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RESUMO

O presente estudo tece apontamentos da iniciagcdo clownesca por meio
de tramas experimentais aviadas em momentos distintos, as quais culminaram no
processo ritual da travessia do ator ao territério da comicidade. Cruzamentos na
teorizacdo de Bergson, de Burnier, de Lecoq, de Propp, de Jung, de Eliade entre
outros alinhavam pontos subjetivos, entrecruzando teoria e praxis, estabelecendo
conexbdes simbdlicas e transgressoras. Nesse contexto, atribuicbes de nocodes
preambulares clownescas ao trabalho do ator definem facetas cémicas variadas e
ridentes. Descreveram-se e sistematizaram-se relacées do ritual de iniciacdo e do
processo criativo de clowns no curso “Aprendiz de clown”. O estudo compreendeu os
desdobramentos e as influéncias da linha de pesquisa acerca do clown pessoal,
tendo como ponto de partida a observacdo dos nedfitos no rito de iniciagédo, a
iniciadora, o clown retornando aos mestres e suas influéncias pedagdgicas. A
pesquisa contou ainda com a elaboracdo de questdes que entram em cena como
um conjunto interlocutor de composicdo da base do aprendizado. Para tanto,
evidenciou-se a necessidade de elucidar ao iniciado um principio, o qual se
denominou “desforma” (este, um neologismo), nogdo mobilizadora e flexivel em
relacdo a percepgdo de outras légicas de conhecimento que alia a “logica
palhacesca” da comicidade e do risivel; que também conduz a experimentagao dos
estados de esvaziamento, do escape de formas prontamente elaboradas;
finalmente, que instaura a inventividade sobre os problemas, distanciando-se dos
esquemas do pensamento intelectivo de resolugbes de problemas. Contrariamente
a logica de raciocinio para solucionar e acertar, a “desforma” propde a quebra do
lacre da Iégica concreta por meio de aventuras em caminhos n&o convencionais, nos
quais o erro, o fracasso e a auséncia de inteligéncia sdo principios norteadores que
mobilizam a percepgédo de si; sdo principios que possibilitam a desconstrucao da
I6gica concreta do cotidiano propondo um esvaziamento do sujeito em face a essa
l6gica, tendo como base o significado do fenémeno cdmico proposto por Bergson,
trazendo uma quebra do lacre das convencbes sociais. A elaboragdo teodrica,
precedendo a pratica, abordou as relagbes simbdlicas, psicoldgicas e pedagdgicas
envolvidas no processo criativo dos clowns.

Palavras-chave: Clown. Comicidade. Ator. Iniciacao. Rito de passagem.



ABSTRACT

This work presents notes of clown initiation through experimental plots
dispensed at different times, which have culminated in the ritual process of an actor
crossing the comicality territory. Crossings in the theory of authors such as Bergson,
Burnier, Lecoq, Propp, Jung, Eliade and others tie subjective points, crisscrossing
theory and praxis, establishing symbolic and transgressive connections. In such a
context, assignments of preliminary clown notions to the actor's work define varied
comic and risible facets. Relations of the initiation ritual as well as the creative
process of clowns were described and systematized at the course “Aprendiz de
clown® (“Clown’s apprentice”). The study shows the consequences and influences of
the line of research on personal clown, beginning with the observation of the
neophytes at the initiation ritual, the initiator and clown returning to masters and their
pedagogical influences. The research also has devised approaches which maintain
dialogue with the learning bases. For this purpose, there was a need to elucidate a
principle for initiate, which was called “desforma” (a neologism), a inspiring and
flexible notion with respect to the perception of other logic of knowledge that
combines the “clownish logic” of the comicalness and the laughable; also, that drives
the experiment of the condition of the self-emptying, the escape from forms
previously elaborated; and finally, that establishes the inventiveness with respect to
the problems, keeping distance from schemes of problem-solving intellectual
thinking. Contrary to the logic of problem-solving oriented knowledge, “desforma”
proposes breaking the rules of the logic of reality by venturing along unconventional
paths, in which mistakes, failures and the absence of intelligence are the guiding
principles that mobilize the perception of the self; in other words, these are principles
that allow the disruption of the logic of concrete reality proposing the individual self-
emptying in face of this logic, based on the meaning of comical phenomenon
suggested by Bergson, which results in a breaking of social rules. The theoretical
elaboration, preceding the practical one, has addressed the symbolic, psychologic
and pedagogic relations inside clown’s creative process.

Keywords: Clown. Comic. Actor. Initiation. Passage ritual.



Foto llustrativa: Palhaga Caixinha

Quanto aos disfarces criados pelos humanos para fazer rir, na concepcao de
Bergson (1983), o nariz vermelho do palhaco é um deles. Segundo o autor, ndo é o
disfarce material que suscita o riso, mas a imaterialidade do disfarce transferida a

matéria... Por meio disso, percebo-me em disfarce de Ana Wuo, uma palhaca

disfarcada de gente... Pura doutrina da imaginacgé&o...
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CLOWN: “DESFORMA”, RITO DE INICIACAO E PASSAGEM

1 Introducao

As pessoas tém um clown interiorizado e este tenta se divertir a qualquer
custo. Nesse momento, € bom saber que, mesmo que nao haja um nariz vermelho,
existem outras maneiras de ele se manifestar. Por isso, quando ele cruzar o seu
caminho, sera melhor se entregar, sem resisténcia.

A entrega ao mundo da diversdo é extremamente impulsiva e necessaria:
0s seres humanos guardam esse tesouro como parte de um movimento de
perpetuacao de um conhecimento relacionado a qualidade de vida. Sendo adulto ou
crianga, tal processo é solugao para aliviar a carga de tantos compromissos sérios
na vida. E por isso, também, que alguns mestres, com profunda sabedoria, revelam
aos discipulos 0 quao importante e, ao mesmo tempo, simbdlico é deixar que a
manifestacdo desse conhecimento venha a tona, por exemplo, quando Baiocchi
(1995, p. 47), num de seus trabalhos com o mestre Kazuo Ohno, conta que, numa
ocasiao, este surpreendeu a todos, dangando uma cangao de Julio Iglesias: “Coisas
do roméantico clown que mora na paisagem interior de Kazuo Ohno. Nés aténitos. O
mestre se divertindo como sempre”.

Sendo assim, o clown esta em qualquer parte: basta querer e ele nos
surpreendera, dando sinal de vida. Foi assim que dei um sinal verde ao clown —
quando me entreguei a ele, querendo viver uma grande historia e estimulando o
inicio da mesma na vida de muitas pessoas.

A palavra clown (pronuncia-se “claun”) apareceu no século XVI. Este
vocabulo remete-nos a colonuns e clod, significando um fazendeiro ou rustico, torpe
e, de qualquer maneira, o clown foi sempre campesino (TOWSEN, 1976). Outra
origem é na lingua celta, designando originalmente um fazendeiro, um campdénio,
visto pelas pessoas da cidade como um individuo desajeitado e engracado,
indicando, num outro momento, aquele que, com artificiosa torpeza, faz o publico rir.

Em sua aplicagdo geral, € um ser cdmico que se apresenta e que se
comporta de maneira estupida ou excéntrica; em particular, alguém que se
especializa em comédia fisica. Clown traduz-se por palhago, mas as duas palavras

tém origens diferentes. Palhaco vem do italiano e se relaciona, geralmente, a feira e
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a praca; ja o clown refere-se ao palco e ao circo. Mas, na linguagem do espetaculo,
as duas palavras confluem em esséncias comicas.’ Nao precisamos ir tdo longe
para buscar um exemplo dos sentidos acima, pois, no Brasil, temos o precioso clown
Mazzaropi, o qual foi pesquisado por Barsalini (2002): “Sempre representando
personagem cuja alma se enraiza nos tracos culturais mais fundamentais da

civilizacdo do pais, promovendo a sintese do arcaico? imigrante...”. O caipira
etimologicamente sugere possivel relagdo com caipora e curupira®. Na acepcéo da
palavra, € um individuo timido, acanhado, pouco sociavel, simplério, geralmente
habitante do campo, de pouca instrucdo e modos pouco refinados. A variacao
brasileira para caipira é caapora, caboclo, caburé, caicara, cambembe, groteiro,
guasca, jeca, jeca-tatu, macaqueiro, roceiro, sertanejo, sitiano, tabaréu, tapiocano,
urumbeba. Mazzaropi soube muito bem representar essa brasilidade, por meio do
personagem Jeca, em seus filmes.

Todos os grandes clowns tradicionais do cinema (tais como Chaplin,
Keaton e Jacques Tati) influenciaram Mazzaropi. Também nos divertiram Langdon,
The Marx Brothers, Harold Lloyd, Jerry Lewis, Martin and Lewis, Woody Allen, Laurel
and Hardy, Abbott and Costello e Andy Kaufman, entre outros maravilhosos que nos
foram apresentados em matinés no cinema ou nas sessbes da tarde em algum
momento de nossas vidas.

De alguma forma, essas manifestacfes estdo em contato conosco no
cotidiano: pessoas engragadas que encontramos na rua, no 6nibus, no aeroporto, na
familia, no meio de amigos ou nos meios artisticos. Esse contato basta para
identificar os “clowns na vida”, como disse Fellini (1985). Mas esse clown torna-se,
com o passar do tempo, uma técnica que vem sendo desenvolvida dentro dos
espacos artisticos do teatro e do circo. Na rua, nas pracgas, na escola, nos hospitais,
o clown torna-se um habitante necessario ao meio. Quanto mais o envoltério social é
tensionado, tanto mais os clowns aparecem no mundo.

Clown é a pessoa que fracassa (LECOQ, 2001, p. 146), que bagunca sua
vez, e, fazendo isso, da a audiéncia o senso de superioridade. Através de seu

! Consultar o “Dicionario Critico de Lazer”, verbete Clown (WUO,2004).

2 O termo "arcaico”, para o autor, refere-se ao tempo dos bandeirantes de formacéo caipira,
época do Brasil-Colénia, sem nenhuma conotacéo pejorativa.

3 Houaiss, 2002.
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fracasso, ele revela sua profunda natureza humana, que nos comove e nos faz rir: é
um perdedor feliz*.

O clown é a poesia em acao (MILLER, 1989). O clown é um ser a parte na
sociedade, pois sua légica difere de convengdes sociais preestabelecidas. A sua
visdo de mundo é diferenciada e entende tudo concretamente ao “pé da letra”. E
praticamente um outro ser vivendo na mesma sociedade, mas com outra logica de
raciocinio, caracterizado por uma consideravel ingenuidade.

Na concepcédo de Fellini (1986), clown representa uma situacao de
desnivel, de inadequac¢do do homem frente a vida. Por meio dele, exorcizamos a
nossa impoténcia, as nossas contradicdes e, principalmente, a luta ridicula e
desproporcional contra os fantasmas de nosso egoismo, de nossa vaidade e de
nossas ilusdes.

Dornelles (2003, p. 3) situa o clown como “a mistura da arte com a vida,
tanto na vida quanto no palco, no entanto esse € um movimento que ‘implode’ com a
estabilidade proporcionada pela divisdo clara entre vida e representagcao”.

Ele passa do riso ao choro sem pensar. O que importa é satisfazer as
suas necessidades internas, sua vida. Sua satisfacdo imediata é a de estar sempre
alegre, feliz, apds tentar solucionar tantos obstaculos e problemas. E como uma
crianga: chora e esbraveja se ndo consegue o que quer e vibra de alegria ao
conquistar uma coisa muito desejada (WUO, 1999). Fellini disse que as criangas
identificam-se com o jeito sofredor do clown, que se faz de vitima como um patinho
feio ou um cachorro magro. Antes de fazer rir, essa figura trapalhona e desajeitada
surge para provocar comogao, sugerir solidariedade. Deve ter uma cara engragada,
mas também desamparada, fragil. Aperta o coragdo da plateia para depois alargar o
riso no rosto de todos.

Puccetti (2002) proferiu que o que existe no clown é o momento e, por
mais que ele saiba fazer o que vai fazer, no momento do espetaculo, tudo o que faz
para as pessoas € o que o diferencia do ator que tem a quarta parede®. O clown é
direto e permite chegar a niveis de revelacdo e de autenticidade enquanto trabalho e

enquanto arte.

* Definicao de clown feita por Angela de Castro no Curso Arte da Bobagem, em Joao
Pessoa, Paraiba, 2001.
5 Parede imaginaria que separa o palco da plateia (PAVIS, 1999).
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Townsen (1976) lembra que “o clown permite se transmutar em diferentes
situagdes e nas mais variadas formas, ja que existem varias formas de ser clown”.
Para o autor, o termo clown nao pode ser definido como uUnico e, sim, como

multiplicidade:

Este mundo é téao diversificado como a vida mesma, o her6i da nossa
histéria pode ser encontrado numa surpreendente variedade de
aparéncias, do clown da aula (Bologna) ao bobo da corte, do Indio do
Pueblo “fazedor de deleites” ao Cheyenne “contrario”, no teatro, no
picadeiro e no circo. Todos eles s@o clowns, no entanto as diferengas
entre eles s&o tao fascinantes como as suas similitudes. Talvez ndo
exista algum ser que pode ser chamado o clown. Existem, em vez
disso, s6 clowns. Certamente, permitir que haja s6 uma imagem do
clown, positiva ou negativa, a prevalecer limitaria necessariamente o
nosso desfrute de um fenémeno tao variado...

Acredito que esse mesmo clown habitante de meu ser orientou-me a ouvir
a voz dos clowns iniciados. O estudo do clown nesta pesquisa tem um sentido
singular e plural ao mesmo tempo. Singular porque revela o significado do que é
clown, de maneira Unica, a cada iniciado; plural porque todas as revelacdes Unicas
complementam-se, formando um corpo de conhecimento pratico-teérico. Essa
maneira como concebemos o trabalho poderia ofertar contribuicdo significativa e
particular ao estudo do clown, ja que sempre recorremos aos mestres e aos tedricos
e a suas respectivas definigbes como a uma inspiragao.

Os participantes da pesquisa, em todos os instantes, propuseram
momentos de inspiragdo ao mostrar o nascimento e a criagdo do clown. Além disso,
ajudaram, como disse anteriormente — por meio da voz em palavras, em discursos —
a compreender parte da existéncia da expressao artistica clownesca,
potencializando a elaboracdo de conceitos durante o processo e no decorrer do
trabalho de modo geral.

Quando dizemos que o clown € pessoal e Unico na pratica, deduzimos
que, em teoria, toda essa singularidade poderia, de forma consistente e relevante,
incluir os depoimentos dos iniciados, visando a concatenar os conteudos qualitativos
dos discursos em teorizagao da prépria pesquisa.

A fala dos iniciados revelou formas de definir o que é clown na medida em

que praticaram essa definicdo no corpo-tempo-espacgo da pesquisa pratica.
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Abundancia® traz uma certa poesia ao ar quando, em relagdo ao clown,
revela: “Sou eu... minha escuriddo exposta a luz brilhante do sol, refletindo multiplas
cores e revelando a alegria de viver as dificuldades que fazem parte de todos os
clowns (os que ja se desenvolveram e os que ainda ndo) do mundo.” Ja Cravinia’ diz
ser uma manifestacdo de sentimentos essenciais de quem faz o clown e entrou em
contato com a delicadeza dentro de si mesma. Justo® confirma um outro lado, que é
o do “saltimbanco, funambulo, bobo da corte”, aquele que tem a qualidade de se
desprender dos bens materiais e viver das mais puras e inocentes emogoes. Aquele
que diz e faz o que pensa, embora radical, profundo e complexo, da mais simples
forma, sem distingao de castas sociais, amplia o seu grande poder de persuasao:

Dotado de livres poderes, € instrumento capaz de transformar uma
sociedade pela inversdo de seus valores, questionando-os ou, ao
menos, trazendo a tona a possibilidade de reflexdao. Também possui
a tarefa de disseminar o amor, o bom humor, a simplicidade e a
felicidade, em suma, de disseminar a humanidade. Ser clown é um
estado de ser, 0 mais auténtico.

Shoyu® relaciona o clown a um estado de espirito, uma segunda alma,
formado a partir de caracteristicas e qualidades individuais. Na sua definicao,
acrescenta que, para ser clown, uma pessoa nao precisa adaptar-se a imagem
transmitida ao senso comum porque o clown adapta-se ao “seu ser”, ou seja,
constitui-se através de qualidades e de defeitos pessoais. Bastos!® observa um

modo de lidar com as fragilidades, expressa-las com naturalidade, deixa-las ser,

como uma lente de aumento sobre caracteristicas humanas:

Consciente do timing da cena, ligado no partner e no publico,
experimentar um estado de atengéo e entrega, satisfagcdo de estar
ligado, batendo juntos os coragdes; mesmo na imobilidade e no
siléncio, no pequeno. Um fragil ser brilhante, desajeitado,
desencanado que nem crianga quando brinca com prazer, presente
no que faz.

Borele!!, o clown aprendiz, desejou o encontro:

6 Aprendiz de clown, 2002.
7 Aprendiz de clown, 2001.
8 Aprendiz de clown, 2002.
® Aprendiz de clown, 2001.
10 Aprendiz de clown, 2001.
" Aprendiz de clown, 2004
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Quero encontrar em mim um estado de ser clown; quero ampliar
meus horizontes profissionais e pessoais; quero lidar com minhas
dificuldades, fragilidades e o desejo de transformar isso em
expressdo humana através da arte: o prazer de ser crianca e a
possibilidade de compartilhar isso. O clown mostra recursos para
expressar esse estado. Pistas para encontrar esse estado desperto,
disponivel, prazeroso. Sobre esse estado, apontaria como principais
caracteristicas estar atento a todos os detalhes do ambiente e das
pessoas (companheiros de cena ou publico), como no exercicio de
olhar com o nariz; acordar o corpo brincando, a exemplo de quando
“‘escrevemos”, no espaco, diferentes palavras e numeros com
diferentes partes do corpo; conseguir olhar para o publico
desarmado; expressar com 0 corpo por inteiro um constante
descondicionamento de formas e expressbes (ndo ter medo do que
possa parecer feio ou ridiculo); estar entregue ao momento presente.

Bernardes' considera o clown um observador nato dotado de extrema
personalidade, sensibilidade e senso de investigacdo: é um pesquisador. Esta atento
as mudancas sociais e, em especifico, ao comportamento humano. Para ser
educador, & preciso ter essas qualidades, além de poder identificar nas pessoas o
quao felizes, tristes, sozinhas, perdidas, inconstantes e amaveis sao, entre outros
estados de manifestacbes em que se encontram; para tanto, o clown precisa ser
empatico. E, com o amor inerente ao clown, é necessario abrir as portas a uma outra
possibilidade de existéncia, evidenciando, com muito bom humor e paspalhadas,
possiveis caminhos a serem tragados.

O clown produz valores sociais que desconstroem a seriedade e a logica
estabelecida pela sociedade. Ele é um ser puro, ingénuo, infantil, que nao foi
contaminado pelos mecanismos da civilizagdo humana, trazendo, dentro de si, o
novo, o imprevisivel da vida. Ele &, a cada instante, uma folha de papel em branco
que vai sendo escrita de forma criativa, poética, alegre e irreverente. Ele nasce a
cada minuto conforme os elementos do exterior, os fatos e as pessoas com quem
ele se relaciona. E essencialmente o belo, o novo, o imprevisivel, a cada instante,
nas reflexdes de Seichas'®. Porque, num mundo onde os valores humanos estdo em
transformagcédo, somos obrigados a sempre observar o que estd ao nosso redor.
Acabamos, assim, por nos esquecer de “nés”. Mas o clown nos convida a sermos
“nds”, integramente, Nno espago em que Nos encontramos, para expormos 0 N0SSO

ridiculo:

12 Aprendiz de clown, 2002.
13 Aprendiz de clown, 2002.
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Em um curso onde o tempo reservado sera somente para se olhar,
se observar, estou no lugar certo para tentar ser uma pessoa mais
equilibrada e consciente. Estarei me vendo, fazendo de tudo para
olharem para mim, para o meu ridiculo. E quero expor o meu ridiculo
sim! Pois ndo ha coisa mais ridicula que se esconder em rétulos e
frases feitas da sociedade? Precisamos utilizar essa arte para
garantir a minha qualidade de vida e, através do meu ridiculo, fazer
as pessoas soltarem um sorriso ou uma gargalhada sincera, que fica
escondida nesses mesmos labirintos que sé o clown consegue
ultrapassar'.

O clown é uma licao de vida para as pessoas pelo que representa — o
amor, a alegria, a pureza e as coisas boas da vida (Roqueta'). E a luz, a esperanca
na verdadeira beleza humana; resgata a crianca que foi adulterada (que se tornou
adulta). Como forma alquimica, ele & a “pedra filosofal” que transforma o “metal
bruto” no mais nobre dos “metais”, como fala Titoca'!®. Para Roqueta, ndo é um
personagem e, sim, a esséncia de cada um trabalhada com simplicidade e emocgao:
ele € a pessoa, mesmo e com os defeitos exacerbados. Complementa Ganishi'” que
pode ser muito mais profundo que o nosso ridiculo: pode ser um estado puro. E a
resisténcia, questionamento inocente de paradigmas que acontece “naturalmente”,
disse Olivas'®. Na visdo de Jambeiro'’, é uma eterna crianga que nao tem medo de
expor sua vida. O clown é magia. O clown sao todas essas caracteristicas colocadas
junto a arte. E essa mistura o que encanta e o que se relaciona com todas as

pessoas ao longo de tantos séculos.

1.1 Relacao
O clown, para Burnier (2001), deve ser, acima de tudo, poético e
“acreditamos que a fungdo de um clown nao é apenas fazer rir. Ele precisa tocar o
publico a partir do lirismo, da delicadeza e da sutileza”; tocar o publico s € possivel
quando o ator busca seu lado mais ingénuo e verdadeiro para construir seu clown e
expor isso como uma expressao artistica. O corpo artistico relaciona-se com o
mundo e explora, nessa relagdo, a vida, ou o ser-no-mundo, no momento em que

abre contato com o outro, com aquele que vé e que se relaciona com o clown. A

14 Aprendiz de clown,2003.
15 Aprendiz de clown, 2002.
16 Aprendiz de clown, 2002.
7 Aprendiz de clown, 2003.
'8 Aprendiz de clown, 2004.
' Aprendiz de clown, 2002.
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existéncia humana revela-se infinitamente multipla e mutante num modo concreto de
existir. A coexisténcia, por sua vez, precisa ser interpretada como o momento em
que um corpo propde-se e expde-se a outros corpos, com 0s quais compde o mundo
interpessoal e comunitario, com 0s quais se relaciona. A motricidade, a
intencionalidade operante clownesca, é a evidéncia de uma dialética incessante
corpo-outro, corpo-mundo, corpo-coisa, em que jorra € em que se atualiza o sentido.
Nesse corpo-a-corpo, nesse permanente vai-e-vem, ndao sé se remete para a
impossibilidade de tragar, no mundo humano, uma fronteira entre a natureza e a
cultura corporal, como também assinala-se que a prépria motricidade (caracteristica
do corpo préprio) ja esta prenhe de significagdo exposta.

Como disse Naragawa??, “apresentar a si mesma” — foi essa a sensagéo
que teve no inicio do processo. Em situagao de apresentacao, a aprendiz posiciona-
se, sendo, no fundo, um principio para a consciéncia de si na abertura de
autoexposicao. Utiliza a palavra-chave “exposi¢cdo” como um grande desafio: “Sem
saber estavamos indo a uma exposicdo de nés mesmos, obras de arte nao
reconhecidas”.

A possibilidade da relagdo de um corpo publico com outro, que Marques?’
chama de “possibilidade de troca”, foi 0 que a levou a fazer o trabalho de clown pelo
“olhar desvendador de uma crianga e o constrangimento que vira riso e derrete a
mascara de ferro” - € a troca que as pessoas deveriam fazer de vez em quando.
Gromis??> observa que estar em contato com o publico (ou imagina-lo presente) o

tempo todo é uma descoberta:

Tu cria, produz e o faz para alguém que te vé. Ha acédo e reacao
imediata; isto s6 pude vivenciar trabalhando no clown. O que muitas
vezes ocorre é que tu ndo consegues mais tirar o olho, tu quer este
olhar para ti, tu precisa dele. Percebo que o publico ja nao é mais
uma banca de jurados. Se o teu olho esta vivo e se entrega, creio
que comunica, que envolve o outro.

Em geral, poder-se-ia ainda dizer que o mesmo individuo que toca outro é
também por ele tocado. Assim, é utilizado, manipulado, conhecido e reconhecido

pelo outro e para o outro. Quando se esta atuando com o clown e se estabelece

uma relacdo com o espectador, ndo se consegue reconhecer quem vé ou quem é

20 Aprendiz de clown, 2004.
21 Aprendiz de clown, 2002.
22 Aprendiz de clown, 2000.
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visto ou quem atua. A obra acontece na relagdo. Ambos atuam. Existe um
significado relacional: o espectador entrou no espetacular e transformou-se no
performer. O clown atua para o outro; se essa comunicacdo nao estiver
estabelecida, somente o ator sera visto e percebido, ele vivera sozinho a sua obra
de arte. A técnica de clown pressupde relagcdo com o outro, o publico, um objeto,
uma flor, um passaro, uma parede. O clown ndo é para si, s6 existe para ser nos
outros.

O clown coloca o espectador na cena. Sem essa relacdo profunda do
outro em mim, ndo acontece o fendmeno espetacular: o corpo que se coloca como
espetaculo de provocar riso, identificado com a plateia. Para o ator que se inicia em
clown — e nao adquire esse tipo de percepcdo do outro, percepcado de seu corpo,
olhando o préprio corpo como somente seu — ndo € possivel estabelecer a
comunicacao com o espectador. O corpo do clown pressupde ser e estar no corpo
do outro em forma de riso, uma expressao particular do espetaculo teatral de
“‘minha”, “sua”, “nossa” corporeidade em cena, uma evidéncia dilatada, sentimento

do mundo sujeito-objeto.

1.2 A comicidade publica

A comicidade no corpo de um performer clown torna-se publica no corpo
do outro, que contempla a exposicao do corpo como expressao artistica ridicula,
cOmica. Essa contemplacgao dissolve o padrao de corpo perfeito, de formas perfeitas,
de nossa porgéo apolinea, ao evidenciar a representacao de nossas fragilidades, ao
quebrar a rigidez, inventando, mostrando divinamente as intensidades da alegria
incessante de nossa porgcao dionisiaca. Ambas as porgbes, alids, apesar de
natureza contraria, ndo poderiam existir uma sem a outra, como diz Pavis (1999);
elas se completam no trabalho criador.

A comicidade no corpo deve expressar e atuar fora de si, rir de si. Fora e
para o outro, sendo o outro receptor, acontece a comunhao entre ambos. Existe um
corpo “desforme”® na relagdo entre ator e espectador que é percebido e vai mexer
com o “eu” do outro que esta provocando essas sensacoes.

A partir do momento em que acontece a relagdo sensorial, 0 clown e sua

arte atingem o espectador, por meio do corpo, como um espetaculo cémico que nao

2 Termo relacionado a “desforma”; cf. no Capitulo 6.
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age simplesmente pela forma, mas também pela sensacao. Adentramos, assim, no
principio (colocar o ator em relagcdo-comunicacdo com o corpo do outro) de como
esse corpo atinge o corpo do outro por vias sutis, acionando os mecanismos de
alteracdo nessa vida. Dessa forma, uma logica “desforme” entre atores e
espectadores, entre “mim” e “eles”, relaciona-se com um “pedaco de mim” dotado de
uma “outra légica de mim”.

A “outra Iégica de mim” ri de mim por meio do outro: eu n&o posso ver o
meu corpo, mas posso ver o outro vendo e rindo daquilo que € a minha comicidade
corpérea. Nao posso ver, mas posso ver pelo outro que vé; sou totalmente cega
para me ver, mas o outro ri. Vejo-me por meio do riso do outro, entdo sei que estou
atingindo o outro e ele a mim; ele ri de mim e para mim. Penetro nele e provoco o
riso. Por qué? Rir € uma experiéncia corporal positiva (WUO, 1999).

O corpo é veiculo de se expressar no mundo de muitas maneiras com
outros corpos em si, com varias l6gicas. A mascara do clown veste uma expressao
cbmica no corpo do aprendiz, propondo uma légica burlante.

Quando me visto com meu nariz de clown, estou implantando uma nova
percepcdo de um corpo que estou exaltando, e tentando me divertir com ele em
comunhao com o publico.

Clown é mascara que da corpo ao conhecimento de uma expressao

artistica esculpida pelo tempo e pela humanidade.

1.3 O “erro” criativo

O clown ressurge no corpo do outro, do espectador, que ri e que
demonstra ser afetado por alguma coisa. Nesse contexto, o sentimento provocado e
comungado pela acdo do primeiro de inspiracdo e de expiracdao do ser, de
respiracao no ser, de acao e de paixao, é pouco discernivel. Nessa relagédo, nao se
sabe mais quem vé e quem é visto, quem esta certo e quem esta errado, o que nao
significa nada no momento em que o riso “desforma” os conceitos pela aceitacao do
erro.

Na primeira vez em que vi um clown trabalhando, percebi que aquilo que
ele fazia parecia ser feito para mim, em mim. Eu me sentia fazendo parte do
espetaculo porque, muitas vezes, eu parecia rir de mim, ao ver aquele clown

cometer erros similares aos que eu cometia inocentemente na vida, em meu
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cotidiano os quais, muitas vezes, tentava, erroneamente, esconder. No palco, o
performer clown transformava os erros em expressao criativa e artistica.

Para Simioni (2002)?4, a humanidade nega os erros, mas ela tem que
aprender a errar; somos faliveis e o clown mostra o erro. Seus erros mostram que a
humanidade nao € perfeita. A humanidade encontra-se em crise porque se encontra
em diversas encruzilhadas; depende, por exemplo, do seu desenvolvimento
tecnoldgico-industrial, ao mesmo tempo em que esse desenvolvimento cria
situagdes que podem aniquilar o homem; elimina barreiras comerciais no meio virtual
ao mesmo tempo em que cria fronteiras concretas, impedindo a aceitagao do outro,
a solidariedade, o amor. O clown ressurge fortemente, nos dias de hoje, no meio
dessas turbulentas encruzilhadas. Muita gente procura o clown. Muita gente busca a
humanizagdo das relagdes. Por isso, ele segue forte. Por isso, o clown sempre
existiu, especialmente em periodos de crise.

Clown é fenbmeno para Lecoq (1987) e ultrapassa a simples
representacdo. Seu espetaculo torna-se um modo de expressao pessoal. Ele pde
em desordem uma certa ordem e permite, assim, denunciar a ordem vigente. Ele
erra e acerta onde nao esperamos. Toma tudo ao pé-da-letra no sentido primario e
imediato: quando a noite cai (bum!), ele a procura no chao e nés rimos de seu lado
idiota e ingénuo. O clown erra para ser visto. O clown transforma o erro em acerto
devido ao riso permissivo nos labios do espectador. O clown, sendo ele mesmo com
os defeitos exacerbados, € uma pessoa que, antes de tudo, se conhece
intimamente, no mais profundo do seu ser. Essa pessoa tem guardadas e conhece,
sem esconder de si mesma, todas as situacbes pelas quais passou e foi julgada,
negada, ridicularizada e aplaudida pela sociedade. Nessas situagdes, ela consegue
sobreviver e transforma aquilo que poderia “trancar” seu corpo timido e inexpressivo
em algo que, ao ser exposto, traz consigo muitas provocagoes.

Nessa linha de criagdo clownesca com influéncia em Lecoq, o corpo abre
olhos perceptivos para o erro, ndo procurando soluciona-lo, mas deixando que
possa construir um possivel movimento de busca de um espetaculo. Embora
existam outras linhas de trabalho com clown que utilizam o erro construido,

codificado, trabalho este de precisao técnica, onde tudo tem que dar certo para que

24 Entrevista concedida em 2002.
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o erro transpareca, como por exemplo no espetaculo Snow Show do clown russo
Slava.

Por isso, o publico parece evitar quando o clown busca o acerto;
desinteressa-se, pois sua leitura do clown é a de que ele erra. O publico ndo gosta
de errar (na vida; quer certezas das coisas, do futuro, do sucesso profissional etc.),
mas perde o interesse pelo clown em cena se ele fizer tudo acertadamente.

O publico também erra e é para ele e por ele que atuamos. Os clowns,
alimentamo-nos do erro para criar. Se no espetaculo tudo der certo € porque o
espetaculo nao foi bom. Por outro lado, para o clown, se tudo sair errado (
tecnicamente ou intuitivamente), ai sim, ele lava a alma.. E quando o clown lava a
alma que percebe-se que 0 processo que leva ao erro evidéncia um corpo
transgressor como um valor social apreendido?.

O clown, disse Jacildo?®, representa a transgressdo da realidade vigente
através da critica humanista que recoloca o0 homem no eixo central da razao de ser.
E responsavel pela tentativa de desmascarar e tirar as couragas impostas por um
“todo inibidor social através de acbes e atitudes que normalmente ndo séao
permitidas ou aceitas pelas tradicionais normas de conduta social, embora o faca
com certa facilidade, arrancando risos e provocando variedades de reacgdes
inusitadas, cagoando da propria contradigdo de vida da humanidade”.

Este corpo, timido e “inexpressivo”, ao teimar em se expressar, mesmo
que de forma timida, provoca, pois, com muita sutileza; questiona valores, que, de
certa forma, tém que estar vigentes, pois sdo eles que fazem mover muitas das
relacdes nesta sociedade. O ator que faz o clown apenas coloca para fora seus
defeitos, incabiveis neste sistema e os reforca, rindo de si mesmo. Ao mesmo
tempo, faz com que o publico também sorria, achando-a engracada, mesmo porque
esse publico enxerga-se tendo as mesmas atitudes em algum momento de suas
vidas. Sao atitudes em que o clown tenta fazer certo, tenta seguir a regra, mas nao
consegue. Ele se perde em suas emocgdes. Ele € teimoso no sentido de tentar fazer
o errado pelo certo. Na elaboragdo de um erro, sutiimente, expressa um sentimento
rebelde de que, na verdade, acredita na humanidade, pois mostra o erro como

componente humano e elemento formado do conhecimento.

25 Egpetaculo em elaboracéo: Allegro-23 de janeiro de 2004-Caraguatatuba-SP.
% Aprendiz de clown, 2002.
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1.4 Sobre o processo

A iniciacao de clown sempre foi um tema que me despertou para a vida,
por isso dediquei parte dela a pesquisa do tema. Esse tempo vivido junto a
manifestacbes clownescas é o gerador de muitos questionamentos e descobertas,
transformando-se, para mim, num compromisso assumido com 0O processo de
criacdo dos iniciantes, dentro do contexto iniciatico, por meio da sistematizacao de
uma pratica, que culminou na teorizacao do mesmo.

Este trabalho foi permeado, em sua grande parte, por questionamentos
que estao constantemente em cena no capitulo 2. Quando as perguntas entram em
cena, constitui-se um picadeiro de interrogacdes, indicando como se deu a formacao
das questdes principais abordadas no decorrer dos anos de pesquisa.

O capitulo 3 descreve a ferramenta de investigacao dos varios processos
individuais criativos dentro de um processo gerador principal. J&4 o capitulo 4 revela
0os motivos pessoais e desdobramentos como fatores originarios da pesquisa,
explicitando as influéncias diretas e indiretas.

Prosseguiremos no capitulo seguinte refletindo sobre as influéncias na
pesquisa pratica, elucidando o movimento clownesco, redescobrindo, nas oscilagbes
do terreno criativo, por meio das influéncias dos mestres presentes na elaboracao da
pesquisa, a dimensao pessoal dentro do processo de criagdo como uma troca de
conhecimento entre areas diversas.

O capitulo 6, central, é o coracdo da pesquisa, o qual demonstra a
sistematizacao do trabalho pratico. No capitulo 7, foi estudado o rito de iniciagéo,
tecendo relagdes simbdlicas, explicitando-o como um processo criador de clowns.

O capitulo 8 é dedicado ao “trickster’, exigindo, pela extensdao e
particularidade do tema em questao, um retorno a base original na relagdo do clown
com o arquétipo sombra que, na iniciagao artistica, ritualiza o0 encontro com o proprio
clown e a integracédo da pessoa sombra com a luz.

O curso “Aprendiz de Clown”, revelou conteudos formadores das bases
artisticas e pedagdgicas com diferentes desdobramentos, fazendo desse estudo um
momento Unico dentro do processo criativo do clown, aquele que mostra que criar é
arriscar novas formas de ver e de sentir o mundo, tendo como maior descoberta a
liberdade de ser livre para criar no territério clownesco, sendo um estimulante a

descoberta de uma légica particular.



28

Convidamos vocés a se introduzirem no comeg¢o de uma espetacular
travessia pela corda bamba de nossas emocgdes pulsantes por caminhos e trilhas
desconhecidas, revelando a esséncia de um processo de criacdo. Um convite para
uma aventura clownesca ndo € comum e vocé agora foi o escolhido. Em alguns
momentos, a escuridao turvara; em outros, a luz ofuscara sua visao, iluminando um
palco de situacdes humanas clownescas de sucesso ou fracasso.

Finalizamos o tema em questao citando o espetaculo “Risos e Lagrimas”
que foi criado a partir dessa pesquisa.

Como pesquisadora e como mestre iniciadora, darei prosseguimento as
cenas do caminho de subida a montanha, uma travessia em busca da chave de
acesso ao processo ritual de passagem. Vocé, que |é neste instante, coloque o seu
nariz vermelho e entre nas imagens das palavras para que possa participar dos
NOSSOS Passos.

Aqui se inicia uma viagem a um processo de encantamento, sombra,
floresta, luz e cor. O horrivel o espera para uma danca da comicidade no corpo da
soliddo humana por meio da desforma do conhecimento.

Para darmos inicio ao espetaculo das palavras, ofereco-lhes as boas
vindas com a letra da cancao de Eustorgio Wanderley (s.d.), que Vicente Celestino
cantava nos circos e teatros brasileiros e que desde pequena ou¢o meu pai cantar.
Como um presente que veio se incorporar a este picadeiro de criagées, com voceés,

“Lagrimas e Risos”

A vida é toda feita assim
De riso e dor um mar sem fim

Alegre um dia o riso vem
E o pranto seguira também

A criancinha assim que nasce
Conhece a dor, pbe-se a chorar
No entanto o riso em sua face
So6 muito apds vem aflorar

Sorrir, chorar e assim vai-se a vida a passar
Cantar, gemer, a magoa vem junto ao prazer
E louco também quem nos diz, que se considera feliz
Que a sorte aos seus bracgos lhe atira, mentira, mentira
Pois breve ao invés de cantar
Chorar, chorar



Eu que cantando estou hoje aqui

Enquanto o publico sorri
Quem sabe se em vez de cantar

Tenho vontade de chorar

Num circo, vé-se sobre a arena

Ri o palhaco a se perder
E em casa a filha assim pequena
Talvez deixasse-lhe a morrer

Sorrir, chorar e assim vai-se a vida a passar
Cantar, gemer, a magoa vem junto ao prazer
Palhaco que ri sem cessar
Né&o deve n&o pode chorar (risos)
Pois quem é pago pra rir pra chalaca
Desgraca, desgraca
Se em pranto tens alma de par
Sorrir, cantar
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2 Perguntas em Cena

Respeitavel publico é com grande honra, prazer e tra la 1a!

Como apresentadora deste rito de iniciacdo, gostaria de convida-lo a
entrar no picadeiro das expressdes e das emocdes humanas. Aqui se inicia uma
viagem as descobertas da comicidade corpérea. Com sua pérola vermelha
posicionada no nariz, vocé ira trilhar, como espectador, os caminhos que levam as

iniciagdes clownescas.

2.1 Quando as perguntas entram em cena

Gostaria de dizer que este trabalho foi permeado, em sua grande parte,
por questionamentos que estao constantemente em cena. Constitui-se um picadeiro,
no qual os corpos humanos, suas agdes e seus sentimentos revelam a presente
reflexdo como uma pérola preciosa permeada da vida de pessoas que se iniciaram e
que se expuseram artisticamente em publico; junto a essa exposicdo, 0os mais
valiosos e delicados sentimentos, emocgdes, confiados a minha pessoa, segredos
permeados pelo encontro com o desconhecido mundo que tentdvamos habitar e ao

qual, de tdo imenso, nem mesmo nos sabiamos se conseguiriamos chegar...

[...] tAo profundamente estamos fincados no solo de todas as
transformagdes nds, os mais mutaveis, que seguimos com uma
urgéncia de compreender tudo e (enquanto ndo alcangamos isso)
fazemos do imenso uma tarefa de nosso coracao a fim de que néo
venha a nos destruir. (RILKE, 2001).

Isso aconteceu gracas a generosidade dessas pessoas que vieram a
minha procura para aprender sobre clown (e eu a procura delas, ensinando).
Encontros esses com o desconhecido para consumarmos e consagrarmos o grande
ato da criagdo de um processo de busca e encontro com a comicidade corpoérea.
Foram pessoas que, muitas vezes, emocionaram-me ao mostrar o grande valor que
o mistério do processo de criacdo artistica em forma de clown proporcionou a suas
vidas.

Passei bons anos perguntando-me sobre o mistério da criacdo de um

clown, refletindo dentro da minha solidao necessaria as descobertas. De certa forma,
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somente essa mesma solidao pode preencher, com questionamentos, a decisao de
querermos descobrir os caminhos ou de abandonarmos tudo. Mas essa sensacao
foi, em muitos momentos, sendo habitada pelas pessoas e por suas descobertas de
uma maneira pessoal de ser clown, de uma verdade tao intensa e tao profunda, que
nao poderia restar nenhuma sombra de duvida, como num palco no qual as
encenacodes foram transcorrendo em meio ao processo criativo. E eram, quando se
colocavam com tranquilidade, parte de um processo de transformacdo sem
respostas universais, sem modelos, que se expressavam. Dai, entrava em cena um
novo espetaculo humano clownesco, o espetaculo de cada participante e a busca da
propria criagdo, que significa um universo de possibilidades, em que cada um € um
iniciado e, por sua vez, a iniciacao é diferente para cada um. Ha a necessidade de
sistematizar um processo de iniciar os clowns com as diferencas, porque cada
pessoa é o0 seu proprio criador € tem a minha pessoa como interlocutora. A questao
principal geradora da pesquisa girou em torno de como iniciar o clown de um ator a
partir de uma perspectiva autoral do mestre. Embora, num primeiro momento, a
questao nos pareca simples de responder, proveu a elaboracdo de procedimentos
metodoldgicos e um conjunto interlocutor de principios norteadores que adensam o
corpus para analise da praxis.

A analise dos procedimentos e das teorizagoes referente ao aprendizado
da comicidade corporal e do risivel prové diretrizes para a elaboragdo de uma
proposta metodolégica de iniciacdo a técnica clownesca. Na confluéncia entre teoria
e pratica, elaborou-se proposta de disciplina para alunos de graduagdo em teatro
durante os anos de 1998 a 2016, a qual foi ministrada em universidades publicas e
privadas dos Estados de Sdo Paulo, Rio Grande do Sul e Minas Gerais.

Para tanto, muitas outras perguntas brotaram em meio as dificuldades
encontradas durante o processo. Processo esse que levou a sistematizacao de
procedimentos e a um caminho para propiciar a exposicdo da qualidade cémica no
Corpo.

Para que o processo de descobertas do iniciador da comicidade
clownesca no nedfito faca-se compreensivo, ha de se recorrer aos ensinamentos
dos mestres, os quais estdo memorizados como uma forma de transmissdo no que
se refere ao assunto iniciagdo. Somente um iniciado, aquele que passou pelo
processo, pode iniciar a outrem. Nesse caso, ndo temos pretensdo de abordar de

forma abrangente o assunto, mas explicitamos a reflexdo para indicar ao leitor como
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a pesquisa foi levada em frente pelos ensinamentos dos mestres e estes sao pontos
de influéncia nos principios e nas escolhas na metodologia dos cursos de iniciagao.

Ha influéncias do mestre de iniciacdo na composicdo da expressao
artistica do outro, ja que a iniciacdo do clown depende de interlocucdo: o mestre
reflete o mistério e o mistério para se deixar desvendar a fim de que aconteca a
configuracao efetiva da obra clown no corpo e na vida do nedfito. O aprendiz orienta-
se pelas pistas que o mestre indica para iniciar 0 processo das descobertas.
Acredita-se que exista um aprendizado continuo nessa jornada. O clown, em uma
imagem imediata, € uma figura cuja esséncia mitica ira permear um processo de
descobertas no decorrer da vida profissional e pessoal do mesmo.

O processo profere que o iniciador, mestre do rito de passagem, seja
aquele que ajuda o outro a construir a sua obra e que existam varios caminhos para
fazer a iniciacdo de uma pessoa na técnica de clown. Para chegar a construir os
caminhos, objetivou-se sistematizar um processo e concluir o ciclo do mesmo
prospectivamente.

Durante a pesquisa, pretendeu-se verificar se existe um aprendizado da
comicidade no corpo que pode se desencadear no ritual de iniciacdo, momento em
que os aprendizes preparam-se para desvendar o préprio clown.

Vislumbrou-se a possibilidade de criagdo de um processo pessoal a partir
de uma investigacdo pratica e tedrica, tecendo reflexbes sobre as formas de
iniciacao de clown das escolas de Jacques Lecoq, Philipe Gaulier e Burnier. O clown
elabora-se em processo criativo, no confronto entre a ldgica social preestabelecida e
a légica do clown, de si mesmo. Essa pode ser uma questéo a ser desvendada pelo
iniciador®” abrir possibilidades de perceber outras légicas pessoais artisticas para

enxergar o potencial e a esséncia clownesca no participante.

2.2 Um percurso pessoal
Desde a minha iniciacao de clown, realizada em Sabara - MG, Brasil, em
1992, venho me perguntando como € possivel uma pessoa iniciar clown, ou, melhor,
como é possivel uma pessoa iniciar 0 clown de outra pessoa, o que tem essa
pessoa, 0 que ela observa, o que ela vé. Sera que mostramos aquilo que o iniciador
quer de n6s? O que ele quer que mostremos, se ndo entendemos o que € um clown

dentro de n6s? Aonde vai chegar e como vai nos ajudar a sermos clown? Se, num

27 Posso usar os termos “iniciador” e “iniciadora”, dependendo do assunto em questao.
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primeiro momento, nao sabemos qual, de que ponto de vista o iniciador vai se valer
para estimular a criacdo do clown da pessoa?

Reflexbes sobre esses momentos foram muito importantes para
perceber que ensinar algo a alguém exige tempo. Tempo para esculpir uma
aprendizagem em si mesmo e compreender que o outro tem sua prépria forma de
expressao ridente moldavel, mével e flexivel. O tempo é o escultor de tudo nos
dizeres de Yourcenar (1985). Nesse processo de iniciacdo ao clownesco em
atores, o tempo é o escultor da criacao.

Entdo, como perceber se temos esse atributo esculpido na percep¢ao do
tempo cémico do nedfito como uma esséncia que se revela? A esséncia comica
pode ser a massa a ser modelada, a pedra a ser esculpida pelo mestre iniciador do
clown em sintonia com o discipulo num continuo processo criativo?

As perguntas permearam sempre a cena preambular. A cada trabalho, a
cada curso ministrado, novas questdes surgiram e, as vezes, encontraram-se as
respostas no meu proprio trabalho de clown ou adentrando o misterioso, inusitado
processo criativo de um aprendiz de clown durante a iniciacdo. Falando
antecipadamente das discussdes que se seguirdo no decorrer do trabalho, observo
os alunos e, na maioria das vezes, percebo que eles tém uma sede muito grande de
conseguir descobrir o seu clown. Embora este trabalho de doutorado seja a
oportunidade de abarcar e compreender um ciclo de estudo, as perguntas estardo
sempre ofertadas como alimento da vida e razdo da pesquisa. Podemos definir um
tempo, uma fase, mas é sO isso; as outras fases perpetuar-se-ao para além do
infinito dos questionamentos, ja que, a cada curso, apresentacdo de espetaculo,
surgem questdes multiplicadoras, partindo de inquietagcdes dos alunos, das mais
complexas até as mais simples, como “Eu estou conseguindo, vocé acha que estou
no caminho do clown?”. No entanto, questdes como essa, de simples, nao tém nada,
pois ndo ha como indicar um caminho certo. Respostas durante o rito de passagem
sdo sempre dadas com base no que ja foi experimentado e vivido. No primeiro
momento, o nedfito precisa se desvencilhar da pressa e da ansiedade. O clown é
uma descoberta para a vida inteira, ndo tem pressa, um processo elucidativo aliado
ao tempo, em processo de ser. Ele € como nés, esta sempre num processo de
transformagéo, formacao, “desformagéo”. Tenha certeza de que a escolha de cada
um € seu unico guia que vai mostrar os caminhos de uma grande viagem por meio

do universo clownesco, que permeia diariamente a vida. E preciso ter olhos para ver.
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E preciso ter certeza de que a escolha é um meio para qualquer descoberta.
Quando se procura um clown, procura-se também uma forma diferenciada de ver o
mundo, divagando por segredos internos, fazendo desabrochar valores morais,
sociais, individuais, penetrando em esconderijos de si mesmo para dizer aquilo que
se buscou com a escolha. Muitas vezes, escolhnemos ser, mas nao sabemos como; o
clown é a escolha de como, o meio de tudo. E escolha de estar, de revelar uma
imagem, de tocar o outro para ser tocado. Por isso, o clown fica sempre numa
escolha; ele se vé no outro e provoca no outro uma escolha de se rebelar, de
quebrar hierarquias, de falar uma lingua tao intima, de revelar uma imagem tao
inconsciente Assim :

O clown

precisa ser e

estar atento para entender,

entender dentro e fora,

entender no espetaculo

com o publico o que se quer

imediatamente dizer;

a arte clownesca significa o dizer de cada

um de varias formas, imagens, sons, sentimentos.
O clown pode falar da simplicidade
de cada um,
do quanto podemos solucionar
o mundo dentro de nés;
para que quem olhe nada veja
possa sentir o seu semelhante que fala por todos,
pois somos todos
humanos quando pensamos clownesco,
em adentrar por uma légica diferenciada, inutil
que cada pessoa tem
avessa a partir de sua propria maneira de pensar; isso € livre.
Clown a libertar 0 nada
Agir em cada um; liberto ridente
imével num corpo comico; a comicidade corporal é elucidada
Codificada , sistematizada, em um de muitos
Memoria risonha corpada
Mestres... da inutilidade
Iniciadores sobrevivem em um de mim,
O semblante do proprio clown quebra o lacre
resplandece na boca ridente do espectador.
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2.3 Iniciacoes

Minhas perguntas retornam a meus iniciadores Ricardo Puccetti, Carlos
Simioni, Luis Otavio Burnier, Philippe Gaulier e Jacques Lecoq (indiretamente), bem
como aos Messieurs, que me iniciaram diretamente, nos dois retiros de clown, dos
quais eu participei em 1992 e em 1995, com quem eu aprendi a ser clown, a achar o
estado que me levou um dia a refletir sobre a iniciacdo dos clowns. Inclusive retorno
as conclusées de minha dissertacdo de mestrado, com trabalho de campo num
hospital. Nela, coloco as reflexdes que me levariam a analisar um processo de
trabalho com o mesmo tema do clown. Mas, no mesmo instante, vejo agora que o
trabalho ja se processava em mim quando iniciei o clown dos pacientes infantis
hospitalizados. Essa mesma experiéncia encaminhou e desencadeou um processo
criativo pessoal: os primeiros iniciados foram criancas portadoras de cancer, depois
com Sindrome de Down e em situacao de risco social, as quais me proporcionaram
um modo peculiar de tratar com a forma de ensinar o clown, sem pensar em
mascara social ou couraca (BURNIER, 2001). Acredito que isso tenha-me feito ver
que mesmo um adulto tem as mesmas caracteristicas das criangas; essas
caracteristicas estdo ainda no adulto, escondidas sob as mascaras sociais. A forma
de conduzir e de desencadear 0 processo € a mesma que € utilizada com as
criangas. No primeiro curso que ministrei, a minha proposta foi a de olhar para as
pessoas como criangas com quem iria brincar. Comecei a desenvolver o curso ainda
como “Dona do Circo”, buscando talentos no hospital. Mas ao buscar talentos, fui
desafiada a iniciar o clown das criangas, mas o maior desafio foi aprender com as
mesmas o0 que é clown. Retomo esse momento do meu trabalho, em 2001, num
curso de clown ministrado por mim no Teatro Renascencga, em Porto Alegre.

Comecei a descobrir como é que cada vez mais eu poderia apresentar a
exposicao da pessoa com mais compreensao do que se fosse o clown, pois € dificil
para uma pessoa adulta entender o que ele €, até ela estar nessa situagdo. A minha
vontade era de fazé-la compreender o como.

Durante o trabalho desenvolvido, propus exercicios, jogos e brincadeiras
variados, os quais fui criando a partir de referéncias pertinentes a minha trajetéria de
formagcdo como atriz e professora junto a outros ja estruturados, bem como

adaptando jogos ao objetivo do contexto. Os jogos como uma forma de aquecimento
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do grupo tinham por objetivo promover a observacdo da reacao dos participantes
durante as atividades. Também era proposto, focar determinada pessoa sem que ela
percebesse que estava sendo observada em sua expressdao livre, sem
representacdo. Observando como essa pessoa se expressava. Num determinado
momento, dizia a ela que o que ela fazia era o inicio, era um “flash”; que visse
aquela danca, que aquilo que ela estava fazendo ja revelava que ela comecava a
entender, a perceber no seu corpo e nos seus sentimentos, sensagdes, 0 que era a
sua forma de ser “cdmico”. Baseava-me nos jogos e nas brincadeiras com criangas
iniciadas por mim; além disso, pensava no desprendimento das criancas.

Costumo sugerir ao aprendiz, quando percebo um sinal clownesco
revelando-se, que compreenda o que fez e que faca de novo, que guarde a
sensagao e que sinta mais o andar e que ande mais, que experimente. Também
que observe em si e no olhar dos outros que o olham como € que eles estdo vendo.
O clown comeca a existir primeiro no desejo e, depois, no olhar do outro que o vé e
que conta como esta o corpo: com riso, com desprezo, com siléncio. Quem atua
como clown faz-se presente, coloca-se em foco. Também reflete o mistério, quando
a obra comeca a falar com aquele que atua e com os outros. O clown fala
silenciosamente nas entrelinhas do olhar, no ser de um andar, de uma risada, de
uma piscada de olho, num olhar que penetra no olhar do outro, como se a imagem
vivesse no espelho do olhar do publico — ver e ser visto —; estd na proporgcédo de
perceber-se atuando no outro e ele atuando na pessoa. O clown € uma imagem
imediata e atuante nas emogées, nos sentimentos do publico. E o ato entre duas
humanidades em empatia.

Sempre guardo comigo o que aconteceu numa determinada apresentacao
na rua. Comecei a dancgar e a dublar a muasica “Finally”?8. O publico estava muito
distante. E entéo, percebi, por um momento, que precisava dilatar ainda mais o meu
espacgo corporal e tentar entender o que eu deveria fazer para conseguir a atencao
do mesmo. Olhei para cima, vi o céu azul; constatei, mais uma vez, aquele momento
de crianca quando olhei nos olhos do publico. Lembrei-me da minha primeira vez em
cena, ainda crianga, em que olhei e tive vontade de dancar mais. Naguele momento,
na rua, tive vontade de dancar mais para o mundo inteiro e percebi que naquele

namero, naquele ato, existiu, em mim, uma vontade de suspender aquele instante,

2 Rodney K.Jackson/Ce Ce Peniston/Felipe Delgado & E.L.The adventures of Priscilla-
Queen of the desert,1998.
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deixa-lo parado para todos nés. Aquele espetaculo, com todas as pessoas
presentes, tornou-me completa: eu queria ficar naquela danca, eu me divertia. Aquilo
que eu ensinei e que aprendi em sala de trabalho também serviu naquele momento.
Vi que nada do que fazia em cena estava funcionando. Pensei: vou fugir. Sai
correndo, dancando, com imenso prazer de estar ali, senti a arte que corre e abre 0s
bracos para envolver o mundo: “Eu sou livre na hora que dan¢o a minha musica
preferida, percebendo o meu corpo como um espetaculo cédmico...”. Ali, naquele
cheiro de combustivel, na pressa dos frentistas, s6 me lembrei de olhar para o céu:
pude ver o céu entardecendo, junto com a minha danca; azul marinho claro, estrelas,
girei no céu e dancei a minha histéria de vida, a minha histéria de sempre dancar,
apesar dos carros passando, dos motoristas apressados. As pessoas estavam
olhando para outros lugares. Mostrei a minha danca e vi quem realmente silenciou
para ver; olhei dentro dos olhos, das bocas, das barrigas que chacoalhavam, do céu.
Como roda da danga cémica em mim, dancei no estacionamento, no posto de
gasolina, com o guarda, com o0s carros que estavam abastecendo, na porta de vidro
da Loja de Conveniéncia junto dos passantes, na video-locadora e em cima do capd
dos carros. Aquilo tomou conta da minha vida.

Percebi que a danca que dangou em mim nesses anos todos foi cémica e
assim entendi que ela se revelou desde a minha infancia. Naquele dia, no palco do
cinema do Padre, quando eu tinha 6 anos de idade, dancei requebrando as cadeiras
o “Carimbo”, na voz de Eliana Pitman, em volteios fogosos com bragcos e maos;
entrei em estado de intensa cumplicidade com a plateia; eu era s6 uma crianga ,
mas devorei e digeri aquele publico, e percebi 0 quanto era bom estar no palco sob
a fixagdo de olhares. Perdi a vergonha de me expor e mais uma vez lancei-me
naquele estado ludico; para mim; era como brincar de cantar; cantei o “Trem das
Onze”, de Adoniran Barbosa, na festa da escola, quando todos riam por eu nao ter
conseguido pegar um tom acima... Fracasso, as pessoas riam muito e resolvi cantar
ainda “Marinheiro s6”, num microfone quadradinho, que emitia um som quase rouco;
eu nao me intimidei.

