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INTRODUCAO

O pedagogo é um moralista otimista; um crente, em suma. E sempre
custa, a um crente, estabelecer uma distancia irdnica sobre si mesmo.
(LARROSA 2006, 171)

H& dezesseis anos venho trabalhando como educador, professor de teatro e de
circo, com criancas, jovens e professores/as, em dezenas de institui¢ces, entre S&o
Paulo, Grande S&o Paulo e Curitiba/PR, sendo uma das ultimas instituicdes, a Fundacao
Casa’, além da antiga FEBEM.

Ao ingressar no curso de Pedagogia da FEUSP, em 2008, no intuito de
aprofundar minha fundamentacéo teérica e minhas experiéncias formativas sobre e a
partir do arquétipo® do palhaco®, construindo uma pedagogia do jogo, do corpo, do riso
e do palhaco, apresentei 0 projeto de pesquisa de iniciacao cientifica O professor-ator,
um novo papel na sociedade contemporanea? (SILVA 2010)*. Esta pesquisa teve como
objetivos investigar as propostas educativas de professores/as que se utilizam de
elementos teatrais, intuitivamente, que chamei de professor(a)-ator/atriz-intuitivo(a),
assim como, as bases teatrais para que pudessem construir personagens para atuarem
como educadores/as em sala de aula.

Através deste primeiro estudo foi possivel pontuar como fundamental que o
professor(a)-ator/atriz identifique, em si préprio, as consequéncias alienantes da
globalizacdo e dos processos de individualizacdo para repensar seu trabalho docente,
através de técnicas e estratégias para o uso critico das possibilidades e potencialidades
de seu corpo, de sua voz, de seu olhar, de seu jogo, visando encontrar novos sentidos
para suas propostas educativas junto as criancas e jovens.

Na presente pesquisa de mestrado busco dar continuidade ao meu
aprofundamento tedrico nas tematicas do jogo, do corpo, do riso, do palhago e suas
relacbes com a educacdo, na tentativa de consolidar uma Pedagogia do Palhaco, em sala

de aula e, também, fora dela, & luz de novos referenciais de investigagdo, como o

! Experiéncia que rendeu um livro, escrito em 2007, ainda ndo publicado, intitulado “O palhago atras do
muro — uma experiéncia de arte e educagdo na FEBEM” (atual Fundagdo Casa).

2 Arquétipos sdo contelidos do inconsciente coletivo comuns a todos: “sdo idénticos em todos os seres
humanos, constituindo, portanto, um substrato psiquico comum de natureza psiquica suprapessoal que
existe em cada individuo” (JUNG 2000, 14)

* Com todo o respeito as grandes palhagas brasileiras e de todo o mundo, neste trabalho optei por utilizar
a palavra “palhaco” no genérico masculino.

* Iniciaco cientifica sob orientacio da Prof.2 Dra. Leny Magalhdes Mrech (FEUSP).
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método autobiografico, através da problematizacdo e andlise de minhas proprias
experiéncias formativas como educador e professor de teatro e de circo, desde 2000,
como por exemplo, meu trabalho como monitor e responsavel do Ndcleo de Circo do
Laboratdrio Experimental de Arte Educacio e Cultura (lab_art)® da FEUSP, desde 2012,
no qual realizo propostas de investigacdes sobre a apropriacdo critica do corpo do
palhago, como o palhaco ‘angoleiro’ (com inspiracdo na capoeira de angola), incluindo
oficinas de brincadeiras com o corpo, malabarismos de contato, méagicas close-up,
equilibrismos, dentre outras.

A partir destas e de outras experiéncias, e atraves do levantamento e estudo
bibliogréafico da producdo académica (e ndo académica) que trata das tematicas sobre as
apropriagOes do riso e dos elementos a elas relacionadas, como 0 jogo, 0 corpo e 0
palhaco, a transgressdo e a inversdo, algumas questbes colocaram-se ao debate,
comecando pela primeira delas: o jogo.

Em O jogo, pais e mestres da vadiacdo (Capitulo 2), apresento e discuto sobre o
primeiro elemento analitico que esta pesquisa buscou investigar, o jogo do palhaco, ou
melhor, do corpo jogador consciente, jogo que marca termo ao riso, tanto a sua irrupcéao,
quanto ao seu término. O jogo, assim como o riso, também possui significados
profundos e misteriosos, pois, apesar de ser mais explorado no campo educativo do que
0 riso, ainda é concebido como metodologia para se alcancar objetivos pedagdgicos,
destituindo-o de seus principais objetivos: o prazer, o indtil, o écio, o perigo, o riso!
(BENJAMIN 1984; BROUGERE 1998). Por isso, temos observado a crescente
didatizacdo do ludico nos diversos espacos escolares e educativos, desde a creche, como
denuncia Prado (2012).

Apresento como o jogo foi se mostrando um dos elementos mais importantes na
construcdo da Pedagogia do Palhaco, ja que, em alguns momentos, ndo percebemos que
0 que esta imperando é o jogo, uma forma dele. O palhaco € puro jogo, entretanto,
assim como o riso, o jogo € deveras plural, de forma que necessitamos compreendé-lo,
qualifica-lo, defini-lo a partir do didlogo que este pode estabelecer com esta pedagogia
em construgao.

Huizinga (2008) coloca que no jogo ha algo de imaterial que transcende o
proprio jogo, que chamar de instinto é pouco e chamar de vontade ou espirito € muito.

Jodo Batista Freire (2002) nos diz, citando Schiller, que o jogo nasce para suprirmos o

% Coordenado pelos professores Marcos Ferreira-Santos e Rogério de Almeida (FEUSP).
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excedente de energia de nosso corpo/mente, por isso, muitas vezes, 0 jogo sera chamado
de vadiacdo, de invencéo do e para o Ocio, de inimigo da sociedade trabalhadora.

O corpo e sua relacdo com o jogo (Capitulo 3) foi o segundo elemento
analisado. Inicialmente, investindo na ideia do jogo como possibilidades do corpo para
constituicdo de corpos ridentes, dialogicos, jogadores, que chamo de corpo jogador
consciente. Trabalho, inicialmente, com a ideia do corpo brasileiro como um corpo
jogador, ou seja, um corpo brincante inconsciente, forjado nas matrizes indigena,
portuguesa e africana, que carrega elementos intrinsecos dessas trés matrizes. Na
Pedagogia do Palhaco, o que busco é a conscientizacdo desse corpo jogador, elevando-o
para corpo jogador consciente, para tanto, dominamos alguns elementos de nosso corpo,
quais sejam: o equilibrio, a tensao/relaxamento, a respiracao e a voz.

A partir de entdo, do dominio do corpo jogador, revisitamos 0s jogos e fazemos
de nosso corpo morada de muitos jogos: jogos imaginarios, sensiveis, que transgridam
e/ou invertam seus sentidos ordinarios, como os palhagos e mimicos que conseguem
transportar-nos através do tempo; jogos que caibam em um corpo limpo de acessorios,
em um olhar, em uma frase, em um gesto; jogos que despertem o riso que acompanha o
pensamento critico; o que engendra pensamentos novos, nunca pensados (vindos do nao
lugar), que nos transformam (RITTER 1974 apud ALBERTI 1999); como um jogo de
aveldrios, descrito pelo escritor alemd@o Hermann Hesse (1969), em seu Gltimo romance:
O jogo das contas de vidro®.

O riso e sua relacdo com o corpo e com 0 jogo (Capitulo 4) é analisado em
terceiro lugar. Por que o riso é tdo pouco estudado no campo da educacdo? Por que as
metodologias educacionais apoiam-se em um padrdo formal de seriedade, construindo
um tabu em torno do riso? Por que a comunicacdo entre professores/as, alunos/as e
conhecimentos parece constituir-se em um ng, por vezes sem caminhos propositivos
para a formacdo e para a construcdo de novos conhecimentos sobre a educacdo de
ambos/as?

Como bem dizem as palavras do professor da Universidade de Barcelona, Jorge

Larrosa:

® Titulo original alemao: Das glasperlenspiel, literalmente: O jogo das pérolas de vidro, que alude a uma
atividade ludica puramente intelectual, cujas raizes podem ser pesquisadas originalmente no pensamento
de Pitagoras: “(...) Os ‘jogadores’ procuram criar uma linguagem secreta, universal, que exprima como
uma algebra simbolica a quintesséncia do conhecimento, a maneira dos sonhos magicos de Novalis.”
(HESSE 1969, 283).
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Talvez meu objetivo principal em falar do riso seja a convicgéo
de que o riso esta proibido, ou pelo menos bastante ignorado, no
campo pedagogico. E sempre pode ser interessante pensar um
pouco por que um campo proibe ou ignora. (LARROSA 2006,
171)

O filésofo, socidlogo e antropdlogo francés Edgar Morin (1973) também chama
nossa aten¢ao para a raridade de estudos sobre “o carater sismico do gozo humano”, ou
seja, as emog0Oes proximas do riso e do choro. Desta forma, 0 bom humor e a alteridade
podem ser elementos indispensaveis a docéncia; o bom humor de um palhago secreto,
gue ndo usa pintura, nem nariz vermelho, nem sapatos grandes ou roupas extravagantes;
a alteridade de um corpo jogador, brincante, ridente, grotesco e transgressor, como deve
ser o corpo de todo palhaco.

Nesse sentido, na busca do bom humor e da alteridade, interessa-nos aqui a
compreensdo do riso socratico: riso filoséfico, que longe de ser um riso insensato ou
bufdo, em Sdécrates, um método para ensinar, para formar o espirito. Segundo Joét
Pastré: “O riso pode ser um instrumento a servico do pensamento (...) ndo ¢ a forma
suprema do pensamento, mas ja € o pensamento, ¢ parte do pensamento sério”
(MINOIS 2003, 64).

Entretanto, o que € o riso? Por que rimos? O gue nos causa riso? De inicio, essas
perguntas colocariam para pensar qualquer filésofo/a contemporaneo/a, assim como,
colocou para pensar fil6sofos do passado’. Quantos tipos de riso podemos dar? Quantos
significados podem ter as risadas? Quais beneficios, males, ou outros elementos o riso
pode causar? Por que os/as professores/as ndo riem em sala de aula com seus alunos e
suas alunas? Todas estas questfes e a falta de respostas para elas fizeram do riso um
objeto de desconfianga no ambiente académico.

As caracteristicas do riso, quais sejam: a ambivaléncia, a ambiguidade, a
dificuldade de ser controlado, a disposicdo de causar 6dio nos/as adversarios/as, dentre
outras, fizeram dele um dos primeiros objetos de estudo, de contradicGes e
discordancias entre as correntes filosoficas, politicas e religiosas ao longo da historia,
como em Minois (2003, 221): “O riso, que permanece um instrumento delicado, ¢

sempre um objeto de suspeita”.

” A Enciclopédia, de Diderot e D’ Alembert, informa que, em 1753, a Academia Francesa propds como
tema de um debate entre Montesquieu, Fontenelle e Destouches: “o receio do ridiculo sufoca mais
talentos e virtudes do que corrige vicios e defeitos?” (ALBERTI 1999, 144-145).
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O riso, para o filésofo francés Henry Bergson (1980, 9): “(...) Sempre se furta ao
empenho, se esquiva, escapa, e de novo se apresenta como impertinente desafio lancado
a especulagdo filoséfica”. O que existia e ainda prevalece em muitas instituices é a
ignorancia. Nem todos os filésofos condenaram o riso, muitos o defenderam e o
indicaram como elemento dos processos educativos.

Para Aristoteles: “(...) As coisas risiveis sdo necessariamente agradaveis,
homens, discursos e atos; as coisas risiveis foram definidas & parte em nossa Arte
poética” (ARISTOTELES 1980, 169 apud ALBERTI 1999, 52). Essa frase tem grande
importancia por duas coisas: primeiro, porque prova que Aristételes escreveu a segunda
parte da Arte poética® dedicada, exclusivamente, & comédia, ao riso e ao risivel;
segundo, porque nela ele apresentou a tipologia que impera até nossos dias: as coisas
risiveis podem ser encontradas nas pessoas, nos discursos e nos atos. Essa tipologia foi
retomada por todos os filésofos que trataram do riso e esta na origem da divisdo do
objeto do riso em “comico de acdo” e “comico de palavras”.

Apesar de a maioria, dos/as pesquisadores/as e fildsofos/as, tratar somente da
dualidade comica de acdo e de palavras, encontramos em Henry Bergson (1980), o que
ele chamou de comicidade de carater e que, nada mais é do que Aristételes apontou
como o risivel das pessoas, independente de suas acdes ou atos. Nesse caso, o risivel
também ndo estaria em algum defeito fisico ou moral, mas sim, em uma aptiddo inata
para 0 bom humor, que também pode ser desenvolvido através da técnica, na busca de
uma eutrapelia (segundo Aristoteles), conceito, muitas vezes, mal interpretado e, outras
vezes, esquecido, retomado pelos ingleses na ldade Média com o nome de wit, como
préprio do caréater inglés.

A eutrapelia é uma espécie de comicidade contida e consciente, ndo como o riso
desmedido e fora de hora dos comicos insensatos, causando antes vergonha do que
alegria. E uma comicidade que denota inteligéncia e sagacidade, dando sentido figurado
aos discursos literais e vice-versa, sem ultrapassar os limites do agradavel. Era a
comicidade do carater de Sécrates, que ele sabia dosar muito bem com sua comicidade

de palavras, despertando grandes insights em seus ouvintes®, dentre eles, Platdo e

8 A segunda parte da Arte poética, dedicada exclusivamente ao riso e ao risivel foi perdida ainda na
Antiguidade. O proprio Cicero, que escreveu sobre o riso no século | a.C nao a menciona em nenhum
momento. Tida como lenda por muitos, essa obra aparece no filme ‘O Nome da Rosa’ de Jean-Jacques
Annaud, 1986, adaptacdo cinematografica da obra homénima do pensador italiano Umberto Eco.

% O riso como deflagrador do pensamento sério em Flogel (1976), Kierkegaard (1944), Ritter (1974) e
Larrosa (2006).
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Xenofonte. Era o Alegre Saber™ que Nietzsche (2005) reconstruiu em A gaia ciéncia,

no século XIX:

Talvez haja ainda um futuro para o riso! O que acontecera
quando a maxima: “a espécie ¢ tudo, o individuo ndo ¢ nada”
tiver se incorporado a humanidade e quando todos tiverem
acesso a essa suprema libertacdo, (...) Talvez nessa altura o riso
se tenha aliado a sabedoria, talvez haja entdo ai uma “gaia
ciéncia”. (NIETZSCHE 2005, 27-28)

Interessa-me desenvolver o conceito da eutrapelia aristotélica, no sentido de
conhecer os beneficios do riso e sua importdncia nos ambientes educativos na
contemporaneidade. Se as coisas risiveis, segundo Aristoteles, sdo encontradas nas
pessoas, discursos e atos, qual é o lugar, melhor do que a escola e/ou outros espacos
educativos, para encontrar os trés juntos?

Sem ignorar que 0 riso exista e que este pode ser considerado nos processos
pedagOgicos, aponto que, participar do riso € compreender o riso. Quando
compartilhamos do riso dos jovens, por exemplo, dialogamos com suas ansiedades,
compreendemos que seu riso €, na maioria das vezes, de defesa. SO a partir de entdo
poderemos propor também o riso, principalmente como provocador e transgressor, que
desperta 0 pensamento critico acerca de nossa condi¢do humana.

Com efeito, 0 riso e 0 jogo sdo elementos humanos delicados, ambiguos e
ambivalentes, assim como as lagrimas e os furores em geral. Moram todos no mesmo
lugar, como bem ilustra o escritor sufi, arabe-americano, Khalil Gibran: “Alegria é
tristeza desmascarada. E exatamente 0 mesmo poco de onde sobe 0 seu riso esteve
muitas vezes repleto de suas lagrimas” (GIBRAN 1997, 37).

O palhaco e sua relacdo com o riso, com o corpo e com o jogo (Capitulo 5) é o
quarto elemento analisado nesta pesquisa autobiografica. Apresento o palhaco numa
perspectiva historica, suas origens, peculiaridades e como, com Seu COrpo grotesco,
consegue dominar o tempo, o equilibrio, 0 jogo e o riso.

O palhago é uma das manifestaces do arquétipo da sombra, sua figura contém a
presenca do abandono, da solidao, da mendicéancia, da dor, do choro, entretanto, contém

também, simultaneamente, a presenca da inocéncia, do orféo, do guerreiro, do ndmade,

19 para Nietzsche o “alegre saber” era o conhecimento ligado a uma vida que tem muito mais a ver com
0s principios gregos pagaos de coragem e saude do que com a submissao da filosofia ocidental corrente
(2005,7-8).
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do martir e do mago, como veremos adiante. Mas, porque nao dizer, que é também a
manifestacdo do arquétipo da transgressao, transgressdo das convencgdes ultrapassadas,
mesquinhas e mentirosas, como as convencdes que abundam nas instituicOes
burocraticas, sendo a escola uma delas. Esta pedagogia, que busco construir, poderia ter
outro nome; chama-se do Palhaco, principalmente, pelo que essa figura universal
representa no imaginario dos povos: um corpo grotesco que, por vezes, parece voar
como o de uma bailarina; um transgressor carregado de gentilezas poéticas; um ser que
nos causa o riso desbragado e, por vezes, lagrimas de compaixdo, por ele, que
representa o0 que de mais humano existe por trds das mascaras sociais, a fragilidade por
tras das mentiras cotidianas.

Na Pedagogia do Palhaco nos apropriamos, principalmente, de quatro qualidades
universais do palhaco para nossas abordagens ludo/pedagdgicas em sala de aula e/ou
outros espacos educativos, quais sejam: primeiro, “o riso”, como j& o apresentei acima,
ou melhor, um riso filoséfico, que abranja as filosofias de Demacrito, de Sdcrates e de
Aristoteles, em poucas palavras, um riso que engendre o pensamento sério; segundo, “o
corpo jogador consciente”, ou seja, preparado no equilibrio, na tensdo/relaxamento, na
respiracdo e na voz, e forjado no jogo intrinseco corporal, que pode ser acessado a
qualquer hora; terceiro, a transgressdo, que € parodiar situagdes, até entdo julgadas
sérias, quebrar regras e protocolos que sdo burocracias disfarcadas, etc.; quarto e dltimo,
a inversao, que corresponde a ingenuidade do palhaco de fazer as coisas de tras para
frente, inverter as normatividades estabelecidas (nas roupas, cabelos, atitudes, etc.),

A transgressdo e sua relacdo com a Pedagogia do Palhaco: dos Infestas ao
Circusp é o sexto capitulo, no qual conto minha passagem pela Universidade de Sao
Paulo, como cheguei nela, aos 36 anos, até entdo, autodidata; como foi minha relacao
com os/as professores/as, com meus pares do curso de Pedagogia, com o campus,
enfim, com a vida académica e suas idiossincrasias, para a constituicdo da Pedagogia do
Palhaco, numa trajetdria de transgressoes e de lutas politicas pela Arte e Educacao.

A inversdo e sua relacdo com a Pedagogia do Palhaco: ator, arteiro, atuador,
artivista e educador para a paz é o sétimo e ultimo capitulo, no qual revisito minhas
memorias, finalmente, na intencdo de compreender-me como artista/pedagogo, em um
processo de inversdo, construindo-me, desconstruindo-me, reconstruindo-me, a partir
das experiéncias vividas e refletidas, em cinco formas que foram tornando possivel a
consolidacdo desta pedagogia, de ator a educador para a paz — aquilo também que ela

me tornou.
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Com base nas consideracdes ora apresentadas, venho buscando apresentar os
encaminhamentos que me levaram a propor e a desenvolver esta pesquisa, sua origem,
natureza e alguns de seus elementos fundamentais que pretendo aprofundar e colocar
sob investigacdo na busca por consolidar a possibilidade de construgédo desta pedagogia:
um meétodo corporal, uma praxis, uma ampliacdo dos recursos de profissionais da
Educacdo, nas linhas do palhago, do jogo, do corpo e do riso, com o propoésito de
ampliar a leitura de mundo na articulagdo entre o campo da Educagéo na interface com

as Ciéncias Sociais e com as Artes.
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CAPITULO 1 - POR UMA PEDAGOGIA DO PALHACO
1.1 A sociologia de um professor palhaco e a pesquisa autobiografica

Antes de apresentar as experiéncias que me levaram a propor a presente pesquisa
apresento minha visdo de “arte/educacio”™ (BARBOSA 2010), ndo como metodologia
do ensino de artes, mas antes do ensino de qualquer matéria, tendo as artes como
mecanismos e experiéncias pedagogicas; acredito numa praxis educativa que quase se

confunda com a Grande Arte, como bem nos apresenta Elliot Eisner (2008):

O que quero fazer ¢é antever os fundamentos para uma visdo de
educacdo que, de diversas maneiras, difere daquela que
prevalece neste momento. Para fazer isto, vou descrever as
formas de pensar que as artes evocam e a sua relevancia para
recompor a nossa concepc¢do daquilo que a educacdo podera
tentar consumar. (EISNER 2008, 5)

Para justificar o método autobiografico adotado em minha pesquisa:

Histérias de vida, biografias, autobiografias, memoriais sao
componentes essenciais na caracteristica do/a narrador/a com
que o/a pesquisador/a trabalha para poder (re)construir
elementos de andlise que possam auxilid-lo/a na compreensdo de
determinado objeto de estudo. (ABRAHAO 2003, 3)

Conveém dizer, primeiramente, que me formei, no Ensino Médio, aos vinte e
nove anos de idade, mas tendo a arte sempre como base, principalmente o teatro e a
literatura. Através dessas artes, pude chegar a uma arte mais elevada, que é a docéncia
e, num sentido mais amplo, a educacao.

Na experiéncia de professor de teatro — “trabalhando antes com emocgdes e
intuicOes do que com dados exatos e acabados; com subjetividades, portanto, antes do
que com o objetivo” (ABRAHAO 2003, 3) — pude perceber, ainda que de uma maneira
ndo muito clara, o quanto de arte existe no ato de ensinar, ndo necessariamente, na aula
de teatro, mas na experiéncia do encontro, de ser o fomentador das ideias que serdo
desenvolvidas naquele espago e tempo. Percebi, diante de tal concluséo, o quanto

precisamos estar preparados para esses encontros, preparados em muitos sentidos,

1 Arte/educacéo, termo utilizado a primeira vez no Brasil pela Prof.2 Dr.2 Ana Mae Barbosa, na década de
1980, designa uma categoria de profissionais licenciados em arte, que utilizam como base de seu trabalho
a abordagem triangular: “ver, analisar, fazer” (BARBOSA 1997).



21

intelectualmente, filosoficamente, moralmente e eticamente. Ter estudado na mesma
série, muitas vezes, em escolas e em cidades diferentes proporcionou-me observar o
quanto os/as professores/as, em sua maioria, apresentavam sua visdo de mundo como a
palavra final em quase todos os assuntos.

Mais tarde, com a pratica do teatro aprendi a observar estes detalhes, de maneira
que percebi, o quanto muitos/as [professores/as] haviam errado e, para ndo praticar 0s
mesmos erros em minhas proprias aulas, primeiramente, dei continuidade aos meus
estudos formais, os quais haviam passado alguns anos adormecidos em meu ser, por
tristes razbes: ndo ter sido ouvido, portanto, incompreendido e subestimado; por ter sido
maltratado e expelido, ou o0 que poderiamos chamar de autoexpulséo.

Pensei que, com a arte ndo precisaria nunca mais voltar as cadeiras da escola,
lugar que havia deixado no passado. Em principio, a arte satisfazia-me, podia escrever e
interpretar minhas préprias ideias. Caia-me bem o autodidatismo, influenciado por
grandes artistas, como um Jean Genet*? ou um John Fante®®. Meu desejo maior na arte
era: ser romancista e dramaturgo, todavia, o trabalho docente levou-me a uma mudanca
de paradigma, voltei a escola onde me formei no Ensino Médio e cheguei a
experimentar o Ensino Superior por trés semestres, no curso de Letras em uma
universidade de Mogi das Cruzes/SP. Desisti porque pensei que iria aprender a ser
professor de portugués, ou seja, pensei que aprenderia como dar uma boa aula de
portugués, mas o foco do curso ndo era esse.