As pessoas riam da minha ingenuidade, da minha inocéncia. Eu pensava
que era a cantora mais importante do mundo, sem pudor, somente pela chance de
cantar as duas musicas que eu havia decorado e preparado para cantar naquela
festa da escola, festa que se transformou na minha iniciagédo artistica. Hoje, vejo-me
usando o fracasso como forma de gerar forgca nas pessoas na iniciacdo do clown;
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para mim, remonta-me a sensacao da festa, de estar num processo de descoberta,
de estar naquele momento infinito de grande desafio, o que a arte do clown propicia-
nos. A mesma sensacao tenho aos 51 anos de idade, quando estou em cena: o
prazer de estar fazendo a plateia rir da minha fraqueza; sinto-me uma garota
ingénua de 6 anos de idade. Esses dizeres elucidam que somos seres
delicadamente marcados a desafiar a nossa imanéncia secreta por meio da iniciacao
artistica. Quando se abrem as cortinas e acendem-se os refletores, revela-se o
misterioso fendmeno intuitivo, secreto e silencioso, que nos leva a sucessos ou
fracassos, pertinente a criacdo. Assim, nas palavras de um aprendiz de clown,
“‘Algumas buscas sdo meramente intuitivas. Depois que comegamos a andar é que
percebemos o caminho, no siléncio das coisas em ndés (Clown denominado
Marques, 2003). “
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3 No siléncio das coisas

O senhor Palomar percebe: “Da superficie muda das coisas deve partir um
sinal, um chamado, um piscar: uma coisa se destaca das outras com a
intengdo de significar alguma coisa... O qué? Ela mesma, uma coisa fica
contente de ser observada pelas outras coisas s6 quando esta convencida
de significar ela prépria e nada mais em meio as coisas que significam elas
préprias € nada mais.” (CALVINO, 1994).

3.1  Ainda preciso dizer...

Esta pesquisa partiu dos siléncios acolhidos como momentos especiais,
inseridos no decorrer de 24 anos de trabalho pratico com a técnica de clown, dos
quais 19 foram como iniciadora . Partiu do desejo de ouvir vozes silenciosas e
olhares que falaram eclusas durante o processo, que se tornaram as palavras que
povoam este trabalho. Algumas alteragcbes no percurso da pesquisa foram
necessarias. Esta pesquisa iria ser aplicada a uma disciplina, oferecida as Artes
Cénicas, dirigida a atores que tivessem expressao corporal como requisito, mas por
conta de demandas para iniciar clown em cursos livres e em disciplinas eletivas
oferecidas em universidades do Brasil e fora dele, o requisito foi solucionado com

atividades de preparacao do corpo aliadas a jogos e a brincadeiras.

3.1.1 As possibilidades

Apresentam-se como possibilidades alguns dos enfoques que permeiam
as silenciosas observagdes que um dia seriam aqui colocados como reflexdes sobre
o ritual de iniciagdo e o processo criativo de clowns.

Parti de algumas questdes observadas a partir de atores que tinham muita
dificuldade em compreender, durante o trabalho desenvolvido, 0 que era o clown
pessoal. A forma que encontrei para observar as questbes colocadas foi-se
delineando no decorrer do processo. Cada curso ministrado e cada clown criado
envolviam um conhecimento mais aprimorado da minha percepcédo em relagao ao
fendbmeno da iniciacdo, como ela acontece e como o aprendiz revela para o iniciador
o0 momento exato em que estd despontando no corpo uma acédo de seu préprio
clown.

O interessante foi, e ainda continua sendo, olhar para a questdo nao s6

com um ponto de interrogacao e depois com um ponto final, mas como um mar de
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possibilidades aos processos criativos, como um inicio a cada curso, como uma
“‘desforma” do conhecimento, pelas diferengas entre os iniciados e pelo clown ser e
existir para cada pessoa de forma Unica e pessoal. Esse estilo de trabalho
proporciona inumeras leituras e predisposi¢coes de analise para o pesquisador.

Além disso, ja que o mistério da concepcao de um clown é pessoal, tem
uma logica pessoal, quero dizer que cada pessoa tem o seu proprio clown.

Como é que consegui portar esse conhecimento imediato ao ministrar o
meu primeiro curso? Acredito que a linha de trabalho a qual pertenco e que pode
ajudar a revelar parte desse conhecimento dentro da proposta colaborou para a
construcao de uma ferramenta para a iniciagao de clown.

Ainda, para compreender os fatos em questdo, necessitei delimitar a
pesquisa por meio das influéncias diretas na minha formacao como clown.

Os cursos de clown na éarea teatral, teoricamente registrados, comecam
com a Escola de Jacques Lecoqg, na Franca, onde os alunos tém um curso
especifico para descobrir o seu préprio clown. O meu aprendizado esta elaborado
dentro de linhagem semelhante a originada pela Escola de Lecoq. Percebo que suas
reflexdes forneceram-me esclarecimentos referentes ao meu préprio processo de ser
e de iniciar o clown dos atores, ao tentar entender, nesse desdobramento do estilo
da técnica de clown ao qual pertenco, a influéncia no meu processo de criagao.

3.1.2 Desdobrando o aprendizado

Voltando a linha do tempo, pretendo refletir a forma de iniciagcdo no
desdobramento de Jacques Lecoq, época em que se verificou o renascimento do
clown no teatro, na década de 60 do século passado. Jacques Lecoq foi 0 mestre
de Phillipe Gaulier, mestre de Luis Otavio Burnier, que foi mestre de Carlos Simioni
e Ricardo Puccetti no Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais LUME-
UNICAMP- Brasil. Os trés ultimos foram meus mestres, sendo que Burnier iniciou-
me em 1992, enquanto Simioni e Puccetti, num segundo momento, auxiliaram-me no
aperfeicoamento da técnica em 1995.

Refletiremos, com base nos discursos dos iniciadores e dos iniciados,
sobre a possibilidade de contribuigbes no processo de iniciagdo como ponto
fundamental a criacdo de uma base pratica e tedrica.

Com uma base pratica elaborada, surge a revelacdo de um universo de

imagens, simbolos, significados aos quais foram se aliando ao universo teorico. Por
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influéncia de minhas leituras no grupo de estudos sobre Jung e de disciplinas
cursadas durante o doutorado, entre elas a disciplina Arte, Psicologia e
Conhecimento?, e, ainda do grupo de Estudos da professora Suzi Sperber — que
apresentou outros pontos de compreensdao ao processo, propiciando, assim,
correlacbes entre pratica e teoria ao entrar em contato com o pensamento dos
autores Van Gennep, Bergson, Eliade — alinhavei pontos subijetivos, entrecruzando
teoria e praxis, estabelecendo conexdes simbdlicas.(Apéndice 4)

Junto aos autores citados acima, outros autores aparecerao no decorrer
do processo, como interlocutores, tecendo relacbes com 0s processos criados no
decorrer da pesquisa.

As imagens ndo serdo analisadas, mas elucidaram e potencializaram a
capacidade criadora, inspiraram o processo de iniciagdo como forma de fruicdo. As
imagens sao traduzidas em palavras. Por exemplo, as imagens de montanha,
caverna, floresta, castelo surgiram no decorrer de cada curso — mesmo sem a minha
intencdo de trabalhar diretamente com uma mitologia universal, pessoal ou com
aspectos da mesma junto aos iniciantes —; atravessaram, invadiram, penetraram no
estudo e foram acolhidas como uma proposta reflexiva, uma conversa com autores
ou mesmo como uma forma de percorrer um caminho conversando com estes, Para
entender esse mundo que parece encantado na iniciagdo e aparecimento dos
clowns, um apoio nas reflexdes para compreender a parte intuitiva da pesquisa,
como, por exemplo, no sexto capitulo, no qual descrevo o Caminho da Montanha. As
imagens conduzidas a pratica sdo como portas de passagem ao entendimento e ao
desenvolvimento do processo de iniciagdo a criagdo; sdo “imagens e palavras de
trabalho”, como Grotowski definia em seu trabalho, “palavras escritas para o texto e
as palavras que inspiravam os atores durante a conducdo do mestre na pratica”
(2013). Nessa pesquisa, palavras de trabalho significam vozes silenciosas
condutoras do processo, as quais foram entendidas como imagens universais que

careciam de ser correlacionadas aos procedimentos em praxis.

2 Disciplina de p6s-graduacao oferecida pelo Instituto de Educacao-UNICAMP, ministrada
pela Prof.Dra. Ana Angélica Albano.
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3.2 Procedimento em praxis

3.2.1 Processo
O trabalho prético foi desenvolvido por meio de experimentos com 0s
atores, durante o curso aprendiz de clown, num processo livre com apoio de jogos,
inventividade de exercicios e na elaboragdo de procedimentos para o ritual de
passagem iniciatico.

3.2.2 Processologia

Neste trabalho, embora haja um percurso metodolégico, o termo
metodologia ndo contempla e ndo da conta de elucidar o que o campo da arte tem
como esséncia e qual o estado dos acontecimentos da praxis. Denomina-se
processologia: assim como a metodologia é o estudo do método, a processologia é
um termo que nos aproxima mais ao campo da criacdo. Assim, é o estudo dos
processos utilizados numa arte ou ciéncia, por meio da observacao dos varios
processos individuais criativos dentro de um processo geral (curso, investigacao,
estudo, tese)®. Deu-se preferéncia ao termo processologia por estar mais proximo a
proposta do desenvolvimento pratico do estudo e dos conteudos pesquisados
qualitativamente nas suas individualidades criadoras, dentro do campo da

fenomenologia.

3.2.3 A pesquisa

A pesquisa experimental, desenvolvida com atores iniciados por mim
desde 1997, possibilitou a elaboragdo de um projeto de um curso de iniciacdo de
clown e, também, de acordo com a necessidade, a reflexdo profunda a partir do
instante em que vieram a tona questionamentos acerca de minha prépria forma de
ensinar, em outro momento, o clown como uma técnica. E o fio que vai se
desenrolando de volta ao comeco, as fontes geradoras do aprendizado pessoal da
pesquisadora.

Para coletar essas informacgdes, optei pelo entrecruzamento da pesquisa

experimental e da observacdo participante como ferramentas a teorizacdo dos

30 Definicao do Dicionario eletrénico Houaiss (2012).
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cursos de iniciagdo de clown de 1997 até 2016. Os instrumentos de registro da
pesquisa sao:

- Diario de campo;

- Reqgistro fotografico;

- Coleta de depoimento escrito.

O registro fotografico tenta colocar as imagens dos clowns no momento
do trabalho. Desde o primeiro dia do processo de iniciagdo do curso de clown, as
imagens dos momentos do trabalho sdo capturadas, marcando-se os momentos
diferenciados do processo. O contato com os exercicios preestabelecidos, até a
exposicdo de si num momento imediato da exposicdo — registrado como uma
memoéria da corporeidade revelada na foto e como possibilidade de ilustrar o
trabalho final.

Ja a entrevista foi estruturada e escrita, pois a utilizacdo dela podera
permitir a obtencdo de informacgdes diversas, como o discurso escrito, observado,
em que as percepcdes e os significados das linguagens verbais, ndo verbais e

corporais contribuem a sistematizagéo do processo.

[ Perguntas aos iniciadores de clown: Ricardo Puccetti e Carlos
Simioni:

1- Por que se iniciou como clown?

2- Como é para vocé o clown?

3- Como vocé inicia o clown nas pessoas?

4- Como vocé desenvolve a técnica de clown com o iniciado?

5- Quais as influéncias no seu aprendizado em clown?

1 Perguntas aos iniciados em clown:

Por que se iniciou como clown?

Como é, para vocé, o clown?

» Serdo inventados nomes ficticios aos iniciados entrevistados por uma

questao ética.

[ Perguntas aos interlocutores, geradas durante o processo:
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* De que modo sistematizar e elaborar um processo de trabalho
envolvendo a comicidade e criacado com foco especificamente na técnica de clown a
formacao de estudantes-atores?

* Quais seriam os estimulos norteadores para um processo de
aprendizado da comicidade corporal por meio do clown ao ator?

+ E possivel ao ator em meio a um processo de iniciacido dos principios
clownescos compreender, aprender a revelar o fendmeno da comicidade em sua
corporeidade?

* Quais as interfaces desse aprendizado técnico na formacdo e na
tessitura corpérea do ator?

* Qual seria a abordagem pedagdgica mais adequada a ser utilizada
pelo orientador do processo de iniciagdo a comicidade?

» Tecendo comparacdes as formas de iniciacdo de clown das escolas
citadas formulamos a seguinte hipotese: existe a possibilidade de criacdo de um
processo ritual autoral a partir de uma investigacdo empirica, para levantamento de
dados, os quais possam ser confrontados por meio de um experimento pratico,
aplicado onde o principio da comicidade possa ser conceitualizado/teorizado, a partir
da observacdo do surgimento da nocdo da qualidade clownesca ao campo de
formacéao e de conhecimento do ator na graduacédo em teatro?

) Abordagem

A abordagem da pesquisa caracteriza-se como qualitativa (SEVERINO,
1992) e tem a pesquisadora como principal instrumento de coleta de informagdes. A
mesma abordagem proporciona um envolvimento da pesquisadora com o objeto de
estudo, tendo o processo criativo como aspecto relevante da pesquisa. A
perspectiva e o ponto de vista do participante podem atribuir e concluir aspectos e
significados a partir da mesma. Para Minayo (1999), a abordagem qualitativa
"trabalha com o universo de significados, motivos, aspiracdes, crencas, valores e
atitudes, o que corresponde a um espaco mais profundo das relagdes, dos

processos e dos fenébmenos”.

] Objetivos
- Especifico
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— Este trabalho tem como obijetivo a elaboracéo e a sistematizacéo de

um rito de passagem para iniciagdo do clown em atores.

- Geral

— Investigar, num primeiro momento, procedimentos da técnica de clown
enquanto aprendizado e processo de trabalho para desenvolver com o estudante-
ator a comicidade corporal por meio da técnica de clown.

— Explorar, num outro momento, por meio de um curso de clown, jogos
teatrais, cénicos, envolvendo a corporeidade e observando a corporeidade do ator e
como se processa a revelacdo cdmica do seu corpo.

— Iniciar o clown do estudante-ator.

— Conduzir e orientar o estudante-ator a um conhecimento de seu
potencial criativo pessoal com a utilizagao da técnica de clown.

— Aplicar essa técnica num exercicio cénico, complementando a etapa da
busca do aprendizado do espago da comicidade corporal no campo de jogo junto a
plateia.

— Publicar artigos com resultados parciais da pesquisa em Apéndice 3 e 4.

[ Pesquisa desenvolvida nas seguintes etapas:
- Trabalho Pratico:

Estratégias de coleta de dados:

— Avaliagdo de desempenho realizada pela autora durante e finalizacédo
do processo desenvolvido nas disciplinas ministradas na graduacdo, através de
questionario, de entrevista, de relatos e de conversas.

— Descricao escrita dos relatos elaborados pelos alunos participantes.

A observacao participativa do pesquisador permite ao mesmo observar o

fendmeno de forma envolvente.

- Anotacoes diarias do trabalho

— Anotacdes diarias do trabalho sdo consideradas todas as descri¢des, 0s
comentarios, as reflexdes, as ideias e 0os questionamentos que surgem no decorrer
da pesquisa, que vao sendo arquivados, organizados e desenvolvidos de acordo
com o seu fluxo continuo, abordado durante o todo do processo.
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- Registro

— Relatérios parciais descritivos foram elaborados durante a pesquisa de
campo.

— Producdo e selecdo de imagens foram idealizadas para ilustrar o
trabalho final.

] Formas de Analise dos Resultados
- Analise do Material Tedrico:

a) Descricao por escrito do processo detalhadamente.

b) Entrevistas individuais e em grupo para recolho de depoimentos dos
alunos a cada curso; selecao e recorte dos dados para composicao do texto.

c) Atravessamentos intrinsecos na teorizagdao de Bergson, de Burnier, de
Lecoq, de Propp, de Jung, de Eliade entre outros alinhavam pontos subjetivos,
entrecruzando teoria e praxis, estabelecendo relacdo entre as conexdes simbdlicas.

c) Dossié final da pesquisa.

Voltemos a observar o mundo pela perspectiva do personagem
clownesco, como o senhor Palomar (CALVINO, 1994) o faz:

Observar alguma coisa, deixando a parte o eu? De quem sao os
olhos que olham? Em geral se pensa que o eu € algo que nos esta
saliente dos olhos como o balcdo de uma janela e contempla o
mundo e se estende em toda a sua vastidao diante dele. Logo: ha
uma janela que se debruca sobre o mundo. Do lado de 14 esta o
mundo, mas e do lado de ca? Também o mundo, que outra coisa
queriamos que fosse?
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4 Dos Desdobramentos

4.1 Sonho e aprendizado

Em toda a minha infancia, convivi com uma montanha, a qual se via da
janela de meu quarto. Ela ouvia os meus pensamentos. Eu sabia que atras dela
estava todo um mundo que eu nao podia ver, mas poderia sentir como um desejo de
ser vivido; eu tinha um forte desejo de olhar para o lado de la. Fiz muitas poesias a
ela. E contava com a presenca de sua grandeza, que me protegia, que me
confortava. Uma direcdo eu devia tomar. Sé eu sabia isso na minha intuicdo
geografica, nos meus sonhos com os lugares distantes, o que me fez sentir o que
Merleau-Ponty (1969, p. 52) falou sobre o “instante do mundo” que Cézanne queria
pintar e que havia muito passado. Suas telas continuam a langar esse instante para
nds, e, ao pintar a montanha Santa Vitoria, fez-se e refez-se esse instante.

Esséncia e existéncia, imaginario e real, visivel e invisivel, a pintura
embaralha todas as nossas categorias ao desdobrar o seu universo onirico de
esséncias carnais, de semelhancgas eficazes, de mudas significagbes. A montanha
segue-me e assedia-me como um sentimento do mundo. Essa obra, Santa Vitoria,
fui descobrir ap6s alguns anos e causa-me um profundo siléncio por ndo saber falar
dela com um sentimento racional verbal. O mesmo sinto ao visitar uma exposigao de
obras numa galeria. Aquelas obras tém um significado tao vibrante que nao deve ser
dito. O “Mont Sainte-Victoire” de Cézanne fala-me do mesmo siléncio — observei
que ele me olhava através da pintura, € eu a ele. Como um clown olha para tudo, e
tudo olha para ele. Para os pintores, as coisas olham para eles enquanto pintam,
como também disse Merleau- Ponty (1969), e esse € um modo de submergir nas
coisas.

Quando tomei contato com o quadro de Cézanne, percebi que ele tinha
algo de familiar: lembrava-me a montanha com a qual convivi por anos, vendo de
minha janela. Ao escrever este estudo, sinto-me convidada a dialogar com a obra a
qual me inspira; sinto-me convidada a pensar a travessia pelo processo de criacao.
Os aprendizes no curso de clown sobem uma montanha nesse processo. Sera a

Santa Vitoéria?


https://viciodapoesia.com/2013/07/13/mont-sainte-victoire-pintura-de-cezanne-e-poema-de-al-berto/

48

4.2 0O encontro com o clowesco

Ha alguns anos, tive um encontro muito especial. Uma surpresa, um
acaso, um momento inesperado que, por completo, mudaria a minha visdo em
relacdo a arte cénica e ao trabalho do ator, a qual me ofertou uma opg¢éao profissional
e um projeto de vida. Essa mudanca aconteceu ao apreciar uma apresentacao do
espetaculo “ValefOrmos” (de 1992, dirigido por Luis Otavio Burnier). O espetaculo
comecgou e, naquele momento, ocorreu algo inusitado: a primeira aparicdo de um
clown na minha vida profissional e pessoal, a recep¢ao da figura clownesca produziu
fruicdo, sensagdo de um pleno déja vu. Esses seres clowescos causaram-me
profunda comocdo e cumplicidade: era como se eu pudesse ler nos olhos dos
clowns tudo o que eu sempre tive vontade de dizer, de fazer e de viver.

Passei a pensar em como a fruicio da obra provocou em mim o
sentimento de um mundo revelado a minha frente. Aquilo era repleto de nostalgia —
esta é a palavra — de algo que me parecia ter vivido. Os clowns do espetaculo, como
uma obra de arte, em sua apresentagdo e na minha recepg¢do, mostraram-me quao
viva é a relacao da obra com a vida das pessoas e o quanto pode influencia-la. Essa
percepgcao remeteu-me a leitura do romance “O sorriso etrusco” em que a morte,
retratada na obra, ndo impressiona, mas sim, a vida que frui no sorrir da morte como

um sentimento de nostalgia, do que foi vivido.

4.3 O que parece suscitar na vida da plateia a relacao com a obra de
arte clowesca?

O que é que o personagem Salvatore (SAMPEDRO, 2001) percebeu na
imagem no sarcéfago dos Esposos? O que percebi na aparicao do clown? O que as
pessoas veem em certas ocasides que as faz admirar aquilo e seguir como uma
visdo, uma intuicdo estética, remeteu-me ao filme “I Clowns”, quando, logo na
primeira cena, o clown Pierino aparece para Fellini quando era crianga. Essa
aparicao foi descrita pelo diretor no livro “Fellini por Fellini” como a principal
influéncia na definicao de seu estilo.

A partir dessa reflexdo certas inquietagdes permearam a minha escrita
nessa pesquisa tais como: o que é que nds vemos nas coisas, que nos fazem
escolhé-las com mais intensidade? Como entender essa obra de clowns
envolvendo-se conosco? Inquietei-me na cadeira do teatro e, por momentos, tive

uma vontade imensa de tocar aquelas imagens, de tocar os atores, de fazer parte
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daquelas situacdes, de dizer que eu queria ser, sem saber bem o que era bem
aquilo. Nao parava de pensar: como aquilo podia existir? O cenario do espetaculo
parecia a imagem de uma entrada do picadeiro de circo do meu tempo de criangca. A
bandeirinha do circo tremulava imperiosa: a esséncia do circo dos livros de histdria,
a ambientagcdo preparada pela musica de Egberto Gismonti, “Palhago”, além de
outra, de Chico Buarque e de Edu Lobo no "Grande Circo Mistico”, a “Valsa dos
Clowns”, na qual o “palhago € o charlatdo”, deixaram-me invadir pelo inusitado.
Assim, perguntei-me: como pode o circo caber dentro de um teatro? Pois aquele
espetaculo, o “ValefOrmos”, com figuras desengongadas, ingénuas , atrapalhadas,
tocou, com sua corporeidade engracada, a minha concepgao sobre a arte de ator,

que, a partir desse dia, virou pelo avesso.

4.4 Em familia

As minhas primeiras influéncias artisticas estdo na minha familia:
musicos, cantores amadores, tocadores de moda, contadores de causos, estorias,
artistas plasticos, desenhistas e pintores. Recordo-me, quando crianca, de que meu
pai cantava para a gente ninar com aquela voz de “tenor’” o “Boi da Cara Preta”,
além de cancbes de Vicente Celestino. Depois, contava sobre o meu bisavd
Marcelino, que era bagunceiro e transgredia normas sociais no comego do século
XX, quando “tirava o Hino Nacional no peido”, que era um farrista. Também falava
no tio Pedro Raposa, que gostava de cantar moda, satirizando as pessoas; no Tio
Silvino Prado, violinista, contador de piadas e tiradas comicas, artista que construiu
seu primeiro instrumento, que se divertia tocando em grupos de chorinho nas noites
até seus 90 anos; no Tio Chico, contador de histérias reais que aconteceram em sua
vida, da familia e da vida da cidade, sempre com um toque de picardia, de critica
social e de ingenuidade sobre aqueles bons tempos que ja se foram.

Ja todas as vezes que nos reuniamos no final do ano na casa de minha
avo materna, a Mae Vira, faziamos um carnaval com todos os aparelhos de cozinha
da casa dela. Havia porta-estandarte com um rodo e uma grande toalha de mesa.
Dancavamos na area da sala a musica “Pata-Pata”, de Miriam Makeba, e “Na
Estrada de Santos”, de Roberto Carlos. Meu avé materno, o Pai Lidio, embora muito
sério e religioso, mantinha um grupo de teatro na cidade de Saleso6polis-SP, o qual
colocava em cima da boleia do caminhdo e percorria os bairros e as cidades da
redondeza, levando no repertério pecas cOmicas para alegrar as pessoas e
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arrecadar dinheiro para obras beneficentes. Tia Inheta, a primeira palhaga da
cidade, percorria as ruas anunciando o espetaculo, cantando modas e fazendo
gracejos, piadas.

Em casa, aprendemos a cantar e a batucar na mesa da cozinha durante
as refeicdes. Meu pai, um “tenor’, como ele mesmo classifica sua voz, um
trabalhador rural, sempre gostou de cantar nas festas e queria que a gente também
cantasse com ele algumas marchinhas e cancdes de Vicente Celestino — uma de
suas influéncias para o canto dramatico, que ele viu e ouviu cantar no circo —; alias,
ele dizia que o cabelo de Celestino ficava em pé quando ele cantava “O Ebrio” e
“Lagrimas e Risos” (WANDERLEI, E; CELESTINO, 1952). Cantavamos a capela as
musicas que meu pai nos ensinava, como “Tristeza do Jeca”, do compositor
Angelino Oliveira, e “Chua Chua”, dos compositores Pedro de S& e Ary Pavéo.
Essas memdrias retornam neste momento. Retornam ao observar os aprendizes na
iniciacdo e nos espetaculos que foram desenvolvidos, direta ou indiretamente, junto
a esta pesquisa.

Sempre estivemos envolvidos com o senso de humor, com o espetaculo a
nossa volta, nas festas, nas cerimbnias de casamento em que meu pai era o cantor,
nas festas de cidade pequena e da roca, nas festas religiosas. Os grupos de teatro
adulto na escola sempre fizeram o estilo humoristico: Zeca da Bitica, um cémico
nato; Orlando Pagano, que sé se relacionava por meio de uma piada, nunca se
sabia quando ele falava sério; Luis Pagano, ja um senhor — e eu uma adolescente —
encomendou para que eu lhe fizesse uma Nega-Maluca®' para dangar no show da
praca. Assistiamos aos filmes de Mazzaropi nas matinés de domingo depois do
catecismo. Alguns parentes que moravam em Taubaté contavam sobre o senhor
Améacio Mazzaropi e seu estudio de cinema na cidade. Na TV, filmes de Chaplin, do
Gordo e o Magro, de Jerry Lewis, do “The Comedy Capers” e dos Trés Patetas eram
0s meus prediletos.

Essas referéncias flutuantes na memoria estdo encarnadas em mim para
sempre. Sempre o espetaculo e a participacdo social, como alguém que ja se
expunha ao publico, eram algo presente na minha vida. Acho que isso ja se tornara

parte de mim havia muito tempo.

31 Boneca de pano negra de tamanho grande, a qual tem seus pés amarrados aos pés do
dancarino, para que simulem uma danga juntos. O manipulador faz da boneca o que quer
enquanto danga.
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Somos mesmo uma familia de piadistas, de musicos, de contadores de
estoérias e histérias. Compartilho essas lembrancas com o leitor, tentando entender
um pouco sobre de que forma a comicidade atinge-me e como exponho isso a fim de
entender que as pessoas que vém trabalhando comigo também tém uma vida
repleta de estimulos artisticos, e como desenvolvem sua prépria exposi¢do. De
repente, 0 processo criativo em nos vem se elaborando na prépria vida e 0s nossos
desejos mais profundos levam-nos a perceber essa jornada a ser seguida.

Quando pequena, esperava o momento de ir ao circo para assistir ao
palhaco que tocava uma musica muito engragcada, cuja imagem sonora, até hoje,
mais de 45 anos depois, recordo. Aquele palhaco, o homem banda, portador de um
corpo sonoro que tocava, de uma s vez, trompete, surdo, prato de ataque e uma
buzina, tudo acoplado nele. Era uma bandinha-solo ambulante. Aquela passagem do
palhaco era a melhor hora. Depois disso, eu recostava a cabeca no colo de minha
mae e dormia. Lembro-me de estar indo para casa, sentindo a respiracdo e 0s
passos de meu pai, que me levava no colo, parecia que ele marchava no ritmo da
musica do palhaco. iamos ao circo algumas noites e eu esperava aquela aparicao.

Hoje, quando observo a bandinha dos clowns, iniciados por mim tocando,
nas universidades, nas ruas, nos hospitais, nos asilos, nas escolas, percebo a
crianga dentro de mim, que insiste em sobreviver por meio dos clowns. Hoje, a
minha paixao por bandas de musica é muito evidente, pois, desde pequena, gostava
muito de participar da bandinha da escola. Lembro-me muito bem das fanfarras e da
banda da cidade. Com pequenos instrumentos de percussao, faziamos um
espetaculo. Como era importante mostrar aquilo que ensaidvamos durante muito
tempo!

Outra referéncia muito especial foi o fiime de Chaplin, “O Patinador”
(1916), que relembra os momentos da minha infancia quando iamos assistir ao
ringue de patinacao instalado no terreno da prefeitura. Salesopolis, a cidade em que
nasci, é pequena, mas o divertimento gratuito sempre vinha nos convidar. iamos
assistir, numa pista de patinacdo, a um espetaculo de desequilibrio, como Chaplin
no filme “O Patinador”. As cenas permanecem vivas na minha memdria; é como se
Chaplin tivesse visto as mesmas cenas e colocado no filme. A diversdo era ver as
quedas logo no primeiro dia, as caras das pessoas caindo e levantando
disfarcadamente, outros que nem conseguiam ficar em pé, segurando-se na borda

da pista, disfargcando a condi¢cao, escondendo e revelando a habilidade nos patins.
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Recordo muito bem que, com 6 anos de idade, fomos dangar no cinema
da cidade. O espetaculo era realizado para toda a cidade assistir, € 0 Nn0sso numero
chamava-se “As Baianinhas”. Dancavamos, com fantasia de baiana, uma musica
cantada por Eliana Pittman. No cinema da cidade, o palco iluminado deu a
impressao de que existiamos s6 nds quatro. Ouvi aplausos e olhei para o publico
que aplaudia. Quanto mais o publico aplaudia, mais eu dancava. Aquele momento
era magico para mim, pois representava aprovagao. Pensei: “vou fazer mais bonito
ainda”. Esse momento revelou um profundo gosto pela reagédo do publico. Depois
que recebemos muitos apertos de mao e abracos, completou-se o ritual, aquele
misto de gratidao com fruicdo. O tempo ficou em suspenso.

Aquele momento, em especial, revelou o quanto a arte e a relagdo com o
publico sdo deliciosas e prazerosas na infancia. Em todas as festas, eu queria
dancar, mesmo algumas vezes, nao tendo dinheiro nem para fazer a roupa.
Reuniamos o grupo e olhavamos que traje poderiamos arranjar em casa.
Aconteceria a danca de qualquer forma, pois o diretor comentara que ela estava
boa, mas dizia que a nossa roupa: “sem querer ofender, parecem umas palhagas”.

Depois, quando eu tinha 9 anos, dirigi um show na escola com musicas
de Walt Disney: eram pequenos numeros com dublagens de histérias, imitagao dos
personagens e coreografia. A dublagem da personagem Madame Min ficou muito
engracada; as pessoas riam sem parar quando aquela bruxa loirinha dirigia-se para
0 publico. Enfim, todos os numeros sairam com o mesmo teor cémico. E eu nao
entendia por que as pessoas riam, se eu fazia tudo muito sério. No espetaculo atual,
“Risos e Lagrimas”, ha um numero de dublagem que o meu clown realiza com toda
seriedade e sensualidade do mundo. O publico tem a mesma reacdo: cai na risada
durante minha apari¢do. Adoro os numeros de dublagem desde crianga.

4.5 Os mestres e a iniciacao
O tempo passou, mas eu ndo perdia uma oportunidade de estar em
contato com o palco. Ja na adolescéncia, no Ginasio, com os meus 14 anos, tenho
lembrancas de quando montei uma outra coreografia com palhacos. Havia torta na
cara e tudo. Fiz a maquiagem de todos os palhacgos, mais de trinta ao todo. Com 15,
participei de um grupo de teatro na cidade e percebi que queria ser atriz. Mais tarde,
na minha primeira oficina, percebi que estava no caminho certo. Recebi um incentivo

do ator e professor Antdnio Januzelli, mais conhecido por “Jand”, que me disse,
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seriamente, 0s aspectos mais importantes sobre o meu trabalho de atriz e que teve,
na verdade, uma influéncia muito importante. Jané tinha uma leveza na forma de
compreender, de se relacionar com as pessoas e de fazer entender o quanto é
especial o aprendizado do ator. Em meados de 2005, Jandé convidou-me para
lecionar na mesma universidade®® em que trabalhou como professor responséavel
pelas disciplinas de expressao corporal e de interpretacdo. Nesta ultima, trabalhei,
sempre no 1° semestre de cada ano, a iniciacao de clown dos alunos.

Naquela época em que eu estava iniciando no teatro, Jand falou da
Escola de Arte Dramatica na USP, onde atuava como professor. Isso me levou a
tomar a decisdo de procurar uma escola para fazer um aperfeicoamento na arte do
ator. Prestei vestibular na UNICAMP, na qual escolhi fazer Artes Cénicas. Entdo, um
mundo cheio de novidades e de surpresas surgiu. Ao conhecer Luis Otavio Burnier,
fiz uma opgéo profissional pela linha de pesquisa do LUME, linha essa baseada
inicialmente na antropologia teatral de Eugenio Barba. Até hoje, guardo como a mais
importante influéncia e realizagdo profissional, com intensa vida pelos caminhos
desafiadores.

Considero Burnier o mestre fraternal, de coracdo, de corpo e alma, pois
ofertou 0 seu melhor aos atores que tiveram a oportunidade de conviver com ele,
ofertou aquilo que ele acreditava ser uma verdade preciosa para o ator e o
investimento na pesquisa de técnicas de representacdo. Sempre correndo contra o
tempo, Burnier teve algum para passar tardes comigo no hospital Boldrini, em
Campinas, olhando o meu trabalho de clown e conversando com as criangas
hospitalizadas. A influéncia fraterna e ativa do mestre € tdo presente que até hoje
ndo me desvinculei dela, pois Burnier ensinou a cada pessoa que trabalhou com ele
a possuir a crenga no trabalho e a sempre protegé-lo como um tesouro precioso.

Sabemos que fomos iniciados ndo s6 no clown, na danca pessoal, na
mimese corporea, mas também em aspectos profundos da vida: na fraternidade, na
generosidade que cada um poderia comungar para com o outro (inclusive entre nés,
colegas de trabalho, ajudando a todos no que fosse preciso), na maneira de tratar o
publico, mostrando a prépria verdade. Uma relacdo poética de alcancar a
subjetividade do outro e de ter a propria alcancada pelo outro, pelo espectador, em

qualquer lugar do mundo; o corpo como uma propriedade do relacionamento

%2 Universidade Sao Judas Tadeu- SP.
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humano, o qual expressa uma lingua universal, uma homenagem. Outra influéncia
foi a minha relagdo com a aparicdo generosa de Teot6nio; o clown desafiador de
Ricardo Puccetti que, tocando a sua gaita com toda sua vida causava-me uma
profunda dor naquele dia de espetaculo. Soube o0 que ele sabia quando ndo queria
parar de tocar seu instrumento — uma pequena gaita que soava a dor da despedida.
No espetaculo de clown, realizado pelo LUME, “ValefOrmos” (1992), na cena final,
era doloroso para Puccetti 0 momento de terminar e tirar o nariz depois de tudo,
depois de uma vida, de mostrar e revelar a sua obra de arte, tendo de entrar
novamente na sua pele quotidiana. Eu soube disso naquele momento, mesmo sem
saber que, um dia, escolheria 0 mesmo caminho e sentiria a mesma vontade de nao
tirar o nariz vermelho no fim de um espetaculo e durante uma vida.

Depois disso, passei a observar os alunos de Burnier trabalhando seus
clowns no corredor do departamento de Artes Cénicas da UNICAMP — Campinas-
SP. Aquilo me fazia largar tudo o que eu estava fazendo e ir atras deles, tomada por
uma apari¢cao. Espiava aquelas pessoas divertindo-se com uma forma diferente de
ser. Encontrei-me, um dia, com uma amiga minha e perguntei como eles faziam
aquilo. Ela me disse: “E no Retiro”. Eu fiquei imaginando o que seria aquilo, pois ela
nao me disse muito. Descobri, posteriormente, que Luis Otavio era um iniciador de
clown e pedi a ele que me avisasse quando houvesse um curso. Luis Otavio pediu-
me, entdo, que |he enviasse cartas para lembra-lo de minha intencdo. Passei a
colocar uma carta por semana no seu escaninho no Departamento de Artes Cénicas
da UNICAMP. Fiz isso durante dois semestres. No ano seguinte, ele me avisou de
que haveria um curso, em Minas Gerais, nas férias de julho e que eu enviasse ao
LUME uma carta de intencao. Aguardei pelo chamado e, até uma semana antes do
inicio do curso, eu ndo sabia se havia sido selecionada, porém ja estava com quatro
malas prontas.

Enfim, fui a Sabara. Lembro-me de ter tido um sonho algum tempo antes
da ida. Sonhei que eu estava numa praga de uma cidade que nao conhecia. Subindo
uma montanha, entrei numa igreja enorme, a qual guardava, dentro de si, uma outra
igreja. Pensei muitos dias naquilo, até que, por conta das atribulagdes do dia a dia,
acabei esquecendo. Mas em Sabara, cidade onde iria ser realizado o retiro de clown,
chegamos a uma praga, subimos um morro e 14 estava a igreja dentro da igreja de
meu sonho. Lembrei-me, dai, do que Jung (1990) fala sobre acontecimentos

sincronisticos nos quais o sentimento de déja vu [sensacdo do ja visto] baseia-se,
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com a oportunidade de verificar em numerosos casos, em uma precognicao do
sonho e em caso de vigilia. Jung denomina de sincronicidade "o paralelismo de
espaco e de significado dos acontecimentos psiquicos e psicofisicos, que nosso
conhecimento cientifico ndo foi capaz de reduzir a um principio comum.” Talvez eu ja
tivesse sido selecionada, naquele sonho, para sonhar a aprender a ser clown, um
sonho que me escolheu muito antes de eu saber. Talvez a minha infancia e aquele
gosto sentido na pratica da arte tenham-me levado a perseguir o sonho de me tornar
um clown num tempo e espaco qualquer.

O retiro de clown, “O sentido cdmico no corpo”, trouxe a vida a “Dolores
Dolarria”, uma aspirante a clown. O sonho de infancia e o momento da arte
adentraram minha vida para ensinar que a crianga sabe acreditar na arte e precisa
dessa referéncia para nao deixar de sonhar, pois quem cultiva a arte colhe sonho
para o resto da vida.

Apoés a iniciagao do clown, passei a atuar com meu trabalho na area de
oncologia infantil. Realizei, entdo, um trabalho de campo, o qual denominei “O Clown
Visita-dor”. As perguntas agora eram as pessoas que faziam: “O que um clown faz
dentro de um hospital? Como é possivel o circo dentro de um hospital?”. Essa
possibilidade do “como um esta contido no outro” resultou na dissertagcdo de
mestrado “O clown visitador no tratamento de criangas hospitalizadas”. O objetivo da
interacdo era trocar o riso com a crianga no momento da sua dor e sistematizar
procedimentos de atuacao do palhago naquele ambiente hospitalar.

Lembro-me de que, ainda crianga, quando as pessoas ficavam doentes
em casa, eu gostava de diverti-las fazendo um teatrinho com bonecos na beirada da
cama. Retornei a fazer essa mesma atividade no hospital, j& quando adulta. E uma
coisa dentro da outra: como pode o riso caber na dor? Como cabe um clown em
uma crianga doente? Foi novamente tentando responder a perguntas como essas
que comecei a iniciacao do clown das criangas hospitalizadas. A iniciagédo tinha duas
maneiras: uma no proprio leito e outra no picadeiro de clown®. O que procurei fazer
na iniciagéo de clown das criangas passa por um critério diferenciado da iniciacdo do
adulto. O adulto muitas vezes esta distanciado da linguagem da l6gica primaria do

3 Atividade realizada semanalmente, no patio do Centro de Investigagdes Onco-
Hematologicas Dr.Boldrini, com criancas que vinham para consultas. Para entender melhor
o trabalho pratico, sugiro a leitura da dissertagdo de mestrado “O clown visitador no
tratamento de criangas hospitalizadas”,1999.
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quotidiano, na qual a crianca esta totalmente imersa: ela entende tudo ao pé da
letra. Montei uma estrutura em que as criangas pudessem jogar com seus elementos
naturais. Isso quer dizer que elas ensaiaram seus numeros € criaram a sua aparicao
no picadeiro, integrando o seu proprio processo criativo de clown com o tratamento.
Assim, iniciava-se, a partir do momento em que se manifestava, a
predisposicao para atuar no picadeiro. Tive que reviver todo o processo realizado
com os pacientes infantis (com a observacéo de criangcas com quatro e cinco anos
de idade pelo tempo de um ano) no intuito de compreender onde estava a minha
base para ensinar os iniciados nesta pesquisa de doutorado. As pistas para o
entendimento atual estdo no passado de minhas descobertas na vida de clown,
recriadas naquelas criancas por meio de um processo criativo que desvelou, para
elas, outra forma de olhar o mundo, tratando o corpo pelo espirito criativo. Tudo isso
me forneceu o suporte para observar atualmente a iniciagdo do clown de um adulto
Realizei, como assistente de Teatro na Fundacdo Sindrome de Down —
Campinas - SP, um outro trabalho, em 1994, com criancas e adolescentes
portadores de Sindrome de Down. Realizamos uma estrutura de circo, em que 0s
alunos treinavam numeros circenses: malabarismo, corda bamba, equilibrismo,
dancas. Dessas 22 criangas que queriam ser clowns, apenas uma dava continuidade
a seu aprendizado fora da escola. Leonardo, o palhagco Anjo, como ele se
denominou, fazia assessoria de clown comigo, no LUME. Depois, trabalhei com o
clown de criangas com risco social na Fundacao Orsa, fiz apresentacdo em APAES,
escolas, ruas, casas de familia, favelas, pragas, 6nibus, postos de saude, hotel,
mercado municipal. Todas essas oportunidades fizeram com que o clown tomasse
conta de meu mundo, que, por sua vez, cada vez mais tomou conta do clown.
Comecei a realizar palestras e demonstragdes artisticas e, numa dessas palestras,
na Universidade Federal de Santa Maria, fiz contato com Rozane Cardozo, que me
convidou para realizar o0 meu primeiro curso de clown para professores na

Universidade.

4.6 O primeiro curso
Comecei a iniciar os clowns de adultos no ano de 1997. Quando
convidada pela Faculdade de Pedagogia da Universidade Federal de Santa Maria-
RS, foi-me solicitado criar um curso para iniciar o clown dos adultos que, por sua

vez, iriam iniciar os préprios alunos, criancas portadoras de necessidade especiais.
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Como eu ja havia realizado um trabalho com criancas com Sindrome de Down na
cidade de Campinas-SP, preparei o curso. Havia 25 profissionais, entre atores e
professores.

No primeiro dia do curso, por se tratar de um trabalho basicamente
corpéreo, que levava a descoberta do clown na pratica, percebi uma certa
dificuldade dos profissionais da area de pedagogia. Alguns pensaram que iriam
enfrentar um curso teérico. Quando fui convidada e informaram-me qual era o
publico-alvo, percebi que ndo seria tdo simples ministrar o curso, ja que eu nao havia
trabalhado com adultos.

Uma outra questao era que o curso nao seria somente para adultos, mas
para adultos que iriam iniciar o clown das criangas. Algum tempo antes de ministrar
0 Curso, pensei, num primeiro momento, que, para os professores iniciarem o clown
de suas criancas, eles precisavam passar pelo processo de iniciagdo, porque nao
haveria como ensinar um processo de iniciacao artistica a alguém que nao tivesse
passado pelo mesmo processo criativo.

Seguindo algumas orientagdes de Ricardo Puccetti , pois nesse ano eu
ainda fazia parte do corpo de pesquisadores do LUME, elaborei, portanto alguns
exercicios e jogos, mas que foram recriados na pratica de acordo com o publico alvo
do curso, os pedagogos.

Um dos exercicios propostos eram os grupos de desafio. Dividindo o
grupo em dois, para que se desafiassem, com coisas muito ridiculas que soubessem
fazer. Os mesmos puderam mostrar 0 que cada um de seus integrantes sabia fazer
a fim de expor como provocagdo ao outro, apenas como forma de estimular a
expressao ridicula individual. Propunha bailes e festas de piquenique que exigiam do
participante vestimenta a carater. Tais atividades poderiam revelar, por exemplo, que
tipo de roupa o clown vai usar. A roupa é considerada parte da mascara porque ela
também pode revelar o ridiculo da pessoa. No outro exercicio, a pessoa pode
adentrar o mundo do circo e verificar qual € o numero circense que ela tem na
memoria e que poderia fazer ali.

Outros exercicios sdo importantes, como se relacionar com uma outra
pessoa e fazer a triangulacdo (Exercicio do capitulo 6), o desfile de modas, uma
danca em que se coloquem elementos horriveis, criar uma musiquinha interna e
dancar aquilo sem que as pessoas saibam qual é o estimulo, fazer uma banda e

trabalhar com os instrumentos, ouvir uma musica e montar uma coreografia.
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Enfim, as pessoas preparam-se para expor o seu humero, pois a dona do
circo iria chegar ao final do processo para fazer a selecdo. No final do curso, tivemos
a estrutura de um espetaculo de iniciacdo. No ultimo dia do curso de 30 horas, todos
0s participantes estavam com o clown iniciado e sem mais aquela diferenca entre
atores e professores. Percebi que os clowns dos professores e dos atores eram
semelhantes.

Ai estaria 0 meu papel: fazer-me compreender em mim, repensar 0 meu
processo, as minhas dificuldades, a luta para entender, as confusdes. Percebi que
tinha que dispensar o distanciamento e simplesmente olhar para o outro como para
mim mesma. Eu tive dificuldades, mas foi a partir delas que eu pude comecar a
compreender que ndo haviam sido em vao. Agora, minha proximidade com o aluno
substituiria 0 meu antigo vazio, aquele de nao saber o que era clown. Hoje, percebo
que a gente nunca sabe, mas segue um caminho de busca, sempre. O clown nunca
estd pronto e nunca é totalmente compreensivel, ele € um mistério. Desde o
momento em que a dificuldade fez-se aliada de mim e do mistério. Tento ensinar e
doar tudo o que posso sobre clowns aos alunos.

Comecei a trabalhar com o que eu nao entendia nas pessoas. Nao o que
elas ndo mostravam, mas uma expressao escondida: como elas poderiam mostrar
que sabiam o que ndo sabiam. Pensei que poderia atuar onde elas ndo sabiam, ai
entraria a minha contribuicdo. Um dia eu soube o0 que era ndo ser e isso era muito
fragil para mim, mas justamente dai tirei a minha forca.

O desafio criou, entdo, a possibilidade do desenvolvimento de um
processo de ensino. Eu o sabia pela minha prépria experiéncia, pelo que eu havia
visto e compreendido, do que vi e vivenciei. Mas como poderia fazer a afirmagéo de
que isso é ou nao é clown? Perceber o outro a partir do meu préprio clown foi o que
fiz. E pensando ndo a partir dessa experiéncia que eu gostaria de entender o
trabalho. O clown ndo esta pronto do dia para a noite; ele é uma esséncia com um
conteudo de criagdo do conhecimento e seu aprendizado € constante.

No ano seguinte, 1998, fui novamente convidada para mais uma iniciagao
de clowns e manutencdo do trabalho de clown em Santa Maria-RS-Brasil. Da
mesma forma, constatei que eu poderia definir elementos clownescos na expressao
das pessoas e apontar qual era a dificuldade para alguns se tornarem clowns e
outros ndo. Nesse percurso de iniciadora de clowns, percebi que conseguia iniciar o

clown das pessoas de forma diferenciada a do Retiro, pelo qual havia passado no
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LUME, pois no método de iniciagdo existia um distanciamento dos iniciadores em
relacdo aos iniciados. A posicdo do Monsieur é de atribuir ao nedfito a revelacéao do
seu clown. O Monsieur deseja que o clown se mostre. Mas como mostrar algo que
ainda nao sabemos o que é? Por meio do processo, percebi que poderia tentar
entender junto aos iniciados esse desejo. Quando fui iniciar os clowns em Santa
Maria, tive a intencdo de ensinar e de observar esse processo de como ser um
clown, envolvendo-me ao invés de me distanciar.

Contudo, outras perguntas sempre pairariam no ar: por que as pessoas
me pedem para iniciar os clowns? Por que escolhem o clown? Imaginei que poderia
estar partilhando e contribuindo com a pesquisa, dentro da linha clownesca do
LUME, com mais uma possibilidade de iniciar clowns. Isso foi muito interessante,
embora nao fosse prioridade; afinal eu tinha a pesquisa com as técnicas Mimese
Corpérea e a Voz como grandes paixdes minhas.

A partir da problemética de ensinar o nedfito a aprender o que é clown é
que dou inicio a sistematizacdo de um processo de criagao, para o qual tive de criar
termos, os quais definirei mais adiante, aliados a minha forma de ensinar. Com a
experiéncia do primeiro curso e as questdes elaboradas sobre 0 mesmo, comeco a
refletir sobre como eu ensino e como as pessoas aprendem o clown. Comecei a
tentar alcangar o intimo da pessoa, percebé-la, tal qual diz Hillman (1997), “ser é ser
percebido” — percebendo o ser para perceber o clown. Quando o clown é ser, ele é
percebido, sendo ele néo € ele mesmo, nao & clown.

Apos as experiéncias acima, comecei a iniciagcdo de clown e a orientagao
de trabalhos na cidade de Porto Alegre, durante um ano. O segundo sonho de
grande relevancia que tive foi quando ja morava no Rio Grande do Sul. Sonhei com
Burnier que, rindo e muito feliz, deu-me um forte abraco e disse que me queria dar
uma coisa. Deitei a cabega no seu ombro. Eu pensava, no momento do sonho, e
ndo sabia se ele tinha voltado de verdade, mas sabia que eu havia me encontrado
com ele mais uma vez. Aquilo me emocionou muito e comecei a lembrar a presenga
ausente daquele momento. Ele sempre nos abragava quando o trabalho mexia
demais com a gente. Tudo seria bem diferente se ele estivesse aqui. Naquela época,
trabalhando com ele, toda preocupacgéao era criar, pois ele era o suporte do restante.
Acordei pensando muito em Burnier, na sua morte, no sonho e em como ele
desapareceu dentro de uma floresta imensa. Naquela noite, a sua aparicao ofertou-

me um valioso presente, para um recomego da minha vida que estava se esvaindo
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de mim e na qual eu voltei a crer — a auséncia do mestre é uma presenca. E acredito
que o0 ensinamento e o aprendizado pertencem aqueles que creem que O
ensinamento pode ser compartilhado e presente em tudo o que fazemos. Naquele
momento de sombra, comecei a vislumbrar a possibilidade de ser escolhida.

Tempos depois, quando eu ja havia me desligado do LUME, em 1999,
convidaram-me para reiniciar um trabalho de clown na cidade de Porto Alegre. Senti
que o chamado ainda permanecia, pois a voz dos clowns que desejavam nascer
chamava por mim.

Anos depois, retorno para o doutorado em Artes da Cena para validar um
trabalho de pesquisa com tematica comicizada, retornando ao chamado para que a
arte de ator seja contemplada com a presenca do clownesco e da encarnacao da
mascara como presenca viva de mobilidade da comicidade no corpo do ator.

Atualmente, sou docente do Curso de Teatro-IARTE da Universidade
Federal de Uberlandia-UFU. Atuo na area de interpretacédo, ministro disciplinas de
Interpretagdo com enfoque em Comédia, além de optativas de iniciacao ao clown e
iniciacdo do clown no contexto hospitalar. Além dessas, coordeno um projeto de
extensdo denominado “Pediatras do Riso”, o qual propde visitas semanais ao HC

com os alunos iniciados como palhacgos nas disciplinas citadas.

Retornei a imagem do sonho:
Ela sempre revelava
a mesma voz de confianga,
a voz do mestre,
me desafiando a

continuar em movimento.
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5 Um Movimento Clownesco

Apesar de, as vezes, parecer de fora como se nés fossemos a
mesma coisa na realidade, sempre mudando, mas lentamente, nés
somos como o mar. O movimento das ondas acima é mais visivel
que as correntes abaixo, mas, apesar disso, ha um movimento na
profundidade. Mesmo que, de tempos em tempos, nés levantemos
nossas cabegas acima da agua, rapidamente retornamos ao “forte”
fluxo constante da corrente implicita. (LECOQ, 2001).3*

5.1 Lecoq

Para falar em clown, como define Castro, “o palhago do teatro”®, em
primeiro plano, temos que conhecer a presenca, no cenario da pedagogia teatral, de
um grande contribuidor e pesquisador dessa arte, Jacques Lecoq, o qual trouxe a
técnica de clown para sua escola em Paris como complemento ao aprendizado do
ator. E a proposta de descobrir a relagao pura e simples, em primeiro lugar, consigo
mesmo e depois com o publico. Lecog, num primeiro momento, ao desenvolver a
técnica com seus alunos, ndo pretendia que tivessem um pressuposto do que fosse
clown, imitando clowns ja existentes, como os do circo, mas que cada aluno

encontrasse o seu préprio com base na experiéncia de vida pessoal.

5.1.1 Encontrando o proprio clown
A International School of Mime and Theather de Lecoq desenvolveu, a
partir da década de 60, um trabalho com técnicas relacionadas ao movimento do
corpo no espaco. Lecoq (2001, p. 22) chamou de Personal Journey o processo
educacional que a escola oferecia em dois anos de formacgdo: Melodrama,
Commedia dell'arte (a grande paixdo de Lecoq), Bouffons, Tragedy; no final da
trajetoria, vem o desenvolvimento do clown. Lecoq (2001, p. 143) descreveu:

O trabalho da escola termina em risos, com 0s clowns e as
variedades cbmicas: burlescas, excéntricas, todos os tipos de
absurdos. Com o tempo este territdério se abriu mais e mais, se
tornando tao importante quanto e tdo extensivo como da mascara
neutra. Juntas, elas emolduram o ensinamento oferecido pela escola.
No inicio essa parte do trabalho durava 2 ou 3 dias, agora ela se

34 Tradugéo livre de Ana Elvira Wuo. .
3% Curso de Clown “A Arte da Bobagem” - ministrado por Angela de Castro — Jodo
Pessoa, PA/ 2001.
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estende por varias semanas, ja que a fascinacdo dos alunos nessa
area levou-me a realizar um aprofundamento minucioso.

As primeiras apari¢des dos clowns no teatro foram nos anos 60, quando
Lecoq investigava a relacdo do clown com o palhaco do circo. A sua principal
descoberta veio com a elaboragdo de uma simples pergunta: "Como o clown nos faz
rir?” Lecoq, um dia, numa de suas aulas, sugeriu aos alunos que ficassem em
circulo, lembrando o picadeiro do circo, depois pediu aos alunos que o fizessem rir.
Um apds o outro, lembrava Lecoq, “cairam tombos, fizeram palhagada, cada um
mais extravagante que o outro, mas tudo em vao. O resultado foi uma catastrofe”.
Exemplifica o autor: "Nossas gargantas secaram, nossos estOmagos estavam
tensos, estava se tornando tragico. Quando eles perceberam que fracasso tinha
sido, pararam de improvisar e voltaram aos seus acentos, sentindo-se frustrados,
confusos e embaragados”.

Foi naquele momento, segundo Lecoq, que os alunos perceberam as
suas “fraquezas” e todos cairam na gargalhada. Nao foi por causa dos personagens
que eles haviam tentado mostrar, mas sim pela propria pessoa despida para que
todos a vissem, descobrindo, assim, a solugéo?.

5.1.2 Como ensinar uma pessoa a provocar o riso no publico

Esse “como”, elaborado por Lecoq na sua escola na Franga, também foi
indagado por mim e sempre acompanhou a minha trajetoria de atriz ao apreciar a
espetaculos de clown elaborados pelo LUME desde 1992 e participar como corpo de
apoio aos retiros e assessorias promovidas durante a minha atuacdo como atriz
pesquisadora do nucleo. Assim Burnier (2001, p. 205) explicava-nos que existia uma
diferenca do “como” e de “o qué”. “Como” o clown vai fazer € uma preocupacao da
tendéncia da linha europeia de trabalhar o mesmo. Diferente do “o qué”, linha que os
americanos desenvolvem, que “dao mais valor a gag, ao numero, a ideia; para eles,
‘o que” o clown vai fazer tem mais peso”. Esse “como” pode ser o divisor de aguas
relacionado a diferenca entre a transmissdo do ensinamento da técnica, resultando
em diferentes estilos e escolas de representacdo de clowns, tanto no circo como no
teatro.

Entéo, provocar o riso em alguém e como podemos fazer esse alguém rir

€ muito particular e plural ao mesmo tempo, pois 0 que € engragado para um, ndo o

% Traducao livre de Ana Elvira Wuo.
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€ para outros. O clown é aquele que, assumindo o seu jeito particular de fazer as
coisas, “0 como”, pode fazer somente uma pessoa, um grupo, ou a plateia toda cair
na gargalhada. Depende da forma, qualidade e intensidade da bobagem que o
clown executa e da pessoa ou da plateia que o vé. Como Propp (1992) afirma, existe
uma dificuldade em analisar o fato, ou a causa do riso, pois 0 nexo entre o objeto
cbmico e a pessoa que ri nao é obrigatério nem natural. Onde um ri, outro ndo ri. O
surgimento do riso constitui um processo que deve estudar todas as condicdes e
causas que o provocam. Propp estuda os tipos de riso, classificando-os de acordo
com o contexto, mas nao como um fenémeno universal. Propp (1992) respeita a lei
das diferencas em relacao a manifestagao do riso, o fenébmeno ridente causado no
ser que ri aliado a diferenciacao de estimulos. Por isso, ndo concorda com Bergson
(1983) na definicdo de que “o riso ocorre quase com a precisdo de uma lei da
natureza: ele acontece sempre que ha uma causa para isso”.

Teoricamente em consonancia com o conceito bergsoniano, a proposta
em praxis da escola de Jacques Lecoq da énfase as diferencas; isto é, cada aluno é
diferente do outro. Como exemplo, um aluno que trouxer uma experiéncia vivenciada
em outro pais, essa é somada a experiéncia pedagdgica da escola. Todos trocam
principios culturais com o intuito de agregar valores ao carater de uma filosofia do
fluxo do movimento. Todos que entram na escola sairdo com uma base
internacional. Isso também estava implicito na maneira de trabalhar o clown e em
como ele faz o publico rir. Para Lecoq (2001, p. 151), o que faz um Inglés rir ndo
necessariamente faz rir um italiano ou japonés, mas 0s clowns originados com a
experiéncia em qualquer pais estdo aptos a fazer o mundo todo rir. Alguns
elementos sobre a questao do riso e de seu carater universal sdo desenvolvidos sob
o ponto de vista técnico. Mas a teorizacdo de Propp (1992) pode contribuir no
sentido de refletir o riso como contexto: a manifestagdo do riso pode residir em
condi¢cdes de ordem histdrica, social, nacional e pessoal; cada época e cada povo
possui seu proprio e especifico sentido de humor e de cémico que, as vezes, é

incompreensivel e inacessivel em outras épocas®’.