Passei, pois, sete anos sem me decidir por um curso superior, pesquisando as
artes como principio dos mecanismos nos processos de educacao de criangas e jovens,
em dezenas de instituicdes nas cidades de S&o Paulo, Mogi das Cruzes/SP, Suzano/SP e
Curitiba/PR. Durante esse tempo pude desenvolver uma metodologia de
ensino/aprendizagem que chamo de Pedagogia do Palhago devido, basicamente, ao uso
de técnicas do palhaco (dentre outras) como estratégias de abordagem e comunicacao,
entre elas, 0 bom humor e o riso. A experimentacdo e a observacdo mostraram que a
metodologia utilizada para ensinar teatro contribuia para uma significativa ampliagéo de
visdo e leitura do mundo e que tal metodologia poderia, facilmente, ser utilizada por
qualquer professor/a, em qualquer escola, principalmente, porque o que mais contribuia

para essas mudancas ndo eram, necessariamente, 0s exercicios e laboratorios cénicos,

12 Jean Genet (1910-1986) proeminente e controverso, escritor, dramaturgo e poeta francés.
13 John Fante (1909-1983) escritor estadunidense de origem italiana, famoso por seu estilo de misturar
autobiografia com ficgéo.
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mas sim, a formacdo e preparacdo ética/técnica dos/as professores/as, as rodas de
conversas, as rodas de avaliagfes e 0s assuntos que discutiamos nas rodas, que era
quando desenvolviamos a dialogia e 0 pensamento critico: os/as alunos/as um por um,
tomavam a palavra e avaliavam nossos encontros, contavam como estava sendo a vida,
na escola e em casa, depois de estar aprendendo teatro.

A Pedagogia do Palhago néo utiliza somente a arte do palhago, outras artes séo
envolvidas na formagdo do educador ou educadora que deseje conhecer, apropriar-se e
construir esta epistemologia/metodologia, independente de qual aula ministre, na area
de artes ou ndo. No meu caso, a primeira arte que experimentei foi a capoeira, que
depois juntei ao teatro, ao circo, as artes plasticas e a literatura.

O mito de que as artes sdo para entreter, para fruir como lazer, para uns e nao
para outros, deixou-a sempre a uma boa distancia das ciéncias e da educacao, como bem
lembra-nos Eisner: “A ciéncia era fidvel, o processo artistico ndo. A ciéncia era
cognitiva, as artes eram emocionais. A ciéncia era ensinavel, as artes requeriam talento.
A ciéncia podia provar-se, as artes eram questdes de preferéncia” (EISNER 2008, 7).
Nesse sentido, 0 objetivo desta investigacdo € aproximar as artes da educacdo, mas ndo,
necessariamente, no ambiente escolar de formacdo basica, mas sim também na
formag&o académica de estudantes de Pedagogia e de outras licenciaturas.

Para contar sobre meus estudos com a figura do palhaco e de outras artes em
meu processo pedagdgico, € necessario que conte um pouco de minhas memorias, de
maneira que peco licenca ao leitor e a leitora, se em algum momento transparecer meu
ego, de artista risivel, que aprendeu a desnhudar-se sem medo do ridiculo, ao contréario de
Jorge Larrosa (2006), pensador da Universidade de Barcelona, que confessou ndao poder
despir-se da toga de professor para vestir a capa puida do vagabundo, as orelhas de

burro ou o chapéu de guizos:

Os signos do picaro, do bufdo e do bobo. Ainda que fosse so pra
fazer um experimento: que se pode pensar alguém que leva, em
lugar de gravata, um chapéu de guizos? Que tipo de
pensamentos podem surgir numa cabeca ladeada por umas
orelhas de burro? Se alguém veste a capa puida dos vagabundos,
pode pensar da mesma maneira daquele que leva a toga de
professor? E, sobretudo, servirdo esses pensamentos, se é que
sdo pensamentos, para alguma coisa, digamos, importante?
(LARROSA 2006, 168)
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Compreendo que as palavras de Larrosa (2006) sdo uma provocacdo muito
importante para os/as professores/as, principalmente, na pds-modernidade, com a
“pluralidade de culturas e de identidades” (HALL 2014), ndo obstante aceito a
provocacdo do pensador da educacdo, pois ela vem ao encontro com a proposta da
Pedagogia do Palhago, nesse sentido, confesso poder usar qualquer das trés vestimentas
em todos os lugares, sem receio algum, mesmo em uma palestra séria, tratando de
assunto sério, como o que ora estamos tratando.

Comprometo-me em ser claro, ater-me somente aos fatos que contribuam para o
desenvolvimento do presente estudo e, principalmente, ndo ser passional com minhas
memorias, perdendo assim, o foco da pesquisa que é seguir a sequéncia dos eventos em
passado (génese), presente (momento atual da pesquisa) e futuro (propostas de seus
desdobramentos). No entanto, devido a uma visdo clara do passado e de sua sequéncia
poderei, em algumas comparacdes, criticas e apontamentos, perder a perspectiva de
passado e utilizar as perspectivas passado-presente, presente-passado, presente-passado-
presente e passado-presente-passado. (ABRAHAO 2003, 7)

Meu pai era um mineiro, do sul de Minas, versado nas primeiras séries do
Ensino Fundamental | e minha mée era uma cearense analfabeta. Os dois conheceram-
se no interior do Estado do Parand, casaram-se e se estabeleceram na cidade de Mogi
das Cruzes/SP. Mogi fica na regido metropolitana leste de Sdo Paulo, préxima da
capital, contudo, é uma cidade de estilo bem interiorano, ainda que, uma cidade de
médio porte, a mais importante da regido do Alto Rio Tieté. Tive uma infancia muito
boa. A pobreza foi nossa companheira, mas podemos dizer o0 mesmo da liberdade.
Joguei em campinhos, nadei em rios, colhi cana, mandioca e batata doce em plantagdes
alheias, subi em arvores e comi frutas no pé, joguei todos os jogos de rua, fiz fogueiras,
enfim, amei e fui amado na infancia.

Da juventude ndo posso dizer a mesma coisa, tive muitos problemas de ordem
emocional, existencial e comportamental que, de uma maneira muito negativa,
influenciaram em meus estudos levando-me a repeténcia e ao descrédito familiar,
escolar e pessoal. Por outro lado, um acontecimento foi muito marcante aos treze anos,
quando participei, durante alguns encontros, de um grupo de teatro formado na escola.
O grupo foi montado por professores/as, somente com alunos/as do Ensino Médio, pude
entrar por indicacdo de uma professora de portugués que acreditava que eu tinha algum

potencial artistico, mas ndo fiquei com o grupo por muito tempo, os maiores souberam
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muito bem colocar-me em meu lugar. O pouco tempo que fiquei, no entanto, mexeu
comigo de alguma maneira, como pude constatar mais tarde.

Ao0s dezessete anos fui morar com meu irmé&o, que era policial militar, no Estado
de Rondonia, cidade de Ariquemes. Ele precisava de alguém para tomar conta de um
pequeno negocio que adquirira no garimpo Bom Futuro, jazida de cassiterita, a noventa
quilémetros de Ariquemes. O ano era 1989 e eu ainda ndo havia terminado a oitava
série.

Durante os anos de 1989 a 1991 fui morador do garimpo Bom Futuro, onde
conheci e vivi com minha primeira companheira, Tica. E sobre os seus ensinamentos
que quero falar, sobre sua sabedoria que marcou muitas decisdes importantes que tomei
no futuro. Assim como minha mée, Tica era analfabeta. Era mais velha do que eu oito
anos e mde de dois filhos. O pai das criancas estava preso em um presidio de Porto
Velho/RO. Sua sabedoria e ensinamentos eram baseados em ditados populares, os quais
foram ensinados a ela por seus pais (cearenses assim como ela) em Maraba, cidade do
Estado do Para™*, onde ela fora criada em um sitio.

O garimpo Bom Futuro, surgido entre os anos 1986 e 1987, era na época a maior
jazida de cassiterita do mundo. Cassiterita € a matéria prima do estanho, que é utilizado,
entre outras coisas, nas soldas; quase toda a producdo nacional era comprada por Japao,
China e Cor¢ia. Precisavam de quase todo o estanho do mundo para soldar quase todos
os eletro/eletrénicos do mundo.

Todos os garimpos sdo lugares de trabalho muito duro, de pessoas lidando com
matéria bruta. Também é um lugar muito perigoso, de muito dinheiro circulando e
pouca seguranca, devido a isso, quase todas as pessoas mantinham armas de fogo entre
seus pertences, muitos chegavam a andar armados todos os dias, diuturnamente.

Baseado nestas primeiras informacGes sobre o garimpo, trés coisas eram
terminantemente proibidas em areas de garimpo no territorio brasileiro: armas de fogo,
bebidas alcoolicas e prostituicdo. Teoricamente, todos 0s garimpos deviam ser cercados
e controlados pela Policia Federal, que fiscalizava a entrada e saida de pessoas,
revistava os veiculos e pertences, para que nao entrassem coisas proibidas e para que
ndo saissem riquezas minerais sem serem pesadas e anotadas como producao nacional.
As producdes eram vendidas, ali mesmo no garimpo, para Caixa Econémica Federal,

que também se instalava nos garimpos, principalmente, nos de ouro.

14 Os pais de Tica, assim como meus pais, migraram e se estabeleceram em Estados distantes dos de sua
origem.
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Entretanto, dentro dos garimpos a realidade era bem diferente, vou elencar o que
mais tinha em ordem de quantidade. Em primeiro lugar estava a bebida, tinha em todos
os estabelecimentos de diversdo e de alimentacdo, podemos dizer que onde ha dinheiro
ha prestacdo de servigos, nesse sentido, o garimpo era bem sortido de estabelecimentos
comerciais, que ia de pequenas casas comerciais de secos e molhados até postos de
combustivel, hotéis, padarias, restaurantes, sorveterias, cinemas e aeroportos. Todas
essas coisas existem em qualquer cidade pequena, inclusive, talvez, pistas de avides
monomotores e bimotores. Mas convido o/a leitor/a a imaginar um lugar no meio da
floresta amazonica, onde ndo havia, necessariamente, eletricidade e os enderecos dos
comeércios eram transitdrios, porque a extracdo do minério se esgotava em determinado
ponto e seguia para outro lugar, com efeito, o garimpo ia se tornando um lugar gigante,
uma grande ferida no mar de arvores. Muitos comércios seguiam o fluxo das mudancas
e durante um ano ou mais ficavam com a estrutura de seu estabelecimento construida
em madeira.

Quando as extragcbes migravam, muitos seguiam com elas, desmontavam e
tornavam a montar tudo novamente; processo oneroso, o resultado desses fatores era
que nem toda a “currutela”, como era chamada a rua de comércio dos garimpos,
migrava junto, as pessoas que ndo haviam tido sorte no comércio ou em empregos na
extracdo, ou havia gasto seu dinheiro para curar as malarias®®, ficavam e formavam
pequenas vilas, pobres e violentas.

A segunda coisa que mais vi, nos quase trés anos que permaneci no Bom Futuro,
foi, arma de fogo. Nem todos possuiam, porém de noite todos andavam armados,
mesmo que de faca ou facdo. Quando os principais comércios fechavam e as poucas
familias se recolhiam, s6 ficavam abertos os comércios de prostituicao e jogos (que pela
I6gica também deveria ser proibido [0 jogo de azar]), carteado, domind e bilhar eram os
principais, poucos eram 0s que jogavam apenas pelo prazer do jogo, a maioria jogava
apostado, principalmente dinheiro, mas vi casos de apostarem carros novos e picapes
novas, e ouvi casos de apostas de caminhdes, tratores e até de mulheres. A mistura do
jogo apostado com a arma na cintura ndo dava nada de bom, juntava-se a isso, o alcool e
a falta quase total de policiamento, que era um destacamento de cinco policiais para

uma area do tamanho de uma cidade pequena, que tinha, pelo menos, cinco currutelas

15 Maléria era uma doenca muito comum no garimpo e nos Estados da regido Norte como um todo. Ataca
o figado causando vomitos, dor de cabeca, febres muito altas que produzem alucinagdes e calafrios. E
contraida através da picada do mosquito Andfeles. Existem dois tipos de malaria, a vivax e a falciparum.
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bem distantes umas das outras. Na visdo das autoridades competentes s6 um elemento
poderia deixar tal lugar mais tenso ainda, que era a terceira coisa proibida e a Ultima em
escala de quantidade: a presenca de prostitutas™®.

A presenca feminina era ambivalente como o riso, porém, essa ambivaléncia
entre tensdo e harmonia s6 se dava devido a quantidade de mulheres inferior a
quantidade de homens. Veremos nos capitulos a seguir, nos estudos sobre o riso, que
entre 0s macacos, quando existe este tipo de tensdo: mais machos ou fémeas, a minoria
pratica grooming®’ na maioria (um tipo de cafuné e massagem), diminuindo, assim, as
tensdes. Entre os seres humanos o grooming no parceiro ou parceira alheia, longe de
diminuir as tensbes, causaria ciume, raiva, possessdo, violéncia e até morte, como as
muitas que presenciei.

Tica foi a primeira mulher a entrar em Bom Futuro, logo quando foi aberto e a
estrada nem chegava até o garimpo, os ultimos dezoito quildmetros tinham que ser
feitos a pé, no meio do barro fundo, ou de helicoptero para quem pudesse pagar. Ela

18 ‘onde um dono de terra com seus magquinarios mantinha

trabalhou em um “barraco
vinte pedes garimpeiros com comida e alojamento todos os dias. Era a cozinheira e,
além disso, lavava roupas para os pedes, cobrando por peca lavada. O dono do barraco
era um senhor de uns sessenta anos que foi muito bom'®, deixava que ela dormisse
numa rede dentro de seu quarto para que nenhum dos homens ousasse molesta-la.
Quando cheguei ao garimpo, em 1989, Tica era cabeleireira, dona de um saldo
na principal currutela®® do garimpo, o imével de sua propriedade era dividido em trés
pequenos saldes, uma lanchonete, seu saldo de cabeleireira e uma pequena loja de
calgados. Nada luxuoso, de madeira, mas tudo limpo e bem decorado. Meu irméo
(policial) era sécio dela em um gerador de eletricidade: um motor estacionario acoplado
a um grupo gerador, ou seja, um motor a diesel, que eu tinha a incumbéncia de, com

uma manivela, fazer funcionar todas as tardes. Era ligado a um gerador que ao rodar em

16 N&o era proibida a presenca de mulheres, até porque existiam muitas familias no garimpo, o que era
proibido era a prostituicdo, de mulheres e de homens.

Y Grooming — E um gesto social dos grandes primatas e de alguns macacos de cogarem uns aos outros.
Pode ser considerado como uma variacdo do cafuné humano. Babuinos, gorilas, chimpanzés, rhesus e
bonobos realizam, cada um de uma maneira diferente (...) Os machos que vivem em condic¢Ges apinhadas
fazem mais grooming nas fémeas, e vice-versa. O grooming tem efeito tranquilizador (VERRONE 2009,
72).

'® Nome como era chamado o alojamento dos pedes garimpeiros.

19 Dentro de um garimpo, pelo menos, nos anos oitenta do século XX, fazer o que o velho fez para Tica
era considerado caridade e beatitude, além da coragem, pois para manté-la segura, mesmo no quarto,
tinha que dormir com uma espingarda carregada na cabeceira da cama.

%% Como ja disse, currutela, como é chamada a rua principal dos garimpos, onde se instalam todos os
comércios, um ao lado do outro, como nos filmes de faroeste.
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alta velocidade produzia energia elétrica. Nem todos os estabelecimentos comerciais
tinham condicBes de manter um grupo gerador; ter um maquinario daqueles, naquela
época®, era um grande investimento. Meu irm&o comprou em sociedade com Tica, que
era uma pessoa de sua confiangca. A eletricidade servia aos trés salGes e a energia
excedente era alugada, ainda, para mais seis comércios vizinhos, que pagavam
semanalmente. A lanchonete foi montada por meu irmdo, com o tempo ampliei-a. A loja
de calcados ficou por pouco tempo, entdo, ampliamos o saldo de beleza.

N&o preciso entrar nos pormenores que me uniram a Tica, basta dizer que ao seu
lado passei trés anos, aprendendo com sua sabedoria matuta, como a dos verdadeiros
mestres que aprendem o mundo pela intuicdo, como nos diz Steiner (1995) e Bergson
(1979), assim como o personagem de Leon Tolstoi (1993): “Platdo Karatiev” do
romance Guerra e paz, que era um mujique sem qualquer estudo e foi o grande mestre
do her6i do romance durante sua prisdo. Ela exemplificou-me, nos acontecimentos
cotidianos culturais do garimpo, dezenas de ditos populares, alguns engragados, outros
tragicos, mas todos profundos. Dois deles marcaram-me de maneira mais acentuada, o
primeiro, logo nos primeiros meses de minha chegada: vendo-me sempre em alegres
conversas, com meu cora¢do de palhaco, dando confianca demais a certos fregueses e
vendendo fiado, ela chegou e me disse, oriente-se porque coracao € terra que ninguém
anda.

Uma coisa marcante desse aprendizado era que eu ndo perguntava o significado
dos ditos, compreendia alguns na hora, mas outros como este, deixavam-me a pensar
por dias e meses a fio. Na hora, balancava a cabeca para ela indicando que havia
entendido, mas era puro orgulho de moleque, muito preso ainda a minha cultura
machista. Mas depois, quando conseguia entender o significado do dito, procurava-a na
alegria da descoberta, ela, entdo, olhava-me de cima a baixo, desacreditada e desatava
em uma gostosa gargalhada.

Hoje, tempos depois, lembro-me que esta gargalhada era pedagogica e tinha um
significado plural, no meu imaginario era punitiva, de escarnio de meu orgulho de ter
fingido que havia entendido; o escarnio dela, de quem fora subestimada em sua
inteligéncia.

Com o tempo fui percebendo que garimpos eram lugares de muitos homens

degredados, punguistas, assassinos foragidos da justica e mau feitores de toda ordem,

2! Em 1989 estavamos sob 0 governo de José Sarney, época do Cruzado Novo, de inflagdo altissima e
desvalorizagdo rapida do dinheiro. Possuir bens, moveis ou imdveis, neste periodo era muito dificil.
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misturados, claro, a muitas pessoas de bem, muitas familias e criancas. Fui enganado,
muitas vezes, porque acreditava demais nas historias dos outros. Nessa ingenuidade
comecei a compreender as primeiras nuances do dito que me acompanharia e se
apresentaria em diversos niveis de entendimento em muitas outras ocasides ao longo de
minha vida.

Quando me despedia de Tica para voltar a Sdo Paulo/SP, depois de trés anos de
convivéncia, ambos com o coracdo machucado, ela proferiu-me o Gltimo dito. Mesmo
na despedida nao tive humildade de perguntar-lhe o sentido, de maneira que passei anos
matutando o ditado: fazemos nosso caminho e depois o chamamos destino. So
comecaria a compreender o dito na década seguinte, depois de estar casado e ser pai,
passado por diversos empregos, frustacOes e necessidades, ter reencontrado a capoeira,
0 teatro e a escola, e ter conhecido o circo.

Nunca pude reencontrar minha mestra, tenho plena consciéncia que fora injusto
com sua humildade em compartilhar de sua sabedoria. Hoje percebo que havia
sabedoria e humildade até em nunca chamar minha atencdo sobre isso, é assim como
Gusdorf (2003) define um verdadeiro mestre, que se apaga diante do brilho que quer
despertar em seu discipulo.

Doravante apresentarei o conceito de brincante e 0 meu primeiro contato com
os atuadores, bem como ambos 0s conceitos, carregados das praticas que os envolvem,
contribuiram para minha caminhada dentro da educacdo, embebendo tal caminhada
sempre com o sabor e a fragrancia das artes e, aos poucos, configurando o que chamaria
de Pedagogia do Palhaco.

Brincante é a forma como o artista popular se autodenomina, principalmente na
regido do nordeste brasileiro. Minha formacdo comeca no brincante, bem antes de me
iniciar nas primeiras letras ja era aluno de capoeira do mestre Pedrinho, que dava aulas a
troco de nada no campinho de terra do periférico bairro onde moravamos na cidade de
Mogi das Cruzes/SP. O mesmo campinho que em outras horas, dias e estacbes do ano
jogavamos bola, rodavamos nossos pides, apostavamos nossas bolinhas de gude em
dezenas de jogos, entre muitos outros jogos e brincadeiras, que eram para nds a mesma
coisa.

A propria capoeira é chamada de jogo, de brinquedo, de vadiacao, de esporte, de
danca; é composta por cantigas, ladainhas e chulas; possui diversos tipos de toques do

instrumento de uma corda sé: o berimbau, e ainda, trés formas de jogar (angola,
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regional e contemporanea), algumas formas de dancar, como por exemplo, samba-de-
roda e samba duro, e também dramatizagdes como o maculelé e a puxada-de-rede.

Aponto, portanto, que brincantes ndo sdo somente os capoeiristas, mas todos/as
artistas populares, como brincantes do frevo, do maracatu, do jongo, da marujada, do
mocambique, da congada, do reisado, do boi bumbd, da quadrilha, do fogaréu, do
samba, do carnaval, etc. Nesse sentido, abraco minha formacdo brincante com muito
amor, Vvisto que o universo da arte apresentou-se para mim, primeiramente, como Arte
Popular, em meu proprio bairro, ndo me exigindo nada além de meu corpo, ou seja, ndo
precisava de nenhum equipamento especial, nenhum uniforme ou cal¢ado apropriado,
assim como é hoje a Pedagogia do Palhaco. Demorou um bom tempo, mas pude
compreender que mestre Pedrinho ndo dava aulas a troco de nada. Fui, no futuro, muitas
vezes pago pelo valor da mesma quantia.

Depois da experiéncia no garimpo, reencontrei-me com a capoeira, entdo, com
vinte anos, pude vivenciar essa grande arte com muito mais envolvimento, aprendi a
tocar o berimbau, o pandeiro e o atabaque; compus mdusicas, fui a batizados longe de
minha cidade. Bigodinho era 0 nome do meu mestre. Muitos aprendizados que herdei de
meus semiformados mestres pude utilizar em minhas futuras aulas de teatro; seus
ensinamentos fisicos, artisticos e morais foram fundamentais para a elaboracdo da
Pedagogia do Palhaco, como é o caso do corpo jogador, que &, grosso modo, a
apropriacdo de um corpo de palhaco através de movimentos da capoeira de angola,
pesquisa de corpo que desenvolvo com alunos/as no lab_arte, laboratorio experimental
de Arte-Educacdo e Cultura da Faculdade de Educagdo da USP, no qual coordeno o
ndcleo de circo, desde 2012.

Ainda no universo do brincante, utilizo outro recurso, que costumo chamar de
“brincante imaginoso”, porque a acdo e oS movimentos se ddo todos na dimenséo do
imaginario: a contacdo de historias. Todas as historias que conto, aprendi ouvindo a
minha mae contar. Ela, por sua vez, ouviu nas rodas noturnas das noites do Parand, para
onde migrou do Ceard, com seus pais e irmdos. No segundo semestre de 2012 fui
informado por meu professor do curso sobre a alfabetizagdo, que as historias que conto
fazem parte de uma tradicdo antiga, chamada “Historias do Trancoso”, disse-me ele,
que eu era herdeiro da tradicdo do Trancoso sem saber. Tampouco, minha mée sabia, ou
mesmo quem contou as historias para ela. Penso que para os brincantes o que mais
importa € o brincar, mostrar seu brinquedo sem pensar sobre ele antropologicamente.

Essa ardua tarefa de catalogar os brinquedos e desvendar sua génese, deixamos para
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historiadores/as do porte de Camara Cascudo e Silvio Romero sem, contudo, esquecer o
talento dos/as grandes historiadores/as contemporaneos/as.

Quando o teatro se apresentou novamente para mim: tinha, entéo, 22 anos, havia
parado de estudar sem concluir a oitava série, estava casado, pai de uma filha e morando
em uma cidade do litoral paulista, longe de minha familia materna.

Sem fugir das responsabilidades de marido, pai e trabalhador empregado, pude
abracar o fazer teatral com muito mais desvelo e compromisso. Fiz parte de um grupo
por trés anos®’. O grupo era amador e sério, ou seja, tinhamos grandes planos no
universo das artes cénicas, estuddvamos com afinco as praticas e as teorias teatrais.
Ensaidvamos toda semana e chegamos a participar do Festival Santista de Teatro
Amador (FESTA) por dois anos consecutivos. Ndo concluira o Ensino Fundamental,
ndo lera nenhum dos livros obrigatorios, mas no grupo de teatro lia diversos/as
autores/as para nossos exercicios de cena e de dramaturgia. Essa experiéncia foi
fundamental para minha formacdo como educador, mais até do que o teatro profissional,
pelo qual passei mais tarde. No teatro amador desenvolvemos um grande amor pelas
Artes Cénicas, visto que ndo ganhamos nada, pelo contrario, gastamos dinheiro para
fazer nosso cenario, nossos figurinos e nossa locomogéo, junto de nosso aparato, para
apresentarmos nosso resultado.