37 Propp desenvolveu um estudo sobre comicidade e riso, com o objetivo de observar esse
conteudo na analise de material literério e folclérico, sem atribuir uma atencdo especial a
categoria do cémico enquanto categoria filoséfica ou estética (p.14) N.ed.
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5.2 O convite

Quando fui convidada para iniciar clowns, retornei a mesma pergunta:
como?

Como eu poderia ensinar alguém a provocar o0 riso no publico? Num
primeiro momento, retornei as minhas origens: a iniciacao, a técnica e ao método de
ensino dos meus iniciadores e ao modo como eu compreendia tudo isso, tanto
sendo clown, quanto iniciante.

Tendo um cuidado redobrado e muita atencdo para nao perder o fio
condutor da comicidade de cada pessoa. Percebo que o que aprendi como uma
peguena acao, uma acao surpresa, um lapso corporal, por exemplo, a vergonha que
uma pessoa sente ao estar exposta ao publico, pode ser revelada para a plateia.
Quando se esta parada em frente a todos sem saber o que fazer, surge um
balancinho do corpo, um retorcer das maos, de repente um sorrisinho meio sem
graca, uma risada meio nervosa, um olhar, meio de rabo de olho, espreitando o
publico e um olhar sem querer encarar, tentando disfarcar algo e tentando esconder
alguns detalhes ou partes do corpo: um nariz, orelha ou pesco¢o desproporcionais,
sinais que poderiam servir para buscar o clown da pessoa. Algumas vezes, eles nao
sdo muito evidentes no corpo, mas se evidenciam nas atitudes, no carater e na
personalidade. Tanto a braveza, a parvoice, a timidez, a extroversdo e a distragéo,
como a presencga da pessoa e seu estado natural de verdade: sem imitar ninguém,
mas sendo ela mesma, do jeito que é.

Como mestre de iniciacdo, observa-se que, até mesmo os intervalos, em
que os participantes estdo mais descontraidos, podem ser um momento frutifero
para se observar a expressdo comica de uma pessoa. Esse tipo de percepgédo nao é
uma tarefa facil. Envolver o aluno com elementos pelos quais vai mostrar, expressar
onde realmente guarda, esconde o seu lado engragado, fragil, ingénuo e bobalh&o é
uma tarefa de detetive. Temos de brincar simbolicamente de “esconde-esconde”,
‘pega-pega”, “ta frio td quente” a procura de pistas do que seja clown no processo
ritual de iniciagdo de uma pessoa.

No processo de iniciagdo dos clowns, ha de se enxergar cada pessoa
sendo “ela mesma”, pois, geralmente, em alguns casos, os nedfitos chegam para o
curso muito ansiosos pela descoberta do clown, que acabam trazendo na sua

expressao corporal uma referéncia de palhagco conhecida. Mas como o processo
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procura o clown de cada pessoa, as “diferengas” sdo o norteador do grande desafio

para o aprendiz e para 0 mestre :

Voltei para mim, para meus passos de iniciante, tentei redescobrir,
em mim mesma, a estratégia que o aprendiz teria que possuir para,
num primeiro momento, sair em busca do clown. Essa estratégia,
baseada em diferencas, poderia determinar ao aprendiz conforme

meu ponto de vista uma base de compreensao preparatéria. (Caderno
diario de notas, 2001)

A base preparatoria também encontra porosidade no termo “buscar’, o
que iria me diferenciar do que Lecoq (2001) propds: “encontrar”’. Observa-se que 0
termo “encontro”, qualitativamente falando, esta mais proximo de algo ou alguma
coisa que ja esta pronta. O termo find, no inglés, tem o significado de encontrar, de
se deparar com, de ficar frente a frente com algo ou com alguém. A pesquisa em
questao pressupde uma fase preambular de preparacdo para o encontro; 0 que
antecede é a busca do clownesco no nedéfito. No tocante a acdo de buscar, e pela
experiéncia em iniciar os palhagos, o termo préximo, nesse sentido, é o inglés
search, cuja tradugdo em portugués pode ser “procurar”, “pesquisar”’; a etimologia da
palavra em portugués sugere “examinar minuciosamente”, “pesquisar’. Lecoq (2001)
realiza uma base com outras mascaras por meio de conteudo aprendido em sua
escola nos dois anos em que os alunos passam pelos estilos citados anteriormente,
até chegar ao clown.

Por outro lado, essa pesquisa segue paralela a linha de Burnier: iniciar o
clown diretamente sem passar pela experiéncia de outras mascaras, procurando
criar bases e os conteudos durante o processo em curso. A diferenga entre meu
trabalho e esse esta justamente na fase anterior ao clown. E uma investigacdo que
propde ao aprendiz a constatagdo do ponto em que ele mesmo vai perceber se
representa um tipo ou personagem cémico ou se estd compreendendo como buscar
0 seu proprio estilo clowesco. Tal elemento, algumas vezes, ndo é percebido por
algumas pessoas em iniciacao. Mas ele &, por esse ponto de vista, a base da busca
do clown. A base pode-se definir na pratica como uma agdo ou como movimento
inicial que pode levar a pessoa a perceber o seu jeito engracado de andar ou alguns
gestos que sao seus e que, dilatados pela técnica, produziriam o efeito da risada
naquele que a observa ou ndo. Tais pontos podem revelar indicios da comicidade

corporal. Entdo, inicia-se o trabalho técnico para receber a mascara vermelha,
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revelar a corporeidade do aprendiz, corpar o palhagco por meio de acdes fisicas, o
que é realizado por meio de um conjunto de exercicios ou procedimentos que
antecedem o uso da mascara e promovem interlocucdo com um processo de busca
de qualidade do clownesco em si.

O ponto de vista técnico isola essa acao cémica do nedfito como uma
amostra para ser analisada, como num laboratério: por meio de um microscépio,
para a observacado da atuacdo do aprendiz, do minimo detalhe a dilatagcdo do seu
corpo. O outro lado é o que esta voltado para o publico, que vé o aprendiz de clown
em maior dimensdo, a dimensao da apresentacado para seu primeiro publico, qual
seja, os aprendizes espectadores e o iniciador no curso. O iniciador € o
representante do publico mais exigente e 0 membro mais critico da plateia, porque
carrega consigo o microscopio e a lente de aumento, ao mesmo tempo.

Percebo, atualmente, com um pouco mais de experiéncia em relacao aos
primeiros cursos na década de ‘90, que as tentativas preliminares sdo a juncéo de
bases para que, do meio para o final do processo em curso, aconteca a descoberta
do clown. As bases sédo previamente formuladas e direcionadas pelo iniciador e
devem contar com o conhecimento da exploracéo do elemento cdmico em si, o qual
vai proporcionar diferentes formas de expressao, a fim de que todas as pessoas
participantes do processo, nos momentos mais inesperados, possam revelar a
propria comicidade — que o iniciador ira pontuar com uma observacdo verbalizada
ao aprendiz.

Por exemplo, mais adiante, no Capitulo 6, € descrito um conjunto de
exercicios, nos quais o nedfito € observado sozinho ou de forma coletiva, pois as
atividades em conjunto (em que o participante nem sabe que esta sendo observado,
acha-se protegido pelo grupo) podem ser o0 momento mais frutifero, ja que a pessoa
consegue soltar-se, descontrair-se e, a0 mesmo tempo, investigar-se comicamente,
os lapsos engracados que sao evidenciados por meio dos jogos e das brincadeiras
propostos pelo mestre.

Perceber pequenos “lapsos” de comicidade na expressao de uma pessoa
€ algo para um olhar treinado a observar as diferencas, porque ndo podemos dar ao
aluno a nocado ou o sentido comico que achamos que ele tem que ter, jamais
podemos concretizar ou cristalizar um modelo cédmico como perfeito, correto,
concreto, acertado e finalizado, para isso o mestre a que se desformar o
conhecimento do mestre na condugéo do processo:
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Como orientadora de um processo, precisei desformar meu juizo de
valor em relacdo ao que é engracado, coOmico de um modo geral, é
necessario flexibilizar, mobilizar, elaborando um conhecimento
intuitivo do mestre em relacdo a expressividade cdmica de cada
aprendiz, para quebrar o lacre da seriedade, transgredindo e fazendo
transgredir desde a légica coletiva social até a logica particular,
geradora da expressao individual. (Caderno diario de campo, 2004.)

No mais a comicidade corpérea, a qual nos atemos nesta pesquisa, tendo
suas particularidades, também ndo se atém a teorias como precedente da praxis,
mas se aprende teorizar praticando, processando e observando, pois, como ja
abordado nessa discussao, existem varios tipos de pessoas fazendo o curso e ha de
se considerar aquelas que chegam expostas, outras totalmente herméticas, algumas
equivocadas com a forma corporal do clown ou tentando ser uma réplica de algum
clown conhecido e formado.

A partir dessas das consideracdes citadas, propde-se como uma das
regras mais importantes no curso, preliminarmente, nao julgar, ndo indicar caminhos,
mas proporcionar elementos para que o aprendiz va retirando, a seu tempo, as
formas mecanizadas e convencionais de seu corpo, aproximando-o da esséncia de
sua busca, investigar as acdes cbmicas primarias, do corpo esvaziado de
referéncias prontas, de formas, para iniciar o mergulho no rito de passagem a
“desformacao” (neologismo meu).

Com base nas experimentacdes preliminares do processo, considera-se
um ponto importante para iniciar os clowns: a condugéo do trabalho deve ser precisa
e, se equivocada, torna-se frustrado o encontro do clown com os alunos, causando
desconforto e confuséo, pois, como proferiu Lecoq (2001), a trajetdria no territério
clownesco € progressiva no sentido do encontro do “préprio clown”. O clown
revelado no ator “demonstra” quando esse fendbmeno acontece. Nesses termos,
concordo com Lecoq por um lado: o clown “aparece”, mas, por outro lado, os
caminhos ndo aparecem se n&o houver um aprendizado como forma de
compreender que existe um meio para se chegar na qualidade clownesca que é
apreendida pelo aprendiz, ndo delineado como porta de saida, mas como porta de
passagem expressiva para adentrar o estado liminar do territério cémico.

5.3 A proposta de Lecoq
Fascina-me estar em contato com as reflexées de Lecoq (2001) e verificar
a sua capacidade para desenvolver estratégias voltadas ao trabalho e a formagéo do
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ator, dentre elas, a técnica de clown. Disse Lecoq (2001) que o clown nao existe a
parte do ator, exceto quando o ator interpreta ele préprio (mesmo) e quando o
processo pedagogico para encontra-lo, conforme j& dito anteriormente, € criativo e
em progressao.

Quando Lecog (2001) propunha aos alunos a descoberta do préprio

clown, pressupunha que todas as pessoas tinham um clown, como eu também creio:

O clown nao existe a parte da atuacao do préprio ator. N6s somos
todos clowns, ndés pensamos que somos bonitos, inteligentes e
fortes, entretanto nés todos temos nossas fragilidades ou nosso lado
ridiculo, que pode fazer as pessoas riam quando somos capazes de
expressar isto mesmo. ( p. 145). %

Durante sua primeira experiéncia clownesca na escola, Lecoq notou que
havia alunos com pernas tao finas que eles quase nao tinham coragem de mostra-
las. Contudo, fazendo o clown, eles encontraram o modo de exibir sua magreza para
o prazer dos espectadores. Finalmente estavam livres para ser quem eles eram e
fazer as pessoas rirem. Essa descoberta de como fraquezas pessoais podem ser
transformadas em forca dramatica foi a chave para o aperfeicoamento de uma
abordagem clownesca pessoal relacionada ao encontro com o proprio clown.
Segundo o autor, isso se tornou um principio fundamental para o treinamento do
ator.

Lecoq (2001) expds que a referéncia ao circo vem a tona assim que se
fala a palavra clown e se tornou sem importancia, no seu ponto de vista, para os
atores naquele momento. Quando crianga, Lecoq viu os irmaos Fratellini, Grock, o
trio Cariolli, Portos e Carlitos, além de Medrano, em Montmartre, todos no circo. Mas
aos alunos indicou: “N6s nao estamos a procura desse tipo de clown na escola.
parte do registro cébmico, ndo usamos nenhum modelo externo formal ou estilizado”.
Porém, os proprios alunos n&o tinham conhecimento dos clowns que ele havia
mencionado e assim embarcaram nas suas pesquisas em completa liberdade.

Lecog menciona no seu livro que Pierre Byland, um ex-aluno que retornou
a escola, propds o trabalho com a mascara vermelha. Sendo assim, foi primeiro a
introduzir o famoso “nariz vermelho” numa proposta com atores, para este, a menor
mascara do mundo, como ele a chamaria, a qual ajudaria pessoas a expor sua

ingenuidade e sua fragilidade (2001).

% Traducao livre: Ana Elvira Wuo.
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O encontro com o que denominaria “seu proprio clown’ inicia-se por
encontrar o seu lado ridiculo, propée o autor, e, distintamente da Commedia
dell’arte, “ndo ha nenhum personagem preestabelecido para dar base ao ator (por
exemplo: Arlequim, Pantalone etc.). Ele tem que descobrir o lado clown em si
mesmo, pois “vocé sO consegue ser um clown quando o incorpora em experiéncia
de vida” (2001, p. 150).

A Commedia dell’arte, na atualidade, é estudada em varias escolas por
pesquisadores no mundo inteiro. Percebe-se que sobrevivem alguns resquicios, hoje
em dia, dessa arte, segundo Pavis (1999, p. 62), no cinema burlesco e no trabalho
dos clowns; e, segundo Burnier (2001, p. 207), na proximidade de alguns

personagens pela intencao de fazer rir:

Os resquicios provém da dupla de cémicos, 0os zanni, 0s servos da
Commedia dell’arte, cuja relacdo se aperfeigoara nos clowns, por
serem uma dupla com caracteristicas distintas que faziam o publico
rir, um pela astlcia, inteligéncia e engenhosidade, o outro pela tolice,
confuséo, as quais se assemelham a dupla branco e augusto.

Burnier (2001, p.28) pressupde a essa observacdao o quao préximo da
Commedia dell’arte esta o clown: como um teatro de improvisacao codificada.

Retornando ao assunto relacionado a atitude do aluno perante o
aprendizado do clown € que Lecoq (2001, p.145) salienta uma observacéo basica:
quanto menos defensivo o aluno for, ndo tentando fazer o personagem, permitindo
surpreender-se com sua fraqueza e consigo mesmo, com mais forgca o seu clown
aparecera. Assim, ele colocava o ator numa berlinda com algumas observagdes e

questionamentos:

Vocé tem consciéncia de sua forga; vocé € bonito, inteligente, vocé
chega como um vencedor. Vocé tem que fazer alguma coisa que é
importante em seu ponto de vista demonstrando sua habilidade e
superioridade...mas vocé nao consegue executar isto. O mestre do
picadeiro, agindo como juiz, pergunta a vocé qual é o problema?
Vocé tem certeza que pode fazer isto? Vocé praticou com afinco?
Vocé esta fazendo isto pela primeira vez ou vocé apenas tem
trabalhado com amadores?3®

No entendimento dessas questdes, Lecoq (2001, p. 146) sugere que o
ator deva jogar o jogo da verdade, e mais: ele devera ser ele mesmo; quanto mais

% Traducéo Livre: Ana Elvira Wuo.
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sua fraqueza for exposta, mais engracado ele sera. Acima de tudo, o ator deve evitar
fazer um papel, mas dar liberdade, na maneira mais psicolégica, pois a inocéncia de
dentro dele aparece quando ele é um desastre, quando ele préprio atrapalha a sua
apresentacao. E assim também Burnier (2001, p. 209) formula uma definicao
préxima de Lecoq: “O clown ndo representa: ele € — 0 que faz, lembra os bobos e
bufées da Idade Média. Nao se trata de um personagem, ou seja, de uma entidade
externa a nés, mas da ampliacdo e dilatacdo dos aspectos ingénuos, puros,
humanos (como nos clods), portanto ’estupidos’ do nosso préprio ser.”

Lecoq (2001, p. 146) profere que esses aspectos pessoais tao
necessarios a para encontrar o clown estdo relacionados a vida e que, ao
desenvolver temas de trabalho para os alunos, é impossivel enumerar tais temas
para os clowns, ja que “a vida em si € um tema para um clown, se vocé € um clown”.
Uma das coisas mais importantes para o ator, quando sobe ao palco, usando um
pequeno nariz vermelho, € que seu rosto devera estar aberto inteiramente, sem
defesa, e esperar a reagcao do publico: “Ele pensa que sera recebido com simpatia
pela plateia (mundo) e é surpreendido pelo siléncio, quando estava convencido de
que era uma pessoa muito importante.” Isso gerou outra questao para Lecoq (2001):
qual a reagao do clown perante o siléncio? O clown, que é supersensivel aos outros,
reage a tudo que acontece com ele no siléncio: “A reagcdo pode variar entre um
sorriso simpatico e uma expressao de tristeza, mas, acima de tudo, deve ser
verdadeira”, responde Lecoq (2015).

Nesse primeiro contato com o publico, o professor deve prestar atengéao
se o ator precede suas intengdes. Lecoq ( 2001) explica que o ator deve estar
sempre num estado de reacdo e surpresa sem deixar que sua performance seja
deliberadamente dirigida (controlada). Nao se pode, como se diz no teatro,
“telefonar”°. Como num jogo de bola, a pessoa tem que receber a bola para jogar,
isto &, reagir. Se reagir antes de receber a mesma, perdera a bola e o sentido do

jogo, que é “jogar” de volta para o adversario, pois jogo pressupde relagao.

40 “Telefonar” € um termo que indica que o ator reagiu antes da hora, antecipou-se, contou
ao publico o que iria fazer, ndo esperou a acdo para ter uma reacdo. E reagir tdo antes que
tenha algum motivo para fazé-lo, isto €, mostrar a reacéo antes do estimulo que o publico ou
0 meio Ihe proporciona para que possa reagir.
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5.4 Ainfluéncia do LUME

Em meados da década de ‘90 apds a minha formatura no curso de Artes
Cénicas da Unicamp participei de uma selecao de atores para como estagiar por um
periodo no LUME, sob a supervisao de Burnier. Depois de passar por essa fase, fui
uma das selecionadas para fazer parte da primeira geracao de atores-pesquisadores
do nucleo.

Burnier, meu mestre clownesco, nessa época envolvido com as reflexdes
sobre a sua tese de doutorado, explicava-nos que a proposta do aprendizado no
LUME é abordada de duas maneiras: uma delas € o aprendizado via imitacao de
técnicas corpdreas preestabelecidas e a outra, mais ardua, dificil e demorada, é o
desenvolvimento de uma técnica propria e pessoal do ator, partindo-se da premissa
de que, em cada individuo, existe um movimento natural que pode ser o germe de
uma técnica pessoal. Tal premissa, de uma forma sutil, silenciosa, é plantada e
germina no trabalho pessoal desse ator por meio do contato e do aprofundamento
com a técnica. A Mimese corpdrea e o Clown foram motes inspiradores na minha
escolha profissional, os quais geraram um movimento natural e um propulsor interno
de influéncias em meu trabalho de atriz pesquisadora, diretamente influéncias
propiciadas por Burnier. Também conta o curso de iniciagdo ao clown no formato
condensado de retiro, que inspirou de forma diferenciada muitos outros
pesquisadores nesse quesito de formacgao.

Embora os procedimentos possam ser diferenciados para iniciar o clown,
um principio norteador esta presente em todos eles em relacdo a pessoalidade
clownesca ou o clown pessoal e a forma como o LUME iniciava seus clowns no
retiro estd em conexado com o estilo da escola de Lecoqg. Constatou-se essa conexao
também durante a teorizacdo desta pesquisa, quanto ao encontro das origens do
meu aprendizado. Recebi influéncias de uma linha de trabalho com enfoque no
clown pessoal. Estdo presentes na minha formagéo palhacesca Burnier e o mestre
Lecoq, que foi o professor de Philippe Gaulier que, mais tarde, foi professor na
mesma escola e foi o iniciador de... Burnier, que foi 0 meu mestre. Assim,
sucessivamente, os conteudos abordados em tais escolas, de alguma forma,
encontram-se de uma maneira muito evidente nos clowns iniciados nesse processo.
A Escola de Lecoq, como ja foi apontado, apresentava outros estilos de mascaras

na formacdo dos atores, sendo o clown a ultima. Burnier define como ponto de
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abordagem em sua pesquisa a discussdao sobre a mascara vermelha em meio ao
conjunto de outras técnicas.

Retornando a Escola de Lecoq, dentre os varios estilos apresentados
preliminarmente aos atores, o clown é o ultimo por duas razdes: a primeira é que é
um importante momento na vida do estudante, e a segunda € que é o caminho em
que o clown joga é muito especial. Ele usa nao somente o seu virtuosismo normal de
um ator, mas também conta com frequente ajuda de um companheiro de jogo*': o
fracasso.

Gaulier atualmente possui sua escola na Franca e, dentro dessa linha de
trabalho para atores, segue a mesma metodologia utilizada por Lecoq, onde o
fracasso pode estar aliado ao campo de jogo, abordando o iniciado de forma a
colocar o neéfito em situagao de constrangimento.

5.5 Aprendendo a fracassar

Comeco por lhes contar que, como iniciante e participante de dois retiros
de clown produzidos pelo LUME-UNICAMP, estive sempre atenta a aplicagdao das
atividades propostas durante o processo. Porém, entre as muitas desenvolvidas,
selecionei o exercicio “Picadeiro” como exemplo, ponto central do curso, que, para
mim, foi uma das mais dificeis tarefas a serem enfrentadas. E o que Ferracini (2001)
profere como momento de colocar a pessoa em “constrangimento” na presenca do
Monsieur. Observo que também Lecoq (2001) o fez de certa maneira, quando
utilizava como proposta aos alunos “mostrar as fraquezas”. Constrangimento é uma
estratégia de jogo do mestre, que, ao meu entender, se ndo for bem compreendida
pelo iniciado, algumas vezes, pode levar a pontos de vista distintos; um deles &
trazer a tona o clown quando se compreende que esse € um jogo do Monsieur, e o
outro pode levar o iniciante a ndo compreender o0 que isso tem a ver com a
descoberta, a ndo entender o jogo. A ndao compreensdo do jogo dificulta a
possibilidade de busca, como acontece em cursos de clown e como aconteceu
comigo no primeiro retiro, no qual criei uma resisténcia na descoberta do clown e
precisei fazer um outro curso, pois ndo entendera que o0 jogo em si era me deixar
fracassar. Mas desse meu néo fracasso ficou a experiéncia enraizada do que era

nao representar, mas ser um clown. A experiéncia frustrada num primeiro momento,

4 GAULIER, P. Ecole, n. 4.



73

gerada pelo ndo fracasso, acompanhou-me como uma grande aliada quando surgiu
a possibilidade de eu ministrar 0 meu primeiro curso no qual eu iria preparar pessoas
para se formarem futuros clowns, para o fracasso.

Recordo-me de que o segundo retiro, a minha segunda oportunidade,
gerou a compreensao do que era clown, que ele realmente n&o era um personagem,
que sou eu mesma com minhas caracteristicas fisicas, pernas brancas, panturrilhas
avolumadas, peito rosado, olhos grandes, cabelo escorrido e nas caracteristicas da
personalidade, as vezes confusa na forma de entender as coisas no quotidiano,
meio ao pé-da-letra, outras vezes dramatica, responsavel demais, preocupada,
brava, inocente, doce, gentil, exagerada, portadora de uma variedade de manias,
como todo ser humano , como pontos frageis. Aprendi a pensar: "Essa sou eu, um
fracasso, essa é a arte de meu clown em mim, na cena viva da vida”.

Apos alguns anos apds essa experiéncia, dediquei-me a estudar e a
buscar a manutencao do trabalho. Quando fui convidada para iniciar um grupo de
atores que iriam trabalhar no contexto da educagdo com deficiéncias intelectuais,
conversei com o mestre Ricardo Puccetti para me dar algumas instrugdes para
planejar o curso; 0 mesmo me sugeriu que retomasse alguns principios do retiro de
clown, mas que a partir dai eu teria que achar a minha propria forma de iniciar.

Entdo, minha pretensdo ao ensinar foi propiciar meios para que o
aprendiz buscasse o seu préprio caminho, preparando o0 mesmo para se tornar um
clown em meio as diferengas sociais, as diversidades pessoais e culturais.
Elaborando uma praxis com exercicios que potencializassem o corpo e a
compreensao do que poderia ser um clown dentro de uma proposta de exercicios e
de jogos, mas nao utilizando o constrangimento como meio de jogo, e sim, a
compreensao do clownesco no iniciado a partir da aprendizagem do engragado e do
ridiculo em diferentes momentos dentro de um conjunto propositivo, no qual as
expressodes resultantes dos alunos ajudariam a compor a qualidade clownesca do

mesmo.

5.6 Proposicoes clownescas
De forma a compor um conjunto de aprendizagens tedrico—pratico, aplico
exercicios, desenvolvo e proporciono aos aprendizes diferentes maneiras para a
expressao de si, o detalhamento esta descrito no capitulo 6, mais adiante. Dessa

forma, o campo do processo € desenvolvido na forma de um rito de passagem, na
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liminaridade. Para inicio de assunto, sempre pontuo o estado natural e ndo de
representacdo de personagem ou tipo, deixando referéncias externas como uma
forma de expressdo verbalizada sempre no curso de “o interessante & ser vocé
mesmo”, pois somente deixando isso acontecer € que aparece o clown. Além disso,
coloco como pressuposto de trabalho o termo “desforma”, que sera discutido mais
adiante.

Os atores, nesse contexto ritual de passagem pelo qual sado iniciados,
tém de partir para um “desformar” de si mesmos, de um modo habitual de ser em
sua conduta social, para descobrirem os elementos de comicidade inerentes a sua
pessoa. Precisam ndo pensar mais nela. O desprendimento de si, da sociedade, do
mundo e de valores € um O6timo aliado para poder se divertir e divertir outros
simultaneamente em todo o processo de descoberta no territério de passagem ao
comico. Realmente esse € o grande mistério existente em cada um que passa pelo
aprendizado de desencadear o processo clownesco em si; o germe do clown esta
langado. Esse “como” é o segredo nao revelado da exposicdo da obra, maneira
particular de cada um compor o corpar o clownesco em si mesmo de seu proprio
modo.

Etimologicamente, a palavra vem do latim quo modo, de que modo.
“Modo” é um substantivo masculino, que provém de forma ou variedade particular de
algo, maneira de ser ou de portar-se; pode significar conduta, procedimento, de
expressao, estilo, jeito possivel, usual ou preferido de fazer; é também o modo de
compor, de pintar, de escrever, de participar de um artista, de estilo*2. Se o “como” é
uma forma particular, natural de cada um, para esse “como” deve haver a
elaboracdo de meios para essa expressdo pessoal e € a partir disso que a
experiéncia pratica de ministrar os cursos apontou-me a necessidade de criar um
principio “desformador” de trabalho utilizado na pratica, como uma necessidade de
quebrar o lacre da seriedade para qualquer nogédo preambular equivocada do que é

ser um clown para o aprendiz.

5.7 O ponto de vista técnico
Ap6s o desenvolvimento de um trabalho preliminar com o aprendiz,
descrito acima, também é necessario aprender a avaliar e a observar todo o

processo sob um ponto de vista técnico de quando e como é que o aprendiz faz o

4 Houaiss, 2012.
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publico rir. Para tanto, algumas questdes tornam-se interlocutoras do processo de
transformacdo do corpo social do quotidiano para o corpo no “estado comicizado”
(neologismo meu). Tais perguntas posteriormente sdo feitas ao aprendiz para que
memorize de alguma forma aquele estado: qual acao fisica foi realizada para que a
plateia risse? Como o corpo demonstra a esséncia coOmica e em que circunstancia?
Consegue perceber o estado palhacesco? Tem nocdo dessa corporeidade
engragcada e consegue compreender?

Ao mesmo tempo que essas questdes sao levantadas para refletir, podem
trazer a percepcao mais palpavel de onde queremos chegar. Depois, podemos jogar
com as variagdes de tamanho, de intensidade e de qualidade da acédo. Esse aspecto
€ colocado em suspensao, é selecionado, estudado e revelado ao publico como uma
particularidade especial. Por exemplo, num aspecto corporal: um jeito de andar com
um brago balangando mais que o outro, um labio grande, um brago comprido
demais, dedo do pé maior que outros, pé com seis dedos, orelhas de abano, nariz
enorme, quadril que mexe rapidamente ao andar, pernas finas, olhos caidos, rugas e
gordura sao explorados como elementos burlescos projetados. Todos esses
exemplos sé terdo sentido se o aprendiz valorizar os seus defeitos, no impeto de
Ihes dar extrema importancia, expondo suas fragilidades como um tesouro precioso,
um troféu. Assim, a hipervalorizacdo desses aspectos faz o publico rir da ridicula
exposicdo do ser e pela sua inadequagédo perante o mundo, naquele momento.
Quando o nedfito desprende-se da convengao de corpo perfeito, de um corpo
padronizado pela sociedade, descobre as outras possibilidades que esse corpo
emana ao se relacionar com o outro como clown.

A intencdo do trabalho clownesco para o aprendiz é valorizar as
diferencas e transforma-las em conteudos de busca do novo, ndo no sentido de
estar dentro dos padrbes, mas de uma aceitagdo do seu préprio corpo como um
patriménio pessoal valioso, um corpo que resgata valores adormecidos, evocados,
em sua forma de expressao. A arte clownesca resgata o sentido de enfrentar o
mundo, pois leva o sujeito a sobreviver a custa de uma imagem de corpo fora do
padréo.

Os alunos percebem-se sem formas perfeitas, veem-se “desformes” e
comegcam a desprender-se do corpo padronizado pela midia. Do corpo social,
cultuado como esteticamente correto, para investir em seu préprio em busca de

marcas pessoais, as quais irdo criar um novo corpo artistico, aquele que é o seu
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préprio, sem uma limitacao estética, atribuido de aceitacdo do mesmo corpo que se
tornou novo. Tudo o que foi rejeitado socialmente no clown é aceito como um corpo
que expbe a coragem de ser 0 que é porque € muito prazeroso ser um clown e fazer
o publico rir. No espelho de Fantasia na “Histéria sem Fim” (ENDE, 1985, p. 84). O
personagem Bastian olha-se no espelho e vé sua imagem real gorda; ndo a aceita e,
nao a aceitando, ndo pode passar pela Porta do Grande Enigma.

Se o aprendiz ndo aceitar a sua prépria inadequacao, nao permitira a
entrada de si mesmo no mundo dos clowns, em meio a passagem ritual de iniciacao
ao territério comico. O clown pode representar um sinal da coragem; simbolicamente
a coragem é que da vida a mascara vestida por este hilario clown descongestionante
das vias mentais.

Deve-se lembrar que o pensamento fixo no acerto ou no erro, no belo ou
feio € um grande veneno para a criagdo de um clown. O aprendiz precisa vir, tornar-
se ou estar despreparado para encontrar o clown, pois ele € uma enorme surpresa €
se, na procura, ja tiver um endereco prévio, nao encontrara nada além do que ja se
conhece, como de costume. Nos trés casos: vir, tornar-se ou estar, o professor ou
iniciador devera estar preparado para perceber em que sentido o clown de cada um
esta sendo gerado e como ele podera se manifestar. Entende-se que Lecoq (2001)
falava do “si mesmo” para o aluno expor-se como clown, mas esse expor-se durante
o famoso exercicio de picadeiro “faga-me rir’ que ele propunha nas suas aulas nao
pressupunha um trabalho de preparagdo, um modo de compreender, que antecede
o clown, um pré-natal, uma preparacao para o futuro parto, um rito preambular. Foi a
partir desse ponto que procurei desenvolver e sistematizar um processo que
auxiliasse o aluno a compreender e a entender como se chega a corporeidade
clownesca.

O curso foi estudado e preparado para que cada pessoa procurasse
manifestar a sua corporeidade cémica: essa é a chave da questao. Trabalhando com
o inesperado e o desprendimento do exterior, 0 “como” vai surgindo por meio de um
constrangido sentimento de grande desconforto e prazer ligado por um cordao
umbilical ténue relacionado a travessia de uma corda bamba, de acordo com a
experiéncia adquirida na conducao dos cursos. Percebe-se que essa pode ser uma
primeira etapa inicial, a descoberta de uma sensagcdo clownesca mexendo

intimamente com o aprendiz.
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O trabalho preliminar com o aluno ira prepara-lo gradativamente para o
nascimento de um estado novo (assunto que discuto no sexto capitulo). Desse
ponto, passamos a etapa de como ensinar a alguém a missdao quase impossivel de
fazer o publico rir, por meio desse corpo que passa a registrar a sensacao de uma
corporeidade comica.

5.8 Ensine-me a fazer o outro rir

Rir ou nao rir, eis a complexidade da questao, ja que nao existe formula,
nem manual ou qualquer literatura com indicacées desse tipo. Nao existe causa e
efeito. Temos que aprender a fazer rir na experimentacédo, na apropriacdo do que
chamamos “clown pessoal”, pois, se partimos da premissa de que cada pessoa tem
seu proprio clown, essa énfase que Lecoq (2001, p. 151) deu as diferencas na sua
escola, por outro ponto de vista, ndo sé ha entre nacdes existentes nas pessoas e
na dimensao internacional relacionada a origem e a nacionalidade de cada um, mas
também na dimensao da troca de valores relacionados a nagcao humana em cada
um.

O clown realiza um grande jogo pessoal e, ao mesmo tempo,
internacional que se promove entre nacdes; num contexto exterior, utilizo o termo
internacional como termo inerente ao relacionamento entre as nagdes*’. No
exercicio com o clown, Lecoq pretendia criar um envolvimento entre as pessoas, ou
grupos pertencentes a véarias nagdes, por meio do riso. O riso desmascara o sério,
retira a pessoa do seu lugar, ndo a colocando em lugar nenhum, porque para o
palhaco néo existe lugar, na visdo de Larrosa (2001). Quando Lecoq (2001) salienta
que o que é engracado para o inglés ndo necessariamente é para um italiano,
sugere também que os clowns vindos de qualquer pais podem ser capazes de fazer
0 mundo inteiro rir. No mundo dos clowns, nao existem fronteiras nem
nacionalidades porque eles ndo vém de parte alguma, mas de todas as partes,
falando todas e nenhuma lingua. Quando aparece o riso, todas as caracteristicas
que constituem a armadura da situacdo comunicativa desfazem-se:
fundamentalmente, a unidade entre o falante, sua situacao e sua linguagem. Entéo,

o clown, provocando o riso, dialoga, ao produzir uma comunicacao criativa.

43 Houaiss, 2012.
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Esteja um clown num nivel mais desenvolvido ou ndo, ele vai sempre
atuar com a possibilidade de tentativas de comunicar sua lingua patética, ridicula e
ingénua com o publico. E, talvez, o grande desafio proposto ao aprendiz, que tera de
contar consigo mesmo e com a experimentacdo como um mecanismo para fazer rir,
independentemente de sua nacionalidade. Nesse momento, ele se descobre com o
corpo, com a fala e com outras formas de expressar a comunicagao clownesca como
territério sem fronteiras.

Embora faca parte desse estudo a busca de elementos que envolvam o
aspecto da comicidade corpérea ou especificamente clownesca, que é determinada
pelo nonsense comico, é na parte pratica desta pesquisa que se elaboram os
elementos técnicos como um meio de manifestagdo do proprio clown. O trabalho
pratico e o estudo tedrico reunidos num curso de iniciacdo levam a uma tentativa de
mergulhar nesse universo tao distante, mas tado proximo das pessoas. Nesse caso,
aponta-se que quem pretende iniciar clowns necessita compreender que 0 mesmo
tem sempre mais a aprender com “‘como” o aprendiz expde suas caracteristicas
clownescas do que com ensinar ao mesmo como ser clown. O fato esta relacionado
diretamente com o modo particular que cada um encontra para provocar o0 riso no
publico.

A dificuldade, muitas vezes, estd relacionada a logica social,
preestabelecida a todos, em que somos ensinados, desde que nascemos, a fazer o
certo dentro de um meio de convivio em sociedade. E, na maioria das vezes, tudo
em nossa vida esta direcionado ao acerto, ao sucesso e a inteligéncia, fato que nos
chama a atencdo em alguns outdoors, por exemplo, com propaganda de
determinadas empresas ou faculdades para o vestibular: “Seu sucesso comeca
aqui!”. Se fosse um vestibular para a selecdo de clown, acredita-se que estaria
escrito “Ola, seu fracasso comega aqui, participe vocé também! Seja um perdedor
feliz!” Como diz Castro (apud WUO, 2001), para nos tornarmos clowns, precisamos
romper paradigmas de vencedor e do sucesso, do herdi acima de qualquer suspeita,
para revira-lo do avesso, entendendo-o como o herdi negativo citado por Campbell
(1992). Como uma linguagem que comunica a légica particular de cada pessoa, o
aprendiz do curso necessita incorporar o fracasso em seu processo e reaprender,
nascer de novo Como uma crianga para expressar-se no mundo dos clowns, “a
menos que vocé seja uma crianga, jamais entrara no reino dos clowns” (WUO,

1999); s6 assim se € agraciado pelo riso da plateia.
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Descobrir e compreender o clown que existe em cada um, deixa-lo vir a
vida € um ato de persisténcia, de desprendimento e de muita coragem para
fracassar e permitir que o outro ria disso. Como ja dizia Bergson (1983), as pessoas
adoram rir do fracasso do outro, porque, sem perceber, riem de si mesmas, rindo do
seu proprio avesso.

O processo de iniciar o aprendizado da prépria comicidade exige do
nedéfito um desprendimento de uma légica social solidificada, o distanciamento de
uma linguagem elevada, a desvalorizacdo da inteligéncia, da esperteza, do principio
de sucesso e de ser bem-sucedido, invertendo a ordem, elucidando outro ponto de
vista pessoal com relacao ao fator social, estético e cultural. Com base no principio
de avesso, invertem-se e desnaturalizam-se o0s valores preestabelecidos pela
regra social, transgredindo-os por meio da acdo ridente. Atendo-nos aos
apontamentos de Bergson, consideramos que o riso flexibiliza e dilui um conceito
duro e mobilizador, transgredindo os valores preestabelecidos. A area artistica,
como diriam Osteto & Leite (2004, p. 11), “tem a transgressdo como mola propulsora
de sua construcédo”. Nesses termos, aliamos o fator arte ao fator ridente: os dois
fatores engendrados constroem uma forma de “descompreender” o mundo tal qual
como se apresenta logicamente, para nos demonstrar outras formas de ser e de
estar no mundo. Encontrar-se a si mesmo como um ser risivel na arte clownesca é
uma possibilidade ilimitada de renovagéo do conhecimento, atravessando o outro
lado do espelho, a outra margem do rio, encontrando o corag¢ao corajoso e forte
daqueles que dedicam as suas vidas, desde os primérdios, a inverter a ordem séria
pela diversédo, capacidade essa apontada por Larrosa (2001,p.178) pelo isolamento
e distanciamento da convencado social que ela nos propicia nas circunstancias da
vida :

Os personagens cdmicos sao seres que ndo estdo implicados, que
ndo entendem, que nao participam, que estdo sempre por fora, a
uma certa distancia do que acontece. Mas séao capazes, sobretudo o
picaro, de tudo parodiar, de ocupar qualquer palavra direta, de
reproduzir parodicamente, quando faz falta qualquer tipo de
patetismo... O idiota simpl6rio, esse bobo de que todos se riem e que
nao é tao tolo quanto parece, isola e distancia a convencionalidade
da linguagem elevada, simplesmente ndo a entendendo, ou
entendendo ao contrario, mas provocando sempre distancia entre a
linguagem e a situagdo comunicativa. O bufdo, por sua vez,
desnaturaliza as linguagens elevadas ao inverté-las.
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Assim como dito anteriormente, uma forma especial de vida esta
encarnada nesses personagens como profere Burnier (2001, p. 207), pois os bufbées
e 0s bobos ndo eram atores que desempenhavam seus papéis no palco, “ao
contrario, continuavam sendo bufées e bobos em todas as circunstancias da vida.
Encarnavam uma forma especial de vida, simultaneamente real e irreal, fronteirica
entre vida e arte.”

Compreendemos, no entanto, que a arte ridente em desenvolvimento
nos dias atuais, tem contaminacao da tradicao aliada ao contexto histérico pautado
na ldade Média, ja que tais personagens eram tidos como participantes
indispensaveis em fungdes cerimoniais sérias junto a nobreza, parodiando seus
atos, destruindo e construindo, ao lado do mundo oficial, uma vida paralela por meio
do riso que se desmascara e se revela. Para os parodistas, explica Bakhtin (1987, p.
73), tudo, sem a menor excecao, € cdmico; o riso € tao universal como a seriedade,
ele abarca a totalidade do universo, a histéria, toda a sociedade, a concepcao do
mundo.” . Percebe-se entdo a atuacdo de palhacos nos mais diferentes contextos
através da histéria: ruas, pracas, feiras, palacios, teatros, hospitais, empresas,
escolas, midias eletrdnicas e redes sdcias.

Assim, o riso desmascara a realidade, a partir de diferentes e inusitados
pontos de vista. Esta seria a fungdo do desmascaramento do convencionalismo:
desenha-o com apenas um traco e o coloca a distancia. O riso questiona os habitos
e os lugares comuns da linguagem. Em qualquer época, em qualquer lugar, Larrosa
(2001) elucida que o riso transporta a suspeita de que toda linguagem direta € falsa,
de que toda vestimenta, inclusive toda a pele, € mascara e somente com o riso €
que podemos avessamente, segundo Bakhtin (1987, p. 57), ter acesso a certos

aspectos extremamente importantes do mundo.

5.9 How symbolic!. passagem da educacao fisica ao teatro

Rue 57, Faubourg-Saint-Denis: esse é o endere¢co de um encontro entre
estilos e geragdes que me fez compreender, nas reflexdes apontadas por Lecoq em
seu livro The moving Body, a importancia e o respeito que 0 mesmo demonstrou em
falar sobre Amoros, o pioneiro da educacao fisica na Franga. A escola de Jacques
Lecoq, numa das suas andancas pela Franga, foi instalada, em 1976, durante um
certo periodo, num espaco sobre o qual Lecoq assim se pronuncia: “Finalmente
encontramos um espago que parecia destinado para nos! Este era Le Central, o
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ginasio utilizado, cem anos antes, em 1876, por Amoros, o qual realizava seus
treinos na criacdo de seu método de ginastica. Quéo simbdlico!”

Amoros trabalhou, durante muitos anos, nesse ginasio. Pode-se supor, se
Amoros ainda estivesse por |a, como seria seu olhar ao mesmo espaco e aos alunos
da escola que, além de trabalharem técnicas corpéreas enderecadas a atores,
posicionam o clown como elemento fundamental na formacao dos mesmos. Quéao
simbdlico é lembrar que Amoros inspirou-se e apropriou-se de elementos do circo
para elaborar seu sistema ginastico, embora desconsiderando o elemento ludico,
divertido, incorporando ao seu método somente o que considerava utilitario. Quao
simbdlico também é perceber que Lecoq trabalhou nesse mesmo espaco com
elementos considerados como fundamentais ao treinamento do ator, escolhendo a
técnica de clown como um dos principais.

Soares (1998, p. 41) afirma que os estudos de Amoros sobre mecéanica do
movimento permitem considera-lo um precursor da ciéncia de analise do movimento,
o qual previa para o corpo moldado limpeza e utilidade. Um dos grandes objetivos
de Amoros com seu método de ginastica, segundo Soares (1998, p. 51), foi o de
formar o homem “forte e integrado”, sobretudo o homem sensivel na emergente
sociedade burguesa. Tornar cada homem um soldado da patria e um benfeitor da
humanidade era tarefa da ginastica amorosiana. Havia analogismo entre corpo
humano e maquinas.

Soares (1998, p. 53) ressalta o cuidado que o0 mesmo demonstrava com
as maquinas e instrumentos e isso “reflete o seu desejo de marcar diferenga com o
circo, os acrobatas, fundmbulos e artistas de feira.” Assim, o espaco do Le Central
ocupado para modelagem do corpo como propunha Amoros é o mesmo utilzado
para desmodelagem segundo os principios de movimento estudados por Jacques

Lecoq.

5.9.1 O laboratério para o estudo do movimento
Embora n&o explicitamente, percebe-se que a criagdo do laboratdrio para
o estudo do movimento na Escola Lecoq recebe a influéncia, em certo ponto de
vista, da preocupacédo com o conhecimento cientifico inerente a educacéo fisica e
aos métodos de Amoros.
Observavel, no enanto, que Lecoq (2001) tenha transportado o mesmo

conhecimento para a area teatral, ainda mantendo o rigor inerente a educacéo fisica
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ao analisar o movimento artistico sob um ponto de vista técnico e analitico pertinente
a ciéncia, seu envolvimento com a Commedia dell'arte fez germinar uma
metodologia de ensino com flexibilizacdo de conteudos, restabelecendo a ponte
interditada por Amoros. O teatro propicia ao mestre Lecoq uma re- ligacao da arte, o
ludico e a educacao fisica. Lecoq transmutou-se a si mesmo quando instaurou como
principios fundamentais da escola a poesia, a diversao e o prazer.

Soares (1998) explica-nos que nao era desejo de Amoros associar a sua
ginastica a fundmbulos e ao circo, mas aproximar-se do mundo da ciéncia. Todas as
acOes praticadas em sua ginastica deveriam ter um carater de utilidade e nao de
entretenimento, de divertimento ou de “frivolo prazer”. O corpo da sociedade era
esteticamente encaminhado a um endereco certo, o cientifico. Com a ginastica
cientifica, tinha-se o propésito de construir um futuro € um novo mundo, evitando o
desperdicio inutil das energias (SOARES,1998, p.62). O circo € o campeao das
inutilidades, futilidades, mostrando quéao ridiculos e excessivos sdao 0S COrpos.
Coloca-nos Soares (1998, p. 62):

Assim, a retérica da negagédo do circo nos escritos sobre ginastica
cientifica no século XIX foi-se ampliando. Acentuou-se, por exemplo,
o temor ao imprevisivel que o circo, aparentemente, apresentava.
Seus artistas de arena, em suspensbes e gestos impossiveis e
antinaturais, e a mutacdo constante de seus corpos se
transformaram numa ameaga ao mundo de fixidez que se desejou
criar, a fixidez transmutada.

No entanto, Lecoq fez, no bom sentido, o papel de palhago nessa histdria,
transgredindo a heranca de um corpo técnico amorosiano, invertendo e valorizando
o terreno de um corpo ludico, territorio este ndo incluido e n&o utilitario para a
ginastica do final do século XIX. Lecoq promove uma transmutacéo ao investigar a
técnica de clown na sua escola, j& que nela enxergava valores essenciais para o
processo de formacdo de atores. O valor clownesco embutido no aprendizado de
elementos relacionados ao entendimento primario do mundo ou, ao pé da letra, o
universo ingénuo e puro, ridiculo e bobo € um representante publico do espetaculo
cbmico do corpo que, atuando na inversdo da ordem das coisas, ensina a olhar o
mundo as avessas, de cabeca para baixo, aceitando logicas e perspectivas
particulares como fortes aliadas para o estudo do movimento e da cena.

Lecoq transporta, no fluxo da correnteza, como ele mesmo profere, a volta

a educacao fisica, mas no sentido daquilo que foi considerado sem utilidade na
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educacao fisica. Navega pelo rio da arte como um gondoleiro com seu remo poético
vestido com a mascara do teatro, carregando a sua bagagem de vida. Nessa
travessia, representa o papel de intermediario de duas areas do conhecimento, as
quais se encontram por meio da sensibilidade e da emoc¢ao. Equilibrando o seu
barco, em meio a instabilidade de uma forte correnteza entre as areas artistica e
cientifica, joga sua ancora no conhecimento e na experiéncia de vida em busca do
aprofundamento de um método particular para ensinar.

Embora a marca de um rigor cientifico, negando elementos ludicos na
educacao fisica pelo método ginastico utilitarista amorosiano, esteja distante de nés,
ainda percebemos os resquicios do refluxo da correnteza, na educacdo da
atualidade. Alguns resquicios da mesma sao vistos quando profissionais ou 6rgaos
de fomento a pesquisa questionam a utilidade, a presenga e a necessidade da
pesquisa artistica como area do conhecimento. Na impossibilidade de compreender
e realizar a ligagao entre as areas de artes cénicas e a educagéo fisica, dissociam
sua contribuicdo ao conhecimento corporal e intelectual. Percebe-se, no entanto,
que o movimento utilitarista produziu respingos em muitas areas, 0os quais estao
implicitos num contexto histérico de negagcédo do que nao imprime com rigidez ou um
principio de seriedade nao é util a sociedade. Acredita-se que a contribuicdo de
Lecoq esteja na juncdo dessas areas, muito embora também muito além de um rigor
cientifico ou artistico, mas na apropriacao de contribuicées valiosas ao campo de
conhecimento do movimento humano no teatro.

A imagem de Lecoq ensinando nas suas aulas de teatro no Le Central, no
mesmo lugar em que Amoros criou e sistematizou o seu método ginastico, pode nos
indicar mais uma referéncia que revela contribui¢cées para a educacao fisica e para o
teatro no aspecto pedagdgico da questdo. Lecoq, como um eximio pesquisador
criterioso, criou o laboratério para o estudo do movimento (L.E.M), com
caracteristicas analiticas para investigar o movimento humano. Essa influéncia com
base cientifica, procurou sistematizar técnicas corporais para atores por meio da
lente poética da arte. Os cursos praticos, que proporcionavam aos estudantes estar
‘cara a cara” consigo mesmos, foram baseados em alguns pontos de referéncia
técnicas como equilibrio, estado de calma, ponto fixo, a economia de acdes fisicas.
Analisados particularmente como movimento do corpo no espago, geraram
pressupostos técnicos para o desenvolvimento de um método relacionado a

performance de atores aplicado a expressdo dramatica. Simbolicamente, introduziu
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um carater poético na sua area de origem, a educacgado fisica. Por meio do
movimento do corpo, do teatro, fundou pioneiramente em sua escola a pedagogia da
criatividade.

5.9.2 As mascaras de Lecoq

Jacques Lecoq, um fisioterapeuta, formado em educacao fisica, participou
de um movimento de reabilitacdo dos participantes da Segunda Guerra Mundial,
quando a Franca comecou sua reconstrucao no poés-guerra. Lecoq (2001) passou a
fazer parte desses profissionais que percorrem o pais com espetaculos de ginastica,
esporte e teatro. Juntos, atletas e atores desenvolvem um trabalho de treinamento
fisico e performance experimental, o qual combinou movimento ginastico e teatro.
Essa experiéncia pode ser considerada como a iniciagdo de um processo em busca
do desenvolvimento de um método préprio de ensino, que aplicou as leis de
movimento na criacdo dramatica. O método é permeado por varias técnicas que se
complementam: performance com mascara neutra-larval, tragédia, melodrama,
Commedia dell 'arte, bufao e clown.

Lecoq (2001) tornou-se membro do teatro pelo caminho do esporte. Como
um atleta dentro das pistas de corrida, percebeu que o movimento do corpo no
espaco demandado pelo exercicio ginastico é puramente uma ordem abstrata.
Executando tais movimentos, descobriu sensac¢des extraordinarias que moveram
toda a sua vida, as quais denominou de “poesia fisica”, denominagao encontrada em
seu discurso. A imagem marcante para Lecoq foi quando assistiu a uma
apresentacao da performance do Homem-Cavalo do ator Jean Luis Barrault. A
imagem contagiou o emocional de Lecoq e o fez desejar o teatro como se deseja um
ser amado. Esse caso de amor cénico influenciou e promoveu grandes mudancas
em sua vida. Nos anos seguintes a esse encontro com a arte teatral, foi convidado a
ministrar expressao corporal na escola de teatro de Barrault. Dai para frente, Lecoq
viajou para a Itdlia e descobriu sua outra paixdo: as mascaras da Commedia
dell’'arte, as quais o levaram a fundar a primeira Theather School of the Piccolo
Teatro em Mildo e, mais tarde, a Internacional School of Mime and Theather, a
Escola Jacques Lecoq na Francga, onde trabalhou até a sua morte, em 1999.

O carater internacional de sua escola, diretamente relacionado a sua
pessoa, influenciou a elaboragcdo de um método de aplicacdo de técnicas teatrais

dentro de sua instituicdo, as quais abriram portas as nagdes humanas,
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compartilhando assim de uma filosofia da performance com principios essenciais
voltados a experiéncia vivida pelo aluno, que sempre deveriam se lembrar que o
objetivo da jornada é a jornada em si.

Essa maneira de Lecoq ensinar esta diretamente relacionada a sua vida e
a uma maneira muito particular de transportar, de estabelecer pontes com o corpo-
conhecimento. Assim, por meio de experimentos com o corpo, promove juncao de
duas areas em uma unidade relacionada a visdo poética do mundo. O enlace entre
artes cénicas e educacao fisica profere uma forma inusitada, instigante de pensar e
agir, em que a elaboragao da técnica é poeticamente relacionada a desenvoltura do

ator com énfase na poética emotiva do seu corpo.

5.9.3 A transmissao e os desdobramentos do conhecimento

A grande contribuicdo da educacao fisica a arte cénica esta relacionada a
andalise do movimento que, para Lecoq, nao esta desvinculado nem dissociado das
emocoes. Quando fala de sua experiéncia corporal com relagdo ao esporte, tem a
intencdo de propiciar aos atores a mesma sensagao que descobriu quando era um
corredor e quando realizava a corrida. Nesse exercicio fisico, Lecoq descreve em
forma de sensacao que o corpo se materializava como um todo portador de poesia,
movimento de prazer. Sua formagdo, no encontro com o teatro, abriu novas
possibilidades para ensinar, de forma criativa e poética, um movimento continuo e
de desenvolvimento entre as areas, pois ele percebia um forte movimento implicito
entre ambas. No entanto, ao criar um laboratério de analise do movimento, ao
mesmo tempo em que mergulhou na arte para descobrir 0 prazer e o encantamento
que tal movimento humano proporcionou a sua vida, ele teve como resultado a sua
forma de ensinar, ensinar com criatividade, tornando a escola uma das mais
respeitadas no mundo. A propor¢cdo e a extensdo desse ensinamento anuncia,
silenciosamente, a dimensao pessoal de como esse mestre percebia as coisas por
meio da maneira viva de realizar, criando por meio da experiéncia de vida.

A apresentacdo da trajetéria de Lecoq (2001) em todas as paginas
anteriores pode nos dar uma parametro referente a influéncia dos mestres na forma
de ensinar o clown, ndo da mesma maneira, mas com a mesma raiz, a partir da
mesma nogao poética.

O aprendizado de clown aviado neste estudo foi inspirado em Burnier,

mas ao desvendar o caminho dos mestres, percebemos que vamos nos
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aproximando de uma linhagem com gosto familiar, e, ao saborear muitas vezes a
mesma agua, percebe-se que a fonte é a mesma, Jacques Lecoq. Percebe-se a
influéncia e a presenca de uma auséncia do mestre; ele é presente na forma de
ensinar, apesar de fisicamente ausente, praticando e teorizando o processo de
criacdo desse estudo. Por isso, este trabalho nao partiu de pressupostos tedricos,
mas sim, da elaboragcdo dos mesmos. Essas influéncias e contribuicbes deixadas
por Lecoq demonstram a capacidade do mesmo de desenvolver um conhecimento
tendo como base um corpo que cria vida no movimento. Para tanto, segundo notas

de do diario de campo:

Percebe-se que, em meu aprendizado, também precisei transportar-
me como um corpo de conhecimento que compreende, pesquisando
a criacdo. Essa compreensao nao levou diretamente a descoberta do
clown, mas a pesquisa de uma pré-expressdao da corporeidade
clownesca. A mesma €& apreendida num primeiro momento pelo
aprofundamento em questdes relacionadas a descobertas do proprio
corpo.

Entao, o primeiro procedimento nesse processo € de preparar o corpo do
iniciado para receber a técnica de clown. O clown, por meio desse corpo preparado,
comeca a manifestar o entendimento fisico-tedrico, ao mesmo tempo em que gera
uma nogéo corporal, na sua totalidade, da percep¢do de uma comicidade particular.
Ao estudar as reflexdes no livro** de Lecoq, percebo que coisas pensadas por mim e
a forma de ensinar o clown, minhas solugdes praticas, ndo eram inéditas, o que me
causou profunda surpresa.

Percebi que até o que comecei a pensar em relagdo ao clown, isto €,
minha linha de raciocinio, estava inserido nas reflexdes de Lecoq, ja estava contido
em meu corpo tedrico reflexivo, chegando através do movimento criativo lustrado
pelo autor. Depois de alguns anos ensinando, percebi que também estava no fluxo
da correnteza, que me atingiu no instante do mergulho nas profundezas da
pesquisa.

Como foi que Lecoq me ensinou isso, se eu nao frequentei as suas
aulas? “Como” me foi ensinado, em meu prdprio corpo € a0 mesmo tempo, 0 que
faco na préatica pode indicar a diferenga, o inédito? Embora eu ndo soubesse como

ensinar, consegui criar uma forma de aprender a nadar na correnteza. O movimento

4 The moving body (LECOQ, 2001).
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das bracadas de Lecoq, trazido pelas marés, atingiu 0 meu corpo com um
conhecimento tedrico-pratico, que foi recebido, revisitado e modificado dentro das
minhas estruturas e perceptivas criadoras.

Penso o que Lecoq pensou e confirmo isso na maneira de transmitir o
conhecimento ao buscar uma forma particular para ensinar clown, pisando em terra
firme. Ele me ensinou, por meio de Burnier: “Faca e depois pense”. Era um conselho
para ndo nos debrucarmos em leituras sobre o clown, pois a jornada era
inteiramente solitaria e pessoal, um movimento que misteriosamente produziu o
efeito de inversdo da ordem das coisas que estavam lancadas desde o0 momento em
que escolhi descobrir os mistérios do clown: “Descubra primeiro em vocé e depois
nos livros”, e descobri-me como um corpo de conhecimento qualitativamente comico.

O processo criativo do clown, abordado aqui, constata, na teorizacao
desta pesquisa, a descoberta de influéncias aliadas a corporeidade dos palhacos e
como o0s mestres silenciosamente transmitiram o conhecimento para a autora do
trabalho. A transmissdo e o como transmitir sdo mistérios que fazem parte do
processo criativo e do conhecimento. A questdo sempre foi “como & possivel iniciar
um clown a partir do meu ponto de vista de iniciadora?”. A resposta a essa questao
foi desenvolvida na pratica como ponto crucial do processo de iniciacdo, o qual
propiciou a elaboracdo do corpus pratico em consondncia com a teorizagao
(proposta da praxis descrita no Capitulo 6).