Foi a partir desse grupo que aperfeicoei meus estudos praticos e tedricos no
teatro. Almejando uma futura vida profissional nas linhas das Artes Cénicas, me
inscrevi, junto com outro amigo do grupo®, para prestar prova para atores profissionais
do sindicato dos artistas do Estado de Sao Paulo (SATED), no ano de 1996, entdo, com
25 anos. Adquiri o atestado de capacitacdo profissional de ator, poderia, a partir de
entdo, trabalhar como ator de cinema, novela e teatro, ou como dublador para cinema,
programas de TV, como desenhos, séries, comerciais, etc. ou ainda ser professor de
teatro, essa ultima “colocagdo”, totalmente descartada por mim ou, na pior das
hipdteses, a Ultima opcdo, além de ndo descartar a possibilidade de mudar de profissao,
como tentar uma carreira de escritor ou de roteirista.

O circo apresentou-se para mim dois anos antes de formar-me ator profissional.

Era uma oficina gratuita na cidade vizinha, Santos/SP. Trés meses, duas vezes por

22 Nosso grupo chamava-se T4 (Trupe Teatral Transeuntes Tragicomica).
% Iremar Melo foi o grande incentivador para que me profissionaliza-se como ator, assim como ele, que
continua brilhante em sua carreira de professor e diretor de teatro na cidade de S&o Paulo.
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semana, acrobacias de solo e cama eléstica com o professor Marcelo Milan®. A cama
elastica, apesar de ter gostado, ndo segui treinando, entretanto, as acrobacias de solo
utilizei sempre, foram incorporadas as minhas técnicas pessoais®> de educador, mas, na
época, nem cogitava essa possibilidade.

Participei de novas oficinas de circo nos anos de 1997 e 1998, entdo, de volta a
cidade de Mogi das Cruzes/SP, onde tentei, pela primeira vez, ser professor de teatro
para adultos. As duas tentativas foram infrutiferas, porém, ndo de todo, a experiéncia de
dar aulas, mais do que apontar a necessidade, despertou-me o desejo de voltar a estudar,
e foi 0 que fiz. Mas voltemos as aulas de circo. Luciano Draeta®® ensinou-me as bases
do malabarismo com trés bolinhas e da perna-de-pau. Foi uma oficina curta, de modo
que passei 0 ano de 1998 indo para S&o Paulo/SP, uma vez por semana, para ter aulas
com a familia Medeiros®’, no espago cultural Amécio Mazzaropi, no bairro do Bras,
onde aprendi a andar na perna-de-pau, jogar bolinhas e claves.

Fiz teste para novelas, filmes e comerciais, mas a distancia de Mogi das
Cruzes/SP a S&o Paulo e a necessidade de manter-me sempre empregado dificultavam a
participacdo efetiva em testes, foi, principalmente, por causa disso que nunca consegui
nada durante os dois anos que passei tentando.

No ano de 1999 pude reavaliar tudo que pensava saber sobre teatro. Aprendi
estupefato, outra maneira de fazer e de pensar o fazer teatral. A passagem pelo Centro
de Pesquisa Teatral (CPT), em Séo Paulo/SP, foi decisiva na elaboracdo da proposta que
passaria a mentalizar no ano seguinte. O Centro de Pesquisa Teatral € uma entidade
mantida pelo SESC Consolagéo, no centro da capital paulista, coordenado por Antunes
Filho®®, encenador e formador de atores, internacionalmente conhecido e respeitado,
com mais de sessenta e cinco anos de carreira. “Para Antunes Filho, antes do ator vem o
ser humano, o cidaddo com func¢des dentro da comunidade e consciente de suas
responsabilidades sociais” (MILARE 2010, 208).

* Marcelo Milan ¢é fundador e diretor do grupo “Circo Nosostros”, radicado na cidade litoranea de
Itanhaem/SP.

% Cada educador/a da Pedagogia do Palhaco pode utilizar técnicas artisticas diferentes, por exemplo, um
magico e 0 outro masico, e um terceiro, magico/musico, etc.

26 Fundador do grupo Circo Navegador: http://www.circonavegador.com.br

2" Marcos e Alice Medeiros, de familias tradicionais circenses, juntamente com suas duas filhas que, hoje,
fazem parte do Cirque du Soleil, coordenavam as oficinas circenses no espago Mazzaropi.

%8 Antunes Filho (12/12/1929), dramaturgo, encenador de teatro e formador de atores. E considerado um
dos maiores encenadores da atualidade, uma de suas principais montagens foi Macunaima, em 1978. Este
espetaculo percorreu vinte paises. Varios atores e atrizes de renome passaram por sua supervisao, como
Luis Melo, Giulia Gam, Maité Proenca, Alessandra Negrini, Claudia Abreu, dentre outros/as.
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No ano em que entrei no CPT, Antunes Filho estava completando cinquenta
anos de profissdo, em comemoracao estava montando a primeira tragédia da carreira,
Fragmentos Troianos, adaptacdo de As Troianas de Euripedes, na qual tive o privilégio
de participar dos ensaios e aprender diretamente dele, que muitos se referiam como
grande mestre encenador e, maior ainda, como formador de grandes atores. Havia
também, e ainda ha, um mito sobre sua arrogancia e autoritarismo, um paradoxo das

coisas que deviamos aprender naquele espago:

O discipulo é incentivado a lutar contra as vaidades e ter
autocontrole sobre elas. Para alcancar a autoexpressédo, precisa
trabalhar, estudar, pesquisar, ralar-se, ir pela contracorrente das
frivolidades e do éxito facil, ter que dizer e saber como dizer a
comunidade. (MILARE 2010, 208)

Os sete meses que passei no CPT foi um divisor de aguas em minha vida, afinal,
tudo que eu pensava que sabia sobre teatro foi caindo por terra, nesses poucos meses
que passei com Antunes Filho, com quem aprendi a arte do ‘“ator invisivel”:
interpretacdo minimalista, calcada em um processo longo e cansativo de exercicios com
0 corpo e com o olhar. Seu teatro busca o entendimento e a emocao do/a espectador/a
através da fisica quantica e do misticismo oriental.

Destaquei-me como bom ator e como bom dramaturgo. Depois de ter passado
por essa escola tdo conceituada poderia alcar grandes voos como ator e escritor de
roteiros e romances — foi 0 que pensei — porém, sete meses de aulas com um mestre de
teatro, ndo muda somente suas formas de interpretacdo teatral, muda sua maneira de ler
o0 mundo. Com Antunes ouvi, pela primeira vez, a referéncia ao conceito de industria
cultural; a importancia do teatro comunitario e sobre as lutas de raca, género e classes
sociais. Entendi porque o diretor ndo trabalhava para a televisdo ha mais de vinte anos e
ndo mantinha boas relacbes com ex alunos/as que faziam novelas, acredito que esse
fator contribuia para o mito sobre sua arrogancia.

No segundo semestre de 1999, ja fora do CPT, entdo, com 29 anos, ndo tinha
mais certeza se valia a pena tentar seguir a profissdo de ator de novelas e/ou de
comerciais dos intervalos das novelas. Sentia-me cheio de um novo conhecimento, mas
antes de me sentir jubiloso por isso, me sentia angustiado e indeciso, a responsabilidade
de saber tudo o que havia aprendido sobre, o que na época eu acreditava ser, a

verdadeira importancia da arte afastava-me completamente do sonho que acalentara
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desde crianca, de ser uma celebridade. Como foi tdo bem observado pela educadora
estadunidense Bell Hooks (2013):

(...) Geralmente h4 uma certa dor envolvida no abandono das
velhas formas de pensar e saber e no aprendizado de outras
formas. Respeito essa dor. E agora, quando ensino, trato de
reconhecé-la, ou seja, ensino a mudanca de paradigmas e falo
sobre o desconforto que pode causar. (HOOKS 2013, 61)

No ano 2000, formado no Ensino Médio, ingressei no Ensino Superior, no curso
de Letras. Pensei que poderia aprofundar meus conhecimentos em literatura e escrever
bons livros e, ainda, poder ser professor de escola publica, ter um contato comunitario e
um salario mensal para manter a mim, minha companheira e nossas duas filhas. Porém,
também no comeco de 2000, outra surpresa mudaria minha vida, surgiu o primeiro
trabalho como educador de teatro para criancas e adolescentes, na cidade de Séo
Paulo/SP, no bairro de Itaquera. Salario bom e estabilidade, tudo que precisava para
continuar na universidade particular.

Era uma Casa de Cultura® que ficava em uma area de vulnerabilidade social. O
trabalho de educacdo com teatro para criangas, segundas, quartas e sextas, e para
adolescentes, tercas e quintas, todos os dias, das 8h as 17h, apresentou alguns sintomas,
em mim, em curto prazo: o primeiro foi estresse, cansago fisico e mental, o segundo a
impossibilidade de abandonar o emprego. A partir deste primeiro sintoma e a
necessidade de lidar com ele, inexoravelmente, com vistas a preservacdo de minha
prépria salde, passei a pensar em uma metodologia que preservasse minha
personalidade do estresse, do cansaco e do mau humor.

Um ano antes havia aprendido com Antunes Filho um teatro contemporaneo
baseado em fisica quantica e em misticismo oriental altamente emancipador acerca da
leitura de mundo e da condi¢do humana. Lembrei-me de um bord&o muito utilizado pelo
mestre: “a mente compreende o cérebro, mas o cérebro ndo compreende a mente”
(MILARE 2010, 211). Mas como poderia ensinar esse método para as criancas e
jovens? Pensei, entdo, que a solucdo poderia ser criar uma personagem para mim que

resguardasse minha personalidade.

2 A Casa de Cultura era uma associacdo mantida por uma grande empresa energética, juntamente com
mais 13 entidades ligadas a associagdo: 10 creches e 3 circo-escolas. Na Casa de Cultura atendia-se
criangas (segundas, quartas e sextas) e jovens (tercas e quintas), havia aulas de artes plasticas, musica,
capoeira, esportes, danca e teatro.
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Os exercicios fisicos propiciam um estado de relaxamento ativo
fundamental & boa relagdo com a mente. Pelo relaxamento ativo,
0 comediante domina as situacGes, permitindo que energias
provenientes do territorio do inconsciente, do irracional, tragam
0s contetidos que véo preenchendo e animando as formas por ele
racionalmente criadas. (MILARE 2010, 212)

A principio indaguei qual seria o tipo de personagem que eu poderia criar.
Pensei que ele deveria ser agradavel tanto a mim quanto as criancas. Nesse sentido,
calculei que seria interessante a criacdo de um personagem que estivesse mais proximo
do universo infantil. Optei por indagar as proprias criancas quais seriam 0s personagens
que mais chamariam a sua atencdo. A partir dai, iniciei minhas experimentacoes,
primeiramente, com as criangas. Com os jovens so fiz experimentos no segundo ano.

Observei, durante algumas semanas, de maneira mais acurada, as criangas e seus
relacionamentos cotidianos na instituicdo. Da faxineira a diretora, do porteiro aos
educadores, das diversas modalidades artisticas e esportivas, percebi que o0s
relacionamentos crianca a crianga eram 0s (nicos em que a comunicacdo acontecia na
definicdo mais ampla do termo, ou seja, uma comunicacdo mais livre do que aquelas
que elas praticavam com os/as adultos/as. Estes apresentavam uma série de impasses em
relacdo as criancas. O didlogo era, na maioria das vezes, truncado ou interrompido por
uma das partes. Posteriormente, identifiquei que um processo semelhante dava-se entre
os/as adultos/as e os/as adolescentes, quando, no ano seguinte, utilizei a mesma
metodologia com eles/as.

Deduzi que, como ator, utilizando o método de Antunes Filho, seria importante
apropriar-me da linguagem utilizada pelas criangas em seus relacionamentos crianca a
crianga. A partir dai fui tecendo o personagem que me propiciaria o contato com elas.
Careteiro como Jerry Lewis*®, com muitas caras e bocas; torcendo narizes, orelhas e
cabelos - como Moegl, dos “Trés Patetas”, ou dando marteladas como o Chapolim
Colorado® e, sobretudo, um personagem mais chegado & pantomima®, com olhares
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sutis, como “Carlitos™”, o doce vagabundo imortalizado por Sir Charles Chaplin.

% Jerry Lewis (1926 - ), ator e diretor comico estadunidense de mais de vinte filmes, fez muito sucesso
nos anos 1950, 60, 70 e 80.

3 Moses Harry Horwitz, mais conhecido como Moe Howard (1897-1975), foi um comediante americano,
integrante do grupo cdmico Three Stooges (Os Trés Patetas, no Brasil; Os Trés Estarolas, em Portugal).

%2 Chapolim, personagem do ator comico mexicano Roberto Gomes Bolafios, muito famoso no Brasil, a
partir do inicio dos anos 1980.
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Parti para a pratica e, em menos de um més, minhas pequenas performances
passaram a ser percebidas pelas criangas. Muitas gostaram, podendo-se constatar
rapidamente os efeitos benéficos que estavam sendo realizados. Primeiramente, a
construcdo da personagem funcionou perfeitamente: eu ja ndo me estressava em meu
trabalho. Isto porque, eu me despia de minha personagem ao sair do trabalho, indo mais
tranquilo para a casa ou para a faculdade.

Outro efeito levou-me a repensar a constru¢do de minha personagem. Muitos/as
entendiam que ali havia um palhaco, quando a minha intencdo inicial ndo havia sido
essa. Constatei que “o palhago” era uma acepgdo artistica e ndo pejorativa do termo.
Havia um “palhagco” em mim que as criangas admiravam. O arquétipo brincalhéo,
denominado “Trickster” (JUNG 2000), tomou a cena ultrapassando a personagem e o

ator.

Vocés faziam o teatro de um jeito, até eu provar que podiam
fazer de outro jeito. Foi preciso que Ihes desse uma porcdo de
livros estranhos, conversasse muito com vocés. Fui a pedra de
toque para que comecassem a descobrir aquilo que estava
escondido em vocés. Na verdade, porém, simplesmente os alerto
e estimulo a descobrirem coisas que lIhes permitam fazer um
teatro com sensibilidade, porque o teatro que estd sendo feito
por ai é um teatro sem sensibilidade, feito na base do muque, da
projecdo do ego, que é o peito, é a garganta. (...) Vocés
procuram um guru e fazem o processo de iniciacdo a alguma
coisa, na busca de um ponto esclarecedor que os ajude a sair
dessa angustia da vida profana, mas acho que pelo toque do
vaga-lume, ou do espirito, como queira chamar, ou do Self, a
parte do titd ou a parte do atma, por meio desse processo VOcés
podem comecar a iniciacdo. (MILARE 2010, 219)

As criancas riam a valer com meus chistes e jogos de interpretacdo, com as
historias que eu contava, mas também, quando pedia a atencédo, eles/as obedeciam e
aprendiam. Quando, no ano seguinte, experimentei a construcao de personagem também
entre os/as jovens obtive excelente aproveitamento. Todos os apontamentos foram
observados, ou seja, as devolutivas eram aproveitadas in loco, na praxis, formando-se

como Pedagogia do Palhaco.

%3 pantomima é um dos elementos da mimica.
% Charles Spencer  Chaplin, mais conhecido  como Charlie  Chaplin  (1889-
1977), ator, diretor, produtor, empresario, escritor, dancarino, roteirista e mdsico britanico.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1889
https://pt.wikipedia.org/wiki/1977
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
https://pt.wikipedia.org/wiki/Diretor_de_cinema
https://pt.wikipedia.org/wiki/Produtor_cinematogr%C3%A1fico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Empres%C3%A1rio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Roteirista
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Reino_Unido
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Faltava um elemento que viria coroar o fazer pedagodgico, a postura politica
imbricada ao artistico/pedagdgico: o Atuador. Sem desmerecer ou descartar 0s
aprendizados politicos/éticos/espirituais que adquiri em Freinet (1991), Freire (1996) e
Steiner (1995), o conceito de Atuador se apresentou para além da teoria, era 0 que
Freire (1996) chamou de praxis, era muito mais do que uma montagem de um texto de
Brecht®®, era um acontecimento divisor de 4guas para alguém que busca um sentido para
a arte, um fim para a arte que ndo seja em si mesma, uma arte como meio, meio de
compreensdo, de comunicacdo e ampliacdo da leitura do mundo. Arte como o caminho
de qualquer aprendizado, ndo somente como meio de vida do artista, como é concebida,
mas como componente intrinseco de qualquer pedagogia.

No ano de 2001, na cidade de Mogi das Cruzes/SP, vi a passagem de um grupo
de teatro-de-rua que me deixou impactado, a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz.
Havia compreendido com Antunes Filho a importancia do teatro comunitario e para a
comunidade, porém, s6 aprendi quando vi a Tribo de Atuadores de Porto Alegre/RS, na
provinciana cidade onde fui criado.

Naquele dia, a cidade foi invadida pela “A Saga de Canudos®®”. A altura dos
bonecos, o tamanho e a quantidade das mascaras, a variedade de aderecos, a riqueza dos
figurinos, a afinagdo das vozes e dos instrumentos, a quantidade de atores/atrizes, a
participacdo espontanea e catéartica do publico, me levaram a idealizar a figura do
Atuador. Sem conhecer a “Tribo de Atuadores” mais profundamente, até por uma falta
de material publicado, problema ja sanado atualmente, adotei o conceito de Atuador’
como aquele que pudesse desenvolver todas as habilidades que envolvia aquele
espetaculo do “Oi Nois”. Se formar ator/atriz nas bases do CPT da minha época, depois
aprender todas as etapas do espetdculo: dramaturgia, ensaio, sonoplastia, cenario,
figurinos, aderecos, mascaras, bonecos, perna-de-pau, malabares, musica e vocalizacao,
contagdo de historias e, finalmente, palhacgo.

Em recente encontro com o grupo porto-alegrense, em 2014, soube que todos/as
gue entram no grupo sdo chamados/as de atuadores/as e que nem todos/as sabem

confeccionar cenarios ou aderecos. Quando lhes disse que aprendi a confeccionar

% Eugen Bertholt Friedrich Brecht (1898 — 1956) foi um destacado dramaturgo, poeta e

encenador alemao do século XX. Seus trabalhos artisticos e teoricos influenciaram profundamente o
teatro contemporaneo, tornando-o mundialmente conhecido a partir das apresentacfes de sua companhia
0 Berliner Ensemble realizadas em Paris, durante os anos 1954 e 1955.

% A Saga de Canudos. 2010. www.oinoisaquitraveiz.com.br [data de consulta: 10/05/2015]

3 Esse conceito mudou para mim mais tarde, como veremos no capitulo “Ator, Arteiro, Atuador,
Artivista e Educador para a Paz”.



https://pt.wikipedia.org/wiki/1898
https://pt.wikipedia.org/wiki/1956
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alemanha
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
https://pt.wikipedia.org/wiki/Berliner_Ensemble
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
https://pt.wikipedia.org/wiki/1954
https://pt.wikipedia.org/wiki/1955
http://www.oinoisaquitraveiz.com.br/
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mascaras, bonecos, chapéus, perucas, cenarios e figurinos a partir de minha prépria
visdo de Atuador, eles gostaram muito, presentearam-me com uma edicéo
comemorativa dos trinta e sete anos de atuagdo do grupo no teatro popular. Do livro:

Poéticas de ousadia e ruptura retirei a sequinte defini¢do de Atuador:

Geralmente, quando se pergunta o que é o atuador, respondemos
que ¢ a fusdo do ator com o ativista politico. O atuador deve ser
licido e ambicionar mudar a sociedade, percebendo como
primeira e urgente a transformagcéo de si mesmo. E o artista que
sai do espaco restrito do palco, e entra em contato com a
comunidade da qual faz parte. Se envolve e compartilha de
forma coletiva todas as etapas da criacdo e producdo do
espetdculo. A énfase é dada no processo continuo de
investigacdo, numa rotina ardua de trabalho, na busca de fazer
da cena um ato de entrega total, de teatralizacdo total, de
dispéndio absoluto. A subverséo da acdo e da palavra se d& num
processo em que € o corpo inteiro que propde livremente, por
impulsos, vibracdes, tensdes, ritmos variados, permitindo a
emergéncia de uma verdade que ndo se pode mais mascarar. H&
o rompimento radical do raciocinio légico, produzindo a
dissonancia, ou seja, a presenca da contradicdo que ativa e
expande a sensibilidade. Assim, o teatro ndo é mais a simulacéo
realista ou estilizada de uma agdo, mas um ato de absoluta
sinceridade, no qual o mais importante é a relacdo entre os seres
humanos, determinada por uma cena dos sentidos, em que
proximidade fisica, onde os olhares, a respiracdo, o suor tem
participacdo ativa. E para o atuador uma grande e Unica
oportunidade de entrega total. A busca deste ato renovado deve
ser alcancada em funcdo de um teatro comprometido eticamente
com o publico. A pesquisa tematica € tdo profunda quanto a
pesquisa estética. A Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz
acredita que o teatro precisa ser um momento de encontro entre
pessoas, de muita intensidade na vida, do qual se saia
potencializado. E para isso, é necessario atuar como se fosse a
altima vez que tivesse algo a comunicar aos demais. (FLORES;
FARIAS 2014, 71)

Abandonei o curso de Letras sem ter me formado, havia florescido em mim uma
grande vontade de estudar Pedagogia, 0 que s6 consegui depois de fazer uma jornada
autodidata experimentando maneiras diferentes de ser Educador, Artista-educador,
Aurtivista, Atuador (como veremos no capitulo 7), passando por varias instituicGes, com
criancas e/ou adolescentes (entre elas a APAE e a Fundagdo Casa, por exemplo), dando
aulas de teatro (interpretacdo, processo colaborativo, desenhos, cenarios, figurinos,

aderecos) ou circo (malabares, acrobacias de solo, perna-de-pau, monociclo, magicas,
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capoeira e palhaco) e, claro, sempre contando historias. Meus poucos mecanismos,
minhas parcas estratégias pedagogicas, que me fortaleciam nos momentos dos encontros
com paciéncia e humildade para ouvir muito, ponderar bastante, recapitular a contento e
aprender infinitamente. Quando penso nessa caminhada, lembro com carinho do Gltimo

dito da mestra Tica: fazemos nosso caminho e depois 0 chamamos destino.

1.2 Caminhos tedrico-metodologicos: Antunes Filho no diva do palhaco

A identificacdo com o palhaco, sem que eu tivesse premeditado, ou mesmo,
caracterizando-me como tal, levou-me a refletir sobre alguns acontecimentos nos meus
primeiros meses de trabalho na Casa de Cultura, em Itaquera, no ano 2000, quando, pela
primeira vez, construi uma personagem . Eu anotei a palavra palha¢o, no minimo, uma
vez por dia, ouvida da boca das criancas, sem que eu tivesse me pintado ou usado
qualquer adereco de palhaco, como nariz, chapéu, gravata, suspensorio, sapato grande,
bengala, palet6, maleta, lencos, corda, espirrador de agua, flor na lapela, etc.

Devido a isso, voltei a consultar a bibliografia do Centro de Pesquisa Teatral
(CPT), la encontrei a chave da questdo, no livro Arquétipos e inconsciente coletivo de
Carl G. Jung (2000) compreendi o quanto minha personagem havia se aproximado do
arquétipo. O palhago é uma manifestagdo do “Trickster”, que por sua vez ¢ uma das
facetas do arquétipo da sombra®® (JUNG 2000), identifiquei-o também como o louco do
tard e, mais tarde, com os arquétipos do inocente, do 6rfao, do guerreiro, do némade, do
martir e do mago (PEARSON, 1997) como veremos a segulir.

O inocente é o arquétipo da crianca, que vive a alegria plena, ainda ndo conhece
a maldade do mundo. Todo palhaco, por mais que se assemelhe ao bufdo herético, deve
se preparar nos moldes da infancia, conhecer as caracteristicas infantis que quedam
adormecidas em seu ser.

O orfao € o arquétipo do/a adolescente, que nega sua infancia e ainda nao
conhece a fase adulta, estd no limbo da existéncia, geralmente, incompreendido/a,
encontra na transgressdo impensada sua melhor expressdo. O palhaco, assim como o
orfédo, ndo encontra compreensdo da sociedade; como o/a adolescente, tem no corpo

grotesco motivo de escarnio e busca na transgressdo sua melhor expressao.