5.10 O clown de cada um

Cada pessoa tem o seu proprio clown. Essa é uma afirmacao de Lecoq,
que norteia a pergunta e situa a pesquisa: como € o clown de cada participante do
curso? Isso vai definir o que Burnier chamou de clown pessoal e determinar as
caracteristicas expressivas do clown de cada um. A questdo ndo esta simplesmente
em transmitir o conhecimento, mas propiciar ao aluno o envolvimento com seu
préprio conhecimento de si, com seu proprio estado criativo, nesse caso, do préprio
clown.

O iniciador necessita prontamente olhar abertamente para cada pessoa,
de modo muito particular, indo a esséncia de cada um, por meio de um ritual,
conseguindo perceber em que momento esse principio cémico da sinal de vida.
Essa representacdo do que é o clown de cada pessoa € subjetiva e impde um
grande desafio ao iniciador. Em determinados momentos de dificuldade com o
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subjetivo clown de cada um, precisei me colocar na mesma posi¢ao do iniciado,
acolhendo o seu desejo de ser, 0 seu processo, para a expressao concreta do clown
ser criada e demonstrada no corpo.

Levando em consideracdo que cada pessoa tem uma qualidade de
movimento distinta da outra e que nenhum clown é igual a outro, constatei como
varios 0s processos criativos de cada aprendiz de clown e, para chegar a eles, é
necessario conhecer e percorrer, ir e voltar por varios caminhos. O orientador do
processo, como nos indica Lecoq, deve estar atento para o aspecto cémico pessoal
e individual do aluno, pois 0 mesmo nao deve seguir padrdes estabelecidos. Essa
tendéncia ao modo pessoal de trabalhar, como ja citei anteriormente, apontada por
Burnier (2001, p.205), € uma linha seguida mais pelos clowns europeus. Porém,
saber se o aluno esta sendo ele mesmo € uma tarefa muito dificil. Carece de estudo
e observacdo da pessoa, e para que ela nado se perceba observada é que
precisamos definir estratégias de trabalho, como as descritas no sexto capitulo. O
objetivo é que entremos num estado de soltura, sem preocupacao com o resultado,
desprendendo-nos de referéncias, e que penetremos no processo, 0 que assim nos
permita aprender a desaprender, a errar, a duvidar, a questionar, a desformar e a
formar o nosso conhecimento no nivel da inversdo do mesmo, transformando
valores pessoais, sociais e culturais.

A priori, as referéncias do que seja um clown para o iniciado podem ser
uma grande aliada num momento posterior, quando o clown ja estiver atuando. Mas,
no caso particular desse processo de iniciagdo aos mistérios do clown, teco algumas
colocagbes preliminares no curso, como fizeram Lecoq e Burnier, para que os alunos
nao tentem imitar algo, e sim, sigam em busca do préprio clown. Muito embora esse
seja um caminho mais dificil, contar somente com a escolha, o desejo, ndo € tarefa
simples, pois quem escolhe aprender a ser clown primeiro precisa aprender a
desvincular-se de valores externos, agarrando-se nas maos da coragem, do
inesperado, de surpreender-se consigo mesmo, pois sempre que tentar descobrir
fora de si 0 seu clown, terd de fazer a volta inteira e retornar ao caminho da sua
experiéncia de vida.

O iniciante joga com o inesperado, com 0 proéprio jogo em si, joga consigo
mesmo, pbde-se em jogo. Aquele que se acredita em jogo chega mais perto do seu
objetivo, que é o de encontrar o clown. Como na brincadeira do “estd quente e esta
frio”, também para o clown é uma questao de se colocar em estado de jogo e, nesse
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jogo, é o publico, o iniciador e colegas do curso que, quando riem, emocionam-se.
Conseguindo prender a atencdo dos mesmos, “esta quente”. O iniciador é o primeiro
publico e o term6metro que vai indicando a temperatura desse aluno. Quando o
aluno faz um personagem, “esta frio”; quando deixa de ser personagem, “esta
quente”.

As atividades propostas no capitulo seguinte sao desenvolvidas na
medida em que oferecem varias oportunidades para que o neéfito va se soltando, se
desprendendo de um raciocinio légico-sécio-racional para um mais intuitivo,
subjetivo, pessoal, criativo. Querer fazer graca ou achar que é engracado,
representar um personagem, levar algo pronto ou estar munido de tipos nem sempre
proporcionara grandes avancos. A regra do jogo € colocar para fora e o objetivo é
libertar a expressdo da comicidade no corpo. Se o aluno entrar cheio de
preconceitos nessa brincadeira, nada podera carregar consigo no momento em que
ela terminar. Jara (2000)*® nos aponta:

O clown é alguém que vive, sente e raciocina de todas as maneiras
que uma pessoa pode registrar em qualquer de suas fases vitais:
infancia, adolescéncia, maturidade, velhice... Se diferencia de um
personagem teatral no que este esta permeado por toda uma série
de caracteristicas e relagbes dadas pelo autor, o diretor, os
criadores, a dramaturgia os outros personagens. Pelo contrario, o
clown s6 possui como referéncia aproximada a cada um de noés
quando nos deslizamos até esse outro eu que € nosso clown.

O aprendiz de clown avancga pela corda bamba, fio ténue, com o intuito de
atravessar o precipicio, oscilando entre o ser e 0 ndo ser do mundo nonsense,

absurdamente ultrapassando o limite humano de exposicdo e loucura, pois 0

s

palhaco, salienta Larrosa (2001, p. 179), é um absurdo, um personagem irreal,
claramente fora de lugar:

Mas, as vezes, por um momento, é a prdpria estabilidade a situagéo
comunicativa, a solidez, a seriedade do real que vacilam. Ao sol de
La Mancha, Don Quixote € uma palhaco louco. Mas, em contraste
com sua loucura, iluminados por sua loucura, os campos de Castela
ficam também tocados de irrealidade. E essa tensdo que torna

4 Escreveu um livro sobre como despertar e formar o clown das pessoas, o qual indica
professores de teatro e educadores, recreacionistas denominado “El Clown, un navegante
de las emociones”, relacionado nas referéncias bibiogréficas.
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ambiguo tudo aquilo que toca, essa suspensao instantdnea da
realidade e de seus valores, esse momento de oscilagéo entre ser e
0 nao ser, essa é a brecha que abre 0 riso e em que o riso se instala
como um &cido que tudo corroi.

Essa imagem ambigua, a “double-image” que Lecoq mencionou em seu
livro, € determinante para a questao do riso ser analisada sob um ponto de vista
técnico. Toda esta pesquisa aponta-nos para essa direcdo e o tempo todo estamos
atentos aos limites entre o parecer e o0 ser. Lecoq nos explica que isso é pura
associagao de ideias e dupla imagem, que estdo bem representadas nos filmes dos
clowns do cinema, como Jacques Tati, Charles Chaplin, O Gordo e O Magro, Jerry
Lewis, Buster Keaton, que invertem a realidade e produzem o riso. O palhaco é ser
humano, mas ao mesmo tempo € um ser dubio, pois ele também esta disfarcado de
gente. Num curso de iniciagdo ao clown, a ambiguidade em alguns momentos é
incompreendida pelo aprendiz.

Essa ambiguidade é uma grande brincadeira (de ser o outro o palhago em
mim) que, as vezes, pode provocar bloqueio em alguns aprendizes. Isso acaba se
tornando uma dificuldade para conseguir se tornar um clown. Vou citar um caso a
seqguir para conseguir explicar melhor essas reflexdes.

Todos os dias, em um determinado curso, o aprendiz Junger perguntava-
me muitas coisas a respeito do que era ser um clown. Embora fosse na vida
profissional um excelente ator, virtuoso fisicamente, sério e comprometido com seu
trabalho, tinha dificuldade em ser e mostrar o clown. Ficava tentando criar o seu
clown muito em cima do que eu falava. Dependia muito da minha aprovagéo, de
certo ou de errado. Queria provar que sabia muito sobre teatro e discutir o “porqué”
de cada exercicio e 0s conceitos que os embasavam. Isso, para mim, parecia mais
uma rota de fuga dele, era uma forma de nao aceitar entrar no jogo clownesco. Mas
para que uma pessoa entre no jogo do clown, a mesma, talvez, precise vestir a
camisa do “ndo sei” e a orelha de burro, do bobo. Esse aluno demonstrava muita
dificuldade, mas eu percebia que a dificuldade estava na complexidade do “como?”.
Entéo, eu Ihe disse: “Faga, ndo pense, nao tente racionalizar, guarde as explicagcbes
para o final da atividade. As respostas vao surgir com a pratica!”. Isso fez com que o
mesmo comecgasse a compartilhar do jogo coletivo com os colegas, e isso o fez

comecar a criar uma porta de passagem para o mundo dos clowns.
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Até o penultimo dia do curso, disse a ele que nenhuma pessoa deveria
sair dali sem pelo menos “encontrar um rastro do proprio clown”. Entdo, comecei a
pensar em como conduzir 0 processo nesses ultimos momentos, para que ele
conseguisse chegar a algum resultado mais concreto, para que nem eu, nem ele,
saissemos daquele experimento com uma frustragdo: eu, por nao ter conseguido
fazé-lo chegar no clown e ele, por ndo se achar capaz de ser um clown.

Convidei-o para que ficasse s6 no exercicio do picadeiro. Ele aceitou e
comegou a grunhir baixinho ao mesmo tempo em que seus olhos me olhavam,
pediam socorro, acusavam-me de nao té-lo feito conseguir. O jogo tinha chegado
aos momentos finais e, em meu ponto de vista, ndo havia mais o que fazer, sé
dependia do desejo pela escolha dele. Os seus olhos projetavam longe o que estava
tdo perto, o que era tdo seu e perdido de si mesmo; nao conseguia se livrar do “nao
sou”, “ndo consigo”; comegou a fazer cara de choro, mas o choro ndo saia, a lagrima
nao rolava, sé tremia o queixo. Um choro entalado no corpo. O fracasso bateu a sua
porta: “Abra, que eu quero entrar’. Ele resistia. E aquele bom ator virtuoso estava
preso aos seus valores e porqués. Os grunhidos foram aumentando, ele estava sem
mexer um musculo no resto do corpo, parecia um carro enguicado. Depois, foi
mudando e comecgou a chorar como uma criancinha recém-nascida. Esganicado,
preso, desesperado por ndo saber como respirar naquela hora. Olhou para mim e
para os colegas, sem ar. Eu lhe disse: “Vocé € isso mesmo!”. Nesse momento,
aconteceu a agao mais criativa que ele conseguiu fazer: chorar. Chorou aos berros,
chorou molhado, tremendo de raiva de si mesmo e do publico aprendiz, que olhava
rindo e ndo lhe dava uma solugéo, nao reagia, silenciava. O processo de criagcdo do
clown de Junger comegava aos prantos naquele momento de dor, de desespero, de
braveza. Senti uma dor profunda. Lembrei-me de mim: no meu picadeiro, num retiro
de clown, quando ndo sabia o que fazer e chorei na frente de todos. Depois,
criamos, junto com Junger um numero, um gag, da qual as pessoas riam muito. Foi
entdo que Junger percebeu que estava fazendo o publico rir e escolheu isso como
alimento para que o clown crescesse dentro e fora dele.

E é assim na vida: quando ndo conseguimos fazer nada, o maximo que
podemos fazer € chorar. Se ndo somos escolhidos, temos a oportunidade de
escolher chorar. Entre risos e lagrimas, o publico riu de Junger de cair da cadeira, de
dobrar o estbmago, de lavar a alma. Junger escreveu-me este bilhete apds terminar
o curso: “Escolhi fazer o curso de clown porque tenho medo da loucura que alguns
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palhacos representam. Eu n&o queria que o clown fosse um louco, como tantos que
vejo por ai, ndo queria terapia”. E, assim, nasceu o clown, choroso e de alma lavada,
que foi batizado com um nome que lembra a situacao: o senhor Chorone. Acredito
que, quando propus acolher o lado racional de Junger, ele se livrou do empecilho e,
na verdade, estava acolhendo a sua mais verdadeira esséncia, encontrando e
puxando o fio, ponto fraco e exato para desencadear o processo de descoberta de
um rastro.

Refletindo sobre o papel do iniciador, também por meio desse exemplo
acima, acredito ser muito complexo iniciar, pois levar uma pessoa a chegar a um
estado clownesco, exige muito responsabilidade para que ndo ocorram equivocos ,
pois a aproximacao da pessoalidade cdmica aponta um caminho com base na
I6gica que aquele ator tem em ser , estar e agir no mundo . O iniciador coloca-se no
lugar do outo para sentir duplamente. Sempre com o sentimento duplo, assumimos a
dupla imagem do “eu e do outro em mim”. Isso significa incorporar a palavra
compaixao, que vem do latim compassioni, sofrimento comum, sentimento piedoso
de simpatia para com a tragédia pessoal de outrem, acompanhado do desejo de
minora-la; participacdo espiritual na infelicidade alheia que suscita um impulso
altruista de ternura para com o sofredor, chegando a uma opinido comum, uma
comunidade de sentimentos que permeiam o ensinamento e o aprendizado.

A situagéo criada sempre mostra, no fundo, o essencial, 0 desejo sendo
realizado. Isso surpreende a prépria pessoa. O clown é criado pela prépria pessoa. E
ela nunca imaginava que fosse daquela forma. E como o filho dentro da barriga da
mae que, ao nascer, mostra-se unico e pessoal, como o € o ato de criagcdo. Alguns
alunos procuram-me apos o curso e falam sobre como desencadeei nos mesmos o
processo de criagdo clownesco. Muitos deles falam-me sobre a imagem da linha,
dizendo que parece que “puxei uma linha” e que, nesse momento, tudo, como num
estado de encantamento, tornou-se clown: “O clown estava em mim e vocé viu
aquele fiozinho que eu nao percebi”.

Como a comicidade é um atributo de carater subjetivo, s6 posso vé-la
com os meus olhos subjetivos. A entrada na subjetividade comica é demonstrada no
corpo por meio do clown. E o clown penetra na pessoa como que por encantamento,
pois, para crer no encanto, é preciso caminhar por um fio encantado que atravessa o

abismo da realidade para o mundo do avesso, que aqui € encantado.
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O encanto é proporcionado pelo espirito de entusiasmo, Dionisius. E o
espirito de confiangca no entusiasmo criado pela situacédo, o que é ratificado pelas
palavras abaixo proferidas por Dorneles (2003) em sua experiéncia como clown, as
quais contribuem para a compreensao do fato em si para entrar no estado

clownesco:

Criar uma situacdo de confianga incondicional (mesmo diante do
fracasso) é a tarefa do professor. Uma vez que la esteja o clown, as
situacbes decorrentes deste estado parecem fluir naturalmente. A
exigéncia desse trabalho é de que nao existam defesas. Aconselha:
Entregue-se, Fragilize-se, Divirta-se, Nao tente acertar, Nao pense.
Ou paradoxalmente, nao faca nada. Explique-se: usualmente, o ator,
em cena, estd ali para fazer alguma coisa - representar um
personagem, mostrar alguma habilidade especial, exibir-se. Com o
clown, o que passa € que este inverte a légica do fazer para o ser,
pois 0 que ele mostra € o si mesmo. Precisa ser e ndo representar.
Precisa entrar em “estado de clown”, que é o ser simplesmente, sem
o esforgo que existe no “parecer”.
No clown encontramos, como disse Jara (2000, p. 20-21), “nosso melhor
outro eu, aquele que é mais sincero, primario, apaixonado e transparente. De
maneira que, finalmente, podemos afirmar que o encontro com nosso clown se

convertera em uma espécie de sa viagem ao mais AUTENTICO de cada um.”

5.11 “Desformar” o clown, criar um clown

Os nomes clown, palhago, cémico e suas variantes logo nos remetem a
imagem externa, formada por uma figura preestabelecida de um outro clown que
ficou na memadria. Mesmo no curso de iniciagdo aos mistérios clownescos, temos a
impressao de que tudo isso, muitas vezes, esta fora de nos e de que precisamos da
forca e do conhecimento do iniciador para que esse clown tdo procurado apareca,
saia, manifeste-se. Num determinando momento, essa sensagdo de que o clown
pertence ao iniciador, mais do que a ndés mesmos, € um fato muito comum de
acontecer na maneira de pensar do iniciante. Ele aguarda um sinal para ir em frente.
Como iniciadora, guardo isso como forma de ajudar o iniciado, com muito cuidado,
porque o ponto de vista do iniciador pode gerar um clown a sua imagem e
semelhancga, ou, mesmo, criar-se da forma como o iniciador deseja que seja aquele
clown.

Observo, muitas vezes, em alguns cursos ministrados por mim, que,

quando a pessoa ndo consegue se deixar instigar pelo encanto divertido € porque
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algo muito sério esta impedindo a passagem do iniciado ao mundo dos clowns.
Entdo, pergunto-me: por que nao consegue? Acho que o caso é sério demais,
porgue a pessoa ndao consegue deixar de ser séria. Percebo que a minha funcao
também é de ir junto com o iniciado, “de porta em porta”, procurando o clown. Qual
sera a porta da compreensao? Ela € uma porta de brincadeira. Por que sera que a
porta de brincadeira ndo da passagem para o iniciado? Existem varias formas de
encontrar a porta do aposento habitado pela criatura clown. Creio que o iniciador
deva possuir chave reserva para abrir a porta em qualquer emergéncia. Deve abrir
possibilidades. E se chave nao houver, devera cria-la. O que pretendi na pesquisa
foi observar como, sem um pressuposto do que seja clown, a pessoa torna-se um
clown por si propria. Como nos clowns do circo, a pessoa vai aprendendo na pratica
diretamente no picadeiro e, como Lecoq e Burnier indicaram em seus
procedimentos, existe um ponto crucial, que é o de colocar uma pessoa em situagao
de constrangimento“é, arriando as defesas, pelo Mestre de picadeiro ou Monsieur
Loyal.

Percebi essa situacao pela minha experiéncia num dos dois retiros para a
iniciacdo do clown dos quais participei. Num deles, ndo consegui compreender por
que a situacao de constrangimento, denominada por Burnier, conseguiu constranger
o0 clown que havia em mim, por que prontamente vesti-me na pele de um
personagem caipira por muitos anos, acreditando ser um clown, apesar de sé ter
atingido a superficie; fui sé descobrir 0 meu clown em outro curso de iniciagao.
Também me perguntava por que ndo me desvinculara da experiéncia fracassada e
superficial. Enfim, descobri que foi a mesma imagem metaférica de superficie, essa
imagem advinda de uma sensacgao, foi a grande aliada, que me fez entender que
essa dimensdo, por mais superficial que seja num primeiro momento, pode levar as
profundezas: a imagem das profundezas daquele que ndo sabe, que fracassa, pois
quando se chega ao fundo do pogo, do mar, pode sentir-se instigado a procurar
uma forma de querer aprender outra forma de existéncia que pode ensinar como sair
daquela situacao; a experiéncia de fracasso € uma sensagéo que fortalece o ensino
e a aprendizagem.

A experiéncia de fracasso estabeleceu um cédigo de identificacdo aliado
a minha sensibilidade. Consigo sentir aquele ator que néo esta indo as profundezas

46 Assunto que Burnier desenvolve em seu livro: Arte de ator: da técnica a representacao
(BURNIER, 2001).
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porgue eu em experiéncia como clown, permaneci la um certo tempo e com isso
percebi que tipo de sensacao a desestabilizagdo evoca. Ela retira as certezas do
que é ser um clown. No entanto, ela é necessaria e temporaria, para que o0 processo
de criacao seja intuitivo, primitivo e nao racional.

A percepcao de desestabilizacdo, como uma nocédo, gerada em minha
pessoa, por meio da experiéncia de uma imagem de uma sensacgao de superficie,
propiciou uma atencao aos elementos pertinentes a pessoa e aos pertinentes a um
personagem. Preciso, em tdo pouco tempo, saber quem é o aprendiz, algumas
vezes colocando-me em seu lugar, desestabilizando-me. Acredito que a minha
formagdo em teatro contribuiu bastante para entender quando € o personagem que
esta atuando mais que a prépria pessoa; entdo, sinalizo ao aprendiz para que
perceba isso, quando representa um tipo ou personagem e quando é ele mesmo.
Compartilho do mesmo principio de Lecoqg e de Burnier de que os alunos nao tém
modelos preestabelecidos e sdo eles mesmos. Mas como conseguir isso? Como ser
vocé mesmo em frente ao publico? O que é ser vocé mesmo clown perante uma
desestabilizacdo das certezas? Eis mais uma questdo que devera ser respondida
dentro de principios artisticos e criativos do clown. Porque ndo tratamos do clown
como terapia, mas como um ser transgressor, brincalhdo, atrapalhado, ingénuo, que
mora em cada um de nds e que se manifesta dentro do territério da arte como que
por impulso. A questao precisava ser enfrentada para ser transformada. Desvendar
0 enigma da questdo de em que porta esta o clown é encontrar um registro coémico
unico e pessoal em transformagao.

Evocando minha experiéncia pessoal a servir-me de guia, percebi que eu
também nado sabia que o clown era eu mesma, uma transformacdo da minha
percepcao de mundo. Durante a minha primeira iniciagdo, pensava que o clown era
um ser que apareceria ou chegaria a qualquer momento e que o Monsieur iria me
mostrar quem ele era, mas eu estava equivocada, pois na verdade eu € que
precisava procura-lo em mim .

Portanto, nesse estudo observa-se que o clown é uma criagdo pessoal de
uma forma ridicula, patética e Unica para o aprendiz, e ndo para o mestre. Por
enfrentar a si mesmo, algumas vezes o aprendiz ndo quer que seja assim, porque 0
aprendiz ndo se quer ver gordo, magro, com nariz grande, com pernas finas, timido,
extrovertido. Quanto mais nega o que é, tanto mais se distancia do real e esconde-

se atras da porta daquilo que o fizeram crer ser um “humano ideal”, para todo mundo
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0 aceitar, e assim sem acreditar em si mesmo, usando a metafora de bater com a
porta na cara, bate literalmente com o nariz na porta para desestabilizar uma
sensacao de certeza. Porque o clown nasce do principio da incerteza, do inverso, do
avesso, da mobilidade, da transformacao, da aceitacdo, do desprendimento, de vir a
vida e de querer que a vida aceite-o do jeito que € inusitadamente: querer bem,
zombar de si e rir da imagem do estranho que habita em todos nés, as vezes
sombrio, com o nariz vermelho produzido pelas portadas na cara que temos de
levar, vivendo. Mas, na visao do clown, “portas na cara” sao “tortas na cara” — é essa
a grande “sacada’. Essa, alias, é a grande salvagao do ser humano: poder ver um
lado bom e engracado na histéria da humanidade, que nao se perde, nao se ganha,
mas que se “desforma” em forma de arte. Arte que me salvou um dia, quando passei
a aceitar a minha prépria imagem s6 com uma torta na cara, tornando-me um clown
(WUO, 2003).

Ao aceitar sua imagem “desformada”, o sujeito deixa que a mesma atue
por ele e "nele” da forma mais inusitada, surpreendente; entdo € que se torna um
clown. E preciso sentir a sensagao. E um momento em que o aprendiz desprende-se
de todas as certezas, de tudo o que construiu, de tudo o que achou em seu corpo
como uma ilusdo, uma autoimagem exterior. Recordo-me da "Histéria sem fim”
(ENDE, 1985, p. 84), no momento em que o personagem Bastian, em frente ao
espelho, vé uma figura gorda, as pernas tortas e o rosto redondo e nega-se, diante
da porta do Espelho Magico, que nao estd nem aberta, nem fechada, ndo € de vidro

e muito menos de metal:

. mas quando as pessoas se veem em frente dela, veem a si
proprias... mas ndo como se veriam num espelho comum, nada
disso! Ndo veem sua aparéncia exterior, mas seu verdadeiro eu
interior, tal como ele é na realidade. Quem quiser transpor esta porta
tem, por assim dizer, que penetrar em si proprio.

No curso, durante o exercicio da Roda dos Andares, muitos alunos riem
as gargalhadas quando veem de que maneira andam, quando mexem mais um
brago que outro, quando a cabeca vai a frente do corpo, quando os ombros estdo
caidos. Busca-se atingir a fronteira cémica, em que as pessoas que assistem aquilo
caem na risada ou sensibilizam-se. Aquele corpo sério tornou-se cémico e as

pessoas acabam rindo de si mesmas quando percebem detalhes sendo revelados,
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dilatados, estaticos ou em movimento. As pessoas na plateia sdao os “espelhos

magicos” que indicam os detalhes. Os detalhes podem dar inicio ao processo:

Figue um tempo olhando para uma pessoa e veja como ela comega,
ao se sentir observada, a balancar um pé, apertar as maos, dar uma
risadinha que se parece com um som de cuica, produzir uma
respiracdo ofegante, realizar acdes que se desprendem livres numa
situacdo de exposicao publica (WUO, 2001).

Esse momento precisa ser em frente a porta e ndo atrds dela. Quanto
mais naturalmente sairem essas acdes, mais a pessoa trilhar4d o caminho na busca
do préprio movimento clownesco e tera de deixar aquilo aparecer, surpreendendo o
publico. Nesse momento, o aprendiz vai aprender a sentir o seu corpo registrando os
aspectos coOmicos como sinais de conexao com a linha. Esses sinais, pequenos ou
grandes, deverdao ser repetidos, duzentas vezes se necessario, com a mesma
intensidade e, com certeza, provocardao no publico alguma sensacdo, que 0s
transformara numa acao de despertar o publico, “pois o clown € um despertador que
acorda na plateia, o riso de si mesmo, aspectos estes algumas vezes adormecidos.”
(WUO, 2004).

Na busca desse clown de cada pessoa, compreendi que precisava criar
um conceito para ensinar aos alunos com o intuito de poderem aprender por si
proprios a criar o proprio clown. Desenvolvi o principio da “desforma” para gerar o
esvaziamento de um conhecimento sobre clown. O clown, além de ser o proprio
sujeito, € uma forma de sé-lo pelo lado brincalhdo, atrapalhado, ridiculo, patético.
Como ja destaquei, uma pessoa tem muitas formas de ser, o clown € uma delas;
mas, num primeiro instante, a “desforma” apresenta-se, € um modo sem forma de
instigar a descoberta pessoal no aprendiz. A compreensdo preambular desse
aspecto clownesco.

Lecoq ensina ao aluno como ir ao “encontro de seu préprio clown”, mas
compreendi a necessidade de criar uma estratégia que caminhasse ao lado do
encontro, o momento da busca. Necessitei inverter o processo em que o aprendiz
nao vai mais em busca do clown, mas o clown vai em busca da sua propria pessoa,
proporcionando o encontro. O clown, no entanto, ndo é um meio para nada, mas
sempre um fim em si mesmo. Ele ndo nos foi dado como um meio para algo além
dele, mas sim, para ser plenamente um divertimento artistico para consigo mesmo.

Assim, o lado sério da pessoa pode ficar aguardando do lado de fora da porta.
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No entanto, o ensinamento tem que dar a possibilidade de o aprendiz
compreender 0 processo como um meio e ndo como um fim em si mesmo na
perspectiva técnica. A aquisicao técnica do clown desenvolve-se em etapas; é o
inicio de um outro momento do aprendizado, em que a descoberta do clown formara
conteudos para se tecnificar.

Assim nos falou Lecoq (2001) sobre o clown primario e Puccetti sobre o
pré-clown. Acredito, no entanto, que o aprendizado possa ser definido em trés
diferentes momentos. Primeiro, o iniciante, que também chamo de aprendiz, o
vivencia mais préximo de sua escolha, relacionado ao desejo de obter uma nocao
para iniciar-se na técnica (descoberta, o caminho de elementos clownescos que
levam ao desenvolvimento posterior do clown). O que Puccetti (2002) formula como
pré-clown, pode ser uma formulacao com base na sua experiéncia de trabalho com
outros mestres que fizeram parte de sua trajetéria como Gaulier, Colombaioni, Sue
Morrison. Em meu ponto de vista, entendo o pré-clown como uma nocao
intermediaria, um segundo momento, quando o nedfito ja descobriu o sentido de
clownear, um estado livre de pressupostos comicos ja elaborados (nocao
preambular ao corpar clown) e continua desenvolvendo a técnica até configurar o
clown no corpo, que é o terceiro, o nivel de aprofundamento. O terceiro momento
para o desenvolver da técnica, como uma opcéo pessoal e profissional do “ser
clown”, e atuar em torno desse principio.

Acredita-se que desenvolver uma técnica ou um estilo seja parte de um
momento posterior em que o0 aprendiz ja tenha definido para si se ele se
compreende como clown e que a comicidade comega a ser percebida como uma
nocao da logica de raciocinio, de corporeidade e de atitudes, dentro da metodologia
desenvolvida nessa pesquisa, para se atuar com a mascara vermelha, para depois
vir a tornar-se um clown no sentido profissional, desenvolver pesquisas, seguir uma
carreira, se assim o desejar, no futuro. Nesse trabalho ndo trataremos dos
desdobramentos da aprendizagem, mas do fenbémeno da iniciagdo e sua
metodologia.

5.12 Procedimentos
O iniciador pode sugerir ao iniciado afastar-se de imagens
preestabelecidas sobre clown, ajudando, assim, a neutralizar uma referéncia, mas

nao interferindo na concepc¢ao do prépria nedfito, incentivando que va buscar o que
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Ihe é pessoal, para que a compreensao de clown seja a sua propria, € ndo o0 que o
iniciador ou iniciadora acha que seja o clown, pois cada pessoa tem a sua légica. E,
para um clown ser realmente um clown, ele tem que descobrir a sua forma particular
de raciocinar e de realizar as coisas, descobrir seu estilo.

O nedfito prové ao clown a sua propria légica de vir ao mundo, sendo e
sentindo a comicidade em esséncia tdo profunda e verdadeira que o iniciador nao
poderd molda-la, mas intermedia-la, “desforma-la”. Por isso, “desformar” é um
principio criado para confrontar o conhecimento, ensinando e agucando a
criatividade do aprendiz para que venha a tona uma sensacao clownesca,
posteriormente mergulhando nas profundezas das proprias descobertas, com todos
os sentidos exaltados para fazer a passagem ritual ao territério da esséncia comica.

Quem ensina um aprendiz de clown também aprende e adentra a
preparacao do espaco corporal da comicidade do outro, como no exercicio da
caverna da “desforma”, em que compreendemos que o elemento cémico esta na
relacdo do ndo saber, da escuriddo para a luz, estando em ambas as partes
iniciador e iniciado, e em interlocu¢cdo. Quando estabelecemos a interlocucao,
geramos, com toda a forca, intensdo, o fenbmeno que s6 pode se revelar na
interlocugdo com o publico, na aventura em que nedfito e plateia tornam-se

habitantes de um territério criativo as avessas.

5.13 Aventura

A aventura criativa as avessas € acolhida nesta pesquisa como uma
influéncia de Lecog. E uma aventura para o encontro com o universo da comicidade
pessoal, capacitando e travestindo o aprendiz com sua mascara criadora do clown.
Articula-se uma logica primaria particular de raciocinio e de expressao para dialogar
com outras formas de expressédo publica, em que cada iniciado pode seguir seus
proprios passos, andando com os sapatos de clown em busca da criatura e da
atuacéo artistica de seu préprio clown, inventando maneiras de se relacionar com o
outro e com 0 mundo a sua volta, numa grande viagem inusitada para o mundo de
si mesmo.

De acordo com Larrosa (2001), a formacao nao se define como resultado,
mas leva cada um em busca de si mesmo, da desestabilizacdo de alguém a
transformacdo de alguém. O processo de iniciagdo esta pensado como uma

aventura:
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7

Uma aventura é, justamente, uma viagem aberta em que pode
acontecer qualquer coisa e na qual ndo se sabe aonde se vai chegar,
nem mesmo se vai chegar a algum lugar... Assim a viagem exterior
se enlaca com a interior, com a prépria formacao da consciéncia, da
sensibilidade e do carater do viajante. (LARROSA, 2001, p. 52).

by

Vamos, agora, posicionar-nos em frente a porta de passagem para o

outro momento: a cena da criacdo do processo.
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6 Aprendiz de clown*’, o processo

Nossas vidas

Feche os olhos

E suba a montanha

La de cima

Querer abracar o mundo
Tao pequeno

E espera

A dor da felicidade
Simplicidade

Tao perto

Que sente pulsar Na
mé&o do companheiro
Amar...

Irmaos contudo mudo

O que grita

La no fundo

Sussurra

Em forma de cancao.
Bitocas que transformam
Olhar para fora e ver
Querer transbordar

E néo pensar nada
Saltitar

Mudar

Na alegria contida

No simples gesto

De tocar

No coracéo (Checha*®)

6.1 O aprendiz de seu proprio clown
A procura do proprio clown inicia-se por encontrar o nosso lado ridiculo,
como disse Lecoq (2001). O clown diferencia-se da Commedia dell’arte, pois ndo ha
nenhum personagem preestabelecido para dar base ao ator. Antes, este tem que

47 Utilizo o nome “Aprendiz de clown” tanto para o curso como para o iniciante a clown.
48 Aprendiz de clown, 2003.
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descobrir o lado clown em si mesmo. Quanto menos defensivo ele for, ndo tentando
representar um personagem, quanto mais permitir se surpreender pela sua propria
fraqueza, com mais forca o seu clown aparecera.

Acredito que essa procura seja uma das atividades mais secretas com as
quais ja trabalhei em teatro, pois, ao contrario do personagem, o clown ndao nos da
pistas explicitas. Ele estd em n6s como uma corporeidade cdmica secreta.
Precisamos nos compreender sem outras formas externas do que seja palhago.
Essa é uma busca que talvez nao tenha fim, pois sé nos conhecemos, na pratica,
vivenciando-a.

Refletindo sobre a mascara e sobre a trajetéria préxima de um
conhecimento de si mesmo e de suas relacbes com a mascara (o famoso nariz
vermelho, “a menor mascara do mundo”), que ajudaria a expor sua ingenuidade e
fragilidade (LECOQ, 2001), talvez exista uma forma de realizar o meu desejo, de
encontrar uma maneira de localizar esse espaco fora do tempo, fora da convencgao
do personagem. Porém, para encontra-la em mim, precisei buscar essa maneira nos
outros e na minha histéria de vida clownesca. O clown revela-se como catalisador de
descobertas verdadeiras num processo artistico extremamente pessoal e intimo, o
qual posso sentir na minha vida e na de meu clown e de como eu pude formular uma
proposta de compreensdo do processo por meio de influéncias dos mestres e da
recriacao de ideias e teoriza¢des de acordo com a situagao vivida na praxis.

Esta histéria que comego a contar transformou-se em um momento
necessario de visitar universos humanos para a arte de clown propagar-se. O mundo
dos clowns mostra mais um episddio dessa apari¢ao do clown na minha e em outras
vidas, num processo criativo como sitio das descobertas cédmicas permeadas pela
compreensao do processo, num momento posterior, com base em teorias que
explicassem os simbolos, mitos e imagens de uma criagéo.

A criacdo revelou-se, primeiramente, no curso denominado “Aprendiz de
clown”. Tal nome justifica-se, pois, como disse anteriormente, o clown € um
processo e um aprendizado para toda a vida, visto que ele € a nossa pessoa pelo
avesso e nos, pessoas, estamos em constante processo de mudanca. A minha
pesquisa tem a influéncia dos clowns do teatro, dentro de um desdobramento de
influéncias cémicas, a partir das primeiras décadas do século passado, em que o

clown renasce no contexto teatral. O clown divide sua vida entre o0s circos e as
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temporadas de inverno em teatros. A linha de pesquisa e os estilos, os quais a
influenciaram, surgem e partem do pressuposto de que o clown é a propria pessoa.

O meu estudo também parte da mesma linha de comicidade corpérea
presente em cada pessoa, indo ao encontro do pensamento de Lecoq (2001), que
desenvolveu um estilo proprio de busca do clown ( a opg¢ao por usar o termo clown
no trabalho esta relacionada a minha iniciacdo na linhagem pesquisada por Burnier,
a qual tem origem na vertente da escola de Lecoq ) , tendo como base a
comicidade corpérea presente em cada pessoa. O que venho tentando desenvolver
ou elucidar € um caminho pelo qual eu possa desvincular os alunos de modelos ou
de uma imagem pronta de clown, assim eles podem pensar em ser um clown pela
via do “si mesmo” e em alcancgar e observar o fenbmeno de forma direta. Partindo
dessas questdes, comecei a refletir sobre minha pratica em cursos de iniciacao de
clown, sobre a elaboracédo de exercicios e temas de trabalho que transmitissem ao
aluno o modo de entender como se aproximar ao processo de transformar a “si
mesmo” num clown, além da nocdo de como € esse “clown pessoal” e como se
chegar a ele por meio de um processo ritual.

Trabalhando com as possibilidades de ser clown e de iniciar as pessoas,
descobri que comecei a prepara-las para se tornarem clowns, o que Puccetti chama
de “pré-clown’. No entanto, a colocagao de Roberta Gonzales, aluna de Gaulier, ao
assistir parte do meu processo de trabalho, trouxe observagdes pontuais para a
minha compreenséao. Ela observou que venho trabalhando um processo anterior ao
clown, pois o clown € aquele que esta pronto para “vender o seu ridiculo”. Mas,
como vender o ridiculo, se ndo estamos prontos ou ndo estaremos prontos nunca? A
indagacao anterior € um ponto crucial de partida para a reflexdo desta pesquisa .

“Aprendiz de clown” € um processo em desenvolvimento e reflete-se na
elaboracdo deste trabalho. Para tanto, a criacdo de um principio de trabalho para
responder a tal questao tornou-se um ponto fundamental.

Para isso, o principio da "desforma”, comega a fazer sentido. Pode-se
pensar como um termo definido a partir da pratica, como fonte disparadora para
elaborar a teorizagdo, trazendo para a investigagéo o ineditismo. “Desforma” é um
principio criado pela mestre iniciadora na praxis, para estimular o nedfito a
encontrar um ponto onde as pessoas consigam compreender ou reconhecer a sua
propria autoria com relagdo a qualidade do clowesco em si, sem formas, distante
das referéncias palhacescas existentes. Esse principio € baseado na noc¢do do



104

significado transgressor do riso, abordado pela teorizacdo de Bergson, cujo efeito
ridente leva a compreensdo do avesso das coisas. Por isso, a partir do momento
que destréi a rigidez da seriedade, mobiliza e flexibiliza conceitos duros

“Desforma” quer dizer retirar, apagar a forma. E desmodelar o que se
entende como modelo palhacesco, é oferecer autoria, autor de si, autor de sua
propria criacdo. Nesse caso, para desmodelar € preciso verticalizar, perder, deixar,
desprogramar. Assim, “desformar” € uma esséncia cbmica intuitiva desejante,
perceptiva. Para se discutir e abordar essa terminologia, ha que se elaborar um meio
para se aproximar da esséncia por meio de procedimentos criadores.

A elaboracdo e a sistematizacdo desse trabalho visa a dar uma
contribuicdo a maneira de compreender como é possivel chegar ao estado de o
sujeito ser ele mesmo no clown, porque este ndo vem a luz pronto, mas pode dar
algumas pistas de sua chegada. Algumas vezes, mostra-se num olhar, num modo de
agir, de andar, de piscar o olho, de sorrir, de ficar bravo etc.

Este momento, de sistematizacdo desta pesquisa, tenta encontrar as
varias formas de se aproximar de um inicio de revelacdo de um processo artistico
criativo da comicidade corpérea, sendo que o foco do trabalho estda em como
“‘desformar” o clown e, em outro momento, em como transformar-se em clown por
meio do processo de iniciagao.

Tento estimular, junto ao aprendiz, a criagdo de seu proprio clown.
Coloco-me na situagao de observadora envolvida e, atenta ao processo criativo da
pessoa, busco compreendé-la. Tento desvendar o corpo dela como se fosse 0 meu
préprio, entender, a partir de mim, os mecanismos para que possa colocar a mostra
uma pré-disposicao a comicidade corporea, levando-a a perceber, por meio dos
exercicios propostos, 0s quais sao exercicios rituais e simbdlicos, a descoberta do
clown. Por exemplo, no exercicio da corda bamba. Primeiramente, a pessoa pode
caminhar pela corda bamba de forma natural, ja que ela € uma corda colocada no
ch&o. Num segundo momento, colocamos uma venda no olho do participante e ele é
convidado a atravessar a corda como parte da busca. Durante a travessia, falo ao
participante que ele esta a 500m de altura na Avenida Paulista e vai cruza-la de
olhos vendados e sem protecdo alguma. Esse exercicio é feito para que o
participante deixe seu corpo despertar as acées sem o sentido da visdo para, apesar
da altura e da escuriddo imaginadas, saiba que existe um guia (minha voz). Essa
corda simbdlica é o fio de sustentagdo do processo naquele momento. A passagem
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pela corda parece simples, mas, para muitos, ela é uma das atividades mais dificeis
para superar. A corda bamba é um exercicio que possibilita investigar a exposicao
ridicula do nedfito.

A iniciacdo de uma pessoa num trabalho de clown a expde o ridiculo ao
publico, no sentido literal da palavra. Algumas vezes, a pessoa, em situagao de
iniciacao, sente-se constrangida de ser o foco da situacdo — que pode esconder-se
muito mais, ndo sendo muito facil achar uma forma de evitar isso. Expor-se a fim de
mostrar o eu para o0 nés, as vezes, pode ser a saida para um esconderijo secreto.
Nesse caso, esconder-se pode estar camuflado na seguinte questao, que embora
paregca simples ou simpléria, gira em torno de um campo permeado de
complexidade: “Como é que eu fago para ser engragado?” — Eu respondo:
“Colocando-se a mostra, investigando como vocé se expde ao publico e do que os
outros riem.” Trata-se de um momento de descoberta e de investigacdo de uma
nova corporeidade. Acredito que exija aceitacdo e generosidade consigo mesmo,
num desnudar-se das vergonhas humanas perante a humanidade dos outros
colegas do curso.

E preciso permissdo de si mesmo para desejar colocar a mascara que
podera expor as coisas mais opressivas, doloridas, faladas em segredo, no siléncio
da exposicao da comicidade no corpo. A permissdo também esta na conducao do
processo pelo iniciador. Muitas vezes, o nedfito precisa atravessar o abismo
misterioso do ser clownesco segurando nas maos do outro, do iniciador, como no
caso da corda bamba.

Um fato importante preponderante € que o iniciado deve perceber a
comicidade de seu corpo sem se apegar a modelos preexistentes, para galgar o
ponto inicial da comicidade em si mesma. Com esse elemento, o participante do
curso pode pensar em se desvincular de qualquer imagem preestabelecida de seu
corpo ou de outro corpo. A intencdo é que ele desfacga todas as formas e as imagens
ja reconhecidas, retornando ao inicio ou ao principio de uma elaboragcdo imagética
de si mesmo, a imagem de “si” sem forma, deixando que essa mesma imagem
compreenda outras possibilidades de imanéncia do corpo no espaco, limpando as
acoes, “desformando”.

A “desformacao” clownesca € um processo de subtracdo das tensdes do
corpo, € abandonar o gestual cotidiano em busca de um universo em que a

corporeidade baseia-se no abandonar-se em si mesmo, perdendo-se a nocao de
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tempo e espacgo, entrando num tempo de si, num tempo do sonho, de imaginacao.
Esse tempo e estado suspensos da iniciagao, do momento de transicdo entre um
mundo e outro, &€ definido por Turner (1974) como liminaridade. As entidades
liminares, segundo o autor, ndo se situam aqui nem |a; estdo no meio, entre as
posicoes atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, pelas convencgdes, pelo
cerimonial. Assim, segundo ele, a liminaridade frequentemente € comparada a
morte, ao estar no Utero, a invisibilidade, a escuridao, a bissexualidade, as regides
selvagens e a um eclipse do sol ou da lua (abordado no capitulo seguinte).
Penetramos nesse mundo das imagens da criacao para buscar e trazer
uma densidade corpérea diferenciada, algo que nao se sabe o que €. Nao sei 0 que
é 0 meu clown até ele ser. E um processo de criar num tempo de ndo ser nada. E o
tempo da ilusdo, que precisa ndo ser e nao existir, um tempo de “desfomar” e de
encantar. Nesse tempo, procura-se uma nova dimensao da exposi¢cao do corpo. Ea
dimensdo de que tudo o que ha no corpo pode estar, de forma diferenciada,
destinado a outras maneiras de refletir o corpo consigo e com o outro. Esse
processo proporciona um estado de diminuicdo da expectativa de desmanchar
qualquer pré-modelo; “Indo buscar a particularidade do clown, partindo da suposi¢cao
de que clown é vocé, o meu desejo e o que é clown para mim” (WUO, Caderno
Diario de campo, 2004). O clown pessoal baseia-se também na ideia de que todos
tém um clown, uma vez que todos tém um corpo e esse corpo tem atributos ligados

a comicidade.

6.1.1 Um olhar, uma voz

O olhar perceptivo do iniciador é necessario para estabelecer conexdes
num universo conhecido pelo mesmo, mas desconhecido pelo iniciado. O iniciador
o interlocutor. O momento, que muitas vezes néo se vé a olho nu ou mesmo na lente
de uma maquina, pode ser percebido com esse mesmo olho que ndo procura ver a
forma da esséncia, mas o elemento que quer ser sentido na intuicdo. Porém, como
explicar o que sinto, o que ndo vejo na forma, mesmo na forma pessoal da
corporeidade de uma maneira geral? Como vou entender em mim o que € clown no
outro? Isso se manifesta na pessoa iniciada ou primeiro em mim? Nesse momento,
essa € a nossa principal questdo. Ha a necessidade de habitar o outro para que eu

sinta o seu préprio clown em mim.
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A forma de observagao do mestre, no entanto, pode mostrar um caminho
e uma maneira de ndo ver com “olhos de ver’, que € unico e pessoal, mas de
maneira mais distanciada, com “olhos de sonhar” — pois 0 envolvimento em alguns
momentos pode revelar, com relacdo a andlise do processo, um olhar de mim
mesma em relacdo ao outro, 0 que ndo é o meu interesse. A observacao pode
orientar, de forma mais clara, com mais objetividade, o estudo desse processo
criativo e da aprendizagem de clown, da comicidade corpérea pertinente a cada
pessoa.

O aprendiz enfrenta suas descobertas, os mistérios que estdo por vir,
pois, quando aparece o0 clown, ja passou da constituicdo do segredo em outro
segredo. Movimentos implicitos a descoberta flutuam no entorno e na trajetéria dos
iniciados em busca de suas ilhas. Estamos sempre procurando um barco que flutue
em nossas vidas para chegar a “ilha desconhecida”, sempre encontrando a forma de
aprender com o desconhecimento secreto de ndés mesmos, navegando em nossa
mente espacial, cibernética, desafiando nossas perguntas, encontrando respostas. E
preciso, porém, que nao pensemos que “ilhas por conhecer é coisa que acabou ha
muito tempo...” (SARAMAGO, 2001). Elas s&o as nossas possibilidades de continuar
sonhando as nossas descobertas, continuando a viagem ao centro de nossos
segredos mais escondidos e profundos. Assim, recorrendo mais uma vez a Lecoq
(2001), tecendo uma analogia ao fluxo do movimento implicito ao nosso processo
criador, vemos que esse elucida que somos como 0 mar, cujo movimento das ondas
acima é mais visivel que as correntes abaixo, e que, apesar disso, ha movimento na
profundidade. Mesmo que, de tempo em tempo, nds levantemos nossas cabecas
acima da agua, rapidamente retornamos ao forte fluxo constante da correnteza

implicita.

6.1.2 Um processo em fluxo

O curso mantém-se com carga horaria minima de 25 horas, necessaria a
iniciacdo de cada participante. O processo influenciou a criagcdo de grupos de
estudo, a escrita de dissertagbes de mestrado e as publicacbes sobre a
aplicabilidade do trabalho dos clowns em espetaculos, teatros, asilos, creches,
escolas, hospitais.
O processo de criagdo divide-se em dois momentos: 1° Bloco — iniciacdo do clown
(com duracgao de 30 horas); 2° Bloco — elaboracao de repertorio (25 horas), com 20
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participantes no maximo, idade acima de 16 anos, realizado de forma condensada,
com distribuicdo de carga horaria de cinco horas por dia. E aplicado atualmente
como disciplina semestral em Universidades (com carga horaria de 4 horas
semanais). Embora seja ministrado em formatos diferentes, de acordo com a
demanda.
6.1.3 Dos participantes

No projeto inicial, o publico-alvo era constituido de atores. No decorrer do
tempo, contudo, houve uma procura satisfatéria por pessoas de areas diferenciadas
do conhecimento, como engenharia elétrica, computacao, linguas, pedagogia, artes

plasticas, educacao fisica, direito, medicina, enfermagem etc.

6.1.4 Constelacao imaginaria

Na pesquisa sobre iniciacdo, uma constelagdo imaginaria como mote de
inspiracao foi proposta no desenvolvimento pratico, povoando o tempo e 0 espago
dos cursos escolhidos, o que inspirou 0 experimento e foi o fio condutor do processo
ritual, além de narrar e de mostrar a trajetoria do iniciado para 0 mundo dos clowns.
Acredito que inspiradoras imagens nao cessem suas aparicdes no decorrer do
processo, pois elas mudam com o tempo ou confirmam uma descoberta de como
indicar o caminho. A constelacdo de imagens criada pelo imaginario dos atores é o
envoltério ludico que convida e que acolhe o iniciante em sua passagem para o

mundo onirico clownesco. Como nos contos de fada.

6.1.5 Os meios

O olhar nesse momento estd aliado a voz que traduz, por meio de minha
fala, as observagcbes necessarias, fazendo comentarios durante o processo. O
processo atua em minha conducdo criando situagcées e imagens, posteriormente
registradas, avaliadas, incluidas ou ndo como procedimentos inerentes ao curso. A
minha voz convida e conduz os iniciados aos lugares rituais de uma escuta sensivel,
a escuta do olhar.

Os temas trabalhados no curso tém comecgo, desenvolvimento e
conclusdo. Cada tema desenvolvido tem confluéncia com o outro tema, com a
proposta de iniciar um novo conjunto de imagens ativas a serem vivenciadas pelos
aprendizes fisicamente. E um processo de progressdo de imagens estimuladoras e
tematicas que se desenvolvem até chegar ao momento do ritual de iniciacdo e da
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passagem ao territorio portal, canal do nascimento e de vinda ao mundo clown. O
processo criativo clownesco é elaborado por meio de praticas corporais que
propiciam o contato com a comicidade e com o risivel pessoal.

Durante o processo, todos os dias, retomamos um exercicio pratico ou um
tema ja iniciado no dia anterior. Um exemplo é o tema da “Subida da Montanha”, que
ira permear todo o curso desde o primeiro dia. Comegamos, no primeiro dia, a
visualizacdo da montanha. No dia seguinte, retorno ao tema. Ao pé da montanha,
comecando a caminhar. Em cada dia, ha uma tarefa a ser cumprida, até a conclusao
do tema, que é a chegada ao topo da montanha.

Um outro exemplo € a “Roda dos Andares”, que se inicia e que se conclui
no mesmo dia de trabalho. Ja com a “danca cémica”, buscamos a complementacao
da compreensdo da comicidade corporal a partir da descoberta de elementos
corporais desvinculados de modelos ou de padroes de dancga ja estruturados,
procurando a danga “‘em si de cada um”, naquele momento unico e particular,
durante o tempo que cada iniciante precisar para desenvolver a sua danca cémica.
Tempo da criacdo. Esses exercicios sdo subtemas de um todo integrante do
processo ritual iniciatico do clown, relacionando-se a pontos da aprendizagem,
seguindo uma ordem progressiva e servindo como complemento de uma imagem ou
direcdo e acao a ser seguida.

Procurei, no decorrer desses dezenove anos de pesquisa em iniciagdo de
clowns, elaborar exercicios que proporcionam aos iniciados o desenvolvimento de
brincadeiras, algumas vezes, com o intuito de expb-los sem que percebam que
estdo sendo expostos e observados. Comecei a perceber, apds cada curso dado,
que o envolvimento com a brincadeira deixava os alunos livres, descompromissados,
despreocupados em relagédo ao resultado final de encontrar o clown, permitindo que
o estado criativo permanecesse no aprendizado sem a preocupacao de chegar ao
fim, mas de continuar realizando a descoberta, ndo sé durante aquele periodo de
tempo, mas como processo continuado. Os varios jogos e brincadeiras selecionados
séo trabalhados durante as diferentes fases do aprendizado como complementares
ao ritual.

No primeiro contato com os participantes, fazemos uma brincadeira
falando de coisas que gostamos de fazer e que nao estejam relacionadas ao clown
ou a profissdo. Num outro momento, agradeco as pessoas por terem escolhido o

curso, pois o mundo precisa dos clowns. A seguir, explico que 0 nosso intuito € nos
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divertirmos e que meu clown e eu iremos, a partir daquele momento, conduzir a
“nossa brincadeira no picadeiro”, pois todos sao futuros candidatos ao “Circo dos
Envergonhados”. Coloco também alguns principios e conceitos sobre o clown
apresentados em minha dissertacao de mestrado (WUO, 1999), salientando, porém,
que cada pessoa tem a sua definicdo e que elas sdo as mais variadas e distintas,
pois 0 clown é um processo criativo pessoal e unico. Digo aos mesmos que nao
precisamos ter pressa em descobrir esse lado clownesco, esse estado, porque o
clown é um processo continuo de criacdo. O clown muda, cresce, amadurece e
envelhece, como todos nés. Ele € um companheiro ou companheira que vai seguir
conosco pelo resto de nossa vida, pois, a partir do momento em que encontramos ou
reencontramos essa esséncia, ela ndo nos abandonara e fara parte de nés como
nés mesmos 0 somos, como a inteireza do ser, como o outro em mim — que desvela
uma outra perspectiva de ser e de estar no mundo dos clowns, olhando com olhos
do lado de dentro, do lado de fora, buscando a perspectiva artistica a partir do “seu”

préprio clown.

6.1.6 Aquecimento

O aquecimento € o momento de tomarmos contato com a sutileza do
estado do corpo e prepara 0s espacos corpdéreos para a iniciagdo de clown. O
aqguecimento inicia-se no espag¢o do chao. Pe¢co aos aprendizes que deitem, fagam
uma contagem regressiva e, esquecendo a vida la fora, concentrem-se no trabalho
que estd comegando. Esse tipo de aquecimento ndo se baseia somente em
exercicios fisicos, mas na preparacdo da percepcdo espacial do corpo para
sensibilizar-se a um olhar do mundo externo e interno, olha-lo e identifica-lo, estar
atento para as minimas situagdes e estimulos que estdo acontecendo naquele
momento e que, algumas vezes, passam despercebidos: um buraco na parede, um
risco no chdo, uma lampada no teto, a cor do olho do amigo, imagens que se
formam numa parede, as nuvens no céu, a cor da gota de chuva, o cotovelo do
amigo, o formato da unha etc. Ha de se observar a respiracdo, o corpo movendo-se
pelo espaco, recebendo estimulos verbais com énfase no alongamento de pontos
especificos: lingua, cabelos, unhas, coragdo, umbigo, orelhas, nariz, olhos.
Desenvolve-se toda uma sequéncia de exercicios estimulantes que utilizam alguns
principios da técnica da Mimesis Corpérea desenvolvida pelo LUME, no sentido de

observar os estimulos internos e externos, até chegarmos a danga do alongamento,
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em que cada participante, ao ouvir uma musica interna imaginaria, desenvolve uma

danca nunca antes dancada, aleatéria.

6.1.7 Contagem regressiva e o fantasma

Como ja dito acima, inicio o aquecimento com todos deitados no chao,
fazendo uma contagem regressiva de 10 até 0. Cada intervalo de numero € uma
respiracdo, cada numero € uma indicagao para desligar-se, deixar o mundo 14 fora e
concentrar-se no momento, até que chega o zero, o estado em branco. Comegcamos
a nos espreguicar, jogando toda a preguica fora, realizando uma danca de
espreguicamento ativo, explorando todas as posicoes em todos os niveis, baixo,
médio e alto.

Durante uma semana de curso, por exemplo, a pratica de aquecimento é
alternado, dia sim, dia ndo, com sugestdo de tema escolhido a partir da minha
pratica de treinamento, denominado Katsugen , segundo Castro ( 2013,p.102) tendo
origem oriental “ O kasugenund® é um espaco de soltura e liberacdo dos padroes
corporais enrijecidos, havendo um processo de autoconhecimento na base dessas
técnicas que pode ser revertido para a criagdo artistica.” — a pratica recriada pela
dancarina de modo particular como preparacdo preliminar ao estado de dancga do
Butoh, que foi ensinado por Natsu Nakajima*®* em um curso que ela propds aos
atores no LUME no ano de 1994. O objetivo dessa preparacao do trabalho corporal,
segundo a dancarina, era descongestionar e limpar os chacras; por meio desse
exercicio, as agdes fisicas tornavam-se mais dindmicas e claras. Esse exercicio é
desenvolvido com trés movimentos respiratérios e, logo a seguir, o corpo coloca-se
deitado no chéao, aguardando o inicio da movimentacao corporal livre por meio do
som de mausica erudita ou de outros estilos. Nao € necessario seguir o ritmo da
musica, mas cada um deve escutar a si proprio e deixar as agdes sairem do corpo,
como que limpando as agdes do cotidiano. Utilizo esses exercicios como preparagao
do corpo que, com o passar do tempo, vai ser habitado pelo futuro clown que vai
comecar a se expressar, vir a tona.

Partindo de uma imagem do “fantasma” utilizado no Butoh da Natsu
Nakajima, voltamos a nos deitar no chdo e iniciamos um novo momento de segundo

"félego”, tentando esquecer todos os problemas cotidianos, penetrando nesse tempo

%9 Dancarina de Butoh, discipula de Tatsumi Hijikata-Japao, na linha de Darkness Butoh.


https://en.wikipedia.org/wiki/Tatsumi_Hijikata
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de se permitir descobrir algo. Esse momento e esse espaco sao diferenciados:
vamos comec¢ando um espreguicamento no fluxo continuo do corpo, incluindo
unhas, orelhas, nariz, cabelos, dentes, olhos, pupila, neurbnios, coracdo, figado,
rins, nadega, bragos, pernas, respiracao, corrente sanguinea; enfim, todo o corpo
deve estar presente nesse momento. O espreguicar vai se transformando. Com os
pés apoiados no chao, fazemos o exercicio de enraizamento dos pés, deslocando-
0s pelo espaco.