% A sombra é nosso lado negativo, que tentamos, consciente ou inconscientemente, reprimir, no entanto
ela aparece em momentos inesperados, como quando escarnecemos de situacGes que deveriam suscitar
compaixao, quando desejamos muito mal a alguém que nos pregou um susto, etc; ja o trickster é a faceta
mais brincalhona da sombra, na maioria das vezes destituido de maldade, porém irracional e sem instinto.
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O guerreiro € o arquétipo do heroi, que comeca compreender sua jornada e se
entende como protagonista de sua histdria. Busca o emprego para construgdo de sua
autonomia e delineamento de sua profissdo. O palhaco apesar de inocente e 6rfao vive o
guerreiro em todo o seu esplendor, conhece seu potencial e sabe ganhar seu dinheiro
honestamente.

O ndmade é o arquétipo do herdi que se desprende de suas raizes, ou seja, corta
seu corddo umbilical, sai da casa de seus pais, tendo contraido matriménio ou ndo, no
intuito de construir sua prépria historia. O némade é proprio da natureza do palhaco
que, mesmo antes do advento do circo moderno, ja errava com sua carroga por todas as
partes do mundo antigo.

O martir é o arquétipo do her6i que consegue fugir da roda de seu préprio ego e
passa a compreender o outro, em suma, passa a se doar esquecendo um pouco (ou
totalmente) de si. O palhago apesar de passar 0 seu chapéu e viver de sua arte tem no
objeto de seu trabalho, o riso, algo de caridoso. Tirar o riso da plateia, a partir de seu
ridiculo, é doar um pouco de sua propria energia risivel, ou seja, sé pode ser palhaco
aquele que saiba amar a humanidade independente de sua natureza tragica, 0 proprio
palhaco, com a sua figura grotesca, representa o trdgico da humanidade e, no entanto, se
desperta o riso, logo esse riso s6 pode ser visto como caridoso.

Finalmente, 0 mago é o arquétipo da sabedoria que chega com a experiéncia da
vida, dos anos e dos sofrimentos terrenos, independente do conhecimento e da cultura
livresca, como a sabedoria do mestre proposto por Georges Gusdorf (2003), como a
sabedoria do personagem de Leon Tolst6i (1993), como a sabedoria dos verdadeiros
mestres de capoeira, dos “mestres grids” de quase todas as cidades do mundo, enfim,
como a sabedoria da “tradi¢dao do trancoso” de minha mae ¢ a sabedoria da mestra Tica
do garimpo. Os palhagos com suas andancas, suas diversas experiéncias catarticas que
vao do riso ao choro, mesmo conhecidos como “ladrao de mulher” e “ladrdao de boi”
experimentam muito cedo o arquétipo do mago.

Diante de tal estudo, ainda que precério e raso, compreendi o palhaco que tanto
as criangas apontavam em mim. Aceitei de bom grado ser o Palhago Educador, que traz
no riso e em seu corpo grotesco 0 respeito e a admiracdo, sentimentos deveras
importantes para provocar nas criangas e jovens o gosto pela producéo de conhecimento
e leitura de mundo. Dito de outra maneira, 0 teatro € um campo maravilhoso de

conhecimento e de autoconhecimento, visto que estudamos variados textos teatrais, de
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diferentes temas e contextos historicos, socias, etc., alem da psicologia de cada
personagem que interpretamos, com efeito, compreendendo melhor a nossa.

No segundo ano de trabalho, como professor de teatro, na Casa de Cultura, em
Itaquera, no ano de 2001, passei a utilizar a técnica de busca do palhaco interior pelas
préprias criancas e jovens. Como a ideia de arquétipo era demasiado complicada para
elas/es, comecei por exercicios com o/a amigo/a imaginario/a.

Todos/as confessaram que conversavam sozinhos/as. Observei, entdo, que
quando conversamos sozinhos/as, fazemos como Se conversassemos com outro/a
alguém e, mais do que isso, conversamos com alguém mais evoluido/a do que nds
proprios, visto que, quando fazemos algo errado, nosso/a amigo/a imaginario/a logo nos
chama a atencéo para a situacdo. Compreendido esse fato, passei a levar diariamente as
tirinhas do Calvin e Haroldo (Calvin and Hobbes) do cartunista estadunidense Bill
Watterson (1985) que eram veiculadas diariamente no jornal O Estado de Sao Paulo.
Séo histdrias de um menino, ainda crianga, e seu tigre de pelicia que, quando ndo ha
nenhum/a adulto/a por perto, travam conversas e aventuras altamente filosoficas. As
tiras do Calvin mostravam-nos como as conversas com nosso/a amigo/a imaginario/a
podiam ser enriquecedoras em muitos sentidos. Além das histérias em quadrinhos
utilizei também a literatura brasileira. Fizemos juntos a leitura de: Meu pé de laranja-

lima, de José Mauro de Vasconcelos (1975):

O menino Zezé, filho de uma familia muito pobre, cria um
mundo de fantasia para se refugiar de uma realidade exterior
aspera. Assim é que um pé de laranja-lima se torna seu
confidente, a quem conta suas travessuras e dissabores. No
hostil mundo adulto ele encontra amparo e afeto em algumas
pessoas, sobretudo em Manuel Valadares, o Portuga, uma figura
substituta do pai. A vida, porém, lhe ensina tudo cedo demais.
(VASCONCELOS 1975, 2)

A partir dos exercicios com o/a amigo/a imaginario/a passamos a identificar um
segundo “eu”, o qual demos o nome de “eu de pureza”. Nas rodas de conversas que
iniciavam as aulas, os/as alunos/as davam a devolutiva de suas proprias experiéncias
com o0 amigo/a imaginario/a, os conselhos do amigo/a imaginario/a iam desde nao jogar
papéis de bala no chdo e ndo deixar comida no prato, até maus tratos com irmaos/as

mais novos/as, colegas de escola e professores/as.
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A Casa de Cultura, em ltaquera, seguia a Pedagogia de Freinet**, em minha sala
de teatro havia muitas das ferramentas pedagdgicas freinetianas como, por exemplo, o
livro da vida e os cantos de interesse®. Influenciado, primeiramente, por esse pedagogo,
queria criar minha propria metodologia, nesse sentido, depois que o/a amigo/a
imaginario/a estava dando certo, ou seja, as criangas ficaram mais calmas, se
comunicavam melhor, sem gritos e brigas; melhoraram também em leitura, decoravam
melhor seus textos; praticavamos, sem nenhuma dificuldade, até cinco minutos de
meditacdo®. Desenvolvi junto com os/as alunos/as, de 7 a 12 anos, o “diario do
palhaco” que, ao contrario do livro da vida, que ficava na entrada da sala, no qual
escreviamos coisas que eram para dividirmos com todos/as que nos visitassem, o diario
do palhaco era pessoal, no qual escreviamos nossas coisas intimas acerca de nosso
aprendizado com o/a amigo/a imaginario/a.

No comecgo os/as alunos/as tinham vergonha de escrever coisas pessoais e
muitos/as acabavam ndo trazendo o caderno, entdo, preparei um armario que trancava
com chave para guardar os cadernos em nosso espago, s abria-0 quinze minutos antes
do fim da aula para que todos/as escrevessem e depois guardassem novamente.

Ao estilo Freinet (1991), o “diario do palhago” mostrou-se uma O&tima
“ferramenta pedagogica”. Eu dizia para os/as alunos/as, que ndo mexia em seus diarios,
mas a verdade lia como eles/as estavam evoluindo em seus comportamentos: quase
todas as criancas e, posteriormente, os/as jovens, depois dos trés primeiros meses de
aulas, conversavam nas rodas de conversas com muito mais seguran¢a e maturidade;
seu senso critico em relacdo a arte e suas formas de comunicacdo melhoravam a cada
més. Com relacdo a leitura que eu fazia de seus diarios, tinha receio que eles/as
percebessem e deixassem de escrever espontaneamente, porém, isso nunca aconteceu,
pelo menos, durante os dois anos que estivemos juntos. No futuro contei-lhes que lia
seus didrios, eles riram e disseram que ja haviam desconfiado.

A ultima “ferramenta pedagdgica” surgiu por sugestdo dos/as proprios/as

alunos/as: “o batismo do palhago”. Eles/as me interrogaram por que 0S amigos

%% Célestin Freinet (1896-1966), pedagogo anarquista francés.

0 Técnicas chamadas por Freinet “ferramentas pedagégicas™ o livro da vida é confeccionado pelo(a)
educador(a) junto com os(as) alunos(as) no 1° dia de aula, nele colam-se fotos e recortes e escreve-se
coisas importantes dos aprendizados que se quer dividir com todos, fica visivel sobre uma mesa e é
oferecido para os(as) visitantes ver e escrever; 0s cantos de interesse sdo espagos separados dentro da sala
de aula, para ler ou dormir, por exemplo.

*! Nos primeiros meses tinha dificuldade para realizar um minuto de meditagdo, ou seja, todos em siléncio
de olhos fechados.
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imaginérios de Calvin e de Zezé* tinham nomes (Haroldo e Minguinho) e o deles/as
ndo. Prometi que dariamos nomes a todos/as, sO precisava de um tempo para pensar. A
resposta veio de meus mestres “ignorantes”: na capoeira 0 mestre observa o corpo do/a
aluno/a por algum tempo, como ele/a se move, principalmente, como ele/a joga e, em
sequida, da-lhe um apelido. Esse apelido, quer o/a aluno/a goste ou ndo, seguira com
ele/a para sempre no mundo da capoeiragem®,

Foi a primeira de muitas vezes, que juntaria 0 universo da capoeiragem com 0
universo do palhacaria. O palhaco, assim como o/a capoeirista, adota um segundo
nome, a diferenca é que o/a capoeirista, as vezes, nao gosta de seu apelido, ja o palhaco
0 recebe (ou adota) de bom grado, porque esta preparado para assumir seu ridiculo -
estava ai, exatamente, 0 mote da charada. Estariam os/as alunos/as preparados/as para
assumir seus ridiculos?

Nas rodas de conversas seguintes comecei a perguntar para os/as alunos/as quais
eram os apelidos jocosos que eles/as recebiam na escola e no bairro*. Muitos eram os
apelidos que desgostavam as criangas e o0s/as jovens. Nessa época, ainda ndo estava em
voga a palavra bulling. Passamos, entdo, para uma nova fase de nossa pesquisa com o
palhago, migramos dos exercicios com o “eu de pureza” para o “eu ridiculo”. Os
exercicios do “eu de pureza” com as criangas consistia, basicamente, das leituras das
tirinhas de “Calvin e Haroldo”, “Meu pé de laranja lima”, das meditacdes e das
conversas nas rodas que iniciavam e terminavam as aulas. J& com os/as jovens, além
desses exercicios ja citados, praticAvamos outros. Nas aulas de teatro existiam muitos
exercicios de sensibilizacdo, utilizava os exercicios de audicéo, por perceber que os/as
jovens tém uma audicdo muito seletiva, escutam s6 o que lhes interessa e descartam o
restante.

Vou descrever um dos principais exercicios: permaneciamos todos em roda, para
cada jovem dava uma folha de caderno e um lapis ou caneta, pedia entdo que prestassem
muita atencdo, colocava uma musica para tocar e cada frase da masica devia ser escrita
por um/a dos/as jovens, em uma sequéncia seguindo a roda. Na primeira passagem da
musica eles/as quase ndo a ouvem, logo, quase ndo escrevem, porém, continuo passando

a masica e eles vdo agucando o ouvido e escrevendo, na terceira ou quarta passagem

* Narrador e protagonista do Meu pé de laranja Lima.

*% Basta fazer uma pesquisa dos nomes dos grandes mestres: Bimba, Gato Preto, Jodo Pequeno, Cobrinha
verde, Curi6, Camisa, Leopoldina, Besouro Manganga, etc.

* Nos anos de 2000 e 2001 ainda ndo ouviamos falar sobre o bulling, apesar de essa pratica sempre
existir nos ambientes escolares e fora deles.