Depois, comecamos a trabalhar com segmentos do corpo, as articulagdes
e alongamento. Imaginamos que cada articulacdo tem um pincel com o qual
pintamos o espaco da cor preferida, depois comecamos a desenhar ou escrever
coisas com os membros. Por exemplo, a cabega desenha uma flor; o peito escreve o
nome; os bracos, o sobrenome; o cotovelo, a data de nascimento; o quadril, 0 nome
da namorada ou namorado; com o joelho, a data de nascimento; o pé desenha um
carrinho. Sao trabalhadas também as oposi¢des: cabega quer ir para baixo ao
mesmo tempo em que o joelho quer ir para cima, o braco direito vai para frente e 0
esquerdo puxa para o outro lado. Depois acrescento: o quadril quer ir para a frente e
a cabeca quer ir para tras, a cabeca quer ir para baixo e 0s pés querem ir para cima.
Fazendo as oposicdes de forcas, brincamos com as que ndo nos deixam sair do
lugar, embora fagamos tremendo esforgo para isso.

A partir de uma progresséo de estimulos, sugere-se ao participante que
nao pense no que vai fazer, que simplesmente faca. Cada membro do corpo é
estimulado separadamente. Depois, 0 exercicio se desenvolve de forma a agregar
todos eles: desenhar um carrinho junto com a data de nascimento, uma flor junto
com o nome do pai, acrescentando um elemento apds outro até todas os membros
do corpo fazerem tudo ao mesmo tempo. A partir disso, sugere-se outras dinamicas,
que andem, sentem, girem, saltem, olhem, abaixem o corpo no chao, deitem, rolem,
experimentem todas as possibilidades de acdes fisicas do cotidiano que lhes sejam
familiares. Nesse exercicio, propde-se a aceleracdo do ritmo das acoes, até chegar
no esgotamento fisico do nedfito nessa pratica. A pratica preliminar e as demais
seguem bases de treinamento do LUME, as quais foram recriadas de acordo com o

contexto, dindmicas e objetivo em que a proposta esta inserida.
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6.2 Preliminares
Nesse momento, intervenho com comentarios verbais, comentarios mais
efetivos. Existe participacédo corporal para demonstrar, organizar e estruturar alguns
jogos e exercicios. Mas antes de iniciar o trabalho efetivamente, primeiramente,
envolvo o aprendiz com a primeira no¢ao basica, uma regra essencial a todo clown,
que é aprender a olhar escutando todos os estimulos em seu entorno. Como aliada,
a escuta do olhar promove a interlocu¢cdo com o fen6meno da organicidade comica,

apurando a prontidao do ator para capturar situagdes inusitadas.

6.2.1 Tudo olha para vocé e vocé olha para tudo

A primeira e principal regra é que o olhar esteja voltado o tempo todo para
0 espaco externo. Incluo isso durante o aquecimento, o qual também faco,
verbalizando: “vocé olha para tudo e tudo olha vocé com escuta”, como num
picadeiro de circo, em que a forma circular produz um certo tipo de escuta
concentrada e seletiva, propiciando concentragdo e foco. Desde o inicio,
estabelecemos a relacdo da pessoa com o seu exterior, com o colega, e tudo o mais
que venha a ser feito é para fora, para o outro. Verbalizo novamente “saia de vocé
mesmo”. Imaginamos que o teto, o chao, a parede, a cadeira, a janela, a bolsa, o
sapato, a blusa, enfim, todos os objetos que estiverem na espaco da sala de
trabalho, naquele momento, tém olhos e escutas para que possamos penetrar em
suas formas energéticas e vibratorias. Essa primeira regra é composta pela
necessidade que o clown tem de estabelecer a relagdo com o publico e, desde o
primeiro instante, voltarmos nossa escuta do olhar para fora de n6s mesmos, como

um exercicio de distanciamento do nosso préprio ego.

6.2.2 Coreografia com acoes cotidianas estilizadas:
Audicao para o Ballet Bou Show :individual e em grupo
Em situacdo imaginaria, inicia-se este exercicio perguntando aos alunos
se desejam participar todos juntos de um concurso de danca no “Ballet Bou Show”,
para o qual teremos de criar uma coreografia inédita. Comego explicando que as
acoOes da coreografia precisam ser simples, do quotidiano. Demonstrando uma agéo
simples como mexer um caldeirdo, por exemplo, sugiro aos participantes que criem
e que facam individualmente uma acdo simples, como varrer o chdo com uma

vassoura, limpar uma janela etc. Apds a sugestao, propde-se tempo para a criacao
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dessa acdo. Outra sugestdo é que cada participante memorize a sua acao fisica e
desenvolva-a de formas variadas: rapido, lento, pequeno, grande, repetidas vezes,
com diferentes ritmos, velocidades, intensidades. Ao terminarem a sua sequéncia
das dinamicas diferenciadas da acao basica, comec¢o fazendo a minha acdo ao som
de uma musica erudita. A partir do exemplo anterior, todos os participantes fazem as
acoes com variacdes de ritmo, tamanho e velocidade no espaco. Para que todos
demonstrem as suas acgdes, pronuncio o nome de um(a) aluno(a), que faz a sua
acao para que todos vejam e facam juntos. Assim, todos demonstram a acao que
inventaram e todos a repetem de forma coletiva.

Em seguida, proponho que todos dancem as acdes ao mesmo tempo e
individualmente e que, depois, imitem um colega ou outro que sirva como referéncia.
Assim, todos dangam juntos, como um corpo de baile. Nesse momento, para criar
um clima mais ludico, um jogo competitivo instaura-se. Informo, dai, aos
participantes, que eles irdo fazer parte de uma selecao para o Ballet Bou Show.
Fazendo um circulo com todos, repassamos para o grupo todas as agdes de todos
os participantes, para que incluam as acdes desses em seu repertério pessoal e que
construam uma partitura. Cada participante, além de sua acdo, tera de imitar,
decorar e acrescentar na sua partitura todas as outras elaboradas pelo grupo.

Num outro momento, no trabalho coletivo para participar do concurso de
danga, divide-se a turma em grupos. Os participantes escolhem de que grupo
querem participar. H4 um tempo de 10 minutos para uma breve conversa, na qual
escolhem agdes individuais para elaborar uma partitura coletiva. A partir da partitura
pronta, colocam-na em movimento, sem musica, e coreografam os movimentos.
Nesse momento, posso fazer a coreografia junto e, ao mesmo tempo, indicar a
mudanca de lider. Unimos todas as a¢des para uma apresentagado publica; ha um
publico imaginario e um juri imaginario que estd em todos os lados da sala, como um
picadeiro de circo. Proponho variagées de musica e de ritmo: rapido, lento, pequeno,
grande. Quando todos tiverem feito a lideranga, terminamos o exercicio, dizendo que
aguardem o resultado do juri. Esse exercicio propde que 0s alunos criem espago
para disponibilidade em dancar conforme a musica, a partir de estimulos inusitados,

inesperados, propostos pela iniciadora.
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6.2.3 Fabricantes :montagem de objetos com o corpo-coletivo

A seguir, proponho outro exercicio que, a principio, ndo tem uma légica
muito concreta para o iniciante, mas que propicia distanciamento de movimentos
corporais demasiadamente cotidianos, uma aproximag¢dao com formas aleatérias,
sem pensar muito para produzi-las. A proposta tenta dar conta de estimular o corpo
do participante a se mostrar, sem movimentos muito elaborados ou prontos, ao
mesmo tempo que, para o mestre iniciador, € uma oportunidade de observar como
cada iniciado consegue resolve criativamente elaborar um repertério fisico pessoal a
partir de situacgdes inusitadas.

Comecamos a proposta quando verbalizo aos participantes que estamos
organizando uma feira de utilidades domésticas, fabrica de moveis, automéveis ou
motocicleta e vamos criar tais aparelhos para serem expostos na feira. Os grupos
deverdo criar com seus corpos um aparelho doméstico que pode ser ligado
(imaginariamente) na tomada. Lembro-os de que todos fazem parte do mesmo
aparelho ou mobilia. Depois de pronto o objeto, quem estd na plateia tem de
adivinhar que tipo de aparelho é: se carro, qual a marca etc. Os participantes s6
conseguem desenvolver o exercicio com a cooperacao. O objetivo € montar um
objeto com o corpos de todos, um corpo coletivo. Todos se ajudam. Isso contribui
na liberagdo e na descontragdo das pessoas a partir da brincadeira com e na ajuda
mutua. Cada um é um todo que precisa do outro para montar o todo maior.

Os participantes fazem seus aparelhos e divertem-se muito com eles.
Aparecem figuras muito engracadas, que provocam o riso das outras equipes na
apresentacao publica da exposicao dos aparelhos.

As acgbes apresentadas durante essa atividade parecem ser, em primeiro
plano, somente um exercicio de integracdo de grupo em que as pessoas fazem a
exposicao da sua criagdo, da criatividade e da capacidade do grupo para criar algo
em comum que possa ser mostrado ao publico. Para mim, no entanto, olhar para as
acbes corporais desenhadas no espaco da cena € a apuragdo do principio de
plasticidade criativa demonstrada pelos corpos dos participantes. Além de tudo,
coletivamente, eles se expdem sem perceberem a exposi¢cao e, sendo protegidos
pelo grupo, conseguem ter uma postura tranquila, confiando naquilo que é feito por
seus corpos. A estratégia pedagdgica € que eu nao seja percebida observando-os.
Quando representam objetos com o corpo, ndo percebem que observo-os nas suas

particularidades fisicas, no forma como se movimentam ou verbalizam as coisas
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etc. Tais estratégias imperceptiveis aos olhos do iniciado, propiciam formas de
ensinar cada um a percorrer a trajetdéria comica e risivel sedimentada na
corporeidade. Durante a montagem dos objetos, observo, algumas vezes, muita
diversdo em montar fisicamente uma forma . Em outras, a preocupacéo de como
fazer de forma precisa e correta um objeto tem envolvimento e muita seriedade.
Alguns pensam diretamente com o corpo e ja fazem o objeto, outros tecem planos
verbalizados e imaginarios de quem é parte de qué. Alguns primeiro escolhem o tipo,
a marca. A maquina humana representada nos corpos, algumas vezes, consegue
demonstrar um mecanismo de comicidade, funciona com a l6gica da mesma , mas €
uma representacdo do mecanico. Em outras, ja € mais humanizada porque fala com
0 usuario, ri, reclama do peso quando alguém senta ou simplesmente desmonta,
caindo na risada.

Para estabelecer alguma variacdo relacionada a regra Unica da
proposicao do olhar externo, peco que fagam o mesmo aparelho no corpo olhando
para fora, para o publico: “Vocé olha para tudo e tudo olha vocé”. Isso deixa a
maquina mais humanizada, provocando no publico uma certa reagao de
estranhamento ao ver aquele objeto-maquina-corpo olhando sério, carregando
passageiro, centrifugando, dando seta, sugando, lavando, buzinando, acelerando,
aspirando po, torrando; outras vezes, ao invés de olharem sério, sorriem para o
publico como criangas pequenas brincando de faz de conta.

Cada grupo, ao mostrar seu objeto, ndo se da conta de que o proprio
objeto sdo eles mesmos expostos, que a exposi¢ao de algo que parece mecanico no
humano, repetitivo, torna-se engragada para a recep¢ao e para a fruicdo da plateia.
Essa proposta parece-nos interessante porque inicialmente as pessoas ficam muito
timidas e preocupadas de se mostrar, estar expostas. Ao montarem 0s objetos com
seu proprio corpo, desvinculam-se da preocupacgédo e brincam de ser algo que, de
maneira particular, sdo elas mesmas. O propdsito do exercicio é expor cada
participante com muita sutileza, sem ele perceber que se expde. O objeto
representado no corpo, nesse caso, € o foco. O aprendiz ndo percebe que se revela
ao se esconder; o objeto pode ter fungcao similar a mascara do clown (menor do
mundo), que nao esconde e, paradoxalmente, ajuda a revelar. Ser um objeto revela

como cada um é.
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6.2.4 Coluna vertebral

Ao fazer o exercicio junto com os aprendizes, teco colocacbes e
perguntas ao andar pela sala, para que observemos coisas fora de nés, tentando
perceber “como olhamos” para as mesmas no cotidiano: “como € que vocé olha para
0 pé, para a mao, para o colega, para a porta?”. Também deixamos a coluna respirar
e alongamo-la em varias posicoes, situacoes, direcdes, niveis, oposicoes, etc. Nos
ainda olhamos para o pé com toda a extensdo e o alongamento da coluna;
perguntamo-nos sempre o que estamos percebendo. Imaginamos que devemos
olhar de perto todas as coisas, que devemos pegar e que devemos tocar essas
coisas com a nossa coluna. Trabalhamos com o alongamento da coluna, partindo da
base dos pés e do quadril como ponto de apoio a mobilidade da coluna vertebral.

Um dos principios elementares da técnica de clown é o jogo de relacao
com o publico. Ele se relaciona com tudo o que faz, ndo olha com distanciamento,
olha com proximidade envolvente, relacionando-se com tudo a sua volta. Quem
observa um clown ao se relacionar com as coisas percebe logo que ele é, de certa
forma, um curioso que penetra naquilo que vé, dependente da interacdo, do
momento, das pessoas, dos objetos, olhando com afinco. Ele olha porque quer ser
percebido e quer ser olhado. Quer aparecer. Precisa aparecer para revelar de perto
o que ele é. Por isso, muitas vezes, sentimos haver uma invasdo em nossa pessoa
quando um clown nos olha.

O alongamento da coluna é a base para uso da mascara, 0 nariz
vermelho, o qual proporciona, num primeiro momento, esse contato de proximidade
com aquilo que se quer ver. Para ir um pouco mais além, o clown precisa estender a
coluna e chegar mais préximo do que ele quer olhar, porque olha se relacionando.
Clown é o artista da relacéao.

Como referéncia a énfase de movimentacdo da coluna descritos nesse
item e no seguinte, adapto-os ao contexto clownesco recriando os ensinamentos
de Burnier ( 2001, p.96)os quais sdao embasados em principios de exercicios de
treinamento da mimica, os quais formulados por Decroux .

Sendo assim, o aprendiz necessita estender, alongar todo o corpo para
olhar um objeto. A coluna é um prolongamento do nariz. O nariz também €& um olho
que tudo percebe e tudo vé, que mostra o foco para o publico. Ao alongar a coluna,

o nariz vermelho torna-se mais evidente, um prolongamento do corpo. O trabalho
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com a coluna € um ponto importante, pois alongando o corpo, a mascara do palhaco

torna-se mais evidente, mais a mostra, portanto mais expressiva para quem a vé.

6.2.5 O espiral ou tampa da garrafa

As bases de exercicios técnicos em torno do nariz dilatado, da
triangulacao (préximo item) com o espaco e do eixo permeiam toda a aprendizagem.
Alguns jogos ou exercicios hdo de ser inventados para complementar a nogao e a
precisao do uso da mascara pelo nedfito.

O exercicio criado para propiciar mais agilidade e visibilidade da mascara
do palhaco utiliza-se do eixo da estrutura segmentar da coluna vertebral como ponto
de partida a nocado do desenho de uma espiral. A coluna vai determinar os detalhes
em relagdo a decupagem do corpo, sua precisdo e limpeza de movimento no
espaco. Normalmente, no cotidiano, se o corpo vai dirigir-se a uma determinada
direcao, os pés e as pernas iniciam o deslocamento. Com o trabalho do nariz como
extensdao do corpo, podemos vislumbrar outras possibilidades de inicio de
deslocamento. Num primeiro momento, colocamos o nariz como o elemento
condutor do corpo pelo espago. O nariz € curioso e vai olhar todas as coisas de
perto, sentir o cheiro. Usamos imagens, como seguir um passaro que voa pelo
espago: ele pousa no ombro, no nariz, no pé, no joelho, na parede, na cabeca do
companheiro, no chao, sempre, e sem parar; seguimos caminhando atras do
passaro, que se transforma numa abelha e depois numa borboleta. Sempre é o nariz
que vai puxar a agao de andar ou correr, por exemplo.

O desenho de espiral desenvolvido no corpo propicia que 0s giros sejam
feitos com precisdo numa determinada diregdo, deixando o impulso natural desse
giro conduzi-lo no espago. Mas essa agao € desenhada e dividida em partes. O
aluno olha um ponto fixo e gira a cabega o maximo que ele consegue. Um pouco
depois vao o queixo, 0 pesco¢o, 0 ombro, o peito, a cintura, o quadril, a articulagao
coxofemoral, o joelho, a panturrilha, o tornozelo, o pé e o corpo todo caminha pela
sala na direcdo precisa. Segmentamos o movimento para que o0 aluno possa
perceber que, se fizer todo o caminho do giro, parte por parte, podera conseguir um
impulso natural do corpo que o leva para a direcao desejada.

Esse movimento faz o corpo girar como em espiral. Num determinado
momento, o corpo é levado automaticamente depois de girar completamente as suas

partes. Eu fago um exercicio de canto, lentamente dizendo cada parte do corpo da
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sequéncia anterior num ritmo lento, o que € seguido pelos participantes, que fazem
varios giros com o corpo; depois canto a mesma melodia, sem dizer as partes do
corpo. O ritmo e a melodia da cancao contribui no deslize, fixacdo e memorizagao do
movimento, que ao passar de uma parte a outra do corpo o faz com fluéncia. Esse
topico foi inspirado no exercicio de treinamento de mimica ensinado por Burnier na
disciplina Mimica | ( Curso de Artes Cénicas da Unicamp em 1991), com base na
sua aprendizagem com Decroux.

Outra variacao do exercicio € comecarmos pelas partes inferiores do
corpo: do pé até a cabeca na sequéncia inversa a anterior, parte por parte do corpo,
uma apo6s a outra, num movimento giratério, indo ao maximo de cada parte. Por
ultimo, vao o nariz e o olhar. Fazemos uma brincadeira de intensidade e de precisao
do corpo, como se cada parte fosse extensao do nariz.

Em outro momento, faco a sugestdo de que descubram em seu proprio
corpo a parte que vai sair primeiro e que improvisem suas acdes com esse tema. A
parte do corpo que sai primeiro leva o resto do corpo a andar, como se essa parte
fosse “um desejo involuntario”, o qual pode conduzir o corpo pelo espago, como se a
parte agisse sozinha, sem a vontade da pessoa. Isso possibilita uma brincadeira de
deixar que outra parte conduza o corpo numa caminhada, por exemplo.

Normalmente, no cotidiano, os pés sdo os deslocadores do corpo no
espaco. Mas, neste exercicio, um bragco pode comecar um movimento. No decorrer
do exercicio, sugiro aos alunos que criem outras formas de se movimentarem no
espago, que desenvolvam isso, por exemplo, sentando, abaixando, trocando uma
roupa, atendendo ao telefone, inventando também outras formas de o corpo agir,
desvinculando do tradicional. Segundo o exemplo: como atender a um telefone sem
levar automaticamente a méao ao aparelho e como fazer essa mesma agcao com o
desejo corpéreo.

Quando estamos em cena e com o publico, esse é um exercicio que pode
ajudar na precisdo do movimento em dire¢édo a algo e que também pode criar formas
pessoais de se fazer algo diferentemente do estabelecido pela sociedade. O nariz
vermelho de clown é essa mascara que vai conduzir essa l6gica diferenciada de
raciocinio, para a qual a l6gica do corpo segue a logica do nariz: o corpo € um nariz
ampliado.
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6.2.6 Triangulacao

Desde o primeiro momento da aprendizagem, o aprendiz de clown
necessita possuir a nocdo do principio da triangulacdo. O que chamamos de
triangulacao é um sistema de jogo que inclui o espectador na cena como um terceiro
foco. Segundo Andrade ( In: Telles, 2005,p.116), € uma técnica presente no acervo
do cdmico popular, em que o ator contracena jogando com seu colega de cena e,
em seguida, comenta, de forma verbal ou ndo verbal, gestual, olhando e revelando
para o publico, algum aspecto dessa relacdo. E uma estrutura inspirada na figura de
um triangulo; por exemplo: duas pessoas olham-se, uma fica com o foco e olha para
0 publico, passa o foco para o publico, pega de volta e passa o foco para o
companheiro de volta. Dizemos, no teatro, que esse exercicio € como um jogo de
bola, em que cada um passa a bola para o outro. O clown atua com essa estrutura
diretamente, pois, na maioria das vezes, ele esta, o tempo todo, na cena, mostrando
para o publico, passando o foco do que ele estd fazendo. Se nao for com uma
pessoa, podera ser com um objeto, um som, uma imagem, o cenario, mas tudo
retorna ao publico. Esse exercicio é utilizado em outras manifestagdes teatrais; é
uma estratégia para colocar o publico dentro do espetaculo e para que 0 mesmo nao
disperse sua atencdo em relacdo ao que esta acontecendo. O clown, nesse caso,
sempre estd “olho no olho” com o espectador, inserindo a sua presenca
significativamente na gag (cena); se o clown ndo olha, ele deixa de contar com a
cumplicidade do publico. O espectador possui a arte da cumplicidade que vai ser
emitida para aquele que esta na cena; ele é o terceiro elemento que vai formar o

triangulo e completar a intenc&o desse jogo de relagées humanas.
6.3 Incorporando jogos e brincadeiras

6.3.1 Danca inusitada das cadeiras
A danga das cadeiras € uma brincadeira tradicional infantil na qual &
apresentada uma musica e todos os participantes dancam ao redor das cadeiras.
Quando a musica acaba, todos sentam. Quem fica sem a cadeira deve imitar um

animal.®® A esse jogo, acrescentei variagdes e reinventei a origem dos bichos: a

%0 Essa brincadeira era realizada na manutencédo de clown com Ricardo Puccetti-LUME-
UNICAMP no ano de 1996. Os jogos infantis também sao temas introdutérios no Summer
Clown ministrado por Gaulier.
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imitagcdo de um javali da Tanzénia; do dinossauro Dandam; do golfinho Fliper; de
Orca, a baleia assassina; da girafa da Mongélia. Objetivava com isso pegar a pessoa
despreparada, fugindo do simplesmente “imitar” o que conhece, levando-a a inventar
uma forma de fazer o pintassilgo do Ceildo, a ema da Nicaragua. Dessa forma, a
criatividade aparece de imediato.

A proposta € parecida com o exercicio que Lecoq (2001) propunha no
“Faca-me rir”. O participante tem de se apresentar ao publico de forma que o0 mesmo
ria dele. Se isso ndo acontecer, € um tremendo fracasso para o participante, ele sai
do jogo. Na nossa brincadeira das cadeiras, se a pessoa provoca o riso no publico,
fica na brincadeira; se nao consegue, sai. Quem consegue vai ficando; quem fica por
ultimo tem de mostrar uma danca da felicidade, por exemplo, na forma de urubu da
Malasia. Essas sugestdes de nomes de bichos e coisas ndo sao fixas, nascem das
imagens que me vém no tempo mediato da brincadeira. E simplesmente um
exercicio de fazer algo com o aqui e o agora. Deve ser feito rapidamente, sem parar
para pensar. Depois desse momento, refletimos sobre o que levou certas pessoas a
provocarem o riso imediatamente ap6s mostrar sua imitacao e por que algumas nao
conseguem. O que é esse tempo da surpresa? E deixar o tempo interior surpreender
e ser surpreendido pelo inesperado. No exercicio, ninguém perde ou ganha, uma

vez que tentamos fazer algo mais importante: brincar.

6.3.2 Danca da vassoura

Uma brincadeira tradiconal infantii de movimento dancado. A danca é
realizada em duplas. Uma pessoa fica fora do baile com uma vassoura na méo, a
qual serd entregue para uma das pessoas que esta dancando em dupla. Aquele que
pega a vassoura continua a passar a mesma até o momento em que a musica para.
Quem fica com ela na mao tem de cantar, tocar uma musica ou mostrar um numero
que sabe fazer sem parar para pensar. Se demora muito e ndo consegue fazer o
nuamero, dou a sugestao para comegar novamente improvisando uma danga com a
vassoura na mao e tentar improvisar um numero que tenha a vassoura como
elemento potencializador da cena — que tenha comecgo, meio e fim — para o publico
presente. Ao finalizar seu improviso, entrega a vassoura para que outro recomece a

brincadeira dancada.
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6.3.3 Brincadeira de criar vida e promover disfuncao dos objetos

No primeiro momento, os alunos pegam um objeto e entram em cena para
mostrar o que sabem fazer com ele sem planejar. No segundo, pegam 0 mesmo
objeto e procuram ter uma ideia sobre 0 que aquele objeto proporciona-lhes. Nao
necessariamente tem de ser a utilidade usual do objeto. Antes, deve procurar
enxergar outras possibilidades proporcionadas pela manipulagdo, criando uma
situacao, uma pequena partitura criativa. Por exemplo: pego uma flor; essa flor esta
dentro de minha bolsa; ela parece que chora dentro da mesma como um bebé; abro
a bolsa, olho para a pequenina flor e beijo-a; pego um regador e rego a bolsa; em
outro momento, ougo vozes; de novo, abro a bolsa, a flor fala comigo, ja esta um
pouquinho maior, cresceu; num terceiro momento, ela ja esta grande, entdo coloco
adubo e agua na bolsa; ouco vozes novamente, abro a bolsa e a flor sai falando:
“Maméae! Mamae!”; fico feliz e mostro para o publico.

Outro numero para exemplificar foi realizado por uma aprendiz: a
participante entra em cena e tenta fazer um nimero de danca de fita com um pedaco
de tecido comprido, simulando uma fita; ndo consegue, joga-a no chao e chora;
desconsolada, senta e tem uma ideia; abre um guardanapo de pano, apronta-se
para fazer um piquenique, tira do bolso algumas bolachas e come¢a a comé-las
compulsivamente; de boca cheia, diz ao publico a palavra “tragédia”; come mais
bolachas; comega a aumentar o ritmo de comé-las, vai ficando exageradamente
aflita e triste, comeu o pacote todo; nesse entremeio, uma musica denominada
“Alegria”, do Cirque du SoleiP', comeca a tocar ao fundo; ela comeca a chorar; pega
uma faca de passar manteiga, corta de mentira 0 pulso e passa catchup; mostra
para o publico a sua tragédia; aproxima-se de alguém e oferece o seu pulso e, ao
mesmo tempo, uma bolacha com catchup, sugerindo sangue; depois, corta de novo
o pulso e oferece-lhe o catchup e mostarda ou maionese para acompanhar.

Esse exercicio pode demostrar a légica que o proprio objeto tem para
cada pessoa e vice-versa, assim como é a légica pessoal do clown no filme de
Langdon®, em que ele esta na guerra e comega a atirar cebolas no adversario com
um estilingue, como se fossem balas de canh&o ou na cena do filme, em que

Carlitos, o clown de Chaplin, cozinha e come a botina, pensando ser um delicioso

51 Musica composta por René Dupéré (1994).
%2 “The Strong Man”. Filme dirigido por Frank Capra (THE STRONG..., 1926).
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frango assado®. A partir dessa proposta, os aprendizes comegam a desenvolver um
raciocinio mais apurado em relacdo a compreensao de uma logica diferenciada e
proxima da concretude pertinente ao universo palhacesco, entendimento ao pé-da-

letra, l6gica proxima a distorcao da funcao ou disfuncao da utilizacdo de objetos.

6.3.4 Parque de diversoes

Como exemplo de outro exercicio, os aprendizes de clown séao
convidados a ir ao cinema. Entrando, ficam numa fila um do lado do outro e olham
para uma tela branca de cinema a sua frente na qual vai passar um filme; peco que
nao desgrudem os olhos da tela, deixando, porém, o corpo reagir emotivamente a
tudo o que vai ocorrer. Muitas vezes, digo a eles que deixem sair pelo corpo tudo o
que sentirem ao verem o filme, percebam a histéria com o corpo, demonstrando o
que sentem.

Anuncio a seguir o nome do filme: “Filme da sua vida, estrelando vocé

mesmo’; entdo, continuo descrevendo o filme:

Aprendiz de clown esta pensando: - Hoje é o dia mais feliz da minha
vida, pois recebi meu primeiro salario. Hummm, acho que estou
ficando com fome. Caminho numa rua e nela existem varios
restaurantes, sinto o cheiro da comida. Pego minha carteira, conto as
notas; que bom que vai dar para comer e muito mais. Escolho o
restaurante.

No restaurante:

O garcom passa de um lado para o outro com varias bandejas:
lasanha quatro-queijos, churrasco de picanha, batata frita, polenta,
salada mista, pizza, nhoque, bife a parmeggiana.

Aprendiz de clown:

- Ai, que fome! Vou pedir de tudo um pouco. Esta mesa é boa e bem

grande. Garcom, pode me servir um pouco de tudo isso que estava

levando para as mesas e inclua uma sobremesa, sorvete de

morango, de dois metros de altura, com castanha picadinha e uma

cerejinha em cima. Ah! Pode p6r marchemelou e caramelou! Que

deliciou! Nao vejo a hora de comegar a comer até me fartar. Isso,

esse pode por aqui aquele ali....

O garcom pergunta:

- Cadé o dinheiro? Aqui primeiro se paga e depois se come.

Aprendiz de clown:

- Ah, é claro! Estou pegando ag.....Ué....Cadé a minha carteira? Eu,
eu juro que entr.....

O garcom fala:

- Jura, eh!? Depois de me fazer trazer tudo isso aqui, quem € que vai
pagar o prejuizo? Me diga, seu paspalho?

3 “Em Busca do Ouro”, de Charles Chaplin (EM BUSCA..., 1925).
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Aprendiz de clown:

- Eu, eu, eu...

Garcom:

- Ja sei, eu vou lhe dar um servigco. Varre quatrocentos e noventa e
sete metros quadrados de estacionamento. Vocé topa? Se nao
topa, esta topado. Vai varrendo no sol de meio-dia, com muita sede
e cansado. De repente, o Aprendiz de clown vé um amigo vindo
em sua direco, grita e pensa:

- Ele pode me emprestar o dinheiro e estarei livre.

O estranho responde:

- O que é, cretino, ndo sou seu amigo nao, nem lhe conheco!

Aprendiz de clown:

- Tudo tem de dar errado, e agora?

O garcom:

- O cretino, continue varrendo!

Aprendiz de clown:

- A, ai, ai, estou quase desmaiando!

O gargom:

- S6 faltam quatrocentos e quarenta e dois metros... Vamos...

Aprendiz de clown:

- Ai, ai, que fome... Olha |4, parece que € um amigo meu... Eil amigo,
amigo...

O amigo:

- O que foi amigao, o que aconteceu? Vocé esta vermelhando!

O aprendiz de clown:

- Eu fui almogar e pedi um monte de comida e nao tinha dinheiro para

pagar, eu fui roubado, a minha carteira sumiu...

O amigo:

- Pobre amigo, eu tenho um convite para vocé, vamos ao Playcenter?

Aprendiz de clown:

- Vamos...mas como? Com tudo isso para varrer...

O amigo:

-Nao tem problema, vocé se disfarca e vamos embora!
O aprendiz de clown se disfarga de algo e o amigo fala:

- Arrume sua malinha, pois vamos voando!

No avigo:

- Senhores passageiros, estamos a bordo de nossa aeronave,
apertem os cintos. Vamos servir um lanchinho... Ah, mas néo vai
dar tempo, ja estamos descendo. O avido desce e o amigo fala:

- Estamos em frente ao Playcenter, vou deixar vocé ai e as cinco da
tarde eu volto para Ihe pegar. Até...(o amigo vai embora).

- Que legal, o Playcenter. Vou brincar tanto. Deixa eu ficar na fila...

Um desconhecido chega e fala:

Oi, deixa eu ver o seu passaporte da Alegria... e sua malinha.

Aprendiz de clown:

- Ah, ta! (olha distraido para os brinquedos). Ué, cadé a pessoa que
me pediu...

O desconhecido:

- Ai, babaca, eu t6 aqui, vou abrir a sua malinha e fazer uma
lanchinho e brincar!

Aprendiz de clown (pensa):
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- Que desgracado, que filho-da-mae, pegou as minhas coisas. Agora
eu nao posso... (chora e reage com o corpo).

Um guarda se aproxima:

- Ei! O que esta acontecendo? Eu tenho uma proposta. Vocé topa?
O aprendiz de clown pensa e faz um gesto desolado com a cabeca.

O guarda:

- Varra 1.552 metros de estacionamento e depois disso eu lhe dou o
passaporte de entrada. Vocé vai brincar muito...

Aprendiz de clown:

- Ta.

O desconhecido no carrinho da montanha russa:

- Ai, babaca, varre tudo...

Aprendiz de clown:

- Que drogal! (reagcbes com o corpo).

O guarda:

- Vai varrendo, vai varrendo. Falta pouco, muito pouco, s6 1443
metros. Varra mais rapido, pois sdo quase cinco da tarde!

Aprendiz de clown:

- Ai, que tristeza!

A sirene do Playcenter toca e anunciam no alto falante:

- Dentro de 3 segundos, estaremos fechando o parque, queiram se
preparar para sair.

O aprendiz de clown cai desmaiado com a vassoura na mao e o

amigo chega.

- Eil amigo, estd cansado, brincou muito? Por que essa vassoura
novamente? O aprendiz chora e conta o que aconteceu.
O amigo:

- Pobrezinho, vamos embora...

De volta ao avido, o aprendiz fecha os olhos e dorme. Na chegada,

abre os olhos e vé quantos paspalhos estiveram juntos fazendo o

mesmo passeio. Todos 0s aprendizes comemoram a chegada juntos,

olham-se, abragcam-se, cumprimentam-se, riem juntos.

Esse exercicio tem como objetivo estimular um treinamento com as ag¢des
psicofisicas envolvidas. O estimulo é dado pela minha voz, que comenta a histéria, a
qual foi criada com situagdes em que oscilam sentimentos de alegria, de tristeza, de
raiva, de choro, de riso e, por fim, de cansaco. Todos esses elementos objetivam
trazer a tona, no corpo, elementos dramaticos que os participantes acrescentardo na
corporeidade do clown, construindo assim maneiras de expressar, descobrindo
como o préprio corpo expressa-se e libera essas emocgdes ou a reagdo do sujeito
perante as situacdes inesperadas por meio de uma cena que vai representar,
enxergando a imagem no corpo. Como se estivesse brincando em uma cena de
filme de Chaplin, por exemplo. O sujeito que assiste € o clown do filme... Assistir a

esse filme é tentar buscar a prépria maneira de fazer com que essas imagens dos
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sentimentos provoquem imagens emocionais que atinjam o desejo e que contribuam

para a iniciacao de clown, em que o iniciante € seu prdprio iniciador.

6.3.5 Travessia da corda bamba

A introducao do exercicio da corda bamba da-se pela brincadeira de pular
corda, que promove o contato com o objeto, apresentando-nos certos desafios
corporeos ligados a precisao e a destreza. Pensar no como entrar, as vezes, dificulta
a entrada. A proposta é que pulem e nao pensem, deixem o corpo achar a légica da
corda associada ao corpo. Essa brincadeira é realizada sé uma vez no curso, tem
comego, meio e fim.

O exercicio da-se da seguinte forma: fazemos uma fila e comecamos a
bater a corda; peco que 0s participantes passem pela corda sem pular; em seguida,
peco que pulem uma vez, depois duas, trés, quatro, cinco, seis vezes; as formas de
pular sdo as mais diferenciadas, pois cada participante pula como quer, entra na
corda do jeito que prefere; em seguida, batemos a corda mais rapido, “foguinho”;
entdo, fazemos cobrinha no chao para que as pessoas saltem.

Alguns, apesar da dificuldade de entrar na corda, ndo desistem de pular;
com muita criatividade, todos pulam a sua maneira. Aqueles que nao conseguem,
recebem ajuda do grupo, que forma uma torcida naturalmente, sem que se peca
para fazer isso. Da-se apoio aquele que esta em dificuldade. Tudo isso é feito com a
intencdo de promover um aquecimento corporal para o exercicio seguinte, o da
corda bamba.

A travessia é feita num primeiro momento por todos os participantes,
equilibrando-se como se fosse uma corda bamba de verdade, mas ali ela € posta no
chéo. De olhos abertos, os participantes cruzam a corda de um lado ao outro. Esse
contato tem por objetivo criar uma familiaridade do pé com a corda, dando base para
o outro momento de passar na corda. Todos passam e brincam com a imagem de
uma corda bamba de verdade. Apds a passagem de todos, peco que se sentem e
que se preparem para a seguinte etapa, que é andar na corda com os olhos
vendados.

Pego um voluntario e vou busca-lo; seus olhos sdo vendados e levo-o0 ao
inicio da corda para que faca a travessia sozinho. Ele pisa com os pés descal¢os na
corda. Faco algumas perguntas: qual o nome, CIC, RG, se a familia sabe que ele

esta ali e que vai fazer a travessia. Em seguida, solto a sua mao e ele fica sé6. Em
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seguida, anuncio o numero € o nome do artista da corda bamba, invento uma

nacionalidade para ele e um nome artistico, como, por exemplo:

Senhoras e senhores, com vocés o grande corda bambista Fredo, “o
Grande”, ele vem da Grécia, vai atravessar a Av. Paulista a 500
metros de altura. Se ele cair, ndo sobrevivera, pois realizara sua
travessia sem rede de protecao.

Em seguida, peco siléncio.

A regra é que, se a pessoa cai, deve segurar-se na corda de qualquer
forma — com as maos, com 0s pés — e sempre estar com alguma parte do corpo
ligada a corda. Quando nao consegue sair do lugar, vou dando comandos de voz,
encorajando o participante ou pedindo ajuda a torcida para se concentrar na
travessia do outro e, algumas vezes, pego incentivos em voz baixa, torcendo para
que o nedfito consiga atravessar. Caso seja muito dificil, apoio o participante, dando-
Ihe a minha mao.

Durante e apds a travessia, peco ao participante que guarde, na sua
memoria, como Seu corpo reagiu no momento em que andava pela corda bamba.
Apresentam-se as situagdes mais variadas: uns atravessam rapidamente, outros
com dificuldade e caem muito, outros com classe, alguns ndo conseguem atravessar
e pedem ajuda. Esse é um exercicio simbdlico em certo sentido, pois coloca o
participante em contato com desafios, com o desconhecido. Fazer algo de olhos
abertos é muitas vezes simples, mas, ao fechar os olhos, tudo pode mudar: o corpo
perde algumas referéncias espaciais e tem de agir de outra forma, mostrando acdes
e movimentos ndo codificados, surpreendentes. E o que acontece quando estamos
em publico: a reagéo do publico, como a nossa, é inesperada.

Na corda bamba, de olhos fechados, o corpo em espasmos, reagdes
algumas vezes engracadas, mostra o desequilibrio, reage livremente ao perigo, a
necessidade do momento. Peco que retomem a sensacdo do corpo da travessia e
tentem fazé-la com os olhos abertos. Essa situagdo € imprevisivel. O participante
esta entre o0 abismo e a conquista, a conquista de uma travessia em busca de seu
clown, em busca de seu objetivo, em busca do seu desejo.

Depois, num segundo momento, peco aos participantes que fechem os
olhos novamente e tentem recuperar, na meméria corporal, o momento da sua

travessia.



128

Prestar atencdo naquele instante é recuperar a dinamica do corpo que,
sem pressupostos, teve de passar por uma determinada situagao sem ter onde se
apegar. Vamos transformando essa sensacao num andar, por exemplo, numa acao
fisica, numa forma de olhar, etc., passando para outras situagdes essa sensacao e
essa percepcao corporal do desequilibrio, do corpo emitindo acbées nao
programadas e nao esperadas. Sao acdes que estdo no imediato, como aquelas que
emitimos como forma de defesa numa situacao de panico ou perigo. Tudo isso esta
diretamente ligado ao processo de criacdo do clown, contribuindo para a

configuragéo da “desforma” inesperada do corpo.

6.4 “Desforma”, sem forma

“Desforma” & uma atividade para ser praticada pelos aprendizes, parte de
composicao de um exercicio que pode ser realizado de preferéncia no escuro ou na
penumbra. E parte integrante do exercicio da subida da montanha. Os alunos
comegcam a subida da montanha por uma trilha estreita e, num determinado
momento, entram numa floresta. Os participantes passeiam por uma floresta
imaginaria, entram em vales desconhecidos e a noite se transformam em seres sem
formato. Nesse momento, interessa a vivéncia da proposta, que entrem num estado
de “desforma” durante o tempo da duragao do exercicio. A “desformagao” do corpo
proporciona a ndo-forma num primeiro momento. Os nedfitos penetram na floresta e,
seguindo as instru¢des da voz da mestre que conduz o processo ritual, submetem-
se a experimentar a no¢gdo de um corpo sem forma, “desforme”. Vivenciam esse
momento por meio dessa nogcdo na intencdo de subtrair as referéncias do mundo
social, da identidade pessoal. Individualmente, sdo livres para agir a partir da
interacdo com o inusitado. Depois de um tempo, encontram-se com 0s outros
“‘desformados” e compdem um grande grupo onde de olhos fechados, sentindo a
presenca uns dos outros; a partir disso, interagem com a auséncia da linguagem
verbal. Divididos em dois, cada grupo vai dormir por um tempo; ao serem
despertados pela voz da iniciadora, que passa a dar algumas instrugdes para que
passem a viver juntos, criam um som para o0 grupo, um vocabulario ndo verbal,
estabelecem uma comunicagdo com os préprios membros do grupo sem usar gestos
do cotidiano, mas uma lingua “desforme”. Em seguida, inventam uma musica
“desforme” para marcar o territério do cla. Os membros de cada grupo desenvolvem

varias situacdes durante um tempo determinado, neste criam uma identidade de
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grupo, de familia, de gangue, etc. Essa proposta de “desformar” o conhecimento é
inserida desde o primeiro momento de entrada no processo ritual, no estado liminar,
até o dia anterior ao nascimento do clown.

A passagem ao mundo subterraneo onde moram os “desformados” é feita
através de uma caverna (buraco imaginario), na qual o despertar € realizado durante
a noite, para as atividades mais inusitadas, desde encontrar alimento para matar a
fome até para uma disputa fisica como por exemplo um campeonato de danca do
horrivel, estabelecendo um prémio em alimento para o grupo ganhador. Aquele que
conseguir dancar mais “disformemente” levara um saco de comida para saciar a
fome . Os dois grupos vivem entocados em seus buracos, todos juntos, dormindo e
vivendo agarrados uns aos outros em familias sem forma, que nao falam uma lingua
articulada, mas que descobrem sons sem forma, comunicam-se de maneira
“desforme”. A Unica coisa familiar entre eles € a comunicacao através da qual o cla é
marcado. Cada participante vai estabelecer livremente como quer ser, qual a
“‘desforma” que vai assumir, sem forma corporal, bem como criar um som horrivel,
em comum, com que vai tentar interagir com o outro do grupo.

Cada participante estabelece a sua “desformidade”. Cada grupo pode
ocupar ou roubar o lugar do outro grupo, ocupar a posicdo do outro, roubar
membros. Pode disputar o poder.

Na verdade, tudo parte para inverter a ordem, virar no avesso, propor o
estranho e, pela sensagcdo que isso provoca, 0 exercicio é feito por meio da
conducdo da voz da iniciadora, condugcdo esta que propicia uma vivéncia da
corporalidade horrivel, estranha, até atingir a “desformacao” pessoal.

Os grupos também desenvolvem um tema um grito de guerra, com
gemidos, urros, suspiros, escatologias e gramelots. Cada grupo faz a sua
demonstracao individualmente, provocando a ira do outro. Depois, os dois grupos
encontram-se para se desafiarem. Quem conseguir apresentar com mais
intensidade o horrivel vence a disputa.

O concurso de danca do horrivel, muitas vezes, é tdo estranhamente
engracado, ridiculo, patético, que provoca o riso nos grupos adversarios. Uma
danca-tribal, a0 mesmo tempo, une o grupo e passa a ser o mote de desafio aos
adversarios. A desforma, embora pareca tecer aproximag¢des conceituais com o
Bufdo ou a gangue de Bufbes, assunto abordado em Burnier( 2001, p. 207), pode

usar a estrutura de grupo, mas nao desenvolve no nedfito o principio da deformacao,
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ou melhor desenvolve um estado ou nogdo de esvaziamento das formas como
desmodelagem corporal.

Durante o estado de disputa, musicas do grupo Red Hot Chili Peppers e
do Chico Science servem como pano de fundo para a danca da desforma. Os dois
grupos tém um espaco entre eles para a apresentacdo. Cada membro de grupos
opostos vai ao centro e faz a sua demonstracao; assim, sucessivamente, todos os
participantes vdao ao centro e desafiam os outros. Quando todos os participantes
terminam a sua demonstracdao, dancam todos ao mesmo tempo, estabelecendo um
verdadeiro caos. Nesse momento, a voz da iniciadora avisa que a policia chegou e
pergunta aos participantes se eram eles que estavam dancando aquela hora da
noite, fazendo algazarra, gritaria e confusdo. Em alguns experimentos, o0s
“‘desformados” acusam os colegas do grupo adversario de estar bagungando e
perturbando a ordem da floresta naquela hora da noite. Assim, sem ganhar, nem
perder, mas com fome, correm para seus buracos e vao dormir, todos juntos,
grudados, obedecendo o comando de voz da mestre de iniciagao.

O guarda florestal, representado por mim, tenta restabelecer a ordem,
dizendo a eles que evacuem aquela floresta, que se metam em seus buracos e que
durmam profundamente.

Apos alguns minutos, outro comando de voz é dado para que comecem a
voltar para a sala de trabalho. Aos poucos, comegam a despertar, pois o dia ja vem
raiando, 0 sol comecga a clarear tudo. Peco a eles que abram os olhos e tentem
guardar a sensagéo.

A palavra “desforma” foi encontrada na pratica de trabalho, apds serem
experimentados outros termos para o exercicio da caverna, tais como “deformar” ou
“desconstruir’ o corpo. Essas palavras nao produziram sentido para os nedfitos,
eram elementos ndo reagentes, ndo causaram qualquer agdo ou manifestagdo no
corpo. Ja a palavra “desforma” criou uma certa condi¢gao ativa. Foi palavra-chave
que estimulou e que contribuiu com elaboracao do processo, no sentido de que o
corpo interagiu com o inesperado € com o surgimento de acgbes inéditas e
momentaneas, de que o corpo sempre se relacionava com o chdo, buscando se
espalhar no mesmo. Esse momento do curso era o Unico em que os aprendizes nao
se portavam eretos, mas curvados ou no nivel médio.

A “desforma” dos corpos, embora produza uma semelhanca externa com

a caracteristica fisica ou linguagem verbal destorcida como em uma figura grotesca,
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como por exemplo o0 bufdo, n&o possui a mesma intencionalidade, ja que o
desformado é criado e recriado a partir da ndo ancoragem em referéncias em
técnicas pré-existentes . O termo bufao nao foi utilizado como forma de estimular a
vivéncia e a elucidacao de principios inéditos para o aprendiz; suspendendo
referéncias quotidianas conhecidas ou experimentadas em outros contextos, para
despertar a busca de uma logica particular criativa inusitada, a inventividade

clownesca .

6.5 Ritos preambulares : a roda dos andares e a danca do olhar ou
danca comica da vida

[J12 momento circular: rodas dos andares

Sentamos em roda, em circulo, para propor um estado de concentracao
absoluta, pois a mandala de energia ou circulo magico, na perspectiva de Jung
(2008), representa simbolicamente a luta pela unidade total do eu, entdo respeitando
essa premissa. Respeitamos que naquele circulo acontece um batalha interior, uma
luta interna para a passagem ao territorio clownesco .

Primeiramente, hd uma prelecao sobre os principios e o objetivo principal
do exercicio para que o grupo compreenda e mantenha um estado de muita
concentragao no colega que vai ao centro da roda. Cada participante passara pela
atividade e sera observado atentamente. O nedfito, ao centro, precisa sentir-se
acolhido pela roda para expressar-se em seguranca, pelo olhar externo do
espectador. O objetivo da roda é dar visibilidade para que o aprendiz demonstre
como é seu andar cotidiano

O procedimento a seguir é que cada participante, na sua vez, deve ser
levantar e caminhar normalmente, dentro do circulo, em todas as direcoes, como se
estivesse andando na rua, indo ao banco ou caminhando com velocidades variadas,
permitindo que o0s outros participantes observem seu modo de andar,
especificamente a pisada no chao.

Cada pessoa tem um modo pessoal de andar; é basicamente uma forma
de a pessoa posicionar sua postura. Por exemplo, uma mao balanga mais que a
outra, a cabeca estd sempre mais a frente do pescoco, o pé abre apontando para
fora, ha um gingado diferente etc. Esses elementos sdo observados, e, com o
decorrer do tempo do exercicio, comego a ressaltar essas qualidades expostas e
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peco aos participantes que ajudem aquele corpo que esta sendo observado com
algumas sugestdes no sentido de ver aquilo que pode ser dilatado. Esse € um
exercicio em que todos ajudam a todos na observacdo do corpo, abrindo um
caminho para que se reflita sobre a corporeidade do outro.

Todos que passam pela roda contribuem com a investigacao da forma de
pisar € do modo de andar dos outros colegas, descrevendo verbalmente o que
observa. A principio, o foco de observacao é na pisada, ou melhor, em como a sola
do pé entra em contato com o chéo, por exemplo, se pisa mais com a borda externa
do pé esquerdo, se pisa mais com o calcanhar e passa o pé€ inteiro pelo chdo. Apos
determinar uma caracteristica para a pisada daquele aprendiz, solicita-se que
amplie, dilate, exagere. Assim, uma pessoa que anda apoiando 0s pés mais na
borda interna do calcanhar pode evidencia-lo e, em decorréncia desse movimento
evidenciado, a estrutura articular do corpo altera-se; assim, todos os outros
segmentos, ao moverem-se, propiciam uma forma diferenciada de deslocamento,
em que a qualidade do andar tem proximidade com uma nog¢ao cémica. A maioria
dos andares alterados para essa qualidade tornam-se projetados externamente, mas
nao mecanizados; assim, descrevendo um exemplo, o peito para frente, a nadega
para tras, um braco que balanca mais que o outro etc., delineando um tipo de andar
de base. Denominamos um andar de base ou matriz aquele que é construido a
partir da observacdo do grupo. Esse andar sera memorizado, fixado. O andar
matriz pode ter caracteristicas exageradas ou minimizadas, mas somente o
experimento com outras dindmicas indicara outras nuances, revelando outras
qualidades de movimento.

Trata-se de um processo de observacao muito detalhista, refinado, em
que todos comecam a observar o outro e a ajudar na construgdo do movimento
corporal alheio. Nao s6 a pessoa que observa sente vontade de rir, mas a prépria
pessoa que esta na berlinda ri de si mesma ao perceber que a sua maneira de
andar dilatada é muito estranha, que causa estranhamento, revelando a esséncia
cbmica.

Apds ja ter andado na roda, peco ao aprendiz que fique parado em pé,
de frente para os outros colegas, ambos observando-se. O olhar perceptivo tem o
objetivo de elucidar, em cada um, alguma caracteristica fisica que chame a atencao
no outro ou que seja “engracada’. Exemplificando: uma orelha demasiadamente
grande, nariz disforme, boca pequena ou labios demasiadamente grandes, dentes
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que sobressaem em relacdo aos labios, pernas muito finas, panturrilhas muito
volumosas. Apoés a investigacao da comicidade corporal exposta, experimentam que
tipo de sensacao essa produz para cada um, internamente. Durante o processo,

todos sao participantes, observados ou observadores.

122 momento circular : a danca cOmica

A mesma orientagdo dada na roda anterior € verbalizada aos aprendizes,
para que se sentem no circulo e oucam as regras. O nedfito posiciona-se no centro,
recupera a memoria do corpo da roda dos andares, fecha os olhos e inicia o
movimento. Apos alguns minutos de uma danga de agobes iniciada, as musicas do
“Suite for Flute and Jazz Piano”, de Jean Pierre Rampal e Claude Bolling, estimulo
sonoro para que o aprendiz dance. A proposta € que nao é preciso dancar o ritmo da
musica, mas sim, que deixe a musica simplesmente ser uma companhia. Assim que
o aprendiz comeca a desenvolver uma movimentacdo no seu corpo, peco-lhe que
abra os olhos e dance para a primeira pessoa que estiver a sua frente e que tente
olhar dentro dos olhos da outra pessoa, dangando sem abandonar o foco nos olhos,
entregando a sua pessoa com toda a sua forca e vontade como um presente de
amor. Esse momento é unico, € uma danca Unica, € a danca da vida, que s sera
feita nagquele momento e ndo mais, mostrando quem se é para cada um, sem
pensar, dancando sem criticas, simplesmente se mostrando, revelando suas
emocobes, seus fracassos, suas dores, alegrias, felicidade, momentos dificeis.
Expressar-se integralmente corpo, alma e desejo. Nesse instante, a comunicacao €
nao-verbal, é gestual .

A minha voz narra: “Agora € a vez do corpo integrado com o outro.
Dentro dos olhos, existe um mundo, uma janela para o outro lado do outro, onde nés
podemos ver em profundidade, tentando criar um momento de extremo e particular
significado para a pessoa que se vé, em que ela é o foco das atengdes dentro do
olhar do outro, do pulblico, daquele que estd compartilhando a sua vida. E um
momento impar, que nao sera repetido durante o processo.”

O principal objetivo desse exercicio é a partilha de si mesmo com o outro,
que comega a ser 0 seu primeiro publico, bem como sua iniciagdo com 0 mesmo.

A roda tem um significado interessante de acordo com alguns
experimentos nos cursos ja realizados. Percebe-se que o formato circular pode

imprimir forca. Ela €, de uma certa forma, construida por pessoas presentes,
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desenhada com os corpos dos aprendizes, uma mandala vida. Trata-se de onde é
realizada a dancga da vida. As imagens dos corpos mostram algumas vezes danga,
outras um andar, outras saltos, tentativas de se expressar para o outro, de expressar
o ser humano que se é. A voz acrescenta ao aprendizes em processo no exercicio
que “Somos pessoas que queremos aqui mostrar nossa particularidade, sem
interferéncia alguma; suspendemos o tempo, 0 espaco e a n6s mesmos; vocé é
agora, aqui, o que quer mostrar que é¢; um momento Unico, no qual se danca tudo,
se faz tudo, mostrando silenciosamente todos os gritos de prazer e de dor, a
expressao de si em si, a expressao de um momento parado, um momento suspenso
para se deixar abandonar na soliddao de si, de existir em comunhdo com todos os
presentes”.

Ao final do experimento ritual, o nebfito, volta para o centro da roda, fecha
os olhos e continua sua dancga. Vou abaixando o som e entro no circulo, aproximo-
me da pessoa, falo baixinho, proximo ao seu ouvido, pergunto a ela se ja havia
dancado daquela forma antes, e como fora a intensidade da sua danca; falo a ela
que esse fora seu batismo de clown, perguntando a ela se tivera a sensacao de ter
trazido ao corpo, de ter corpado, algum tipo de energia que se aproxima da nog¢ao
cbmica; se isso tiver ocorrido, peco que memorize; se nao, peco que guarde o
trabalho e os olhos dos outros colegas como uma sensagdo preambular de
proximidade com o plateia. Depois disso, abragcamo-no e agradeco-lhe o que fez. Ela
volta a sentar na roda outra vez. Outro participante vai para o roda e recomeca o
processo. Quando todos terminam suas dancgas, ficamos em pé, abragamo-nos e
terminamos o ritual. Peco novamente que as pessoas anotem e guardem na
memoria corporal as sensacfes, sentimentos, emogdes, olhares, nocdes
preambulares da comicidade fisicalizada; por ultimo, as reacbes das pessoas fora da
roda e a prépria percepgdo como membro da roda.

O experimento ritual ajuda o nedfito a compreender de forma sensivel a
liberdade que ele tera com relagdo a desenvolver uma no¢éo do clownesco a partir
de sua propria investigacdo. A Unica pessoa que pode revelar o clown pessoal é a
prépria pessoa, que o tem como sua referéncia do que é clown para si, 0 que ela
percebe em si. Qual a sensacdao? O que adentra e é adentrado por ela?

Procura-se com essa pratica aproximar o neédfito da compreensédo do
que é clown no corpo do outro; colocar-se em seu lugar, entendé-lo e mostrar para o

participante quais os caminhos para o clown. Tratamos aqui a questao autoral do
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clown. Em cada agao corporal existe uma autoria criadora que aparenta uma
intencao de ser engracada, refaz-se a mesma e memoriza-se no corpo.

Pode-se entender a danga cdmica como uma das partes da composicao
do rito de passagem, por meio da qual todos devem dancgar até conseguir
abandonar-se, conseguir criar a movimentag¢ao do seu corpo cdémico, uma danca das
profundezas, da liberdade de ser ridiculo; € uma danca Unica, inusitada por nunca
ter sido dancada. E um momento exclusivo, inédito, Gnico. Danca-se naquele
momento até despontar no corpo do participante a sua prépria danca cémica, num
primeiro instante, de olhos fechados, depois abrindo-os para que esse olhar penetre
nos olhos dos outros que estdo no entorno da roda. Todos devem receber a danca
com muito respeito, pois ela € uma doacdao de quem estd dancando, um ato de
entrega de toda a sua pessoa. O clown precisa disso e precisa ser acolhido. No
momento em que ele se sente acolhido, comeca a liberar a danca cémica
integralmente, com toda a sua verdade, sem medo de ser ridiculo, sem medo de ser
feio, de dancgar estranho e diferente do padrao.

A danca, nesse sentido, € um experimento individual de “dangar a si
mesmo”, com toda vontade, dangar por dangar, sem conter os movimentos, como
um escrita corporal, aleatéria em relacdo aos movimentos no espaco.
Transcendendo o corpo que pensa, aparece a danga pessoal, que consegue corpar
a imanéncia clownesca. Da danca comica do corpo, das energias transgressoras,
inusitadas, engragadas, palhacescas, vamos ao territorio ritual que leva ao
aparecimento do corpo em processo criativo de comicidade, em que 0s pequenos
impulsos e lapsos de movimentos involuntarios revelam as primeiras manifestacbes
significativas comicas no balancar corpéreo, como se olhassemos uma imagem
desfocada do clown em devir. E a danca do corpo desnudado das formas
codificadas, sem modelos, a danga da comicidade de um corpo que, ao atingir o seu
auge, faz perder a nocdo de tempo e de espaco, penetrando num estado de
transicdo da pessoa fisica para persona clown. Apés, vem a minha verbalizagdo
para que o iniciado perceba esse estado latente, estado perceptivo que sera
considerado como o batismo da iniciagdo. Em sequéncia, partimos para a
memorizacao desse momento, em que o nedfito vai finalizando a danca, de olhos
fechados, percebendo como esta o corpo, o corpo latejante da danca, e sendo
acolhido por mim. Pergunto, cochichando no ouvido do iniciado, se ele ja havia
dancado dessa forma e se essa forma lhe fez bem, se ele sabia que essa danca foi
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0 seu batismo de clown e se ele conseguiu conquistar o tesouro a procura do qual
esta. Estabelecendo um dialogo interno consigo mesmo e com sua dangca, com o
espaco, com o outro, tento perceber se o espectador se modificou e se foi atingido
pela danca do novo clown.

A exercicio da roda dos andares é um momento significativo a criacao,
pois os iniciados fazem coisas hilariantes nesse instante, estabelecendo um coédigo

interno de percepgao concreta com a sua comicidade fisica, pessoal e intransferivel.

6.6 Visualizacao da montanha palhaca
Comeco a introduzir a imagem da subida da montanha desde o primeiro
dia de curso, para que o iniciado tenha a percepc¢ao de um processo agregador. A
intencao é que cada dia percorra e suba mais um trecho do caminho até atingir o
topo da mesma para se encontrar com o seu clown.

6.6.1 O dia do nascimento

Cada aprendiz, minutos antes da pratica daquele ritual, prepara com
tecidos ou lengdis a sua cama, ninho ou concha de iniciagdo. Deixa o nariz, sapato e
as roupas preparadas bem ao lado, as quais serdo vestidas durante a subida da
montanha. Pego que se deitem ao lado das suas vestimentas, fechem os olhos e
ougam atentamente a minha voz. A narragédo do percurso ritual comega, todos estéo
na base de uma montanha. Existe uma trilha, na qual o nedfito inicia sua caminhada.
Ao pé da montanha, olham para cima e percebem o trajeto. Ao olhar para o chéo,
percebem uma trilha, passam por um caminho estreito, depois por um riachinho
onde tomam um banho na agua cristalina; ao olhar para o fundo, um peixe verbaliza
um “0i”; continuam, dai, o percurso por uma mata molhada, umida, onde passaros
voam; uma borboleta voa e diz um “ o0i”; um vento fresquinho toca as folhas das
arvores; o sol vai aguecendo as vezes mais forte e outras menos. Subindo mais um
pouco, encontram um pareddo de pedra e, sem cordas de protecdo, sobem,

agarrando com as maos. Minha voz:

Ao mesmo tempo em que estamos subindo, do outro lado, uma outra
pessoa vai subindo também. Ao mesmo tempo que uma pessoa vive
a outra morre. A morte nesse momento € como um convite a vida.
Uma pessoa vive e a outra morre. Quem vai viver e que vai morrer. A
pessoas que vive € uma pessoa muito querida que nao vemos ha
muito tempo? E muito generosa? Alegre? Feliz? Ou ao contrario?
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Aborrecida? Brava? Infeliz? Muito chata? Quem sera que vive? .
Entdo vocé que morreu para uma forma e assumiu uma outra, nao
pare a escalada, agora uma chuva geladinha comega a cair,
enquanto vocé continua subindo.

A cada dia de pratica, o nedfito, imaginariamente, sobe um pouco até
chegar ao topo. No final da subida, existe um castelo; dentro dele, existe uma sala
onde ha uma arca; dentro dela, existe um guardido; sob a sua guarda uma concha;
deve-se pedir permissdo para pega-la; ao abrir a concha, encontra-se uma pérola
vermelha; dentro dessa pérola, mora o coracdao do aprendiz, que a pega e coloca
perto de si; ninando, acalentando, aquele que se inicia protege-a, passa-a pelo seu
corpo, olha para ela e vé seu rosto, reconhece-se pequenino e muito fragil, do
tamanho de um botdo. Esse instante é muito particular e absolutamente Unico para
cada participante.

No momento em que as pessoas vao cruzar a passagem estreita,
penetrando no mundo dos clowns, prefiro ndo registrar nada, pois creio que esse
instante é extremamente particular e s6 quem esta no processo pode sentir. E um
segredo entre nés. A fase liminar entre dois mundos, no canal do parto. Nesse
momento, o ambiente esta parcialmente escuro ou totalmente escuro. S6 a minha
presenca de parteira faz-se presente, como cumplice condutora a passagem ao
mundo misterioso dos clowns.

A minha voz conduz o grupo coletivo a formagao, iniciacao a narragao e
descricdo do processo com pequenas frases indicando os lugares a serem
percorridos :dentro da arca, existe uma passagem para um mundo pessoal, uma
passagem estreita, escura; aos poucos, acontecera a troca de mundos por um canal
estreito, a troca de pele, de roupa, é o passe, veste-se ao avesso; apos a passagem
pelo canal estreito, pelo tunel escuro, vé-se a possibilidade de luz; ao colocar a
pérola vermelha no nariz, completa-se a passagem para o mundo dos clowns; todos
permanecem de olhos fechados e aguardam o sinal para abrirem os olhos; vou
falando e deixando os aprendizes curiosos para ver 0S novos irmaos, que nasceram
juntos; o momento € inusitado, de grande alegria, de surpresa, pois os clowns
nascem todos juntos, como uma ninhada, nascem pelo avesso, com a roupa pele,
vestimenta ritual; assim, comemora-se o0 pertencimento a uma familia palhacesca
irma.

Apoés todo o processo de iniciagédo, é hora de descobrir como os nedfitos

entenderam o processo. Apds alguns dias do nascimento, proponho que tentem
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responder a algumas questdes: o que € clown para vocé? Como foi a iniciacdo de
clown? Como vocé a percebeu? Os aprendizes respondem-me por escrito, pois
preciso entender, também por meio da verbalizagdo, se existe uma compreensao
clara e precisa em relagdo ao processo iniciatico, e se o experimento realizado foi
compreendido, percebido, se o participante segue seus préprios passos coOmicos a

partir do que foi aprendido.

6.6.2 O nome

Para complementar a composicao do ritual, o clown do nedfito recebe um
nome apds o nascimento e de acordo com suas caracteristicas fisicas ou de
personalidade. O nome finaliza uma etapa do ritual de iniciagdo. Nomear é
complementar a imagem verbal. E dar uma identidade ao clown.

Menciono aqui alguns nomes dos iniciados, escolhidos aleatoriamente
nos cursos, somente para exemplificar caracteristicas que influenciaram a escolha:
Dona Coxilha (coxa grossa), Porcarelha (gordinha com cara de porquinha),
Galingula (misto de galinha delicada com escatologias), Acassia (amarela como uma
flor), Patativa (aquela que da patadas, mas que é romantica), Veia-Lambida (quando
fica brava, tem as veias crescidas, tem um cabelo escorrido e uma cara lambida),
Pleura Imaculada (ndo sabe se existe, nem o que quer), Classic (de modos
elegantes), Soresperancga (espera que tudo dé certo), Dentina (dentes destacantes,
muito risonha), Florentino Libra (bancario aposentado que mantém a postura
corporal ereta, mas que tem o coragao de nordestino, sempre voltado as belas flores
de todas as idades), Chimia Boia (doce como uma chimia [geleia] e redonda como

uma boia).
6.7 Complementando a Composicao do clown

6.7.1 Maquiagem
A maquiagem parte do estudo das linhas do rosto e do desenho que pode
ser desenvolvido a partir dessa observagao das caracteristicas pessoais, que devem
ser confirmadas e dilatadas pela prépria expressao facial. Trabalhamos num primeiro
instante com a observacdo do rosto no espelho. Depois, com um lapis, vamos
fazendo um estudo inicial, marcando pontos que devem ser revelados, aumentados.

A maquiagem € um momento muito especial, pois ela pode ser usada ou néo pelo
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clown. Se utilizada, dependera de um cuidado para nao omitir detalhes pessoais, ja
que a maquiagem nao deve esconder a expressao natural do rosto, mas seguir 0s
principios da proposta do trabalho, que é revelar.

O clown podera treinar sua maquiagem diante do espelho, memorizando
suas linhas, as cores, até o momento em que sentir que pode fazé-la sem olhar sua
imagem no mesmo, mas percebendo o rosto pelo tato, ativando sua percepg¢ao
interna. Por ultimo, o aprendiz faz o registro, desenhando o rosto do clown em um
uma folha, pintando-o com as cores definidas e tomando nota de todos os detalhes

da maquiagem.

6.7.2 Voz

A descoberta da voz do clown é feita num segundo momento, num curso
especifico de voz para o clown. O treinamento vocal vai em busca de sua voz
pessoal, integrando a comicidade corpérea. O clown tem de aprender a falar como
clown.

Sem uma lingua estruturada, “desforme”, o clown fala a partir de sons
produzidos por ele, como, por exemplo, um som de motocicleta. Com a sonoridade
dessa moto, pode-se articular uma lingua, uma expressao vocal. Com o tempo,
podera articular a lingua que quiser, descobrindo a sua propria légica corporal-verbal
comica. A sonoridade também deve pertencer a mesma proposta da linguagem
clownesca a que se destina. O clown pode aprender a falar, balbuciando coisas,

como as criangas pequenas.

6.7.3 O traje

Durante o curso de iniciagdo, o participante vai observar elementos
externos ao clown. A roupa € um deles, € o complemento essencial. Como dizia
Burnier (2001), do nosso ponto de vista, a roupa é a segunda pele, mas para o
clown é a prépria pele. Peco aos alunos que figuem atentos a roupa, pois ela pode
aparecer de varias formas; algumas vezes, a roupa escolhe o clown. A cobertura da
pele de clown € um aspecto permeado de simbologia para aquele que a usa, pois
esse primeiro traje tem elementos permeados da memodria da iniciagdo; trata-se de
um simbolo, é o ponto de familiaridade entre o fora e o dentro. A roupa protege do
exterior e revela-o, como uma mascara; 0 Corpo cobre-se ao mesmo tempo em que

se descobre em si mesmo para se revelar no desfile do ridiculo.
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6.8 Criacao de Repertorio: numeros, gags ou cenas

Cada participante cria um namero (gag), ou varios, para ser apresentado
na estreia do clown no Allegro final, primeira apresentagéo, exposi¢do ao publico em
geral.

Todos os participantes, ao mesmo tempo, pegam o material codificado e
que ja trabalharam antes e vao dar um carater cénico a ideia desenvolvida com um
objeto, com o préprio corpo, uma dublagem. Por exemplo: um aluno usa um copo
vazio de agua mineral e, com uma batida de um dos dedos na parte de dentro, faz
um barulho de pandeiro, vai brincando com aquele som e comeca a correr pela sala,
imaginando que naquele momento é uma raquete de ténis que faz um barulho
quando bate na bola; logo, vé-se batendo a bola como se fosse um campeonato de
ténis. Num determinado instante, comega a emitir um som quando langa a bola,
como faz Guga, o jogador brasileiro de ténis. E ele mesmo corre para pegar a bola,
que lanca sem a deixar cair no chao. Apés uma melhor elaboracdo, em que o
nuamero €& estruturado numa sequéncia de principio, meio e fim, ele assume a
seguinte configuracao: ele entra e pede que coloque uma musica, depois senta
numa cadeira e troca o par de sapatos que esta no pé, por um par de ténis, os quais
traz numa bolsinha; um dos pés tem uma meia furada, que ele tenta esconder; ri do
proprio pé e coloca o outro ténis; levanta e faz um aquecimento; pega, dentro da
bolsa, um copo vazio e um pandeiro; deixa o instrumento préximo ao publico; pega
no bolso um elastico de cabelo e faz um rabo de cavalo; vai desligar o som; da um
sorriso para o publico e comega o jogo de ténis; no final do numero, manda a bola
para o publico, finalizando a cena com o desaparecimento dela; depois disso, vai
passando o pandeiro, como se fosse o chapéu, para que o publico dé algum
dinheiro.

A elaboracdo de numeros durante o processo € uma maneira de o clown
ter a oportunidade de desenvolver a sua primeira apari¢cao artistica, colocando-o em
contato com o publico, ja tendo um propdésito artistico, protegendo-o ainda de se
expor por completo. A exposi¢do € uma circunstancia muito delicada. Esse primeiro
momento objetiva ajudar o clown a se expor e a aprender com a experiéncia,
pensando e refletindo sobre como foi, 0 que conseguiu, até onde se desvinculou de
si mesmo, se olhou para o publico, o objetivo e o foco cénicos, tudo servindo como

base para a exposi¢do da pessoa.
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O numero, na verdade, € uma mascara, a qual vai dar o pretexto da
exposicao, mostrando a légica de cada um, parte do desejo de se expor e a prépria
esséncia “do si mesmo” em relagao a outro si mesmo.

Todos ndés sabemos o quanto é dificil ser alvo numa situagao social,
quando todos nos olham. Mas o clown precisa desse desconcerto, precisa utilizar
isso como material de trabalho, como a prépria descoberta de si na reacao do outro
em publico. O clown vai testando reacdes, vai jogando com esse estimulo para
realizar o seu numero, que necessita ser aberto, formatado, para que caiba o

publico.

6.8.1 Primeira mostra
Os clowns fazem suas primeiras entradas em cena sem “nada”, sozinhos,
apenas mostram a si mesmos para 0s outros colegas E uma primeira apresentagao
oficial em cena das primeiras manifesta¢des clownescas ou primeiras descobertas.
Em outro momento, fazem visitas de clown a instituicdes ou saidas na

rua, parques e pragas.

6.8.2 Criacao Musical

Para comegarmos a elaborar a banda, podemos fazé-lo com a confeccéao
de materiais para ela. Formamos uma fila dupla e marchamos pelo espago. Coloco
uma musica, como, por exemplo, a “Ponte do Rio Kwai”. Pego que comecem a imitar
a musica, cantando juntos e tocando um instrumento imaginario. Quando aprendem
o ritmo e ja cantam a musica, imitando os instrumentos da banda, comegam a fazer
sozinhos. Depois, acrescentamos instrumentos de percussdo tradicionais e ensino a
criar e a tocar instrumentos alternativos: pente, serrote, panelas, latas, papel. Nesse
item a musicalizacdo ou a banca clown, foi inspirada na tradicdo dos retiros de

iniciacdo a comicidade realizada pelo LUME e nas saidas de clown na rua.

a) Sugestao de Musicas para treinar a banda: todo o grupo aprende a
cantarolar comigo. Em outros momentos posso colocar a gravagdo das mesmas se
achar necessario ( o repertorio de musicas escolhidas tem ritmos diferenciados, as
quais apreciei ou aprendi na infancia em meio a cantorias em familia ou na escola )

* “Nona Sinfonia”, de Beethoven,;

* “Quizas, Quizas, Quizas” (bolero);
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+ “A Ponte do Rio Kwai” (marcha); coloco a gravagado para o grupo
marchar pela sala ao som da mesma.

+ “Se essa rua fosse minha” (cantiga de roda).

*Acrescentamos formas de marchar e os arranjos realizados de acordo

com a criacao da turma e a critério da iniciadora.

b) Musica da roda final de cada dia de trabalho

Encerramos o dia de trabalho com a presenca de todos os aprendizes de
maos dadas, formando uma roda e cantando “Maninha” (cantiga de roda). No final
da cancao, fago algumas observacoes finais, se necessario, sobre os exercicios e
peco que fechem os olhos e coloqguem a mao direita aberta a frente, que imaginem
uma bola vermelha de energia na palma da mao que podera ser guardada no
coragao.

OBS: Apo6s cumprirem todas as tarefas preliminares é que recebem o
nariz para o nascimento. Somente um dia antes do nascimento dos clowns dou-lhes
0 nariz, que é, no momento descrito acima, quando colocam a mao direita aberta a
frente, para que levem para casa e facam um ritual (deitar-se, pegar a mascara
vermelha nas maos, pensar na trajetéria do caminho da montanha, imaginar o
caminho, pensar num nome, respirar e guardar o nariz vermelho embaixo do
travesseiro; no outro dia, lembrar-se de pega-lo). No dia seguinte, havera o momento

em que se aproxima o encontro com o clown.

6.9 Complementacao da proposta

6.9.1 Filmes
Os filmes de clown sao complementares ao aprendizado como o0s
propunha a proposta pedagdgica de Ricardo Puccetti do LUME, os quais séo
mostrados aos aprendizes como forma de compreender a légica palhacesca. Os
clowns do cinema mostram outras possibilidades da l6gica de cada clown. N’ “O
Gordo e o Magro”, por exemplo, encontramos a relagao Branco e Augusto ( Branco é
aquele que manda e o augusto € aquele que recebe as ordens e as executa,

relaciona-se as relaces de poder , maiores referéncias em Burnier ( 2001 e Wuo (
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2011)). Em Charles Chaplin, notamos sua relagdo com o publico, linguagem
nonsense utilizada em seus filmes. Na cena do filme “O Faz-Tudo”*, encontramos
uma completa sessao de detalhes da l6gica daquele clown, na qual, no instante em
que vai fritar um ovo, pega a galinha e a faz p6r um ovo dentro da frigideira; também
traz a vaca para a cozinha para tirar o leite para o café. Outros filmes caracteristicos
sdo de Jacques Tati (em especial “Mon Oncle”); de Buster Keaton; de Fellini (em
especial “I Clowns”); todos d“O Gordo e o Magro”; da coletdnea de Harold Lloyd
(exemplo é “The Strong Man”); de Harold Langdon; todos de Chaplin; todos de
Mazzaroppi; do clown Slava; de Jango Edwards; dos clowns do Cirque du Soleil; de
“Firuliche”, espetaculo sob minha orientagdao; dos numeros elaborados pelos clowns

iniciados em Santa Maria-RS.

6.9.2 Imagens
Apos o nascimento dos clowns, pesquisamos e observamos as imagens
de clowns do cinema, dos clowns do circo e do teatro como forma de investigar
figurino, formas de movimento, criacdo de cenas ou mesmo para nos inspirar na

criacao da maquiagem.

6.10 Espaco para apreciacao interna e externa

6.10.1 Participacao de outros clowns
» Apresentagéo do Allegro do Clown Dona Caixinha (0 meu clown), ap6s
0 nascimento dos clowns.
* Apresentacdo de clowns anteriormente iniciados pelo processo e de
outros profissionais convidados.
» Apreciar espetaculos de clowns, externos ao curso.

6.10.2 Referencial tedrico
Uma bibliografia especifica é indicada aos iniciados como suporte a sua
reflexdo, apos a iniciagdo do clown, estimulando também pesquisas e escritas

pessoais.

% Colecao Carlitos. Frontlog-SP, 2001.
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6.10.3 Allegro, um ensaio de espetaculo

Elaborei um exercicio espetacular em que os clowns pudessem se expor
ao publico sem a responsabilidade de ter um espetaculo pronto, caracterizando-o
como a mostra de algo que esta em processo. Posso dizer que o nome Allegro é um
ensaio impermanente de um espetaculo (inacabado) que vai buscar estabelecer, por
meio da relacdo com o publico, a légica do espetaculo em si. Quero dizer que o
publico € quem vai direcionar o espetaculo com a sua participacao; € um espetaculo
improvisado.

As cenas sao criadas com a presenca do publico. Por exemplo, quero
testar uma corneta nova e uma imitacao de galinha que desenvolvi com ela. Essa
ideia vai ser colocada na pratica diretamente com o publico; verifico que ali, no
momento, surge outra ideia: a galinha quer por, mas, como nao ha um ovo, ela pode
por 0 que quer: nada, um rato, uma macga. No decorrer das apresentagbes com o
publico, surgem outras maneiras de fazer um numero. Senti a necessidade de
chamar alguém da plateia para servir de voluntario na realizagdo do numero da
galinha como se fosse um magico que pde coisas. O ajudante tampa a galinha com
um tecido e retira quando ela vai por, isso para o publico ndo perceber que o clown
coloca coisas no vao da perna para por depois. Esse momento € importante, pois
inclui o publico no espetaculo. Surgiu a ideia de por a maga e entregar para publico,
pois, nesse instante, tenho a mascara da bruxa da Branca de Neve, a qual
incorporei na cena. No momento em que a bruxa vai buscar a magéa no publico junto
a uma pessoa, que vai para a cena e e transformada em bruxa, volto para a cena
como Branca de Neve, que estd passeando feliz na floresta; entdo, a bruxa entra
com a maga envenenada; Caixinha ndo come a macga porque pensa estar
envenenada e acaba comendo uma trufa, achando que nado tem veneno; acaba
sendo enganada e morre, cai no chao; a Bruxa sai, entra o principe, beija Caixinha,
ela acorda com o beijo; Caixinha joga o principe no chéo, de quatro, e monta nele
como se ele fosse um cavalo; saem. Coloco essa cena como exemplo de uma
interferéncia do publico.

A incorporagéo da trufa ocorreu quando, um dia, entreguei a maga para
alguém do publico e, quando retornei para pega-la jA como bruxa, a pessoa havia
comido a maga e nao tinhamos outra para fazer a cena. Entdo, uma pessoa da
plateia, que estava vendendo trufas ali, disse: “Olha aqui, pega a trufa de chocolate
para substituir a maca”. Foi muito engracado a bruxa oferecendo trufas para Branca
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de Neve, em vez da maca. Depois disso, todas as vezes que a bruxa oferece-lhe
uma maga, ela nao quer, prefere a trufa.

Todo curso finaliza com um Allegro para que os clowns possam mostrar
0S seus numeros e possam fazer uma aparicdo com estilo artistico. O intuito é
mostrar as suas inabilidades num primeiro momento e, num segundo, mostrar a si
mesmo como arte, como inicio de tudo, como clown que se esta percebendo num
corpo cénico, num corpo revelado como espaco de arte no momento Unico de uma
obra que acontece nesse espaco-tempo. Essa particularidade deve-se ao fato de
que outras apresentacbes serdo totalmente diferentes, pois ndo existira a mesma
plateia, nem o clown serd o mesmo, pois ele j4 mudou. Tudo mudou. E um novo
universo cénico. Porém, esse momento da primeira aparicdo & profundamente
sensivel em relacao as descobertas do clown no outro momento de desenvolvimento
do seu aprendizado, que da mais um passo. Desvelou-se a possibilidade de sua
“desforma” como propriedade de dois momentos da mostra do clown ao publico e do
publico ao clown. Sao dois encontros fundamentais, jA que o clown depende do
momento de encontro com o espectador para estabelecer a sua manifestacéao
artistica. O publico, nesse sentido, da sua contribuicdo ao espetaculo, pois, ja que é
a partir dele que a manifestagao espetacular acontece. Allegro é um treinamento do
clown com o publico, como um roteiro que pode ser reestruturado a cada
apresentacao, de acordo com o publico presente, com uma estrutura sequencial,
para que cada aprendiz realize da sua forma o seu Allegro pessoal , como um

“Canovaccio na Comédia dell’ arte.

6.10.4 O espetaculo final
Do processo desse ritual de iniciag&o, resulta o exercicio, que é elaborado
a partir do treinamento Allegro e apresentado sempre no final do curso.

6.10.5 Questionario
Um questionario é aplicado aos participantes na finalizagdo do curso
como contribuicao as reflexées e a teorizagdo do processo.

6.10.6 Registro das imagens
O registro fotografico € realizado para ilustrar as praticas e selecionado de
acordo com a qualidade de imagens mais adequadas para compor o trabalho.
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6.10.7 Observacao prospectiva em primeira pessoa

O meu corpo esta junto com corpo do aluno numa reciprocidade, pois nao
existe outra forma de ensinar o clown sem a relagcdo de envolvimento com o
aprendiz, sem uma relacdo de duplo contagio, em que elaboramos uma busca de
habitarmos os espacos uns dos outros, em adentrarmos uns dos outros 0s aspectos
psicofisicos, em que elaboramos uns nos outros 0 que somos para o0s outros e para
ndés mesmos; misturamo-nos como uma po¢ao magica, uma alquimia, buscando o
nosso tesouro, a purificacdo, a esséncia daquilo que percebemos em nés e que
pode ser percebido no outro. O que pode ser percebido no outro € o que ele
realmente é, sendo. S6 poderei saber o0 outro se me misturar a sua esséncia, como
uma vivéncia ou exercicio de alteridade, utilizando meus recursos emocionais,
técnicos, minhas mascaras, meus simbolos e imagens de mim mesma.

Tenho de ter cumplicidade com o aprendiz. As partes do corpo que eles
escondem ou mascaram, como orelha grande, perna fina, nadega pequena, sao
justamente o material de que o palhaco precisa para a sua exposi¢cao; esse material
constréi poeticamente a esséncia ridicula; essa exposicao ridicula é a forma mais
pura de compreender a poesia palhacesca. Retirar uma mascara corpérea
incorporada pela sociedade € mais dificil do que se tornar um clown, mas para se
tornar um clown precisa-se perceber a dimensao e a nogao disso, pois, aos poucos,
talvez essa mascara ndo tenha tanta importancia e ela deixe de ser um segredo para
se tornar uma descoberta da beleza e da obra de arte que o ser humano € quando
revela a sua esséncia mais profunda que pode, muitas vezes, estar localizada num
dente que falta na boca, num nariz grande, numa orelha de abano. Porém, para
expor tudo isso ao publico, € necessario o trabalho inicidtico, sobre o qual tego
reflexdes mais adiante.

O tempo do processo de cada um € o grande escultor desses medos e
segredos da mascara do clown, a menor do mundo, como nos disseram Lecoq e
Burnier: a que menos esconde e a que mais revela, verbo de liberdade de uma, em
meio a tantas outras artes que revelam a expressao artistica humana como processo

comicamente encantado ao territorio de passagem.
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7 Rito de Iniciacao: Relacoes Simbdlicas, territérios de

passagem

Assim é o caminho que nos conduz a criacdo artistica de uma obra.
No inicio imaginamos inumeras possibilidades, porém a obra por
fazer nos conduz a uma estreita passagem que precisamos
atravessar sozinhos, se quisermos conhecer a plenitude de sua
forma final. E assim que a obra se inicia para aquele que se aventura
a cria-la. (ALBANO, 1998).

7.1  Proposta

Estudar a mascara do clown por meio de teoria € possivel, mas estudar a
mascara do clown em meio a um movimento relacionado a uma pratica de trabalho é
como mergulhar nas profundezas de um mar de possibilidades comicas da criagao.
Tentamos desenvolver neste capitulo a teorizacao precedida da pratica, envolvendo-
a, também, com os depoimentos dos participantes da pesquisa e tentando tecer
relagbes com o que ultrapassa os limites da pratica e o que pode ser pensado dentro
de um universo simbdlico. O processo gerou um conjunto de conhecimentos e de
procedimentos, os quais formam a base do trabalho, tendo o rito de iniciagcdo como
um processo criativo de clowns. Tentamos relacionar a base do elemento essencial
de encantamento, tendo a magia como atributo de expansao da consciéncia por
meio do transvestimento da mascara, tecendo relacdes simbdlicas inerentes aos

procedimentos, sistematizados no capitulo anterior, praticos da pesquisa.

7.2 Mascara

Um dos mais antigos testemunhos do uso da mascara data do periodo
terciario, gravado nas paredes da gruta Les Deux Fréres. Segundo Fo (1998), essa
gruta esté localizada nos Pirineus, na vertente francesa. E uma cena de caca. A
pintura, com tracos de grande agilidade, mostra um rebanho de cabras selvagens. A
primeira vista, o grupo parece homogéneo, mas, observando-se mais atentamente,
percebe-se que uma das cabras, em vez de possuir patas com cascos, apresenta
pernas com peés humanos. Nao quatro, mas duas apenas, além das maos.
Despontando do peitoral do animal, empunham um arco com flecha ja a ponto de
disparar.

Evidentemente, trata-se de um homem, um cacador disfarcado e

transvestido.
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Cobrindo seu rosto, h4d uma méascara de cabra, dotada de chifres e de
barbicha. Desde a linha dos ombros até abaixo da cintura, essa mascara
empesteou-se com o esterco das cabras para mascarar o seu proprio cheiro.

Sao dois os propésitos desse transvestimento (termo utilizado por Dario
Fo). Em primeiro lugar, como explicam os antropdélogos, a mascara servia para
bloquear os tabus. Os povos antigos — basta lembrar os gregos do passado —
acreditavam que todo animal contava com uma divindade particular capaz de
oferecer protegdo. Pelo transvestimento, evitava-se a vinganca do deus das cabras,
disposto a infligir desgracas terriveis ao cacador que houvesse liquidado uma de
suas protegidas sem o salvo-conduto do antitabu (1998).

A explanagao de Fo (1998) em relagdo as pinturas nas cavernas € uma
situagado particular. Os estudos realizados com as mesmas néo definem a situagao
ou contexto em que sao aplicadas: cacga, ritual ou registro, embora também possam
ser pinturas desinteressadas de qualquer explicacao.

O nome “mascara” vem do italiano maschera, de origem mediterranea,
cujo sentido primeiro foi “deménio” ou “mascara” que representa o deménio donde
mascarare é enegrecer o rosto, torna-lo irreconhecivel, como também o faz o buféo,
(personagem) ridiculo.

Transvestir-se com peles e mascaras de animais, observa Fo (1998), esta
ligado a cultura da maioria dos povos com um sentido ritual. Ao pensarmos nas
mascaras, logo as relacionamos com o carnaval. A festa carnavalesca existe em
todos os lugares, em todos os tempos. Percebe-se, na festa de carnaval, o aflorar de
um ritual muito antigo, um jogo simultaneamente mégico e religioso. Provavelmente,
o transvestimento e as mascaras estdo interligados na origem da histéria humana e
do teatro primitivo.

Berthold (2000) profere, sobre o uso de acessorios exteriores no teatro
primitivo, exatamente o que seu sucessor altamente desenvolvido conclui. A
utilizagdo desses acessorios (mascaras, figurinos e aderecos utilizados nas dancas
e nas personificagdes da “cagada selvagem”) foi observada, identificada de forma
mais simplificada na baixa ldade Média, com Mesnie Hellequim, termo francés do
Arlecchino da Commedia dell’arte.

Diz Pavis (1999) que o teatro contemporéaneo ocidental reencontra o uso

da mascara. Essa redescoberta (se pensar no teatro antigo ou na Commedia
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dell’arte) acompanha a reteatralizacdo do teatro e a promocdo da expressao
corporal. Berthold (2000, p. 1) afirma:
O artista que necessita apenas de seu corpo para evocar mundos
inteiros e percorre a escala completa das emocdes é representativo
da arte de expressao primitiva do teatro. O pré-histérico e o0 moderno
manifestam-se em sua pessoa.

Embora ao corpo esteja legado o principio primitivo da criacdo de toda e
de qualquer arte, temos, na utilizacdo da mascara, a manifestacdo de acodes
secretas, magicas vinculadas a expressao humana em diferentes contextos
artisticos.

De certa forma, a arte pode pronunciar uma forma diversificada de o ser
humano expressar-se simbolicamente. Essa forma diversa é pronunciada pela
maneira de mostrar a alma. Aquilo que aflige, que ndo tem solugdo, mesmo sem
resposta, define-se por “poetizar’ de diferentes formas e géneros. As formas de
representacdo desde os primérdios , pressupdéem a transformacdo do ser numa
outra pessoa, segundo Berthold ( 2000) elucidam as representacdes arquetipicas
da expressao humana.

A arte teatral de representacdo configura os estilos tragico, dramatico e
cOmico como componentes formativos. Limitamos nosso tema a arte comica, a qual
determina um modo de o ser humano proceder de forma engragada, parodiando a
desordem na ordem. Ver o mundo ao avesso com olhos e lentes de aumento
burlescas, tal qual a vida na Idade Média e no Renascimento. Nessas épocas,
existiram tipos cémicos que utilizavam ou ndo méscaras para se transvestir de
bobos da corte, palhagos, andes, bufées que atuavam nas ruas, feiras, pracas,
castelos, igrejas, parodiando a seriedade dos cerimoniais representados nesses
locais, dando-lhes um carater mais divertido. Transvestindo uma mascara, pode-se
encontrar a permissdo para que o divertimento crie corpo. A mascara da comédia é
a maneira de o ser humano ritualizar o avesso e corporificar o outro engragcado a si
e autorizar rir de si mesmo.

Na arte teatral de representacdo, existem técnicas desenvolvidas desde
os primordios que fazem essa ponte entre o ator e o espectador. Cada técnica vai
trabalhar especificamente um tipo de energia potencial no ator. Nesse caso, o clown
€ uma técnica que utiliza um nariz vermelho como mascara de representacao da arte
cOmica, a qual foi inspirada na Commedia dell'arte ( BURNIER,2001), que utiliza

esquemas basicos de conflitos demasiadamente humanos, inesgotavel e infinita
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matéria-prima que, segundo Berthold (2000), é tema dos comediantes no grande
teatro do mundo. Burnier (2001) afirma que o clown exige humanidade,
generosidade, disponibilidade e transparéncia impressionantes do ator, colocando,
em primeiro plano, a relacdo com o publico. Partindo da relacdo como aspecto
basico, o estado da comicidade por meio da mascara pode atuar e ser criado e
aplicado a pessoas no teatro, na rua, no cinema, no palco, no hospital ou em
qualquer outra situacdao (WUO, 1999). No entanto, a mascara utilizada pelo clown
nao é acessorio a parte nem no sentido de abrigar, esconder ou deformar o rosto ou
a fisionomia humana, como aponta Pavis ( 1999), mas no sentido de desnudar e
revelar como defende Burnier ( 2001). Entdo nesse caso o termo “Desformar”, em
minha concepc¢ao, desmodela um rosto € um corpo quotidiano. No ritual de iniciagao,
esse corpo quotidiano transforma-se num corpo novo que manifesta uma linguagem
simbdlica, avessa primitiva e atual, profana e sagrada, grotesca e sublime, recria o
cOmico por meio do inusitado..

O cbmico, segundo Pavis (1999), € um fen6bmeno antropolégico, que
responde ao instinto do jogo, ao gosto do homem pela brincadeira, pelo riso e pela
percepcao de aspectos insdlitos e ridiculos que podem ser compreendidos por varios

angulos e em diversos campos, principalmente, na realidade fisica e social.

7.3 Alinguagem simbdlica

A utilizagdo de uma linguagem simbdlica associada a pesquisa da
mascara do clown é destinada a encontrar um novo caminho para a compreensao
do fenémeno por outras vias do conhecimento — o instintivo, por exemplo, pois o
simbolismo, como profere Eliade (1996), empresta um novo valor a um objeto ou a
uma acado sem, por isso, prejudicar seus valores préprios e imediatos. O
pensamento simbodlico “ndo € uma area exclusiva da crianga, do poeta ou do
desequilibrado, ela é consubstancial ao ser humano” (1996, p. 8).

Aplicado a um objeto ou a uma agéo, o simbolismo torna-os “abertos”. O
pensamento simbdlico, segundo o autor, faz “explodir” a realidade imediata, sem,
contudo, perder o seu valor, diminuindo-a ou transformando-a por meio de uma
linguagem simbdlica. Nessa perspectiva, o universo € aberto e tudo esta junto, nada
€ isolado ou distanciado, tudo permanece junto por meio de um sistema preciso de

correspondéncias e de assimilagdes.
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A iniciagdo tem, como base, articular uma lingua simbdlica em conjunto
com o processo criativo, gerando um novo conhecimento, o conhecimento simbdlico
do clown por meio da mascara. Considero a mascara portadora do conhecimento
clownesco. Portanto, na pratica, ela € geradora da criatura clownesca e do processo
recorrente a mesma.(Artigo referéncia Apéndice 3)

7.4 Rito de Iniciacao

A iniciacao de clown reduz-se, em suma, a experiéncia de morte e de
renascimento. “Desformar” um corpo para dar vida a outro, o corpo clownesco. Uma
experiéncia paradoxal, sobrenatural, de morte e de ressurreicdo, este momento, o
segundo nascimento. Diz Eliade (1959) que a iniciagdo equivale ao amadurecimento
espiritual e, em toda a histéria religiosa da humanidade, reencontramos sempre este
tema: o iniciado, aquele que conheceu os mistérios, é aquele que sabe.

Na iniciagdo de clown, o mesmo acontece: durante aquele periodo em
que o aprendiz esta dentro do processo, pode tornar-se um outro que nao sabemos
quem é. O processo em si estimula essa crenca de uma nova existéncia. Ele
transforma os valores da existéncia.

Filosoficamente falando, a iniciacdo equivale a uma mutacao ontoldgica
do regime existencial. No final das provas, o nedfito goza uma outra existéncia apés
a iniciacao: ele € de novo um outro (1959, p. 12). A iniciacdo introduz o nedfito na
comunidade humana e no mundo de valores espirituais. Nos estagios arcaicos da
cultura, a iniciacao desempenha um papel capital na formacao religiosa do homem
e, sobretudo, consiste huma mudanga de regime ontolégico do nedfito (1959, p.
152).

7.5 Burnier e a iniciacao de clown

A iniciagdo do clown, segundo Burnier (2001), nada mais é do que a
condensacao no tempo de uma série de experiéncias pelas quais o ator clownesco
passa e que o ajudam a encontrar ou confirmar o seu préprio clown.

E um momento que vai revelar ao nedfito se ele continuara a jornada ou
se desistira da mesma. Como disse Burnier (2001, p. 210), nem todos se tornam
clowns e até entdo a iniciacao ficara para o iniciado como uma vivéncia. Ele informa
que, nas familias circenses, essa iniciagdo acontecia diretamente no picadeiro e a
situagdo de constrangimento era enfrentada a cada dia de apresentagdo no

picadeiro do circo. As situacdes ridiculas vividas no picadeiro, o lugar da picardia,
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confrontavam a ingenuidade daqueles que nao sabem bem o que fazer com a
exigéncia do dono do circo. Assim, dia a dia, o palhaco vai ganhando os degraus da
escada permissiva de acordo com o consentimento de Monsieur Loyal: a palavra e 0
desejo de Monsieur Loyal sdo inquestionaveis, devem ser cumpridos a qualquer
custo, quer agradem ou ndo como clown; o que Monsieur Loyal diz é verdade
absoluta (2001).

A forma como Burnier tratou a questdao da iniciacdo procede de um
momento em que o circo ficticio, no retiro de clown, abre suas portas para a
contratacdo do clown. Dentro desse retiro, os candidatos participam de varios
exercicios corporais, de jogos e de demonstracdo de habilidades, os quais vao
revelar as aptidées necessarias para a contratacao, partindo para a situacao dentro
de um processo em que o iniciado esta, o tempo todo, sendo desafiado a mostrar o
seu clown por meio de sua ingenuidade estupida.

Burnier (2001) explica que o processo de descoberta do clown pessoal
provoca a quebra de couragas que usamos na vida cotidiana. Cabe a Monsieur
Loyal, cumprindo um papel quase que de um psicélogo, ir derrubando, pouco a
pouco, todas as estruturas defensivas. Para Ferracini (2001, p. 219), Monsieur Loyal
€ como um “deus” que lhes podera dar a oportunidade de estar trabalhando no circo.
Nesse caso, o orientador do trabalho buscara colocar os alunos em situacdes-limite
de constrangimento®®. Esse exercicio do picadeiro ficticio foi utilizado por Lecoq
(2001, p. 143) na década de ‘60 durante as aulas ministradas por ele em que,
segundo 0 mesmo, os alunos "podem demonstrar as fraquezas”.

Lecoq ( 2001) talvez tenha emprestado do circo a intengcado do picadeiro
como uma forma de colocar o “constrangimento” como um meio de descoberta do
clown. Essa é uma situagcao de picadeiro pela qual passamos num retiro realizado
pelo LUME . Burnier (2001) diz que é impossivel descrever o exercicio do picadeiro.
Ele criou o retiro de clown num tempo condensado. O iniciante ficava recluso do
tempo ordindrio, numa fazenda, escola, sem contato com o mundo cotidiano.
Participei desse processo em que pensavamos, faziamos, faldvamos, sonhavamos
clown durante as 24 horas do dia, em um periodo de 10 dias. Foi um dos trabalhos

mais intensos e importantes pelos quais ja passei como iniciante e atualmente tenho

% Existem varios exemplos de “constrangimento” que dependendo da situagédo e do
contexto inserido, como por exemplo: pedir a uma pessoa que faga algo que ndo sabe; ela
pode ficar constrangida por ndo saber.
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a mesma sensacao como iniciadora. Embora tenha passado pela experiéncia do
Retiro em dois momentos em 1992 e 1995, o exercicio do Picadeiro nao faz parte
do rol de atividades e ou procedimentos na metodologia de iniciacao elaborada
nessa pesquisa.

Quanto a iniciacdo do clown, Puccetti (2002) afirma que essa ideia de
picadeiro Burnier trouxe do trabalho com Gaulier na Europa. A ideia do picadeiro,
segundo Puccetti, é a de a pessoa estar em frente a um publico em situacdo de
constrangimento. Burnier utilizou essa dinamica e extrapolou-a para uma situacao de
colocar as pessoas em retiro. Ali, ele usava a palavra “desnudar”, tirar as mascaras
em seu sentido social e tentar fazer a pessoa passar por uma vivéncia em que ela

esta exposta:
E uma pequena vivéncia, que poderia ser algo a desenvolver
enquanto clown. Penso que deva ser essa vivéncia de estar exposto,
de estar frente ao publico com a sensac¢ao de estar sendo visto ou de
que o publico vé, aplicando-se a mesma situagdo a vocé, no seu
sentido amplo, relativamente a qualquer coisa que vocé faga.
(PUCCETTI, 2002).

Embora Puccetti tenha feito referéncia a Philipe Gaulier como professor
de Burnier, consigo perceber a influéncia de Lecoq em seu discurso por meio da
influéncia pedagogica criativa. Em alguns momentos, chego a pensar que sao a
mesma pessoa, Burnier e Lecoq, dizendo coisas muito parecidas. A influéncia que
Lecoq produziu em Gaulier é caracterizada por uma linha de trabalho que segue os
mesmos conteudos aprendidos com o mestre, visando a descoberta do clown
pessoal, embora utilizando procedimentos diferenciados ( Apéndice 4). Pela mesma
linha, tece Burnier o trabalho do clown, transformando, porém, esse aprendizado de
acordo com suas crengas pessoais, valorizando o aspecto técnico do clown e 0 jogo
como uma base complementar a arte de ator. Burnier criou a situagao ficcional de
retiro, envolvendo o processo iniciatico do clown, com embasamento na relagdo
primitiva do acreditar e do querer e tendo o uso da mascara relacionado a cultos
sagrados e religiosos: “O clown, por também ter uma mascara (0 nariz e a

maquiagem), passa por algo similar’” uma iniciagédo a comicidade (2001, p. 209).

7.6 Ainiciacao de um aprendiz de clown
A influéncia dos mestres em meu trabalho tem relagdo com minha atitude
em relacdo ao trabalho, que é buscar uma forma pessoal para realiza-lo. O processo

em si desenvolvido nesse trabalho é a minha maneira particular de conduzir a
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iniciacdo do clown, partindo de um aprofundamento nos mistérios clownescos. O
trabalho do clown sempre foi considerado uma manifestacdo sagrada e profana para
mim. Com o intuito de elaborar procedimentos para a iniciacao, procurei embasa-lo
num processo ritual criando um ambiente imaginario que propiciasse o contato com
esse lado misterioso e profundo da entidade clownesca. O clown é um impulso
manifestado num estado criativo que se desperta ou que se pode despertar no
iniciante por meio dos procedimentos citados no sexto capitulo. Ao mesmo tempo,
ha a criacdo de um universo sagrado que estabelece conexao com um universo
onirico e encantado, proporcionado pela relacéo iniciadora, entre os iniciados e o
futuro clown.

No meu ponto de vista, o ritual de iniciacdo € um processo que propde um
desprendimento das ag¢des cotidianas do corpo do iniciante por meio de exercicios
(fisicos, ludicos e imagéticos) e de preparacdo do corpo pessoal, encaminhando-o
para uma soltura de formas, de gestos habituais, prontificando-o para receber e ser
recebido por esse outro, que ndo sabemos quem é, mas que desejamos que nos

encante para que se crie o clown.

7.6.1 O iniciador, mestre de passagem

O mestre de passagem, iniciador ou condutor da iniciacdo, € aquele que
podemos também chamar de encantador de clown, aquele que faz encantamentos,
o magico. Ele trabalha com a condugédo do tempo real ao mundo imaginario, o
territério do encantado. O termo encantado vem do latim Incantatus, que significa o
ato ou efeito de encantar(-se), de proporcionar a sensacao de deslumbramento ou
estado de quem assim se deslumbrou. O guia do encanto, 0 mestre da iniciagao,
esta sempre posicionado ao lado do iniciante, comungando com o mesmo, sendo
um potencializador de conhecimentos no processo de gestacdo e no momento do
parto, com experiéncia para trazer ao mundo o outro, a nova corporificagdo
clownesca. Entdo, o tempo que separa o iniciado clown da realidade é o tempo do
encantamento, o tempo pronunciado pelo mestre da iniciagdo que torna prazerosa a
sua busca, que o leva a seguir sempre em frente, o tempo em que ele se vai
“desformar” para adentrar o mundo simbdlico, no qual a sala de trabalho € o mundo
e 0 espaco simbdlico é um ventre gerador de criaturas clowns. Dentro desse ventre,
existem pessoas criando-se como clowns, as quais, nesse contexto do encantado,

separam-se do cotidiano e acreditam no atributo criador que a qualquer momento
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pode se manifestar. Criam-se a si mesmas (WUO, 2003). A passagem para o limiar
magico € simbolizada, segundo Campbell (1994, p. 91), pela imagem universal do
Utero ou do ventre da baleia. A sala de trabalho preparada para o curso pode estar
relacionada simbolicamente a um grande ventre que vai gerar e acolher o processo

de todos os iniciantes ao mesmo tempo e no ventre de cada iniciado.

7.6.2 Revelacao e transformacao

O processo foi se revelando, por meio dos iniciados, também como um
grande mistério porque, por mais que, como iniciadora, tentasse compreender
racionalmente como se processa o fenbmeno clownesco, deparava-me com a
existéncia do grande enigma que é o clown de cada um, territbério secreto
pertencente a pessoa. A crenga, a fé no territério do encantado é a aceitacdo de um
convite para as propostas deste trabalho, em que atravessamos cordas bambas em
cima do precipicio, subimos altas montanhas, passamos, enfim, por diferentes
provas, as quais levam ao conhecimento e a um aprendizado durante rito de
iniciacao. A existéncia desse mundo depende da crenca presente nas pessoas e do
relacionamento estabelecido com a iniciadora, com o0s outros colegas e com o
mistério do ser clown, que estara incluso na aquisicio de conhecimento
transformado em arte. Concebo a iniciagdo como um processo que envolve nosso
adentrar os segredos clownescos inatos a cada pessoa, que jamais serao
verbalizados, mas corporificados. Esse corpo ndo cabe na descricao das palavras,
mas no fenémeno criado por uma presenca artistica da pessoa clown.

Quando perguntei a alguns iniciados se gostariam de falar sobre o
processo, eles silenciaram ou disseram que ndo conseguiam dizer nada a respeito.
Creio que ndo haja nada a dizer nesse sentido, mas 0 mesmo ja &, por si SO,
mostrado e representado pelo nascimento e pela criagdo do clown. O siléncio verbal
€ uma forma de manter o segredo enraizado no corpo durante um tempo para que
ele ndo escape. Esse tempo vai revelar secretamente as pessoas reflexdes valiosas
sobre a aquisi¢cao de descobertas artisticas e técnicas; sera como uma revelagéo de

aprendizado artistico na vida de cada pessoa iniciada.

7.6.3 As imagens do processo de criacao
A iniciacdo, além de existir com intuito da descoberta do clown, é uma
vivéncia de morte e de renascimento dentro de um periodo de tempo, do tempo que

se esta no curso, ocorrendo a entrada num outro tempo simbdlico. Quando
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escolhemos adquirir o conhecimento clownesco, saimos de nG6s mesmos para criar a
ndés mesmos. Entramos em nés e, dentro de néds, podemos ver que existem
possibilidades e os mais variados caminhos para encontrar e dar vida artistica ao
préprio clown.

Encontrar o clown pode ser um processo extremamente doloroso, como
afirma Burnier (2001, p. 209), “consigo mesmo, colocando a mostra os recantos
escondidos de sua pessoa; vem dai seu carater profundamente humano”.

O ritual de iniciacao comeca pela separacdao do nedfito de sua vida
quotidiana. No momento em que o0 aprendiz entra na sala de trabalho, pisa o
caminho da montanha (capitulo 6), o caminho para a busca do clown tem inicio e
fica do outro lado uma pessoa que entrou ndo sabendo. Nesse instante, comega
uma separagao simbodlica em que os nedfitos devem deixar tudo para tras: casa,
profissao, familia, amigos, concentrando-se no momento de transicao para o outro
territério, o lugar onde vai se conhecer como um clown. Separamo-nos do lado
conhecido em dire¢cdo ao desconhecido que ha em nos. Reportamo-nos a Eliade
(1996, p. 34), dizendo que uma cerimbnia de iniciacdo comeca sempre com a
separagao do nedfito de sua familia e, durante esse tempo, estara no isolamento do
mundo cotidiano que é essencial e simbdlico.

A destruicdo simbdlica de uma ordem estabelecida, a abolicdo de uma
imagem arquetipica, equivale a uma regressdo ao caos, ao pré-formal, ao estado
nao diferenciado que precedia a cosmogonia. O fato relaciona-se com o exercicio
inicial da “desforma” (descrito no Capitulo 6), ao que Puccetti chama de pré-clown e
Lecoq, de clown primario. Quando observo esse estado pré-formal do clown, estado
de abolicdo de uma estrutura e reimersdao num estado neutro, cadtico, como a
“‘desforma”, vejo que ele estimula e produz um estado pré-formal, sem forma, em
que podemos observar a desintegracdo processando-se e desvinculando o iniciante
de um conhecimento anterior. Para se transitar pela porta de passagem de entrada
ao processo criativo no mundo dos clowns, € necessario ndo possuir um

conhecimento prévio do assunto.

E preciso restabelecer o instante auroral de antes da Criacdo; no
plano humano isto quer dizer que é preciso retornar a “pagina
branca” da existéncia, ao comego absoluto... (ELIADE,1996, p.159).
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Outra maneira de realizar a separacao dos iniciados do curso de clown do
mundo cotidiano é pela representacdo de uma morte simbdlica do mundo social
cotidiano. Desde o0 momento de escolha para fazer o curso, as pessoas ja estao
realizando a separacao de seu mundo para adentrar o universo do desconhecido
mundo dos clowns. No pensamento de Eliade (1959, p.154), a separacao é feita
pela floresta, a selva, a caverna, as trevas, que simbolizam o além, os “infernos”.

Esse percurso a um lugar distante é relacionado ao momento em que 0s
iniciantes a clown caminham pela montanha e entram na floresta escura, onde
iniciam uma viagem ao mundo das sombras’®. A entrada na caverna da “desforma”
esta relacionada a passagem pelas trevas, ao mundo sombrio e desconhecido, a
escuridao. Esse momento paralisa os sentidos, ndo processa referéncias, estimula a
falta do conhecimento prévio. A floresta escura e a caverna da “desforma” preparam
o nedfito para desligar o corpo do tempo ordinario, para gestar um novo corpo num
outro tempo. Relacionamos esse fato ao que Eliade (1959, p. 129) estabelece como
a separacao do mundo familiar, em que o nedfito € engolido por um monstro, em
cujo ventre reina a noite cosmica: € o mundo embrionario da existéncia, tanto no
plano césmico como no plano da vida humana. Esse territério isolado e
desconhecido visa a dar oportunidade do contato com outras regides de nosso ser.
Na floresta, a cabana iniciatica ou a caverna da “desforma” sera a morada desses
novos habitantes. Os iniciados passam a morar s6 ou em grupo por um periodo de
tempo que, no curso de clown, relaciona-se com o tempo do desconhecido de sua
propria escuridao, a sombria convivéncia consigo mesmo, meio-monstro, “meio-
horrivel”, proximo a uma origem bufa, daquele que se despregou de uma regra

social e passou a conviver com sua propria origem instintiva, intuitiva e imediata,

% Sombra, em psicologia analitica, refere-se ao arquétipo que é o nosso ego mais sombrio.
E, por assim dizer, a parte animalesca da personalidade humana. Para Carl Gustav Jung,
esse arquétipo foi herdado das formas inferiores de vida através da longa evolugao que
levou ao ser humano. A sombra contém todas aquelas atividades e desejos que podem ser
considerados imorais e violentos, aqueles que a sociedade, e até ndés mesmos, nao
podemos aceitar. Ela nos leva a nos comportarmos de uma forma que normalmente ndo nos
permitiriamos. E, quando isso ocorre, geralmente insistimos em afirmar que fomos
acometidos por algo que estava além do nosso controle. Esse "algo" é a sombra, a parte
primitiva da natureza do homem. Mas a sombra exerce também um outro papel, possui um
aspecto positivo, uma vez que € responsavel pela espontaneidade, pela criatividade, pelo
insight e pela emogéo profunda, caracteristicas necessarias ao pleno desenvolvimento
humano. Devemos tornar a nossa sombra mais clara possivel. Procurando um trabalho
partindo do interior para o exterior. A sombra é frequentemente projetada em outra pessoa,
que aparece ao individuo como negativa. (Wikipedia)
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meio bicho, meio ser humano, dentro da caverna iniciatica, dentro da sala de
trabalho — que também pode simbolizar o ventre materno. A caverna da passagem
as profundezas do conhecimento grotesco.

Como sao varios os membros que habitam esse territério grotesco,
passam a conviver em grupos. Num primeiro momento, eles ndo se relacionam.
Mas, no decorrer do processo, buscam a convivéncia e a unido com outros membros
afins e, juntos, descobrem outras possibilidades de se relacionar entre 0s mesmos e
de atuar no mundo, ndo o dos homens, mas o da “desforma”. Enfim, tudo o que
forem fazer devera passar pelo filtro da “desforma”.

Dentro da caverna, os nedfitos sdo iniciados nas tradicoes secretas da
tribo “desformada”. dangam, cantam, jogam e comunicam-se por uma lingua
inventada pelo grupo, nunca antes falada, a lingua da “desforma”, diferente do
mundo dos homens, pois, na iniciagdo, tudo recomega, inclui o aprendizado de uma
lingua nova ou, pelo menos de um vocabulario secreto acessivel somente aos
iniciados.

Acredito que o rito de passagem clownesco simbolize, pelo nascimento,
uma nova forma prazerosa e divertida dentro dos iniciantes, uma vida nova
permeada por um estado de deslumbramento e de encantamento ao adentrar-se
nos mistérios, proporcionado pelas revelagbes da nova vida da iniciagdo de um
conhecimento, um estado criativo. Morre a pessoa social que entrou na sala de
trabalho e que, ao passar pelo aprendizado de um novo mundo, o mundo
clownesco, vai proporcionar o nascimento e a criagdo de um territorio para outro ser.

Creio que exista uma proximidade do que Eliade (2000, p. 153) diz:

O nedfito morre para uma vida, renascendo para outra... ndo é
apenas um “‘recém-nascido” ou um “ressuscitado”: € um homem que
sabe, que conhece o0s mistérios, que teve revelagbes de ordem
metafisica.

Essas revelagdes colocam o iniciado numa posigao fortalecida quanto a
aceitacao dos pontos mais fragilizados, fisica ou psicologicamente, situacdo essa
que pude constatar dentro da pesquisa. O caso do aprendiz de clown Fredo, iniciado
em 2002, é um exemplo, j& que ele tinha dificuldade de aceitar as pernas finas, as
quais se revelam muito engracadas ao serem expostas publicamente; os

participantes do curso riam muito dessa parte do corpo dele. Essa exposi¢do, como
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um primeiro sinal, foi desencadeando a descoberta da corporeidade cémica de sua
pessoa. Esse ponto evidenciado tornou-se um elemento magico, num primeiro
instante, a fazer Fredo compreender que suas pernas revelavam o estado
encantado do ser clown, fazendo o publico rir. Em seu relato, ele demonstra crer na
magia como um elemento de protecado que contribuiu para a busca do clown. Disse
Fredo: "Foi complicado aceitar as minhas pernas, mas uma espécie de magica
mergulhada em técnicas me fez compreender.” Esse abandono de um lado racional
e a aceitacdo do elemento magico na criagdo de seu clown tornaram-se uma
revelacdo, uma forma de aprender como mostrar esse lado cémico de seu corpo. E

segue com seu discurso:

O momento do nascimento foi magico e, ao ser revelado o segredo,
apés a danca do batismo, senti uma emocao (forga-energia) muito
forte implodir meu corpo, mas o nascimento foi “encantado”. As
emocdes eram incontrolaveis e muito fortes. Acho que nasci
novamente.

O mesmo aprendiz, também, tinha um medo, denominado por ele
“psicologico”, muito grande e isso |he dificultava a travessia na corda bamba, embora
a mesma estivesse, na realidade, colocada no chdo. Fredo, com uma solucao
magica, pediu ajuda de minhas maos para atravessar e completar essa fase do
ritual. A maioria dos iniciados, apds o exercicio, saiam da corda trémulos, com as
maos frias, declarando ter sentido medo ao assistir os outros atravessarem, antes de
atravessar e durante a travessia. Alguns atravessaram brincando, mas todos
passaram pela prova simbdlica da travessia da corda bamba, descrita no Capitulo 6,
sozinhos.

Grande numero de rituais €& considerado capaz de “construir”
simbolicamente “uma ponte” ou uma “escada”, isso pela forca prépria do rito no
sentido de estabelecer a passagem e comunicacdo entre céu e terra. O simbolismo
da ponte é comparado, pelo papel que desempenha, tanto aos apocalipses cristdos
e islamicos quanto as tradi¢des iniciaticas da Idade Média ocidental. Segundo Eliade
(1998, p. 525), a “passagem estreita” ou “perigosa” € motivo corrente tanto nas
mitologias funerarias quanto nas iniciaticas (€ conhecido o vinculo e mesmo a
coalescéncia, as vezes, existentes entre ambas). A travessia da corda-bamba é uma
tarefa a ser executada que tem o carater de superacdo do medo, do encorajamento,
do desafio.
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Profere Eliade (1959, p. 12) que “ao final das provas, o nedfito goza de
uma outra existéncia apos a iniciacdo”. Ele sera um outro, embora exista um outro
que vai chegar. O que vai ajudar na passagem também faz um papel de integracao
com o tempo e espaco imaginarios.

Durante a viagem a montanha, outra relacdo simbdlica esta na cena da
entrada do aprendiz nas salas do castelo. Ele tem de procurar, dentre as varias

portas, aquela que dara passagem a uma sala por meio da minha voz de comando:

Na sala existe uma arca, dentro dessa arca existe um guardido, nas
maos do guardido existe uma concha, dentro da concha mora uma
ostra, dentro da ostra ha uma pérola vermelha pulsante que
representa o seu coragao; a qual esta protegida pelo guardido. Pecga
permissao para pega-la, passe por todo o corpo e, a0 mesmo tempo,
essa pérola se transforma na mascara vermelha que deseja habitar a
parte que sempre chega antes de tudo e que € mais visivel no rosto,
0 nariz.

Digo que, vestindo a mascara vermelha, o iniciado passa para o mundo
dos clowns e, retirando-a, volta ao mundo social, situado no territério da outra logica.

O “Sitio da Liminaridade” lembrado por Turner (1974), é o territério do
transvestimento da mascara como um ritual de passagem ao mundo da diverséo, do
inesperado, das situacdes hilarias humanas, que agora ja ndo podem mais ser vistas
com a mesma légica cotidiana; é impossivel voltar, ficar, parar. E possivel transitar,
criar, apreciar e vislumbrar o momento em que tudo € criado a partir do novo jeito de
ser em que tudo é fecundo, colorido, radiante como sorrisos, hilariantes como as
risadas. lluminados como seres portadores da luz.

Elementos da fecundidade, da gestacédo dos clowns e da conexao com o
mundo criativo tornam fértil a criacdo do clown. A aparicdo da imagem da concha,
durante o percurso do aprendiz de clown, surge em processo, como todas as outras
imagens, que se vao tornando apari¢gbes. Como nas cenas dos filmes e dos livros de
encanto. A voz condutora da histéria lembra a méae contando uma historia de fada ao
filho que espera para adormecer no mundo onirico. Os iniciados esperam a voz
convidar para mais uma cena a ser representada, mais uma tarefa a ser cumprida. A
voz da iniciadora é a que conduz, que convida, que prepara, que acolhe o iniciado
ao processo. Convida ao mundo do encantamento. A preparacéo do terreno fértil e o
plantio da pérola vermelha que é o nariz do clown, como uma semente, fara

germinar, no coragao de cada aprendiz, todos os dias, o clown. A mascara do clown
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€ a pérola vermelha que foi cultivada no coracdo da concha. As conchas remetem-
nos ao simbolismo da fertilidade, “semelhante aos 6rgdos genitais femininos: as
relacdes unindo as ostras, as aguas e a lua; enfim, o simbolismo ginecolégico e
embrionario da pérola, formada pela ostra. A crenca nas virtudes magicas das ostras
e das conchas € encontrada no mundo inteiro, da pré-histéria aos tempos modernos:
a comparagao da concha marinha ao érgao genital feminino ja era conhecida pelos
gregos” (ELIADE, 1996, p. 123). O nascimento de Afrodite numa concha ilustrava
esse lago mistico entre deusa e principio. Esse simbolismo do nascimento e da
regeneracgao inspira a funcao ritual das conchas (1996, p. 129-130).

A mascara vermelha do clown, originaria de uma concha, inspira a fungao
encantatéria, cumprindo-se como um destino criativo e mitico.

Na sua funcéo ritual, as conchas e as pérolas favorecem a fecundagéo e
o parto que, segundo o autor, também exercem influéncia benéfica sobre a colheita.
A forga representada por um simbolo de fertilidade manifesta-se em todos os niveis
cosmicos.

A “Roda dos Andares” concentra as forgas da natureza, acolhendo o
iniciado a sua préxima tarefa dentro do processo. A roda ou o circulo forma uma
outra protecdo em torno do mundo externo. Dentro da circulo , completa-se o
envolvimento ciclico do iniciado com seu processo criativo, momento magico com o
inesperado; a forga da roda proporciona a expressao unica de um momento na vida
dos iniciados. Tudo o que fizerem naquele instante serd guardado como um
momento magico entre nés, momento de se olhar com toda forga para o olhar o
outro, de adentrar e se deixar adentrar pelos companheiros de processo, um
exercicio de intimidade e de cumplicidade, s6 pelo olhar. Pode-se dangcar o que se
quiser dancgar, fazer o que se quiser fazer, deixar o corpo mostrar o que ele quer; a
pessoa so fara isso uma unica vez na vida e nunca mais, porque esse momento vai-
se e se transformara em outra coisa. A “Roda dos Andares”, € um circulo de
pessoas que irdo passar pelo centro da mesma na intengdo de concentrar a atencao
daqueles de fora da roda. Para o aprendiz, o intuito é o de descobrir 0 andar, a
danca cémica e outras manifestacbes que poderdo ocorrer durante o tempo de
permanéncia no centro da roda, como uma insercao no centro da questao, que é o
primeiro momento de revelagdo da corporeidade comica do aprendiz. A colocacéao
da pessoa no centro da roda possibilita a concentragdo do foco nela. Todos os
integrantes da roda observam quem estiver no centro. “Olhos redondos se olham. E
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o momento de se guardar dentro dos olhos, redondos. Girando por todos os lados,
como um transe cémico dangado em volta dos olhos dos integrantes sentados ao
redor da roda, comeg¢am a surgir 0s primeiros sinais da aparicado do clown no corpo
dos aprendizes” (WUO, 2004).

Proporcionar de forma intensificada a exposicdo e a observacdo é a
proposta da “Roda dos Andares”. Todos os observadores contribuem com sua
observacéao, a roda desencadeia e concentra com mais forca elementos expressivos
de comicidade, a intensidade do exercicio torna a expressao clownesca mais a flor
da pele. A roda protege e revela ao mesmo tempo, como a redondinha mascara
encantada de clown, que protege e revela. A roda € uma mandala de energia que da
forca ao ponto de concentragao da criagao do clown. Como diz Eliade (1996, p. 49),
uma mandala, além de inserir 0 nedfito num rito de iniciagdo, tem a funcao de
proteger o mesmo de toda forca exterior nociva e ajuda-lo, ao mesmo tempo, a se
concentrar e achar o seu proprio “centro”.

Choro, muito choro: esse € o momento de aproximacdao do topo da
montanha. Percebo que muitos aprendizes choram, talvez seja porque o caminho
esta no fim, mais proximo ao comeco do mundo dos clowns, do encontro com o
inesperado, com a escolha feita, com o objetivo da busca. A respiracdo esta
ofegante, a sala de trabalho de parto € permeada de muita emog&o. A voz continua
a convidar para mais um passo € uma corrida ao encontro daquele outro que vem
subindo o outro lado da montanha. Quando atinge o topo da mesma, aparece uma
cabecga e depois um corpo, que vém correndo na dire¢ao do aprendiz. Digo: “corra
também e, ao encontra-lo frente a frente, abrace-o. Olhem-se, pergunte seu nome.
Pegue em sua mao e caminhe junto dele em diregao a escada do castelo.”

A outra imagem mitica do “centro do mundo” que possibilita ligagao entre
“terra e céu” é a da “Montanha Cdsmica”. A “Montanha Cdsmica” interliga os
territérios de um corpo social com um novo corpo, divino e encantado, do ser
clownesco, que, na iniciagdo, passa a habitar o corpo do aprendiz. O simbolo de
uma montanha é considerado o simbolismo do centro, 0 que quer dizer o lugar mais
alto do mundo. Atingindo o andar superior, 0 peregrino realiza uma ruptura de nivel,
ele transcende o espaco profano e penetra na “regiao pura”. Estamos na presenca
de um “rito do centro”. O cume da montanha césmica nao € apenas o ponto mais
alto da Terra; ele € o umbigo da Terra, “o ponto onde comecgou a criagao” segundo o

autor.
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O caminho a montanha, descrito no capitulo 6, € intermediario, um
territério de passagem, canal de parto, entre os dois mundos, mundo cémico e
mundo sério, intermediando o nascimento dos futuros clowns, o caminho da sombra-
luz. O territério sombrio que sera trilhado rumo a ascensdo de uma montanha
palhaca. A montanha € um percurso repleto de desafios; tais desafios vao sendo
superados a cada dia, o aprendiz precisa seguir adiante, a busca esta na
continuidade, é progressiva.

Como outros, Norton®” teve medo da subida a montanha. Durante o

processo, achou que fosse impossivel chegar até o alto. Ele conta:

Achava que minha determinagao nao fosse o suficiente, mas agora,
enquanto escrevo, percebo que cheguei junto com todos os meus
companheiros até o alto da montanha e encontrei a minha arca; tudo
0 que tem dentro eu ainda nao sei, sé consigo enxergar uma ponta
do tesouro, € 0 que eu ja consegui ver é, sem duvida, muito valioso.

Quanto as relacoes simbdlicas, as que posso descrever, gostaria de
esclarecer que esse € meu ponto de vista como iniciadora. Acredito que, para cada
iniciado, elas vao secretamente ser diferenciadas, mas, de todas as formas, revelam
pontos em comum nos discursos coletados dos aprendizes logo ap6s o ritual de
passagem, confirmando que um componente subjetivo magico permeou a busca e a
criacao do clown por cada um.

Outras revelagcbes dao-se em meio ao processo, embora nao possa
mostrar, com imagens. Coloco-as em palavras, dizendo que a magia nao sé esteve
proxima, mas atuou como aliada, do medo que algumas pessoas sentiram durante o
processo ritual. Observei o0 medo rondar as portas de passagem da maioria dos
iniciados. Ele surgia, algumas vezes, como resisténcia a pratica de algum exercicio
ou auséncia no momento do mesmo. A confirmacdo da observacao foi constatada
nos discursos. Na minha compreensao, demonstrou que o medo foi um componente
necessario a geragdo do desafio aos participantes, os quais, em sua maioria, ndo se
deixaram abater pelo confronto e conseguiram ir adiante — relacionado ao
desconhecido, mas que se tornou um aliado magico. Seichas®® deu-nos um
testemunho, dizendo: “A iniciagdo, além de uma experiéncia do nascimento

doloroso, foi alegre e trouxe algo valioso, pois comunga o nascimento de valores

57 Aprendiz de clown, 2003.
%8 Aprendiz de clown, 2004.
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que estavam perdidos. Um nascimento dificil, mas necesséario. Agora traz muito
deleite, apesar de alguns medos que ainda nao reconhec¢o.”

Mas a iniciacdo também revelou outros componentes de absorcao do
clown na vida como um desafio do possivel para Shoyu, a partir do momento em
que foi iniciado. O clown passa a exercer influéncia sobre o seu mundo e acaba
fazendo o sujeito observar o mesmo de outra forma, ou seja, um mundo mais feliz,
onde tudo é possivel.

Silman®, apds o nascimento, consegue compreender o clown como um
ser primordial. Podemos relacionar isso a recuperacdo e a integracdo do ser
primordial em nés. O termo “primordial” vem do latim “o primeiro em noés”.
Semelhante a crianca, é o ser primordial aquele que veio antes de tudo, que vem
para criar, para participar desse tempo que também é primordial, o tempo que
sempre esta em qualquer lugar. E por isso que o publico sente-se em evidéncia, pois
o clown religa esses aspectos primordiais na plateia. Entdo, o clown é primordial
para todo ser humano; eis porque o publico precisa do clown, da relacao: para nao
esquecer que primeiro existe o humano, que se relaciona, para que se dé a
concepgao de outros clowns no mundo. Um clown, quando se relaciona com a
plateia, torna publica e primordial a concepcao de outros clowns, que futuramente
irdo nascer a partir daquele encontro, despertando o desejo de ouvir a mesma voz
familiar, a voz humana e materna, que € um convite para a liberdade de criar-se a si
mesmo. Compreendo simbolicamente o papel acolhedor da mae que, na relacéo
familiar, estabelece o vinculo afetivo pela condugéo vocal de iniciadora, inserindo o
aprendiz no processo. Assim, Silman®! relembra: “N&o sei direito explicar o que senti,
escutando aquilo tudo que vocé, ‘mae’, nos falava” Ao mesmo tempo em que eu
sentia um friozinho na barriga, eu estava calma, tranquila, com a ‘cabeca livre’.”

A maioria dos iniciantes passa a se referir a ministrante do curso como
“‘mae”. Essa relacao familiar depositada no momento da iniciagdo € compreendida
por mim como um componente poderoso para religar valores com 0 grupo, com o
outro, no momento da fecundacédo com a légica cdmica.

Se posso relacionar o rito de iniciagdo do clown a uma morte simbdlica e

ao novo nascimento, também teco uma relacdo com o territério da concepcao-

% Aprendiz de clown, 2002.
0 Aprendiz de clown, 2003.

61 Aprendiz de clown, 2003.
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iniciacdo desse grupo de aprendizes que criou um sentido de familia, irmandade,
pois todos foram gerados ao mesmo tempo e juntos nascem. O acolhimento, o
ventre gerador relacionado ao papel da mae. Simbolicamente, a mulher esta
relacionada com a Terra, com a mae coésmica (ELIADE, 1996, p. 120-121). O dar a
luz, € uma variante e escala humana da fertilidade tellrica, o modelo césmico: o da
Terra mater, da mae universal. Se existe uma mae identificada, todos os iniciados
sentem-se identificados como filhos do processo e, portanto, todos fazem parte de
uma mesma familia. O nascimento ensina o aprendiz a estabelecer lacos familiares;
€ o que Burnier (2001) fala sobre imprimir uma identidade no clown para se sentir
como membro de uma mesma familia.

O termo “familia” esta relacionado aqui a pessoas que tém as mesmas
convicgdes ou interesses em se integrarem ao clown. A familia, nesse caso, também
€ um meio de protecdo, de acolhimento e de aceitacdo da pessoa que se esta
iniciando, reatando lacos afetivos e artisticos.

A aprendiz Sobral®?, no momento da passagem para o mundo dos clowns,
diz:

Depois que eu coloquei o nariz, tentava imaginar como todo o grupo,
meus irmaos eram... mas o melhor foi sentir, em cada abraco que eu
recebi deles, o carinho, o aceitamento, o conforto, a generosidade, a
graga, a simplicidade e a humildade que eu, Sobral, tanto buscava.
Parece, ou melhor, eu realmente vejo o mundo com outros olhos.

A relacdo familiar também é importante para o vinculo entre mestre e
discipulo, pois ela encoraja a entrega e a exposi¢ao por meio da confianga. Porque,
para uma relacdo magica estabelecer-se, é necessaria a confianga. Podemos
entender essa relacao de encantamento entre o mestre e o discipulo durante a
iniciacdo por meio de Jung (2001), que afirma que o mestre pronuncia uma “palavra
poderosa” na plenitude de seu semblante; o discipulo faz dela apenas magia. Para o
mestre, a ceia santifica: “Eu entrego a vés minha carne, meu sangue, minha vida”.
Para o discipulo, significa: “Eu, como o Deus, sua carne e seu sangue”. Para o autor,
a antropofagia ritual do homem primitivo (habitante das cavernas!) soa fascinante na
profundeza: podemos fazé-lo de novo misteriosamente santificado, mas ndo somos
um animal primitivo. A palavra magica é aquela que deixa “soar atras de si uma
palavra primitiva”, a agdo magica de libertagdo de um procedimento primitivo. Jung

(2001, p. 75) disse estar convencido de que a capacidade criativa da imaginacao “é

62 Aprendiz de clown, 2002.
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0 Unico fendmeno psiquico primitivo ao nosso alcance, a esséncia, realmente
psiquica, a unica realidade imediata. Na relagdo entre mestre de iniciacao e iniciante
no curso “Aprendiz de clown”, nao existe hierarquia de poder, mas, sim, uma troca
de experiéncia e conhecimento na relacao de confianga estabelecida de clown para
clown, em que um processo de criacao clownesco servird como guia da iniciacao e
mestre do ensinamento.

Observa Dorneles (2003) que criar uma situagdo de confianca
incondicional é tarefa do professor, mesmo diante do fracasso, ja que a exigéncia
desse trabalho é que nao existam defesas, e isso nos diz Dorneles (2003, p. 52-
53)8 por meio de sua experiéncia como clown:

Entregue-se, fragilize-se, divirta-se, ndo tente acertar, ndo pense.
Ou, paradoxalmente, ndo faga nada... O clown ndo tem receita, é
preciso experimentar e ndo se faz de imediato. Na iniciagao, o que se
mostra aos alunos é apenas uma possibilidade de sua propria
comicidade, que sera preciso continuar treinando.

Agora vamos para a cena em que todos os clowns serdao batizados com
um nome. Todo o rito de passagem da-se no escuro do canal do parto. Tanta
escuridao!

E chegada a hora, coloquem o nariz e “Sejam bem-vindos ao mundo dos
clowns, vou contar até 10 para abrirem os olhos! Vou acender a luz”...

De todas as cores do mundo estdo pintadas o cenario da criacdo. Os
clowns, ansiosos por se conhecerem clowns, dangam, cantam, brincam como
criangas pequenas, lembram criangas de 3 e 4 anos, tais como as que eu observei
brincar, por um ano, numa creche, tentando compreender como era a ingenuidade
que brincava naquela sala. Compreendi que s6 as criangas brincam da forma como
brincam o que os adultos fazem como arte. E um movimento impulsivo. Entendi que
0 que os clowns fazem nao é brincar de ser criangca, mas o fazem como arte.
Aqueles que nasciam ali naquela sala de trabalho eram criaturas criancas, que
estavam se criando clowns, que iriam crescer como clowns fazendo arte.

No entanto, as criaturas criancas agora pediam nomes para serem
chamadas. Nomear é dar vida ao som que as palavras vado chamar. A nomeacao

dos iniciados a clown é a ultima parte da cerimbénia do nascimento, um rito de

8 |Iniciada no curso Aprendizes de clown, em 2000, em Porto Alegre processo, a qual
dissertou sobre o tema “Clown, o avesso de si mesmo” concluindo mestrado em Psicologia
Social na Universidade Federal do Rio Grande do Sul-UFRGS.
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passagem para serem chamados ao mundo dos clowns. O ritual dos nomes
completa e fecha um ciclo de ritos complementares. Durante a ceriménia da troca da
roupa ou troca de pele, vem a dor da despedida da pele antiga em busca da pele
nova, que pede uma danga cdmica do corpo, danca ritual, pela vestimenta nova,
envoltério magico, pele nova como uma mascara de atuar: roupas, sapatos,
aderecos, tudo se encontrando com a nova vida, tomando corpo.

As peles antigas repousam ao chao, com suas historias, suas
humanidades. As lagrimas escorrem, alguns sorrisos brilham com suavidade nos

rostos, bocejos, vocalizagdes, grunhidos, balbuciacéo, a respiracdo mais ofegante:

Narizes a postos, todos ao mesmo tempo cologuem a pérola
vermelha e atravessem o portal. Sejam bem vindos, aqui vos
esperam todos os mais importantes clowns do mundo!

A passagem permitiu o encontro com a prépria luz. Em outro momento,
completa-se o rosto da figura clownesca com o ritual de maquiagem, evidenciando o
sentido da mascara (complemento do clown no capitulo 6), integrando a vestimenta
da pele.

A cena do nascimento finaliza, entdo, com um nome de batismo, aquele
pelo qual o clown sera chamado a partir daquele momento em cerimbnia de
batizado.

O nome vai ser escolhido de acordo com uma caracteristica fisica ou
moral. Completando a identidade clownesca e pessoal, chamado pelo novo nome, o
clown passa a se integrar no mundo dos clowns como um iniciado. O nome encerra
os rituais complementares. Clowns tocam-se, correm, uns riem muito, outros choram
bastante, € um momento de confraternizagéao pelo nascimento, percebendo-se como

clowns.

7.6.4 Aprendizado
O rito de passagem do aprendiz ao clown esta permeado por outros ritos
secundarios: separacdo, iniciacdo, fecundidade, nascimento, criacdo, batismo.
Formando um conjunto de trabalhos préaticos, integrados em sequéncia de
cerimbénias realizadas no desenvolvimento do rito. A iniciacdo proporciona criagao,
que vem da palavra latina criare, que nos remete a crianga, que vai se tornar, que se
proporciona ser. Por outro lado, sendo toda criagcdo uma obra divina e, portanto,

irrupcdo do sagrado, representa igualmente uma irrupcdo de uma energia criadora
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no mundo. Toda criacdo brota de uma plenitude (ELIADE, 1959, p. 86). Nessa
passagem, o aprendizado adquirido na iniciagdo encaminha o nedfito a criar o seu
proprio clown, completando assim o ciclo de criagdo e de integragdo do mesmo,
contribuindo para a individuagao da pessoa.

Um nascimento ritual sempre traz algo de positivo e logo soma-se e
acrescenta a pessoa uma segunda natureza, um segundo nascimento, um nascer
de novo, atributo do processo de criacdo. O conhecimento do préprio sagrado dentro
de nés proporciona a erupcao do sentimento de encanto. O encanto, nesse
processo, da-se no momento de colocar o nariz vermelho, como uma corrente
elétrica da movimento a pulsacao de um centro do desejo, aos mistérios, ao estado
de coisas secretas, de imaginagao para se tornarem corporificadas no mundo clown.

Cada nedfito entra em contato com seu mundo clown por meio de uma
mitologia pessoal, uma forma particular e Unica de 0 mesmo contar para si como foi
criado. Nesse caso, no entanto, teco relacdo do clown com o mito, proferindo que o
mito conta uma histéria sagrada, quer dizer, um acontecimento primordial que teve
lugar no comego do tempo. Apontou Eliade (1959, p. 84): “Sempre na narragéao de
uma criacao, conta-se”. Cada mito mostra como uma realidade veio a existéncia,
seja ela a realidade total, o cosmos, ou apenas um fragmento, uma ilha, uma
espécie vegetal, uma instituicdo humana. Narrando como vieram a existéncia as
coisas, 0 homem explica-se e responde indiretamente a uma outra questdo: por que
elas vieram a existéncia? O “por que” insere-se sempre no “como®. E isso ocorre
pela simples razdo de que, ao se contar como uma coisa nasceu, revela-se a
erupcao do sagrado no mundo, causa ultima de toda existéncia real e, com isso,
aprendemos a desejar envolver a vida com sentimentos especiais. Esse trabalho é
uma maneira de contar como tudo aconteceu. Como as cenas se criaram para a
atuacdo das criaturas e como o impulso criador como um movimento silencioso
habitou os espacos do desejo em cada um e fez nascer a criatura clown. Segundo o
desejo de Crispim®*:

Quero que o meu clown, que acabou de nascer, me acompanhe para
o resto da minha vida, que faga a mim e a todos muito felizes porque
o clown faz florescer os mais puros sentimentos: alegria, tristeza,
compaixao, solidariedade. Ele é capaz de deixar felicidade por onde

64 Aprendiz de clown, 2003.
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passa e ele ainda € um companheiro fiel e animado. Ser clown é
maravilhoso! E trazer a vida um sentido especial e contagiante.

O clown contagia pelo encanto e, como todo encanto, busca-se pelo
caminho magico. E por isso que alguns iniciados resumem o processo com a palavra
“magica”, como Leme® depoe

E muito especial e emocionante ~a iniciagdo. Posso dizer que
consegui achar outro “eu” em mim. E alguma coisa que fica dificil de
explicar, mas que sinto muito forte no meu coracdo, como se fosse
uma crianca que despertou dentro do meu ser e que ira ficar para
sempre comigo. A palavra magica resume tudo.

E essa palavra magica comeca a atuar na percepcao do publico quando
se deixa conquistar pelo clown.

O clown perde o medo de brincar com seus proprios valores quando o
aprendiz tem a coragem de revelar os seus. Como a iniciagédo foi uma escolha, nos
discursos dos iniciados, ela revela, para a maior parte destes, uma forma de
aprender relacionada a vida pessoal, acrescendo valores na vida profissional,
colocando o fator medo como um componente pertinente ao novo caminho
percorrido em busca do clown. Esse temor, relacionaram-no ao desconhecido e ao
misterioso habitante em si mesmo, uma viagem ao territério onde mora a esséncia
cbmica. Nem sempre esse “conhecer a si proprio comicamente” é simples de
compreender, praticar e expor. Por isso, a arte € a aliada corajosa que se manifesta

por meio da mascara.

7.6.5 Percebendo a criatura clown

A palavra “perceber’ talvez se aproxime mais do que eu gostaria de falar
sobre o assunto. Percebemos se somos clowns quando estamos num limiar
encantado, como uma necessidade de estar ali, comunicando-se daquele jeito,
passando o tempo da mascara, transformando uma situagdo do mundo real social
em situacao artistica e criativa. Falo aqui em primeira pessoa porque, além de ser
clown, sou publico dos alunos. E existe uma necessidade, quando se estd como
clown, um desejo de permanecer criando situacdes absurdas e engracadas, de
descobrir mais sobre a logica encantada que faz parte do mundo dos clowns, a
|6gica da instabilidade. A vontade € de n&o tirar mais a mascara, transitar pela corda

bamba entre o real e o imaginario para que tudo se torne uma grande brincadeira

 Aprendiz de clown, 2002.
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cbmica, nonsense, de perseguir o mapa dos erros, de esconder e de revelar a graca,
de se apegar ao riso do publico como uma grande surpresa proporcionada pelos
olhos humanos surpresos pela arte, pela forma particular e criativa de tornar o
mundo pelo avesso O clown é atuado pelo encanto dos olhos de surpresa
pertinentes as faces da arte; tem os olhos que Gombrich (1999) nos ensina a ter
para olhar a vida, “olhos de novidade”, como diz o autor, ver a arte com novidade,
com os olhos de criangca, daqueles que criam curiosas formas de ver todas as
coisas, esses olhos que olham para tudo e que tudo os olha®®.

Sabemos que um aprendiz est4 se iniciando na arte do clown quando
percebemos que passa a entrar nesse estado de criagdo e de improviso, que
enxerga a possibilidade de estabelecer, corajosamente, comunicagdo com o mundo
publico, provocando um certo estado de cumplicidade, estando disposto a jogar o
jogo humano das situacdes vivas, provocar a vida do outro como a sua prépria; esse
€ o cerne do instinto do jogo, porque o instinto permeia a vida de um clown.

Se o clown corta a comunicacao com a vida, perde a atencao do publico,
perdendo o instinto do jogo. A comunicacao imediata deixa o outro, o publico, na
sintonia e na mesma frequéncia, estando esse espectador, entdo, dentro e fora da

cena, no jogo do ser ou ndo ser, pela primeira vez e de novo.

7.6.6 A ceriménia publica

O aprendiz inicia-se e, para introduzir-se na passagem para o segundo
momento de seu aprendizado criativo, a exposi¢cao publica prepara a Criagdo, cenas,
estuda a si mesmo, prepara o seu melhor e silenciosamente aguarda na boca da
cena para realizar o jogo principal com mais um desconhecido.

O coragao bate na boca; na barriga, bate o frio; pelo ouvido atento, ouve o
chamado: “E a sua vez!” E o maior desafio esta langado; esperando sentado, e, &
sua frente, o inesperado.

- Respeitavel publico € com grande honra, prazer e tra la 1a! Que
nesse momento inicia-se mais um concurso para selecdo ao Circo
dos Envergonhados, apresentamos a vocés o maior, 0 grande, o
mais brilhante e radiante clown da face da terra!”.

Nesse instante, o clown entrega-se de corpo e alma aos espectadores,

completando a cerimbnia publica que expressa a verdadeira razdo da sua

% A regra numero 1, que é combinada com os aprendizes de clown como sendo a regra
principal descrita no capitulo 6.
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existéncia, o ser clown. O fen6meno s6 acontece na relagao, no encontro artistico do
palhaco com o publico. Compreendo que o ser do clown precisa vestir-se de
coragem por meio da arte e da técnica para ficar exposto. Necessita utilizar o medo,
mostrar 0 medo se o tiver como um aliado dentro e fora de si para perceber-se de
outra maneira, sem forma, “desforme”, um clown que, do medo, faz a sua fé artistica

se transformar em técnica de atuacao.

7.6.7 Corajosos criadores de seus proprios clowns

Quando falamos em iniciacado de clown, nao podemos deixar de relacionar
a mesma com o ato da criacdo na sua pluralidade dentro desse processo porque
existiram varios processos de seres criadores que criaram a Si mesmos por
diferentes atos criativos do mundo cénico. Os diversos clowns, com seus narizes
vermelhos, iluminando a face da Terra no instante em que a risada ou o olhar atento
do espectador manifesta-se.

A criagao tem origem na agao humana de conceber, de inventar, de gerar,
de dar existéncia ao que nao existe ou de dar nova forma, novo uso a alguma coisa
ou, ainda, de aperfeicoar coisas ja existentes, producao artesanal, artistica e/ou
intelectual: tudo aquilo que é fruto do trabalho e do talento humano, tudo que é
produto da sua agdo criadora, obra, produto realizado, obra mais conhecida e/ou
mais caracteristica da producdo de um artista, reproducdo, gestacao, propagacéao da
espécie humana (HOUAISS, 2012).

Albano (1998, p. 21) profere que o que merece atencao é que, apesar de
a criatividade ser um atributo inerente ao ser humano, alguns poucos assumem o
compromisso de criar um objeto artistico, independentemente da recompensa que
possa advir desse ato. No curso de iniciacdo, embora exista o ato criativo, nem
todos conseguem criar o seu clown de maneira singular e, muito menos, continuar a
caminhada. No entanto, a escolha de conhecer aquele objeto do desejo que lhe
despertou a busca continua valendo como uma vivéncia, uma lembrang¢a, um
comeco para outro caminho, um aprendizado pessoal ou profissional para o resto da
vida como um companheiro criativo .Criar o proprio clown nesses termos indica o ato
artistico.

Para Lecoq (2001), tudo aquilo que criamos provém da nossa vivéncia, da
nossa observagao, da nossa imaginag¢ao. O ator necessita apropriar-se do material

criado e esse fendmeno ocorre quando ele se aproxima do trabalho, realizando-o
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com sua verdade, respondendo as suas paixdes. Para tanto, Lecoq observa no
clown “um dos fundamentos auxiliares a arte, pois ele é a prova transparente da
acao verdadeira, da fé, ponte da concretizagdo da paixdo em acido” ao ato criador

em arte.

7.6.7.1 Do coracao e da coragem

A palavra “coragem”, etimologicamente, vem do francés courage, que na
sua raiz coeur significa “coragcado”. A palavra indica a disposi¢ao nobre do coracgéo,
qualidade espiritual de bravura e de tenacidade, uma energia moral ante situacoes
aflitivas. Isso me leva a compreender por que Puccetti®’ definia: “Clown é corag&o”.
A dimensdao do termo aponta-nos, dentro do processo, a esséncia da arte
clownesca. A busca dessa esséncia levou-me ao aprofundamento da pesquisa no
sentido de observar como as pessoas conseguiam aprender a expor a comicidade
corpérea na sua totalidade, ndo como algo criado na cabeca, mas como uma
exposicao do lado ridiculo de cada um, transcendendo uma esséncia mitica provinda
de coeur. Campbell sintetiza em uma frase que o que advém do mito € uma
qualidade de relacédo afetuosa com o mesmo: “O que provém do coragédo € um mito!”
(in: COUSINEAU, 2003, p. 105). Proponho aliar a frase do autor acima mais uma
qualidade relacional, ja que também o que provém do mito € um coragao corajoso
destinado a criar.

A coragem, proferiu May (1982, p. 11), “é necessaria para que o homem
possa ser e vir a ser”; ela é essencial ao ser humano e ao processo de criagao.
Concordo com a afirmagcdo do autor de que a coragem € uma condigdo para o
processo de criacdo. Percebo o termo “coragem” tendo outra intencdo nessa
pesquisa dentro do processo de criagdo do clown, como um atributo simbdlico da
mascara vermelha, a qual possibilita a exposicdo das pessoas que pretendem se
iniciar, criando-se como clowns, enfrentando o seu lado sombrio e oculto de um
modo consciente, exposto em cena.

O corpo clownesco dentro desse processo necessita se servir da mascara
para expressar-se na presenca do publico. E claro que, num quadro, o pintor
expressa o seu intimo, a sua forma de ver, e, conforme o pintor Pollock profere no

filme ( POLLOCK, 2000): “a arte esta no inconsciente, mas aquilo que esté ali é o

7 Entrevista concedida no ano de 2002 na sede do LUME-Campinas-SP.
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pintor, pois € sua obra unica e pessoal.” E, na arte de clown, o inconsciente tem sua
presenca na atuacao corpérea, na exposicao direta e imediata por meio da arte. O
corpo que esta ali exposto é a sua obra uUnica e pessoal. Costumo pontuar aos
aprendizes durante o processo de iniciacdo uma frase que contribui para entender a
transicdo simbdlica da mascara para o corpo do ator clownesco : “Sao vocés quem
estdo aqui no clown, expostos em corpo vivo, Unicos e pessoais; a mascara artistica
€ o simbolo que os transveste como um aliado corajoso do processo criador”.

Retomando o contato com o leitor para iniciarmos uma transicdo de
territorio ritual, faremos agora a passagem da sombra em direcdo a saida da
caverna da “desforma”. Caminhando mais um pouco, paramos na cena da
fecundidade da pérola vermelha, em que o aprendiz recebe nova instrucao: “Peca
permissdao ao guardido, pegue a pérola vermelha, sinta o seu calor, perceba como
ela pulsa e aproxime-a do coracédo... Posicione na direcdo do nariz. Venha para cena
final através do movimento das palavras do poema “Recado aos Ventos”, do clown
Abundancia:

Ainda ontem, sonhei acordada,

Acreditei que mundo poderia ser melhor...

Sonhei que nascia de um parto...

Parto sem dor e com a cor do arco-iris,

Era filha da luz e irma do sol,

Meu sorriso alcancava o0 mundo,

Enlacava o olhar e fazia brotar amor!

Amor por aquilo que via nos olhos de cada pessoa.
Amor pela dor e pela delicia de ser o que sao!
Descoberta do amor que habita em cada coracao
Fazendo brotar aos labios e aos olhos a alegria de ser o que somos!
Em suma, a descoberta de que, apesar dos caminhos, todos
procuram a felicidade. Que corpo é este,

Que sem avisar habita, Bate

no fundo,

Pedindo licencga.

Descobre-se  Que

existe sem ser,

Quais dores traz?

E rumores faz,

Sorrisos enlaga,

Afaga a alma

Sem se importar a quem!

Disfarga sua lembranca

De que no corpo que jaz.

Diz que errar n&o é permitido.

Entao... abraga seu erro,

Abraca seu medo, Caminha

com ele,



Faz-lhe importante.

E dai brota o sorriso singelo...
Sorriso dificil, sorriso de luz...
De cura interior.

Que corpo é este?

Que revela e oculta

Como corpo € este ? Que

nao cabe no meu corpo

Qual como é este?

Que abracga seus medos.

E corre com eles atras da felicidade! Por
que corpo é este?

Transformador da dor

Companheiro do amor artista da alegria.
Como e que corpo é este?

Que habita em mim.

Desperta meus sapatos,

Faz-me viver,

Caminhando,

Buscando a alegria

No rosto a cada dia

De todo companheiro Da

jornada desta vidal!

Sopre aos ventos a alegria e viva todos

os dias como um dia.

174
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8 Da Sombra a Luz

Nao ha duvida de que os clowns tém vindo a aparecer e desaparecer
desde o inicio dos tempos, e o0 seu grito tradicional de “Aqui estamos
de volta!” evoca a chegada de todo o mundo dos clowns.
(TOWSEN,1976).

Faremos agora a passagem pela sombra indo rumo a saida da caverna
da “desforma”. Caminhando mais um pouco, paramos na cena da fecundidade da
pérola vermelha, em que o aprendiz recebe nova instrugdo: “Peca permissdo ao
guardido, pegue a pérola vermelha, sinta o seu calor, perceba como ela pulsa e
aproxime do coracgdo... Posicione na direcdo do nariz. Fechem bem os olhos.
Estejam a postos em frente ao portal. Prontos, colocaram a pérola? Podem passar...

8.1 A Cena Final

No decorrer dos anos, ministrando os cursos de clown, consegui perceber
que o mesmo foi-se modificando, e, aos poucos, novas possibilidades comegaram a
surgir como forma de ensinar os aprendizes a buscar o clown. Um curso que, nos
primeiros tempos, teve caracteristicas muito proximas a metodologia de Burnier, mas
que, hoje, comega a seguir um rumo paralelo, com caracteristicas recriadoras
pessoais e autorais inéditas, pois consegue desenvolver o principio e
desenvolvimento do conceito de “Desforma”. Um cenario autoral, povoado pelo
trabalho técnico corporal que comeca a ser mesclado e povoado pelo universo de
identificacdo de imagens e simbolos, o qual edifica um caminho voltado para o
encantamento e a fantasia, proximo ao mundo infantil, fantastico que sobrevive em
nds, humanos, a qualquer custo. Essa € uma viagem autoral, uma invengédo, uma
perceptiva de jornada transgressora do anti-her6i por meio de um ritual de iniciagao
reinventado pela iniciadora-pesquisadora. O ritual de iniciagdo comeca para o
aprendiz apds sua escolha e ele segue sua busca pelo caminho da montanha,
caminho esse que, progressivamente, e, por meio de tarefas realizadas durante o
percurso, ira leva-lo a integracdo com o desconhecido, que sobe a montanha ao
mesmo tempo em que o aprendiz esta subindo; esse outro é o lado clownesco de

cada pessoa.
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Como cada clown é unico e pessoal, nas palavras de Burnier, buscamos
um caminho para penetrar na esséncia clownesca de cada aprendiz, com o intuito
de compreender, especificamente, conteddos que se relacionam e irdo contribuir
para o entendimento do processo criativo e de suas manifestagcbes, como uma
travessia, uma jornada do herdi negativo em busca de sua integracdo e seus
processos. Na busca do clown, somos os processos de nés conosco, tentando
prosseguir 0 percurso com persisténcia para atravessar toda a jornada na
integridade de nosso ser. Como no exercicio da corda bamba®: andar no caminho
do meio, buscar o equilibrio — é o0 que os budistas chamam de “andar no fio da
navalha”, € o lugar onde vocé ndo € mais nem menos do que €, que é o lugar do
santo (JOHNSON, 1989a, p. 61).

Em nossa possibilidade de criar clowns, vislumbramos as relagcées da
proximidade do arquétipo sombra com a criagdo de clown, impulsos da criacao que
estdo no mundo. Se deixamos de criar, cortamos a comunicagdo com a natureza

universal. Os mitos estdo em nés, como o nosso DNA.

8.2 A passagem

Penetremos, neste momento, em imagens do caminho da montanha que
nos levara a caverna da “desforma”. Ao pisarmos esse mundo encantado, de
realidades psiquicas, de forgas criativas, ndo possuimos mais formas e nossa
intuicdo evoca uma voz que danga uma corporeidade cdmica nunca antes
percebida. Quando, porém, advém a voz possuidora daquele cunho absoluto, néo se
percebe nela ou por tras dela nenhum ser. Ela é sem forma, € puramente uma voz
que abruptamente irrompe dentro do evento do sonho (FRANZ, 1984, p. 243),
movendo representagdes simbdlicas e falando uma linguagem predominantemente
arquetipica, proporcionando um espacgo de estar presente no mundo de sombras e
luzes. Vagamos diferentemente, burlando a nossa visdo, ndo vemos quem somos
nem como somos num tempo “onde as coisas ndo s&o tao reais ou permanentes,
terriveis, importantes ou légicas como parecem” (CAMPBELL, 1992). Elas séao
apenas um momento de descobrir 0 nosso corpo como um simbolo vivo de nossos
antepassados por meio da reintegracdo com nossos arquétipos, trazendo para perto

0 que estava longe: “Os simbolos e os mitos vém de longe: eles fazem parte do ser

6 Exercicio realizado durante a iniciagcdo de clown.
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humano, e é impossivel ndao os reencontrar em qualquer situacdo existencial do
homem no Cosmos” (CAMPBELL, 1992, p. 21).

8.2.1 Orrito de passagem

O rito de passagem é a esperanca de se transformar em clown, é o
momento de se praticar, por meio dos procedimentos, o conhecimento, de se
integrar os impulsos internos a criacao da obra artistica, qual seja, o clown.

O rito igualmente sugere e insinua a esperanga de todos os homens na
sua inesgotavel vontade de passar e de ficar, de esconder e de mostrar, de controlar
e de libertar, numa constante transformacdo do mundo e de si mesmo, que esta
inscrita no verbo “viver” ( GENNEP, 1978,p.11). Os ritos de passagem, para Eliade
(1959, p. 15), desempenham um papel importante na vida do homem religioso.
Existem os ritos de passagem no nascimento, no casamento e na morte, e podemos
dizer que, em cada um dos casos, trata-se sempre de uma iniciagdo, pois envolve
sempre uma mudanga radical de regime ontolégico e de estatuto social. Quando
acaba de nascer, a crianca dispde de uma existéncia fisica; nao € ainda reconhecida
pela familia nem recebida pela comunidade. Sdo os ritos realizados imediatamente
apos o parto que conferem ao recém-nascido o estatuto de “vivo” propriamente dito.
E somente gracas a esses ritos que ele se integra & comunidade dos vivos.

Segundo a concepgao de Gennep (1978, p. 26), é o proprio fato de viver
que exige passagens sucessivas de uma sociedade especial a outra e de uma
situacao social a outra, de tal modo que a vida individual consiste numa sucesséo de
etapas, relacionando as passagens humanas as passagens cdsmicas. Gennep
(1978, p. 27) definiu os ritos de passagem como “ritos que acompanham toda
mudanca de lugar, estado, posi¢céo social, de idade”. Ele mostrou que todos os ritos
de passagem ou de transicdo caracterizam-se por trés fases: separagdo, margem
(liminar) e agregacao. No periodo “liminar” intermediario, as caracteristicas do sujeito
ritual (transitante) sdo ambiguas. Sao entidades liminares que, segundo Turner
(1974), ndo se situam nem aqui nem 13, estdo em meio e entre as posi¢cdes
atribuidas e ordenadas pela lei. O rito ndo separa, integra. Iniciar o clown significa
aprender a atuar artisticamente, integrar-se como um aprendiz de si mesmo na
criacao do clown.

Pretende-se demonstrar com toda a reflexdo até aqui proferida que , na

pratica, quando falamos de iniciagdo de clown, falamos em iniciacao artistica.
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E na iniciacdo artistica que evoca-se no iniciado uma nocédo da
comicidade fisica e psicoldgica de forma ludica , provendo dessa forma o dominio do
conhecimento clownesco por meio do uso de uma mascara como um veiculo de
transicdo. Durante o tempo em que o nedfito vestir e transitar com a mascara
vermelha, a mesma sera o objeto de integracdo encantatéria transicional em meio a

atuacéo artistica na cena em diferentes contextos .

8.3 Aintegracao comica

A comicidade € um atributo da corporalidade que emana como manifesto
da quebra de regras, da transgresséo do si mesmo, “desformando” o ser social e
corporificando-se na arte como meio de protecdao a expressao humana, a qual se
perpetua como uma inata sabedoria comica para que nao se levem tao a sério todas
as coisas da vida.

A comicidade permite que as regras ndo sejam seguidas, que 0 corpo
social ria de si mesmo, nao invalidando as regras e as normas, mas colocando-as
em suspensdo. A comicidade corpdérea revela que o ser humano movimenta outros
perfis de sua relagdo com o mundo. Mostra uma diversidade de condi¢ces e de
oportunidades, desconsiderando a seriedade das relagdes, a rigidez de um corpo
social, sendo necessario transgredir o limite do racional imposto, adquirido na vida,
para brincar com a representacdo, deixar-se abandonar para poder fazer o jogo
clownesco.

O clown é um corpo portador de uma aquisi¢do artistica que recupera os
elementos perdidos dentro do processo social controlado, na busca de uma légica
pessoal para poder sentir, reagir e transgredir corporalmente, ficando na outra
margem oposta aos padrdes estabelecidos.

O sentimento sem o controle social torna-se uma fronteira entre o que foi
esquecido e o0 que esta realmente em qualquer ser humano, o que nao se explica,
mas sente-se, percebe-se pelas manifestacées corporais. No entanto, dentro de um
processo criativo secreto, que Jung (1991) considera como parte compreensiva de si
mesmo, do eu, do individuo. Por mais que um processo de controle esteja agindo,
existem complexidades atuando em contrapartida. Ndo € um sentimento olhado,
mas um sentimento trespassado no espectador, aquele que transforma o sentido da
relacdo, um sentimento antigo de amor entre os seres humanos, que mostra uma

inter-relacdo entre os seres. E por isso que denominamos o clown artista da relagéo.
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Isso traz sempre a recordacdo da presenga do humano em nés, clowns, quando
reconhecemos 0 humano no outro publico.

Apresentando-nos no cotidiano, num espetéaculo de forma artistica, somos
0S mesmos seres humanos culturais primordiais e precisamos comunicar, mostrar e
expressar o que queremos dizer para 0 mundo somente em aparicao publica. O
clown é uma arte dependente que s6 acontece com o outro e manifesta-se como
quebra do gelo entre as pessoas, pois, quando se mostra no sentido literal do
espetaculo, depende, de corpo inteiro, do corpo inteiro do outro, realizando o
fendbmeno mitico da empatia entre os corpos humanos por meio da situacdo humana
cOmica estabelecida na relagéo.

A comicidade esta presente na corporeidade a partir de elementos
contidos na nossa psique e na relagdo com o mundo, como uma forma de se
relacionar com o mundo, transgredindo a séria I6gica social estabelecida.

No clown, quando colocamos a mascara, retornamos as formas primitivas
de ser, fazendo uma volta ao passado, a nossa mitologia comica pessoal, a
comicidade mostrada nas falhas humanas, como um espetaculo artistico de
transgressao, como arte de viver.

O processo criativo na iniciacdo de clown retoma o caminho para um
processo interior a ser desenvolvido nos iniciados, comegando pelo entendimento de
nossa constituicdo arcaica primordial. Para isso, reportamo-nos ao estudo do mito
como tentativa de compreensao da manifestacdo clownesca em nossa vida, da
figura do clown, e a manifestacao atual de um renascimento de clowns no mundo
inteiro e as trocas de conhecimento possiveis entre iniciantes, iniciador e
espectador, formando uma relagdo triangular, a qual mantém viva a manifestagéo
dessa figura como cumplice e permissor da perpetuacdo do mito clownesco
desenvolvido neste estudo.

O clown revela-nos, através dos tempos, uma fungédo integradora dos
seres humanos com os seres humanos. Ele esta em todas as épocas e em todos os
palcos, sendo contado pela histéria da comicidade humana por meio de imagens,
vozes, figuras, sons, personagens e situagdes comicas.

O carater comico da humanidade é representado por tipos em processo,
desde os primérdios relativos a questdo da esséncia burlesca do humano para o
proprio humano numa forga poderosa de criacdo. A evolugcdo da humanidade, até a

sua estrutura psiquica prépria pode mostrar-nos que o inconsciente contém as
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obscuras fontes do instinto e da intuicdo criativa. Conforme as palavras de Jung
(1993), a imagem do homem, como sempre, foi, desde tempos imemoriais, além
daquelas forcas da mera racionalidade, a de despertar, para uma acgao vital, aquelas
forgcas criativas que sempre conseguem levar o homem a novos desdobramentos,
novas formas e novos horizontes. Por isso, € e sempre foi necessario o0 emprego de

artificios para trazer a luz do dia a salutar colaboracao das forcas inconscientes.

8.3.1 O anseio criativo

O ser humano raramente compreende apenas com a cabega, menos
ainda se for primitivo. O mito, disse Jung (1984), gracas a sua luminosidade, tem um
efeito direto sobre o inconsciente, quer a consciéncia o compreenda, quer nao.

As colocacodes junguianas permitem-nos o entendimento dessas questdes
levantadas em relagéo ao processo da criacao artistica. Jung (1991, p. 61) ndo esta
dizendo nada novo quando se refere ao outro género de obras de arte que saem,
por assim dizer, do pensamento do autor, vindo a luz prontas e completas,
inteiramente armadas, como Pallas Athena, que nasceu da cabec¢a de Zeus. Essas
obras praticamente se impéem ao autor; sua mao €, de certo modo, assumida, sua
pena escreve coisas que sua propria mente vé com espanto.

Uma das coisas mais importantes que vejo na interlocu¢ao com Jung é
que ele nos aproxima da esséncia da obra de arte. A obra traz em si a sua prépria
forma: tudo aquilo que ele ndo gostaria de acrescentar lhe sera recusado e tudo
aquilo que ele gostaria de aceitar Ihe sera imposto. Enquanto seu consciente esta
perplexo e vazio diante do fenébmeno, ele € inundado por uma torrente de
pensamento e imagens que jamais pensou em criar e que sua propria vontade
jamais quis trazer a tona.

As palavras mais profundas e importantes, em meu ponto de vista, para o
processo de criacdo estdo traduzidas nas palavras de Jung. Quando me propus
fazer um trabalho sem pressupostos, lancei-me as profundezas e deixei um impulso
criador movimentar o processo. O processo, nessa pesquisa, foi permeado pelos
anseios criativos, inerentes a minha pessoa, plantados em territério fértil. Vejo-me
colhendo agora a teorizacéo da praxis (WUO, 2004).

Voltando ao assunto anterior, o processo criativo toma conta, mesmo
contra a vontade. Ha de se reconhecer que, nisso tudo, sempre o seu “si mesmo”

fala, que a sua natureza mais intima se revela por si mesma, anunciando
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abertamente aquilo que ele nunca teria coragem de falar. Ele apenas pode seguir
esse impulso, aparentemente estranho; sentir que a sua obra € maior do que ele e
exerce um dominio tal que ele nada Ilhe pode impor.

O anseio criativo, do qual Jung (1991) fala, vive e cresce dentro do
homem como uma arvore no solo do qual extrai seu alimento. Por conseguinte,
fariamos bem em considerar o processo criativo como uma esséncia viva implantada
na alma do homem. Jung (1993, p. 31) disse: “Temos que ouvir a voz da natureza
que nos fala do fundo do inconsciente.” O carater projetivo do inconsciente possui
propriedades valiosas, mas, algumas vezes, nao percebidas através de analises dos
obscuros e inexplicaveis sentimentos que conferem, como diz Jung (1993,p.31), uma
incompreensivel magia a certos lugares, certas nuances da natureza, certas obras
de arte, certos pensamentos e certas pessoas. Ainda de acordo com Jung
(1993,p.32), a fantasia criativa nada tem a ver com essa histéria, mas somente com
aquela histéria remotissima e natural que vem sendo transmitida de modo vivo
desde tempos imemoriais, isto &, a histéria da estrutura do cérebro, que nos ajuda a

refletir com a frase seguinte do autor:

A estrutura conta uma histéria, que € a histéria da humanidade: o
mito intermindvel da morte e do renascimento e da multiplicidade de
figuras que estdo envolvidas neste mistério. (p.15)

O inconsciente é, para 0 pensador, 0 que revela sua presenca viva
apenas na fantasia criativa, sendo denominado de inconsciente suprapessoal,
vivendo, segundo o autor, no individuo criativo e manifestando-se na visdo do
artista, na inspiracao do pensador, na experiéncia interior da pessoa religiosa. Eliade
(1996) expbe que o inconsciente é muito mais poético, filosofico e mitico que a vida
consciente. Porém, nem sempre € necessario conhecer a mitologia para conhecer
0s grandes temas miticos. Os psicélogos sabem muito bem que descobrem as mais
belas mitologias nos “devaneios” ou nos sonhos de seus pacientes. Também nos diz
que o inconsciente € o lugar onde moram os deuses, deusas, herois, fadas, onde,
alias, os “monstros do inconsciente também sao mitoldégicos, uma vez que
continuam a preencher as mesmas fungdes que tiveram em todas as mitologias”,
ajudando o homem a se libertar e aperfeicoar sua iniciagdo (ELIADE, 1996, p. 10).

Partindo dessa exposicao tedrica, acredita-se que o clown também

possua sua morada no inconsciente, embora a imagem que nos venha a mente
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quando falamos em clown seja aquela com a qual relacionamos a figura do
trapalhdo, do engracado. Até mesmo uma situacado confusa, num sentido negativo
ou positivo, nhomeamos como palhacada ou, para a nomenclatura do clown,
clownice. Mas o clown, mais do que imagem, faz parte do imaginario humano.
Tratamos o assunto de forma a, nesse estudo, estar observando e relacionando tal
significado simbdlico presente na humanidade. A humanidade acredita no clown
como em outras figuras importantes e representativas do imaginario: fadas, bruxas e
outros seres encantados. No entanto, clown é uma figura mitica, que sempre esteve
presente na humanidade e esta relacionada a uma mitologia pessoal, como coloca

Pucetti®®:

E mitico porque o clown tem o poder de mexer com o que esta la
enterrado. Ele mexe com as pessoas de uma maneira que acaba
provocando-as... E também uma coisa muito antiga que, de certa
maneira, estd na gente. Hoje, ndo temos mais isso, mas os indios
tém o xama, figura que nés nao inventamos. Isso vem de longe, vem
da pré-historia, parece que sempre houve. Perdemos algumas
raizes, perdemos no sentido de que estd aqui, escondido mesmo,
adormecido. Sue Morison fala isso. Nao uso esses termos no meu
trabalho, mas acho interessante como ela fala, que clown pode ser a
construcao ou a descoberta de uma mitologia pessoal. E interessante
porque isso vai depois fazer contato com a mitologia pessoal desse
universo que o clown traz; ele vai fazer as pessoas entrarem em
contato com o delas, o publico com o seu préprio promovendo uma
integracao mitica ancestral.

O inconsciente suprapessoal, como nos diz Jung (1993), € uma estrutura
cerebral generalizada, “é um espirito “onipresente” e “onisciente” que tudo precede.
Jung (1993, p. 15) proferia: “Conhece o ser humano como ele sempre foi e ndo
como neste exato momento. Conhece-o como mito, pois no mesmo conserva-se a
sabedoria ancestral da humanidade”.

No nosso corpo-estrutura, habita o mito em sua esséncia. Se o mito esta
sempre a morrer e a renascer, o habitat do mito segue as mesmas regras para dar
continuidade a um processo natural dentro de um universo inconsciente. Jung
(1993) profere que a relagdo do inconsciente suprapessoal ou inconsciente coletivo
vem a ser uma expansao do ser humano para além de si mesmo, uma morte de seu
ser pessoal e um renascer para uma nova dimensdo, segundo nos informa a

literatura de certos mistérios antigos.

89 Entrevista concedida em 2002.
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Eliade (2000) investiga as sociedades em que o mito estd — ou estava até
ha pouco tempo — “vivo”, no sentido de que ele fornece modelos de comportamento
humano e, por isso mesmo, confere significado e valor a existéncia. O modo de
investigar de Eliade (2000) é também compreender a estrutura e a fungcao dos mitos
nas sociedades tradicionais em questdao, nao apenas para explicar uma etapa na
histéria do pensamento humano, mas também para o autor compreender melhor
uma categoria dos nossos contemporaneos. Creio que o interesse em tecer relacoes
ao estudo do clown nesses termos € uma forma de entender, em ndés mesmos,
nossos antecedentes miticos e atualizar a questao em nés, como aprendizes de uma
esséncia que se manifesta de forma mitica a ser processada pelos iniciados.

Eliade (2000) faz uma tentativa de definir o mito de forma pessoal e
menos imperfeita:

O mito € uma realidade cultural extremamente complexa, que pode
ser abordada e interpretada em perspectivas multiplas e
complementares, em que o mito conta uma histéria sagrada e relata
um acontecimento que teve lugar e num tempo primordial, o tempo
fabuloso dos “comecos”.

Sempre na narracdo de uma criacdo, descreve-se como uma coisa foi
produzida, como passou a existir; s6 se fala daquilo que realmente aconteceu,
daquilo que se manifestou plenamente: as suas manifestagbes. As personagens
mitolégicas que, num tempo prestigioso dos primordios, tiveram seus feitos. Os
mitos revelam, para o autor, a sua atividade criadora e mostram a sacralidade (ou,
simplesmente, a sobrenaturalidade das suas obras). Os mitos relatam ndo s6 a
origem do mundo, dos animais, das plantas e do homem, mas também os
acontecimentos primordiais em que o homem se transformou no que é hoje, mortal,
sexuado, um ser social que vive sob regras e trabalha para viver. Enfim, o homem,
tal como é hoje, é resultado direto de acontecimentos e é constituido por
acontecimentos miticos. Assim aponta Eliade (2000, p. 19):

Conhecer os mitos é aprender o segredo da origem das coisas. Por
outras palavras, aprende-se ndo s6 como as coisas passaram a
existir, mas também onde as encontrar e como fazé-las ressurgir
quando elas desaparecem.
A intencdo de aprender com o mito e de buscar sua origem é poder
entender como ensinar ao aprendiz que ele pode conhecer a origem do clown para

obter um poder “magico”, procurando guardar o segredo da criagédo e, assim, poder
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domina-la e multiplica-la, como parte da esséncia secreta transmitida pelo
conhecimento.

Campbell (1992) relata-nos que “o mito € o principio da vida, a ordem
eterna, a férmula sagrada para a qual a vida flui quando esta projeta suas feicoes
para fora do inconsciente”. No processo criativo, o olho do artista, nas palavras de
Thomas Mann (in: CAMPBELL, 1992), tem um viés mitico sobre a vida. Por isso,
precisamos abordar o mundo dos deuses e dembnios — o carnaval de suas
mascaras e 0 curioso jogo do “como se”, no qual o festival do mito vivo abole todas
as leis do tempo, permitindo que os mortos voltem a vida e o “Era uma vez” torne-se
o préprio presente como olho do artista, o seu processo criativo.

A relagdo que tentamos tecer ao buscar as origens da figura clownesca
na mitologia vem como um principio de compreender, neste estudo, que o
aprendizado tematico faz-nos enveredar por uma complexidade de conhecimentos
em que o mito é uma forma de explicar os conteldos subjetivos manifestados na
pesquisa como forma de penetrar no processo de iniciacdo aos mistérios e aos
segredos da mitologia clownesca pessoal, como um ser cosmico e universal que se
corporifica na préatica. Por isso, ndo se ensina com verbos, mas com 0s Varios
processos de criagdo da figura do clown no decorrer da vida, nas secretas cavernas
interiores € nas montanhas reveladas, as quais sao proporcionadas no curso de
iniciacdo de clown. A pratica revelou o conhecimento em forma de simbolos e seus
significados estdo sendo encontrados em meio as reflexdes sobre o processo

criativo.

8.3.2 O processo de individuacao
A reflexdo permeou o caminho do processo criativo do clown e seu
aprendizado, tecendo um paralelo com o pensamento junguiano a respeito da
relacdo do inconsciente e suas manifestacées inerentes ao clown quanto a
manifestacdo e a expressdo de uma obra artistica e integrante da personalidade do
aprendiz como um processo de individuacao.

Individuagdo é o termo que Jung usou para se referir ao processo que
realizamos ao longo de nossa vida no sentido de nos tornarmos seres humanos
mais completos. E o despertar para o ser total, que mostra como as caracteristicas e
as possibilidades humanas universais sdo combinadas em cada um de nos
diferentemente, variando de individuo para individuo (JOHNSON, 1989a).
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O caminho para nosso processo de individuagao, per definitionem, é
Unico e s6 pode ocorrer num sé ser humano, que sempre tem uma forma Unica
(FRANZ, 1984, p. 273).

Vamos, a seguir, tentar compreender em que sentido estamos nomeando
de clown pessoal, 0 sujeito criado na pesquisa e como tal teorizacdo podera
relacionar o processo criativo do clown ao conceito da sombra. Relacionando o
arquétipo da sombra com a figura clownesca, podemos encontrar subitamente o
espaco da relacao com o outro, com o publico, no sentido da projecao. Encontrando,
no conceito da sombra, arquétipo do inconsciente pessoal a partir da figura do
“trickster” para estabelecer tais relagbes com o clown pessoal, tendo a comicidade

corpérea como elemento integrador da personalidade.

8.3.3 Sombra

O senhor acha que foi facil para ele suportar o choque quando viu o
rosto de sua prépria sombra?... pessoalmente a escuridao esta
enterrada bem no fundo. Mas nés precisamos dela e de seu medo,
caso contrario nao sabemos o que € luz. (JUNG, 2001. p. 56-57).

A figura do “trickster”, tem seus principios aliados a mitologia indiana,
segundo Jung (2000). O autor em seu estudo sobre a figura tricksteriana tece uma
analogia com a tradigdo europeia do carnaval na Roma medieval e sua inversao da
ordem hierarquica social, a qual Jung (2000) anuncia se estender, até hoje em dia,
as mesmas transgressdes com aspectos tricksterianos as picardias promovidas no
carnaval dos grémios estudantis atuais. Na caracterizacao folclérica, a figura do
diabo “logrado” e "bobo”, conforme Jung, € uma estranha combinacdo de motivos
que estao ligados a simbologia alquimica, a qual Calvino (2001) representa como
“espirito Mercurio”, também o principium individuationis.

Towsen (1976) observa que a aberragdo mental atribuida a ambos, o
louco e o “trickster”, é, muitas vezes, refletida, em certo aspecto, na sua atitude
bizarra, na deformidade grotesca, o que os situa imediatamente a margem do
restante de seus semelhantes. Muitos sdo loucos, de fato, anormais por natureza,
mas a maioria dos andes, dos corcundas, dos bufées possuem a sua mentalidade
bastante normal. Em muitas culturas, o espirito “trickster” € encarnado num animal —
como a raposa dos contos tradicionais europeus ou o clown, astuto coiote dos indios

da Califérnia.
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As figuras “tricksterianas”, das quais Jung (2000) fala, tendem as
travessuras astutas, em parte divertidas, em parte malignas (veneno), a sua
mutabilidade, a sua dupla natureza animal-divina, a sua vulnerabilidade a todo tipo
de tortura e a sua proximidade da figura de um salvador. Os tragos “tricksterianos”
de Mercurio tém alguma relacdo, para Jung, com certas figuras folcléricas
sobejamente conhecidas nos contos de fada: Dunga, o Jodo Bobo e o palhaco, que
sdo herdis negativos, conseguindo, pela estupidez, aquilo que o0s outros nao
conseguem com a maior habilidade.

As figuras miticas, segundo Jung (2000), correspondem a vivéncias
anteriores, primitivas, tendo sido originariamente produzidas pelas ultimas. Nao é
surpreendente que ocorram fendmenos no campo da parapsicologia, apresentando
tracos do “trickster”’. Essas manifestagdes, na colocagéo de Jung, sdo reconhecidas
como poltergeist, que acontecem sempre em todo tempo e lugar, principalmente
onde ha criancas e pré-adolescentes. As travessuras engragadas ou maliciosas do
espirito sdo conhecidas pelo baixo nivel de inteligéncia, pela tolice notéria de suas
“‘comunicacgdes”.

Esses tragcos mitolégicos atingem até as mais elevadas esferas do
desenvolvimento espiritual e religioso, segundo afirma o autor. A inversdo do sem
sentido para o pleno sentido mostra o que Jung (2000) chama de elevagéao
compensatoria do “trickster”, juntamente com o gradual em dire¢cdo ao salvador e a
humanizacgéao, na relagdo compensatoria do “trickster” em diregdo ao “santo”.

Segundo Jung ( 2000) as festividades primitivas, como por exemplo as
Saturndlias desencadeavam formas transgressoras , inversoras, religando tragos de
energias primitivas entre os membros da sociedade. As festas Saturnadlias eram
realizadas em homenagem a Saturno, o deus da Agricultura , um dos principais
deuses do Panteon Romano. Os festejos se davam entre os dias 17 e 23 de
dezembro a luz de velas e tochas, até o final do periodo mais escuro do ano e o
nascimento do novo periodo de luz, ou o nascimento de Sol Invictus, 25 de
dezembro, coincidindo com a a entrada de sol no signo de Capricérnio (solsticio de
inverno). Provavelmente, as Saturnalias faziam parte da finalizagdo dos trabalhos do
campo realizado apdés a conclusdo da semeadura para todas as familias de
camponeses, incluindo escravos domesticos.

O tempo festivo dedicado as Saturnélias seria para o descanso do trabalho

quotidiano, celebradas com canto e danca. O nome Saturnalia (Latin Saturnalia) foi
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uma das principais festas pagas romana. A festa era celebrada com um sacrificio no
Templo de Saturno, Férum Romano, e um banquete publico, seguido pela troca de
presentes, celebracdo continua, e uma atmosfera de carnaval que transgredia as
regras sociais com a inversao de papeis sociais.

No decorrer do tempos essa festa com o prologamento do periodo da festa,
também tem sua comemoracgao estensiva ao nascimento de Cristo de acordo com a
Igreja Catdlica. Era o periodo festivo comemorado apds o nascimento, tradicao que
Bakhtin (1987, p. 68) aponta como “riso de Natal”, com um repert6rio de dancas e
cancoes alegres de tipo carnavalesco sobre os mais leigos assuntos de rua, tendo
influéncia da melodia bufa das ruas na partitura do hino religioso Magnificat.

Nas missas da igreja catdlica, segundo Jung (2000) como os papéis
sociais eram invertiveis, criancas e adultos também invertiam a ordem, por meio de
um concurso popular onde era escolhido um bispo das criancas no dia dos
inocentes; assim instituido o bispo infantil , fazia-se uma visita ao arcebispo com
‘muita balburdia [0 que] depois se degenerou com a festa dos loucos”, a qual
dessacralizava o lugar com atos infames, com palavras sujas e com derramamento
de sangue. A missa era participativa, as pessoas fantasiavam-se com mascaras
grotescas, dangcavam, faziam coros de cang¢des indecentes, saltitando, queimando o
couro dos sapatos “velhos” no sentido de libertar a Igreja de sua logica voltada para
uma heranga antiga. Para Jung, os contos pitorescos, na alegria desenfreada do
carnaval, em rituais de cura e magia, nas angustias e nas iluminagdes religiosas, 0
fantasma do “trickster” misturava-se as figuras ora inconfundiveis, ora vagas, na
mitologia de todos os tempos e lugares, isto €, uma estrutura psiquica arquetipica
antiquissima. Jung (2000, p. 256) fala-nos sobre essas qualidades arcaicas ou a
consciéncia primitiva, as quais tém uma autoimagem posicionada num nivel anterior
de desenvolvimento e continuam essa atividade psiquica através dos séculos e
milénios.

Os niveis de consciéncia mais antigos que Jung (2000, p. 257) anuncia
revelam que, se o mito fosse simplesmente um residuo histérico, teriamos de
indagar a razéo pela qual ndo desapareceu ha muito tempo.

No nosso nivel cultural, ela é considerada por Jung como uma falha
pessoal (“gafe, deslize”), sendo atribuida a personalidade consciente como um
defeito. Jung atribui esses componentes de carater a sombra. No carnaval, por

exemplo, encontram-se remanescentes de uma sombra coletiva, pois existe uma
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acao primitiva com tracado tricksteriano invertivel de representagdo do ser humano
durantes as festividades carnavalescas preestabelecida em uma determinada
sociedade, onde papéis e hierarquias tornam-se do avesso como forma de
divertimento do grupo social .

O “trickster” € um ser originario "césmico”, de natureza divino-animal, que
Jung considera, por um lado, ser superior ao homem gracas a sua qualidade sobre-
humana e, por outro, inferior, devido a sua insensatez inconsciente, um misto do
salvador, Deus, homem e anima, um teriomorfico e divino, caracteristica principal
que Jung diz ser da consciéncia.

A prevaléncia do louco na maioria das culturas humanas, escreve
Towsen, (1976), tem um paralelo no mito universal do “trickster”. Embora
frequentemente associada as lendas dos indios norte-americanos, a figura do
“trickster” realiza um papel importante no folclore da maioria das sociedades. E uma
criatura instintiva que, como o auténtico louco, é, muitas vezes, comparada a uma
crianga ou a um animal. Jung descreve a consciéncia do "trickster”, por exemplo,
como “correspondendo a psique que mal deixou o nivel animal.””°

O “trickster”, segundo Jung (2000), continua a ser uma fonte de
divertimento que se prolonga através das civilizagdes, sendo reconhecido nas
figuras carnavalescas como um polichinelo e como um palhago. Essa € a razao
importante que Towsen (1976) nos coloca para que continue a manter sua fungéao
divertida.

Jung retratou isso como um “teatro simiesco em cujo palco nada da certo
e tudo é idiotice, ndo oferecendo a possibilidade de ocorrer algo inteligente ou,

excepcionalmente, sé no ultimo momento.”

8.3.3.1 A sombracoletiva
O “trickster” € uma figura da sombra coletiva. Uma vez que a sombra
individual é um componente nunca ausente da personalidade, a figura coletiva é
gerada sempre de novo a partir dela. Nem sempre isso ocorre sob forma mitoldgica,
mas, nos tempos mais recentes, e devido a depressao crescente dos mitologemas

originarios, ela é projetada sobre outros grupos sociais e outros povos.

70 Traducgéo livre Ana Nuski. Aprendiz de clown. Portugal, 2003.



189

Quando o salvador se anuncia no final do mito do “trickster”, esse
pressentimento ou esperanca consoladora significa que uma calamidade ocorreu, ou
seja, que foi reconhecida conscientemente. Esse desenvolvimento da consciéncia
Jung (2000) menciona como o salvador, como um portador de luz ao caminho do

processo de individuagao.

8.3.3.2 O bobo de si mesmo

Quando Jung tece as colocacdes a respeito da busca de si mesmo,
também nos coloca questbes a respeito do arquétipo da sombra, das conexdes do
entendimento de nossas dimensdes inconscientes com o consciente. N6s mesmos
ndao nos damos conta do que nos acontece, porque ndo compreendemos, muitas
vezes, 0 que nos conduz a uma determinada situacao e, muito menos, como fomos
salvos. E 0 mesmo que o bobo de Shakespeare dizia: “Um asno pode ndo saber
quando a carroga puxa o cavalo? Upa, Jug! Eu te amo! Verdadeiramente aquele que
olha o espelho da agua, vé, em primeiro lugar, sua prépria imagem”. Quem caminha
em direcao a si mesmo, corre o risco do encontro consigo mesmo. O espelho nao
lisonjeia, mostrando fielmente quem nele se olha, ou seja, aquela face que nunca
mostramos ao mundo porque a encobrimos com a persona, mascara do ator. Mas o
espelho € o bobo que esta por tras da mascara e mostra a face verdadeira no
didlogo entre o Bobo e o Rei Lear (SHAKESPEARE, 2000, p. 43):

Lear

Alguém me conhece aqui? Este ndo € Lear: Lear anda assim? Fala
assim? Onde estao seus olhos? Sua vontade, suas percepgoes, tudo
esta apético. Estarei acordado? N&o. Quem pode dizer quem eu
sou?

Bobo

A sombra de Lear.

Foi o que Shakespeare fez: colocou o personagem do Bobo como
interlocutor de Lear, aquele que Ihe formulava perguntas para provocar a elaboragéo
de respostas a fim de salvar o Rei. O bobo, para Johnson (2000, p. 54), é a figura-

chave da histéria: ele alfineta constantemente o rei com a verdade, tentando romper

a bolha da irrealidade. Para deflacionar a “pomposidade” usa de muito bom humor.
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Podemos nos lembrar, também, do mito de Parsival’!, o ingénuo, o bobo,
o tolo que sacrifica sua vida pela compaixdao em busca do Santo Graal (KELEMAN,
2001, p. 83) para salvar o Rei. Os bobos sempre estdo em seus castelos para dar
vida aos reis. O castelo do Santo Graal assemelha-se ao castelo do Rei Lear e ao
castelo no rito de iniciacdo de nossa pesquisa’2. E o lugar onde acontece a salvagdo
do outro, que, em sua plenitude ingénua, espera atingir o “satori”, a iluminagdo, uma
reconciliacdo consciente do interior com o exterior, outra vez, em harmoniosa
totalidade (KELEMAN, 2001, p. 24).

Johnson (2000) elucida que pensamos num bobo como objeto de
desprezo, mas, se prestamos mais atengdo no nosso bobo interior, podemos
poupar-nos de uma consideravel quantidade de problemas. O bobo, para Johnson
(2000), tem a permissao de exercer uma liberdade maior que a dos membros da
corte. Ele pode brincar com praticamente qualquer coisa que queira porque todos
sabem que, afinal de contas, ele € apenas um bobo. O bobo pode fazer gestos sem
dignidade, dizer coisas desrespeitosas e até zombar do rei. Ha um cantinho para a
sabedoria de um bobo na vida interior de todos n6s (JOHNSON, 2000, p. 54). O
bobo assume o que faz, assumindo a sua sombra.

Conta Puccetti”® que o mestre de Sue Morrison, Richard Puchenco, foi ao
Canada e entrou em contato com os indios que tém, na tradicdo dos nativos, o
xama. O xama tem uma funcao cémica, engragada, como um clown, que serve um
pouco como espelho para a comunidade. Ele € talvez, como foi o bobo da corte,
aquele que vai mostrar para as pessoas como elas estdo ou como estao fazendo,
reagindo e agindo em relagdo as coisas. Uma vez, o chefe comecou a ficar muito
autoritario na tribo. Ficava intrometido. Queria espezinhar os outros, fazendo
ruindades. Entdo, o xama, o clown, que era uma pessoa sagrada na tribo, ficava
andando atras do chefe, catando estrume e jogando nele, ridicularizando-o. As
pessoas riam do chefe e, dai a pouco, o proprio chefe percebeu que estava com a
“bola” alta demais e que devia se colocar no seu devido lugar. E isso o que o clown
faz: as pessoas riem do palhagco que esta fazendo algo, ou se emocionam, ou se

assustam, ou se “tocam". Isso acontece porque elas se identificam, elas se

" O rei do Graal, o Fisher King, foi ferido. Como resultado desse ferimento, uma maldigao
foi langada sobre a terra. Profetizara um bobo da corte que a ferida sé cicatrizaria se
chegasse a corte um tolo absolutamente ingénuo para solucionar o problema.

72 No exercicio da subida da montanha e da entrada no castelo do Capitulo 6.

3 Entrevista concedida em 2002.
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reconhecem naquilo e, por ser um igual, nivelam-se, conforme disse Puccetti,
libertando todo o lado ruim da histéria que, por fim, acaba em risos. E é esse modo
de libertar o mal por meio do riso que se faz presente nas situacées humanas como
alarme que toca no momento mais crucial. A preservacado da natureza cémica é a
carta na manga da humanidade para se libertar das opressdes silenciosas que
operam no quotidiano pessoal de um ser, a diversao é propiciada pela inversao, em
que o uso da mascara do palhago por exemplo, permeada pela sua bobice é uma
forma impune de se integrar com a sombra coletiva da plateia.

Os mimos, os bobos e os palhagos possuem uma sabedoria atemporal e
a vontade em qualquer lugar do mundo. Demdnio ou bobo, o artista mascarado
podia estar seguro de sua impunidade para todo o sempre. No entanto, a liberdade
dos bufées € a Unica que a humanidade tem preservado da pré-Historia até hoje
(BERTHOLD, 2000, p. 248).

Dizem que um bobo torna-se sabio quando conquista a liberdade de ser
um bobo. Um bobo pode saber de muitas coisas e continuar sendo um bobo, mas
torna-se sabio quando tem a humildade de se aceitar tal como é (JOHNSON, 2000,
p. 55). Um bobo é sempre bobo de si mesmo, acredito que a grande prova de
coragem do ser clown é assumir as bobagens em si mesmo, é ser fraco para o outro

que vé, mas forte para aquele que é.

8.3.3.3 Prova de coragem

Esta € a primeira prova de coragem no caminho interior: a busca da
sombra, do lado escuro, uma prova que basta para afugentar a maioria, pois 0
encontro consigo mesmo pertence as coisas desagradaveis que evitamos, enquanto
pudermos projetar 0 negativo a nossa volta. Se formos capazes de ver nossa propria
sombra e suporta-la, sabendo que existe, s6 teremos resolvido uma pequena parte
do problema. Teremos, pelo menos, trazido a tona o inconsciente pessoal. No
processo de iniciacdo dentro do curso de clown, simbolizamos esse momento
guando entramos na “Caverna da Desforma”’4. Encontramos a “desforma” quando
penetramos no nNosso inconsciente e mais nada se pede a ndo ser que vivamos 0
momento, deixando que a escuriddo nos ensine o caminho de nos intermediarmos

com a sombra.

74 Capitulo 7.
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Assim, processamos a “desforma” do corpo fisico e psiquico para formar o
corpo de sabedoria boba, o qual vai habitar a vida do clown na nossa relagdo com o
mundo de uma maneira artistica.

Lembro-me de um momento em aula com Burnier’> em que o mesmo
apagou a luz da sala e disse que procurassemos observar o mundo escuro e a noite.
Isso instigou novas imagens, novas sensacgdes, outras formas de olhar para os
processos de criacdo. Lembro-me de sentir um desconforto naquele momento.
Parecia que penetravamos em outra dimensdo ou mesmo numa caverna coberta de
sombras e de escuriddo, mas a sua voz dizia que refletissemos sobre essa alteracao
sob o efeito da escuridao para a luz. Esse momento despertou outros sentimentos
em relagdo a perspectiva de olhar o que nao havia sido observado dessa forma e
pudemos trabalhar dentro desta perspectiva: luz e falta de luz. No exercicio da
“Caverna da Desforma”’®, na qual penetramos no curso de iniciagdo de clown,
também ha a sombra como meio para o aprendizado. Sombra, num sentido figurado,
pode ser uma pessoa ou coisa que perdeu seu antigo brilho, importancia, poder e
percebemos isso como parte das situacées humanas. Quando uma pessoa esta
apagada, pode ser sinal de um aprofundamento em si. Existem momentos de
profundas trevas, e, quando nos acostumamos com elas, nossos olhos conseguem

enxergar a sombra, a qual é portal de passagem a luz.

8.3.3.4 Cavernas de nosso ser

Os iniciados em clown descobrem, no ventre de uma terra desconhecida,
no siléncio da “desforma”, a possibilidade da constituicdo de uma corporeidade
primitiva burlesca. O clown é uma constituicdo primaria de nossos entendimentos,
que tem, na légica do conhecimento, relagdo com o desentendimento do mundo
social para a descoberta do mundo pessoal, desentendendo tudo para que a
“‘desforma” da arte da sombra se manifeste. Mergulhando na escuridao do fundo do
mar, como dizia Lecoq, somos como mergulhadores das cavernas escuras, que
Jung (1984, p. 13) considera como cavernas que simbolizam a natureza da psique, o
inconsciente; penetramos, assim, na sombra.

No pensamento junguiano, a sombra, porém, é uma parte viva da

personalidade e, por isso quer, comparecer de alguma forma. Nao é possivel

s Aula na disciplina de Mimica no Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP, em 1992.
76 Capitulo 6.
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anuncia-la, argumentando, ou torna-la inofensiva por meio da racionalizacao. Esse
problema é extremamente dificil, pois ndo desafia apenas o homem total, mas
também o adverte acerca do seu desamparo e impoténcia: “As naturezas fortes — ou
deveriamos chamé-las fracas? — tal alusédo ndo é agradavel”’, como diria Jung
(2000). No entanto, poderemos encontra-las nas mais diferenciadas representacoes
simbdlicas de tipos fortes e heroicos ou de tipos que encaram o fracasso como meio
para sobreviver e enfrentar a vida, como os palhacos.

O clown é o avesso do herdi, é o fracassado ou o heréi negativo, alguém
com pretensdes além do que pode realizar na concepc¢ao de Campbell (1990):

Inventar o mundo heroico, além do bem e do mal, é cortar o né
gordio em quem vem desata-lo. No entanto, mais cedo ou mais
tarde, as contas terdo que ser acertadas.

Temos, porém, de reconhecer: ha problemas simplesmente insollveis por
nossos préprios meios. Admiti-lo tem a vantagem de tornar-nos verdadeiramente
honestos e auténticos. Poderia dizer que praticamos com o clown a descoberta de
um aspecto da sombra pessoal, mas ndo quero dizer que seja so isso, porque ele é
uma expressao artistica, embora possamos relacionar o clown a sombra s6 num
aspecto da passagem, do processo de criagdo. A sombra envolve a pessoa do clown
com seu manto, ja o esta descobrindo para a luz. Estar descoberto revela uma parte
da integragdo consigo mesmo. O aprendiz criou possibilidades artisticas na procura.
Portanto, a procura do clown ndo para por ai: ela é procura eterna de um processo
criativo que envolve o arquétipo sombra, porque das sombras sempre surgirdo
outras sombras. Mas, a partir do momento em que estamos e Somos 0 N0SSO pProprio
clown, ele ndo é s6 a sombra, mas o complemento do que somos, como luz,
contextos complementares. Para se ver a sombra, precisamos da luz.

Nessa passagem, o clown ri das suas proprias sombras, rindo de si
mesmo, dos seus fracassos e das suas projecdes. Aceita sua condicdo humana de
ser um aprendiz que ndo se esconde, posiciona-se na luz e representa sua propria
sombra, assim, revelando-se.

Entdo, o clown estad para a sombra assim como a sombra estd para o

inconsciente coletivo’’ da plateia. Para Jung ( 2000), a sombra é o centro do

7 Segundo o conceito de psicologia analitica criado pelo psiquiatra suico Carl Gustav Jung,
€ a camada mais profunda da psique. Ele é constituido pelos materiais que foram herdados,
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Inconsciente pessoal, o nucleo do material que foi reprimido da consciéncia. A
sombra inclui aquelas tendéncias, desejos, memoérias e experiéncias que sao
rejeitadas pelo individuo como incompativeis com a persona e contrdrias aos
padrdes e ideais sociais, 0 que consideramos inferior em nossa personalidade,
também aquilo que negligenciamos e nunca desenvolvemos em nds mesmos.

De tempos em tempos, ele aparece com mais forca. E o momento em
que uma centelha do ser humano precisa religa-lo com o universo cémico. O
encontro com esse lado recondito de si mesmo significa 0 encontro com a propria
sombra. A sombra de si mesmo é a sombra de todos, do coletivo. Por isso, ela
nunca morre, permanece no tempo e no espaco como manifestacao de cada época,
como necessidade de a evolucdo da psique firmar-se. A formacédo da psique é a
complexidade da humanidade.

A sombra é, no entanto, um encontro, um portal estreito, cuja dolorosa
exiguidade ndo poupa a quem desce ao pogo profundo, a escuridao das cavernas, a
auséncia de luz no fundo do mar. Para baixar as profundezas, € preciso conhecer-se
a si proprio, confrontando-se, pois aquele que se confronta (consigo mesmo, i.e.,
com seu inconsciente) é aquele que quer aprender. O confronto com a sombra,
segundo Jung, é obra do aprendiz.

Fellini (1985) fala-nos, também, que o clown é a sombra. Ele € o rebelde a
contestar a ordem superior que ha em cada um de nés. O clown encarna os tragos
da criatura fantéstica, que exprime o lado irracional do homem, a parte do instinto. E
uma caricatura do homem como animal e crianca, como enganado e enganador. E
um espelho em que o homem se reflete de maneira grotesca, deformada, e vé a sua
imagem torpe. O clown sempre existira, pois esta fora de cogitacdo indagar se a
sombra morreu, se a sombra morre. Fellini (1985) explica que, para que ela morra,
‘o sol tem que estar a pique na cabeca”’. A sombra desaparece e o homem,
inteiramente iluminado, perde seus lados caricaturescos, grotescos, disformes.

Diante duma criatura tdo realizada, o clown, entendido no aspecto

disforme, perdera a raz&o de existir. O clown, é evidente, n&o teria sumido, apenas

e € nele que residem os tracos funcionais, tais como imagens virtuais, que seriam comuns a
todos os seres humanos. O inconsciente coletivo também tem sido compreendido como um
arcabouc¢o de arquétipos cujas influéncias se expandem para além da psique humana. [...]
Jung chamou a atencéo para o fato de que o inconsciente coletivo retém informacgdes
arquetipicas e impessoais, € seus conteudos podem se manifestar nos individuos da mesma
forma que também migraram dos individuos ao longo do processo de desenvolvimento da
vida.(JUNG;,2000)



195

sido assimilado como a sombra. Noutras palavras, o irracional, o infantil, o instintivo
j& seriam vistos com o olhar deformador que os torna informes.

A arte da exposicao ridicula de si préprio é a arte do clown. A grande arte
das manifestagées humanas de sombra e luz observa, no olhar do clown, um algo a
mais: para intermediar a sombra, é necessario conectar-se com o aspecto corajoso e
expor a si mesmo como um mal-entendido. Essa coragem sobrepuja um olhar
técnico, tedrico, corporal, eleva-se a outros niveis da consciéncia, sobrepujando
aspectos escondidos no inconsciente.

O clown, também, representa o nosso mal-entendido no inconsciente
transformado em obra de arte publica para se rir, que € consciente. Representa a
humanidade numa danga cémica do corpo e de seus emblemas e simbolos
carnavalescos, as mascaradas, os satiros seguidores de Dioniso, o divertimento, os
bufos e burlescos bens comicos, patrimbnios da humanidade.

Contrariando a seriedade, a sisudez, a austeridade, a gravidade, a
circunspecgao, damos passagem, por meio de um rito, a mitologia cémica brincante
das profundezas das coisas arcaicas insignificantes, permanecendo no tempo a se
perder de rir como horas sombrias para alguns, e, para outros, a persona nao social,
juncéo de animus e anima. Mas o rito desmembrado pela passagem do clown no
mundo é uma técnica social para burlar situagbes dificeis da vida, é o jogo cénico
com o publico, que é o principio da aprendizagem da arte do clown. O clown destréi
0 monstro do egoismo projetado em publico por meio da relagéo artistica. Destruir
monstros é destruir coisas sombrias dentro de nos, disse Campbell (1990).

O clown lembra a imagem do nosso planeta, metade sombra e metade
luz; nesse meio ocorre o fenbmeno da criacdo de vida no mundo. A metade sombra
faz-se necessaria para a outra tornar-se luz. A sombra é a “desforma”. O clown é a
manifestacdo da luz. O mito introduz a luz solar no mundo, estimula a tomada e a
consciéncia, a plenitude da sua forga, 14 no fundo do ser (1990).

Gestagéo, sombra a luz. Com a sombra, fez-se a voz sem forma que, no
rosto do outro, fala, “ilumina”, expressdo de uma arte de lembrar os nossos aspectos
primitivos religados junto ao espectador no espagco em que os clowns estao sempre
de volta para resgatar a transgressdo e a desobediéncia necessarias. Acredito que o
processo criativo do clown, a iniciacdo, o processo de morte e o renascimento e a
gestacdo por que passamos neste trabalho pode torna-los integrados, tornando
habitado o cdmodo sombrio de nossa morada humana. Na concepg¢éao junguiana, a
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figura do clown é a sombra; porém, neste estudo, acrescento e relaciono a
descoberta por um outro lado, que, neste processo de criacdo do clown, fez deixar
de ser sombra para ser luz, que é quando um clown cria vida.

O clown pessoal torna-se luz. Quando o clown se manifesta vivo e
iniciado, € descoberto na presencga da luz. Quando a luz se “desforma” e expressa a
face do mundo, de mais um humano que foi em busca de se individuar, a
representacdo sombra no rito de passagem é um canal de acesso a revelacao de
um novo ser, o clown. Ele se torna uma expressao projetada no espetaculo humano
comico mundial, obra artistica Gnica e pessoal. O clown torna-se para Machado’®,
um novo companheiro eterno da sua jornada: “A descoberta da sombra como
possibilidade de luz para mim e para as pessoas que passarem em minha vida.”

O “trickster” quer expressar-se por necessidade e por vocag¢ao. Clown é
uma técnica, vocacao e uma necessidade humana de uma forma boba e louca de
atuacdo. Exemplos similares de cerimbnias clownescas existiram, sem duvida, em
tempos pré-histéricos, ja que o clown aparece, de uma forma ou de outra, em todas
as culturas. O clown nao foi inventado por uma Unica pessoa e tampouco é um
produto exclusivo da civilizagdo ocidental. Ele tem sido perpetuamente redescoberto
pela sociedade porque — como louco, bobo e “trickster” — satisfaz necessidades
humanas. Historicamente, a figura do clown inclui muito mais do que o fato
engracado e a cara maquiada: representa uma visdo do mundo a que ambas as
culturas, a intelectual e a chamada primitiva, voltaram, ao sentido do humor, téo
significativo tanto para criangcas como para adultos, e uma forma dindmica de atuar
baseada numa técnica surpreendente e numa inspirada improvisacao (TOWSEN,
1976).

Se a figura do “trickster” estd associada a loucura, espertesa,
transgressdo, como afirmam alguns autores, ele € um complemento do clown na
medida em que nao é bobo, ele é o esperto, os dois juntos, essa no¢ao ou ideia do
clown compor aspectos paralelos a energia primitiva do trickster, compdéem nesse
ponto da iniciacao proposta no trabalho aqui referenciado como Aprendiz de clown,
também na sua concepc¢éao de dualidade, justamente a dupla o branco e o augusto (
dupla classica circense e teatral que atua com papeis opostos na relacdo de poder,
o branco é o mandao e o augusto é o que recebe as ordens), onde um aspecto

8 Aprendiz de clown, 2001.
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complementa o outro. Embora, existam aspectos duais na existéncia humana, tanto
o de ser 0 bobo como o de ser o0 esperto, ha processo iniciatico dissertado ao longo
dessa pesquisa, 0s mesmos apresentam-se como complementares e integradores.
Entende-se que a integracdo da sombra se associe a um ato de coragem porque a
figura do clown, nesse processo, pode levar os iniciantes a perceberem-se em
posicoes opostas, mas complementares. O iniciado pode exercer o papel de branco
e augusto em diferentes momentos circunstanciais da aprendizagem.

O nedfito palhaco é um bobo ou um esperto, € aquele que faz as
bobagens, as picardias, sabendo que as faz com certo teor de encorajamento, de
aceitacao das suas idiotices, no aspecto de uma integracao pessoal, no individuar-
se, que significa integrar o clown na experiéncia de vida como um aliado corajoso,
superando o incomodo social pelo que passamos aos sermos inadequados perante
uma sociedade. Pois, 0 aspeto inadequado revelado para a pessoa, pode encoraja-
la a enfrentar a sombra (a qualidade de inadequacao, desajuste), nesses termos, a
que se vivenciar a esperteza do trickster, para assim encarar-se a si mesmo como
um clown. Nesse sentido a dualidade palhacesca e trickisteriana formam uma
unidade integradora e individual.

O trabalho e o processo de formacdo e desformacao, revelou um
momento de se encontrar, de se ver, de se descobrir, de se revelar e de se libertar
da légica social vigente durante a iniciagdo no momento em que a mascara de clown
pode ser denominada como a “mascara da coragem”, a qual vestida, protege, revela
e incomoda .

O clown tem um papel importante na sociedade, que € ao mesmo tempo
interessante e incobmodo. Assim no processo de iniciagao existe algo interessante e
incomodo que precisa ser despertado no neéfito. E necessario despertar no neéfito
os incébmodos que o torna inadequado no meio social, assim desperta-se 0 mais
primitivo , 0 mais odioso, o mais antipatico, o0 mais risivel, o mais ridiculo de si
mesmo. Porque o que ndo aceitamos em nds mesmos sao aspectos importantes
para poder trabalhar os aspectos paralelos do outro e, para o outro poder trabalhar
aspectos paralelos em si, gragcas ao clown esses pontos incomodantes séo
revelados ludicamente.

Assim a iniciagdo artistica clownesca, evidencia uma meio paralelo
para revelar os incbmodos propiciados por uma sociedade controladora, punidora,
preconceituosa. Na medida em que a sociedade € tao preconceituosa, tdo punidora,
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intolerante, “bulinesca”, promove bullying quase o tempo todo, € nessa medida que é
preciso ajudar o ser humano a se desprender do incomodo, a se aceitar. Nesse
sentido, aqui proposto, 0 que a mascara do clown propicia € desprender incémodos.
No entanto, se o ser humano que vivencia o clownesco em si mesmo tiver se
desprendido do seu incémodo, ele ndo vai mais sofrer tanto, assim dessa forma,
ndao vamos acabar com o sofrimento, mas a ideia é de lograr coragem para
amenizar o sofrimento.

Voltamos a imagem da iniciagcdo, quando o aprendiz sai da caverna
escura, passa pela floresta da “desforma”, sobe a montanha, integra-se com sua
outra parte, entra no castelo, na arca e pega das maos do guardido a pérola, chave
para abrir a passagem para o mundo dos clowns, deixando para sempre a inscri¢ao
e o simbolo de morte e de renascimento, do esquecimento e da lembranga, da
partida e do retorno as origens, um nariz vermelho como tatuagem, como
corporificagdo da voz que nomeia o ato corajoso de se ver ridiculamente e se
apresentar risivel e expressivamente o artista que expde a si mesmo sem se sentir
incomodado o inadequado com isso, o palhaco iniciado nesse processo, prove um
ato artistico de inversédo e aceitagdo do ser humano, delineado em trago qualitativo
desformador em principium individuationis do nedéfito em transito liminar ao territério

de criativo de passagem ao ineditismo autoral do clownesco .

Assim os aprendizes de clown apds iniciados no principio clownesco
tecem comentarios reflexivos sobre o processo em si e as relagbes
com o mundo, consigo mesmo e com O outro, 0s quais propiciam
fragmentos e recortes de recepcao da vivéncia e da percepg¢ao do
clown na sua relagdo com o mundo: Os clowns de todo o mundo, em
todos os tempos, tém a missdo de lembrar aos outros que estdo nas
profundezas do coragéo, € 0 que vieram fazer no presente momento
neste planeta. Devem lembrar que o clown é um mensageiro da
verdade de cada um, que fala diretamente ao inconsciente, é a arte
que fala sem palavras, com amor e respeito incondicional a todos 0s
seres humanos. O clown traz a magia de volta para as pessoas,
mostra que estamos vivos e que esse fato em si ja € um milagre! O
clown é tdo necessario em todos as sociedades porque é um mago
do amor. Transforma energia por onde passa, trazendo alegria e
duvidas, que sdo tdo saudaveis para o crescimento de cada ser
humano na busca de si mesmo (Viernes’).

Abram, agora, seus olhos bem devagar para que a luz ndo os ofusque.
Vou contar até 10...

8 Aprendiz de clown, 2003.
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O encontro com o proprio clown é um processo de criagdo, de

individuacao e da integracao da sombra com a luz.

Que o processo ritual continue para cada participante do curso como
uma recordacado de uma experiéncia misteriosa e desconhecida que
gerou a coragem para um aprendizado de si mesmo, transportando-
se do desconhecido das sombras para a exposicado na luz, colhendo
das maos de Mercurio, o mestre da travessia, verdadeiras
travessuras (Brenno, Aprendiz de clown, 2002).
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9 Consideracoes Processoldgicas

Clown para esvaziar a mentira,

Clown para descobrir que vocé olha

Para tudo e tudo olha para vocé,

Clown para aprender que nessa linda

Danca de olhares ja nao existe mais

Aquilo que vé e aquilo que é visto,

Clown para se sentir junto com uma sé coisa,
Clown para arrasar com a relacao palco plateia,
Clown para revelar o tom da simplicidade,
Clown para abragar infinito,

Clown para mostrar os olhos de Deus,

Clown para apenas ser... (Aprendiz de Clown, 2004)

Vocé leitor, participou da narragdo de um processo ritual que é unico e
pessoal. Agora, é chegado o momento do seu retorno. Desvista sua mascara
vermelha. Abra e ultrapasse a porta de seu coracdo e ndo jogue a chave fora.
Podera querer voltar a encontrar-se consigo mesmo, atravessando novamente este
territorio ritual, tantas vezes quantas forem necessarias, de muitas outras

“desformas’...

A fala dos participantes indicou conteudos apreendidos durante o
processo que revelam a desforma como exercicio ou um estado livre, um estado de
brincadeira , de desprendimento exemplificadas nas palavras do aprendiz Gusten,
que foi iniciado em 2004: “Naquele momento me senti livre de qualquer
compromisso com o mundo e comigo mesmo. Eu ndo precisava pensar o que fazer,
eu fazia, brincava e descobria como é importante ndo possuir formas”. A iniciacdo
clownesca comega mesmo a indicar possibilidades para um segundo momento de
desenvolvimento técnico seguinte, a partir de uma investigacdo do que sera
necessario fazer com o estado original ou estado primitivo clownesco despertado em
cada nedfito.

E essa liberdade, acredito, que traz o germe do clown & tona. No entanto,
esse tipo de observacdo do aprendiz e a minha observagdo daqueles corpos,

criando novas maneiras de fazer um exercicio, indicaram-me o que poderia ser a
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base de meu trabalho: criar o clown a partir de um estado neutro. No geral, esse
estado tem como objetivo encontrar uma maneira de proporcionar ao aluno um
retorno a si mesmo, propondo coisas que ele nunca fez e como faria a partir daquele
momento, uma brincadeira nunca antes brincada, inventar uma lingua nunca antes
falada, uma cang¢ao nunca antes cantada, recitar poesia nunca antes recitada. Esse
€ um momento de morrer para as formas de entendimento conhecidas pelo corpo
pensante e deixar nascer a “desforma”.

No entanto, o desfazer, “desformar” o corpo atual vai criando, por meio do
processo de iniciacdo, a penetracdo nos mistérios do préprio ser, atingindo a
imaginacao e a criatividade para recomecar, para trazer a vida, a luz um corpo novo
num estado de encantamento. Descobrimos que, para a criatividade estar presente,
€ necessario um recomeco para a humanidade; nosso corpo precisa ser regenerado
no sentido etimolégico do termo: ser criado outra vez. O velho corpo tera de morrer
se quiser preservar a vida de um novo. Temos de atravessar morte e ressurreicao. E
necessario nascer novamente. E é esse significado criativo que a “desforma” traz
enquanto um processo de dissolucao e de reconstrucdo de si mesmo para poder
experimentar um corpo novo no corpo antigo; € o que vai tornar um corpo nunca
antes corporificado “desformado”, em principio individuado; e futuramente trazer a
luz a inusitada corporeidade cdmica, movimentacdo essa criada a partir do
desprendimento do antigo corpo racional, permeado de regras e de normas, para o
transporte do corpo “desformado” ao territorio ritual, a liminaridade, moradora
temporaria e suspensa de encantamento.

A “desforma” encaminha-nos ao fendmemo corporal cémico em criacao,
pois o fenémeno clownesco da-se no imediato do aprendizado, na surpresa consigo
mesmo, onde tudo se cria e tudo se perde, tudo se renova, tudo se transforma com a
presenca da novidade, sendo ensinado por meio da descoberta de uma ldgica
diferenciada, gerando um novo desafio: aprender com o inventado na hora, com o
momento e com o improviso. Desde a sua gestagdo, seu nascimento e seu
desenvolvimento, o clown estara enfrentando o inesperado e tera de estar pronto
para o improviso. Quando vai a publico, ja desempenha esse papel dentro dessa
outra logica, a légica criativa, sem formas prontas, “desforme”.

Em cada espetaculo, a obra do clown podera estar aberta para as
novidades que o publico vai trazer, se houver permissdo de ambas as partes, um

novo jogo que, além de consigo mesmo, € jogado com o publico. Em meu
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espetaculo “Risos e lagrimas™, criado a partir de temas que foram desenvolvidos na
pratica diretamente com o publico, eu tinha a ideia de fazer um numero com uma
corda e levava esse objeto para cena com a seguinte pergunta: como pular uma
corda? Peco ajuda do publico e cada pessoa vai ensinar do seu jeito, mas o clown
precisa achar a sua forma pessoal. Entdo, descobri que, ndo sabendo pular corda
dentro da conveng¢do, o meu clown busca uma cadeira e pula a corda, dando um
salto por cima da mesma. O clown pulou, mas do seu jeito, que foi encontrado
durante a cena, “desformando” pateticamente o conhecimento pronto e acabado
sobre 0 nosso entendimento de pular corda. Pergunto-lhe, agora, caro leitor: como
vocé pularia uma corda?

Entdo, se a comicidade corporal é um caminho de exposicao do lado
patético, do ridiculo, do fragilizado, o que leva as pessoas a escolherem expor esse
estilo corporal? Isso tudo tem a ver com uma postura estética de expressao perante
a vida? Nao sabemos, pois, o que é clown antes de tomar contato com o inusitado.

O territério da comicidade e do risivel é inusitado. Essa descoberta do
insélito risonho em si mesmo pode influenciar as pessoas a escolherem ser clown.
Acredito que a escolha, o desejo de ser um clown, possa ser 0 primeiro passo para
a iniciacdo em algo. Creio, porém, que o processo criativo e o aprendizado da
comicidade corporal ou em corporalidade, ou o corpar clownesco, assunto abordado
em apéndice, resultem do impulso criativo envolvido pelas situagbes humanas,

sendo o0 clown uma expressao artistica da propria comédia humana.

9.1 Dos cursos ministrados

Dos primeiros cursos ministrados por mim até os atuais, muita coisa
mudou e adaptou-se a minha forma e a maneira como os aprendizes foram me
ajudando a conduzir o processo, considerando a coautoria dos mesmos. O processo
foi-se desenvolvendo ao ponto de tratar o elemento magico e o encantamento como
um principio implicito a criagdo e ao aprendizado, o qual foi identificado — apds o
nascimento como clown — no discurso escrito e verbal dos iniciados participantes da
pesquisa.

Aproximaram-se o processo desenvolvido pelos clowns e os conteudos

relacionados a formacao de valores profissionais e pessoais. Formacado é ato ou

8 Espetaculo elaborado em 2003 .
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efeito de constituir algo, criagdo, construcao, constituicao, conjunto de conhecimento
ou habilidades especificas a um determinado campo de atividade pratica ou
intelectual. Ha, na acepc¢ao da palavra, o radical form- como um elemento de
composigao, que vem do latim forma, dando origem a maneira como uma pessoa é
criada, assim como “desforma” significa a desmodelagem de si mesmo. Entéao,
“formar” € ndo modelar linearmente, mas uma acao processual que se leva ao si
mesmo. Esse itinerario de “si mesmo” esta para ser inventado, conquistado e criado.

As palavras dos depoimentos dos iniciados, em suas escolhas, auxiliaram
o conhecimento e transformaram-se em base de formacao implicita na pratica,
revelando conteudos psicolégicos, sociais e culturais. O processo criativo dos
clowns, além do desenvolvimento de uma técnica, possibilitou a observacao de parte
do mundo das pessoas e da manifestacao de suas proprias emocoes: seus desejos,
suas falhas, seus fracassos, suas conquistas. Enfim, as escolhas estdo diretamente
relacionadas ao impulso criativo e a aprendizagem de vida de cada um, no sentido
do brincar, de criar e de reencontrar um tesouro adormecido dentro da meméria
criativa. E um processo de inventar a possibilidade de muitos clowns tornarem-se luz
ao tornar o rosto do mundo risonho. A escolha esta relacionada com o processo de
criacao até o momento em que os aprendizes iniciam-se como clowns — nem sempre
chegando a continuar o trabalho. Porém, esse contato com o clown da-se como uma
passagem criativa e uma vivéncia apreendida. E um ensinamento que ficara
guardado nas memodrias dos relacionamentos, das lutas internas e externas, dos
corpos sorridentes e chorosos, prazerosos, dos abragos, da determinagdo, da
coragem de despir a si mesmo perante 0s outros companheiros de criagao.

De tudo fica um pouco, conforme as palavras de Drummond. E de tudo
ficou um pouco no meu caminho, cujos momentos mostram um turbilh&o de relages
daquele que busca o riso corpdéreo nos espacos da soliddo de si, tornando-se
habitado pelo universo do espectador. Isso consolida uma grande licdo apreendida.
Desde ja, de tudo que ficou, guardaram-se as relacbes humanas nas nossas
saudades de um dia nos termos conhecido num meio tédo prazeroso de descobrir-se,
como ha muito tempo néo se fazia, criando livremente.

Esse processo desenvolvido com todos os aprendizes proporcionou-me 0
grande prazer de sentir o estado latente da criagdo do clown durante essas quase
duas décadas de experiéncia preambular com os nedfitos. Isso me aproximou da

origem da vida clownesca, pois nos convidamos a explorar um mundo muito antigo
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da tradicdo e da genealogia comica perpassada pela humanidade — das cavernas
aos castelos mais distantes onde moram as nossas surpresas, criagoes, encontros e
sonhos.

A pesquisa em si € um processo de vida sem fim, uma histéria sem fim,
que ira permear nossas ilusGes. Assim como os clowns que se tornardo
companheiros divertidos pelo resto de nossas vidas, guardados como um segredo
sagrado e profano. Nas esséncias de criacao dos corpos, 0os simbolos, as imagens,
os sentimentos e as emocgoes ficardo presentes, na superficie e na profundidade,
por meio de um processo ritual de viajantes sem fronteiras, na metamorfose do
tempo.

Com relacao aos aprendizes de clown, teco consideracoes pertinentes ao
processo: nem todos os participantes conseguiram sentir e estar com seu estado de
clown imediatamente ou a todo momento; alguns vivenciaram, mas néao
experimentaram a esséncia do ser em comicidade. Durante o curso, mas com muita
persisténcia, ele foi-se processando e criando, despontando e aparecendo, ora num
exercicio, ora noutro, nas formas mais diferenciadas para cada um. Uns tinham
muita dificuldade de expressar o clown, mas tinham muita facilidade de mostrar um
personagem, representar papéis. As vezes, isso se mostrava mais nitido nos
participantes da area teatral do que nas pessoas que nao tinham muito contato com
a area. Mas sempre existiram momentos de reflexdes particulares, que foram
relevadas, no sentido de estimular um outro caminho. Porém, quando os mesmos se
permitiam criar algo sem utilizar seus recursos profissionais implicitos, conseguiam
compreender-se como participantes e “desformavam” o conhecimento implicito na
carreira de ator. Como aprendizes, dominaram a técnica clownesca com maestria,
gerando uma base de conhecimento auxiliar aos seus trabalhos de atores no
contexto teatral ou aplicando, como clowns, o conhecimento em experimentos que
requisitassem um embasamento cémico para brincar, para jogar, para encenar ou
mesmo para quebrar a rigidez do cotidiano, ou, simplesmente, divertir-se.

O aprendiz, assumindo o seu clown, assume sua liberdade de atuar para
processar descobertas, expor-se as fraquezas como um modo de aprender, de se
libertar delas, desenvolvendo-as como uma arte.

Tenho plena convicgdo de que esta pesquisa seja uma homenagem ao
renascimento de minha vida em meio a minha prépria escuriddo, aos meus anseios

quando comecei a gestar as vidas dos clowns que vinham me pedir para nascer. Eu
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me senti sendo a parteira de minha propria vida na possibilidade de gerar vida nos
outros.

Por isso, confesso que o clown trouxe-me a luz, pois, no momento em que
me sentia em carne viva na dor de perder-me sem vida, agarrei-me ao nariz do
clown como quem se agarra a um salvador, ao Parsival. Aquele ser mitico que vem
para desemaranhar o novelo do destino. Senti-me exposta a minha prépria escolha
e comecei a ouvir o chamado para buscar os clowns junto agueles que desejavam
esse encontro para brincar com suas préprias sombras.

Aqueles que ndo conseguiram encontrar o clown e ficaram ao pé da
montanha, digo que sdo consequéncia do ater-se a outras escolhas em outras
paragens da compreensao do processo. Alguns deles queriam ser, mas esqueceram
o0 principio que estd em todas as coisas: aprender a ser. O aprender a ser clown é
como aprender uma lingua nova. Aprendemos de varias formas. A assimilagdo da
esséncia clownesca é diferenciada para cada aprendiz. A lingua do clown é, muitas
vezes, complexa; cada pessoa tem a sua forma de compreendé-la e de reproduzi-la,
pois é individual, assim como o impulso ao processo criativo.

Todavia, mesmo sendo individual a busca de cada clown, a pesquisa
possibilitou a unificagcdo de uma lingua em comum, o encontro com varias areas do
conhecimento, criando uma nac¢ao de conhecimento, como o mestre Lecoq ensinou.
O importante foi a abstracdo das légicas sociais. Algumas pessoas tém essa
predisposicdo e conseguem se abstrair da l6gica social preestabelecida rumo a
l6gica do clown com alguma facilidade. Para outras, ndo é assim, mas, como
leciono, é questao do processo, que € unico e exclusivo, um aprendizado constante
em cada pessoa.

A teorizagédo sobre o clown realizada por Burnier assemelha-se a mesma
linha poética inserida no discurso reflexivo e pedagdgico de Jacques Lecoq, embora
com procedimentos paralelos, pedagogicamente similares com teores particulares e
complementares. Percebemos que aquilo que falamos e pensamos nessa tese esta
implicito no discurso corporal dos nedfitos, ndo havendo a separacdo entre o
conhecimento tedrico-pratico e o ensinamento que compreende uma ligacao com a
perpetuacao da linhagem clownesca e das suas manifestacdes. As diferentes linhas
de representacdo ao redor do mundo possibilitaram a elaboragado dessa variedade

de estilos em torno do assunto, como um eterno retorno aos recursos clownescos
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que se movimentam entre situagdes divertidas nas relagbes humanas,
entrecruzando-se pelas diversas areas do conhecimento.

Para o teatro, a contribuicdo da técnica de clown ndo deve ser apenas
fisico-mecanica, mas humana, em vida, ou seja: algo que lhe permita estabelecer
um elo comunicativo entre 0 humano em sua pessoa € 0 que seu corpo € e faz. Isso
s6 existe, acredito, na medida em que abre caminho para um universo
eminentemente humano e vivo, tanto para o ator quanto para o espectador

A pergunta inicial “como é possivel?“ esta sendo respondida com a minha
maneira particular de iniciar os clowns com as pessoas € com a pedagogia da
criatividade de Lecoq, que me ensinou a buscar a criacao de uma proposta inédita,
tendo o processo ritual de iniciacdo e de passagem como ensinamento e
aprendizagem da técnica ao territério da comicidade.

O processo de teorizacdo do mesmo confirmou algumas constatagdes e
reflexdes dos mestres Lecoq e Burnier, as quais me proporcionaram uma maneira
particular de acrescentar e contribuir tecnicamente com outros profissionais que
desenvolvem a formagao de clowns.

A criatividade, implicita na pedagogia de Lecoq, demonstra uma atitude
de prover a pesquisa uma forma inusitada de observar o palhacesco em diferentes
situacoes e contextos, ja que nédo existem palhagos iguais e nem formas de inicia-los
de forma parecida, mas sim uma forma pessoal de se apropriar do conhecimento
para criar estratégias estruturas de atuagdo. Assim sempre me pauto como uma
pesquisadora interessado no assunto sentetizando as palavras do mestre Puccetti®’
em uma das primeiras orientacdes para me ajudar a elaborar um projeto de atuagéao
no hospital e para um primeiro curso de clown que realizei sozinha: “ Crie e se
aproprie”... “Wocé tem que se apropriar de uma cena e de seu trabalho como se
apropria de sua vida”. Tais palavras fizeram-me mergulhar de diferentes maneiras na
pesquisa, na vida profissional e pessoal para que obtivesse a nogédo das diferentes
profundidades correntes do conhecimento.

Colocando a cabeca para fora da correnteza, percebo que as mesmas
influéncias remeteram-me a “desformar” o meu conhecimento, abalando as minhas
estruturas a fim de conhecer e ensinar, no curso de aprendiz de clown, um

conhecimento de si mesmo dentro da sua capacidade cémica para, depois, buscar o

81 Orientacgao a criacao do projeto Clown Visitador no ano de 1992 e na elaboracao do curso
de clown ministrado na UFSM no ano de 1997.
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clown como uma técnica de representacdo. Na proposta de Lecoq de encontrar o
proprio clown, o verbo “encontrar” quer dizer “deparar com”, “ficar frente a frente”.
Difere-se, portanto, da minha proposta — a busca como ato ou efeito de buscar em
que, na acepcao da palavra, existe um esforco no sentido de achar ou descobrir
algo, investigacdo ou pesquisa minuciosa de uma sabedoria comica no corpo.
Sendo a proposta de Lecoq um meio de ensinar um teatro criativo relacionado ao
termo poético no sentido da virtude de fazer, de criar, de produzir, elevando-se ao
espirito préprio da poesia explicita nos corpos que ele observou durante a sua vida
pessoal e profissional, influenciou-me na investigacdo de um estilo pessoal e
criativo. O termo “criativo”, em inglés e francés, esta relacionado ao termo “poético”.

Lecoq transforma o criativo em poesia. Lecoq torna-se um professor
poeta, aquele que se fez artista, autor, criador de uma forma poética de ensinar e de
olhar para os corpos em vida, deixando o caminho aberto para cada um encontrar a
sua forma de fazer poesia, a qual parece ter sido uma das exaltagdes ao corpo de
conhecimento em vida que Burnier produziu durante todo o tempo em que gerou a
pesquisa relacionada a arte de ator. E aquele mestre afetivo que um dia abragou em
sonho a sua aprendiz, a qual, por sua vez, abragou a continuidade da sua pesquisa,
que leva a concluir que o ritual de iniciacao € um processo pedagdgico e criativo de
clowns, evidenciando a pesquisa como uma possibilidade de sonhar.

A correnteza de vida implicita no conhecimento do clown também
influenciou o meu trabalho a ponto de gerar uma pesquisa em relagdo ao processo
de criacdo e de observagdo de um movimento comico no corpo, gestando a busca
da corporeidade cbmica fundamentada por uma pedagogia do movimento
clownesco. Nela, podemos compreender o significado do termo “pedagogia” como
diregdo, que, na origem latina, pode ser dita como a “lei que serve de guia”. Se
pedagogia € dire¢do na busca do clown, ela indicou um caminho repleto de desafios
aqueles aprendizes que nédo desistiram da escolha atras das portas, mas que
cruzaram a porta no sentido de se individuarem como clowns.

Aos aprendizes — que me desafiaram e foram desafiados, escolheram
buscar o que ndo sabiam, o que eu também n&o sabia, que escreveram em forma de
poesia 0 que ndo puderam dizer em prosa, mostrando que foram influenciados por
um movimento criativo, s6 me resta homenagea-los pelo ato corajoso de confianca e
de entrega ao desconhecido, conduzindo-me ao encontro da definicdo de que quem

pratica o clown, pratica-o como um corpo de conhecimento.
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Contrariamente a logica de raciocinio para solucionar e acertar, a “desforma”
como um corpo de conhecimento, propde a quebra do lacre da légica concreta por
meio de aventuras em caminhos n&o convencionais, nos quais o erro, o fracasso e a
auséncia de inteligéncia sao principios norteadores que mobilizam a percepcao de
si; sdo principios que possibilitam a desconstrugao da l6gica concreta do cotidiano
propondo um esvaziamento do sujeito em face a essa logica, tendo como base o
significado do fenbmeno cémico bergsoniano, trazendo uma quebra do lacre das
convencgoes sociais ao ator e sua praxis, a morte simbdlica de um corpo quotidiano

Ccomo um convite a vida.
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Apéndice 1: “Risos e Lagrimas”

Apresenta a trajetoria de dois clowns na tentativa de uma vaga no circo
dos Homens Poderosos. A jornada clownesca comecga e termina no dia em que
Gergelim e Caixinha participam de um concurso final para selecdo no “circo”. Entre
atrapalhacoes e brincadeiras, apresentam seus numeros: cantam, dangam e tocam
instrumentos. O espetaculo € uma divertida surpresa permeada pela ingenuidade e
brincadeira gerada pela interacao calorosa entre os clowns e o publico.

Salientamos que ofertamos o crédito de direcao a plateia, pois a mesma,
com seu olhar atento e participativo, dirigiu e contribuiu com a elaboracdo dos
numeros apresentados, como um ato de comunh&o, o qual norteou o processo de
criacdo do espetaculo. Com a aparicdo do trenzinho, o qual traz os clowns para
dentro da cena, a qual foi inspirada na cena do filme ”I Clowns”, de Fellini, e a
cangao “Lagrimas e Risos”, interpretada por Vicente Celestino, remeteu-nos ao

nome do espetaculo. Vocé que esta lendo pode cantar junto com os clowns:

Lagrimas e Risos -Cancéao

(Eustorgio Wanderley)
Interpretada por Vicente Celestino

A vida é toda feita assim
De riso e dor um mar sem fim
Alegre um dia o riso vem

E o pranto seguira também

A criancinha assim que nasce
Conhece a dor, pbe-se a chorar
No entanto o riso em sua face

S6 muito apos vem aflorar

Sorrir, chorar e assim vai-se a vida a passar
Cantar, gemer, a magoa vem junto ao prazer
E louco também quem os diz, que se considera feliz

Que a sorte aos seus bragos Ihe atira, mentira



Pois breve ao invés de cantar

Chorar, chorar

Eu que cantando estou hoje aqui
Enquanto o publico sorri
Quem sabe se em vez de cantar

Tenho vontade de chorar

Num circo, vé-se sobre a arena
Ri o palhaco a se perder

E em casa a filha assim pequena
Talvez deixasse-lhe a morrer

Sorrir, chorar e assim vai-se a vida a passar
Cantar, gemer, a magoa vem junto ao prazer
Palhaco que ri sem cessar

Nao deve nao pode chorar (risos)

Pois quem é pago pra rir pra chalaca
Desgraca, desgraca

Se em pranto tens alma de par

Sorrir, cantar

Homenagem ao mestre fraterno Luis Otavio Burnier, a
Jacques Lecoq e a Federico Fellini pela inspiracdo. E a
todos os clowns iniciados no decorrer do processo que
acolheram o trabalho com muita coragem no corag&o.

Elenco
Ana Wuo — Caixinha

Luciano Pfeifer — Gergelim
Criacao: Caixinha e Gergelim
Direcao: O publico

Concepcao: Ana Wuo Bom espetaculo!
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