43

eles/a ja conseguiam escrever toda a letra. Passdvamos, entdo, a ler a letra e
compreender o que a masica estava dizendo. Utilizava MPB, por exemplo, a musica
“Como nossos pais” de Belchior. Depois de discutirmos muito o significado da letra,
pedia que todos se deitassem e fechassem os olhos, tocava novamente a mdsica e s
neste momento os/as jovens escutavam realmente a musica. Muitos entravam em
prantos ao perceberem a sensibilidade da audi¢éo aflorada.

Os exercicios com o “eu ridiculo” dividiram o processo das criangas e dos/as
jovens, explicarei melhor. As criangas compreenderam seus ridiculos a partir de
exercicios simples, como a observacdo de corpos de palhacos de um festival de
palhagos, que eu tinha gravado. Cada uma copiava o corpo do palhagco com o qual mais
havia se identificado. Depois de muito caminhar, experimentando seus corpos
grotescos, aceitaram de bom grado o batismo com nomes baseados em seus ridiculos e
passaram a conviver harmoniosamente com eles, por exemplo, uma menina que tinha o
dente da frente quebrado e sofria bulling por isso, recebeu o nome de Serrinha e
aceitou-o de bom grado. O mesmo se deu com dois meninos que diziam que tinham as
cabecas grandes, foram batizados como: Zé Gotinha e Caixa D’agua. Ola leitor/a
desprevenido/a pode achar que tais apelidos sdo agressivos, porém, em nosso processo
foi realmente benéfico, os/as alunos/as batizados/as disseram que nunca mais se
importaram com os apelidos da escola e da rua, que tal procedimento evitou muitos
nervosismos e brigas, como ocorriam no passado. O/a amigo/a imaginario/a, em nosso
processo, ndo era um tigre ou nenhum outro bicho de pelucia, tampouco, era um pé de
laranja lima ou de outra fruta, ou mesmo uma arvore. Nosso/a amigo/a imaginario/a era
um/a palhaco®, nio era um objeto, pois morava dentro de nds mesmos como nosso “eu
de pureza” e nosso “eu ridiculo”.

Com os/as jovens (da mesma Casa, nas tercas e quintas-feiras) aconteceu quase a
mesma coisa, aceitaram seu “eu de pureza”, seu “eu ridiculo”, escreviam “loucamente”
nos “didrios do palhago™. O processo com os/as jovens foi diferente do das criancas em
relagdo ao “eu de pureza”, como ja descrevi acima, contudo, parecido em relagcdo ao
“diario do palhago”. Todavia, € importante que se diga uma curiosidade, acredito que
por estarem vivendo o arquétipo do 6rfao, ou seja, uma fase um tanto incompreendida,

os/as jovens identificaram seu “eu de pureza” cem por cento mais rapido que as

* O palhago apesar de ser escrito no genérico masculino ndo tem sexo definido, é tido como uma
entidade.
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criancas, mais do que aceitar, agarraram-se a eles com todas as suas forcas, como pude
observar nos “diarios”.

Entretanto, disse que aconteceu “quase” a mesma coisa, pois a diferenga entre
os/as jovens e as criancas deu-se em relagdo ao “eu ridiculo”. Eles/elas identificaram e
aceitaram seus ridiculos através da observacdo e da experimentacdo, no entanto, antes
de serem batizados/as propuseram, por unanimidade, exterioriza-los, ou seja, queriam
literalmente, caracterizarem-se de palhacos, fato que ndo aconteceu entre os/as
pequenos/as.

Diante desta questdo, iniciamos uma nova fase em nosso trabalho: a confec¢éo
de figurinos e a criacdo de um repertdrio dramaturgico para palhacos. Foi a partir dai
que, também eu, comecei a caracterizar-me de palhaco e apresentar-me com o0s/as
adolescentes em todas as escolas do entorno. Vale lembrar que, nessa época, ainda ndo
existia o livro “Palhacos” de Mario Bolognese (2003), que muito contribuiu com meus
trabalhos futuros, como na Fundagdo Estadual do Bem Estar do Menor (FEBEM) em
2005.

Dois jovens palhacos da época, Goiabada e Pé-de-breque, permitiram-me cita-

los e usar suas fotos.

Professor em cena com palhaco adolescente Goiabada, no palco da Casa de Cultura, 2001

Essa fase, de criacdo de repertorio, levou-me a uma nova constatacdo acerca do

riso: havia muitas maneiras de rir, sendo muitas delas jocosas, ou seja, como nao
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tinhamos uma dramaturgia para palhacos, cridvamos nossa propria em processo
colaborativo e era ai, que 0s/as jovens, principalmente, 0s rapazes, mostravam sua verve
preconceituosa, sexista, violenta e machista. Esse processo foi importante para
percebermos a ambivaléncia do riso e de suas variadas nuances, ja na flor da juventude.
Aprendemos a selecionar o riso que mais sintonizava com o “eu de pureza”. Esse fato
foi 0 que me levou a um estudo mais apurado sobre o riso e 0s objetos risiveis, como

veremos no capitulo quatro.

Apresentagao dos palhagos adolescentes, Pé-de-breque e Goiabada, com o professor em

Escola Publica de Itaquera/SP, 2001

De |4 pra c4, passaram-se dezesseis anos, mas ainda tenho contato com alunos/as
daquele tempo, alguns/mas deles/as ainda sdo palhagos, como € o caso dos palhacos
Goiabada e Pé-de-Breque (foto), que estiveram na FEUSP, no Infesta 2014* e que
deram depoimentos sobre sua relagdo com o palhago: “A gente viu no palhaco a
oportunidade de uma valvula de escape” (Palhago Goiabada, 2014).

Georges Gusdorf (2003) consegue ilustrar, muito bem, o que se deu no interior

desses/as pequenos/as seres humanos:

* Encontro de Circo e Educagio que organizo na Faculdade de Educacéo da USP, desde 2009, como
contarei no capitulo 7.
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A crianca e o adolescente, todo aquele que esta a procura de si
mesmo, acham-se, assim, confrontados com uma encarnacéo de
vontades que talvez estejam adormecidas neles. E esse
reencontro com o melhor, esse confronto com a mais alta
exigéncia, desmascarando uma identidade que a si mesma se
ignorava, permite a personalidade passar ao ato e escolher-se a
si mesma tal como sempre desejou. (GUSDORF 2003, 4)

Durante o primeiro semestre de 2001, outra experiéncia docente foi muito
significativa, montei uma oficina de teatro na universidade onde estudava em Mogi das
Cruzes. Todos os sdbados passava a tarde com um grupo muito heterogéneo, que ia de
adolescentes a terceira idade. Com essas pessoas eu nao utilizava o método de
construcdo de personagem como com as criangas e jovens da Casa de Cultura,
entretanto, constatei estupefato e feliz, que havia aprendido a dar aula de teatro, afinal
existia agora uma técnica, que havia aprendido com Antunes Filho, e repassava da
maneira como eu a havia apropriado. N&o ensaidvamos nenhuma peca, nos
aprofundavamos nas técnicas de interpretacdo minimalista e liamos Kafka (1977) e
Guimarées Rosa (1984). Ficamos juntos por seis meses, ndo tinha ideia do que havia
significado para eles aqueles poucos meses juntos, porém, encontrei-me com quatro
deles/as recentemente e soube que eles/as recordavam perfeitamente do tempo que
passamos juntos e que aquele aprendizado contribuiu para a escolha de suas carreiras.
Eles/as permitiram-me que os citassem neste estudo. Dos quatro, trés eram adolescentes
a época, a primeira encontrei sendo a atriz principal do grupo Contadores de Mentira, o
melhor e mais atuante grupo de teatro da cidade de Suzano, com 20 anos de estrada; o
segundo encontrei no trem, por acaso, contou-me que passou 10 anos viajando em
navios como recreador, atualmente estuda Educacéo Fisica; o terceiro encontrei em uma
rede social da internet, formou-se em Artes Plasticas, trabalhou alguns anos no
SESC/SP como articulador cultural e, atualmente mora na Dinamarca. Ele quem disse
onde estava 0 quarto, bem pertinho de mim; o quarto, que tinha 17 anos na época,
graduou-se em Artes Cénicas, fez mestrado na Escola de Comunicagdes e Artes da USP
(ECA) e atualmente faz o doutorado pela mesma institui¢do, € cendgrafo e figurinista de
uma grande companhia de teatro de bonecos.

No ano de 2002 fui morar em Curitiba/PR. L& trabalhei na Fundacéo Cultural

de Curitiba, fui ser professor de teatro de adultas no bairro do Pinheirinho, na periferia
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da cidade. Das doze alunas (todas eram mulheres), nenhuma tinha experiéncia anterior
com teatro.

E interessante destacar que, quando aprendi as técnicas de Antunes Filho, havia
um pré-requisito que todos/as fossem atores/atrizes profissionais. Meu desafio tornou-se
repassar 0s conhecimentos que eu havia obtido anteriormente para leigas. Com um
agravante ainda, nenhuma das alunas havia feito qualquer leitura teérica, tal como eu
fizera outrora (a biblioteca basica do CPT consistia em dezessete livros).

De alguma forma, eu havia me apropriado do conhecimento prévio, filtrando-o
através de minha prépria experiéncia. O que me levou a ndo repetir simplesmente o que
tinha ouvido. Era preciso adaptar aquele conteddo para uma linguagem mais acessivel.
“O que se propde com o método € a conquista dessa linguagem e sua transformagdo em
expressdo artistica.” (MILARE 2010, 222). Assim, embora ndo estivesse caminhando
na mesma direcdo, direcionava-me para obter resultados bastante similares.

Com as mulheres de Curitiba fiz diferente do que havia feito com o grupo
heterogéneo de Mogi das Cruzes/SP, segui a mesma linha que havia utilizado com as
criancas e jovens de Itaquera/SP: a construcao de uma personagem gue, aos poucos, foi
se apropriando da linguagem utilizada no circuito curitibano de relagdes.

Com um més de aula com as adultas da periferia de Curitiba, constatei duas
coisas importantes: uma ¢ que o “jogo invisivel” de interpretacdo causava riso entre as
mulheres, da mesma maneira que causava com as criangas e jovens; outra, que 0 riso
tendia a aumentar o interesse, a motivacdo e o desempenho.

Em seis meses de aula, com um Unico encontro semanal de duas horas, as alunas
haviam progredido a olhos vistos. Elas (como disseram nas rodas de conversa) se
sentiam como se estivessem em um novo corpo. Muitas tinham uma nova visdo da
realidade e de suas capacidades. Outras haviam ampliado os seus referenciais de leitura,
passando a ler livros classicos e a assistir géneros distintos daqueles filmes que estavam
anteriormente acostumadas.

Isso se dava, porque nas rodas de conversa em discussao sobre as cenas, eu
indicava filmes e livros que, em processo colaborativo, iamos atras para conseguir e
circulavamos pelo grupo, assim como havia aprendido no Centro de Pesquisa Teatral

(CPT), onde pude enriquecer muito meu repertorio em relacédo a filmes e livros.

Além da bibliografia, o ator deve recorrer a muitas fontes.
Visitar museus, exposi¢Oes de Artes Plasticas, ler poesia e prosa,
ouvir concertos, tudo isso € obrigatdério a quem pretenda
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trabalhar com a sensibilidade, pois ela deve ser constantemente
educada. (MILARE 2010, 214)

Em uma avaliagdo posterior sobre as trés experiéncias como professor de teatro
utilizando a técnica de construcdo de personagem, conclui que existia algo no que fazia
que me levava para além das atividades de um simples professor de teatro. Algo que nao
conseguia decodificar, mas que me conclamava a um processo de investigacdo mais
profundo.

Eu concebia o teatro como uma ferramenta (assim como o circo, a capoeira, a
literatura e as artes plasticas) para a construcdo de uma coisa muito maior. Mas, eu ndo
sabia 0 que era.

As alunas curitibanas escreveram suas préprias cenas, que acabaram sendo
lapidadas a luz de varias teorias e, no fim do semestre, estas foram apresentadas sob a
forma de um espeticulo — “Universo inconsciente” — em um dos maiores teatros de
Curitiba.

Em 2003, voltei para Sdo Paulo e trabalhei em vérias instituicfes, nas quatro
regibes da cidade, sempre em bairros periféricos. Voltei a Curitiba duas vezes,
pontualmente, para palestras e capacitacdes sobre a “Pedagogia do Palhaco”, uma a
convite da Universidade Federal do Parana e outra a convite do Festival de Teatro de
Curitiba.

Em 2005, cheguei a FEBEM de S&o Paulo para ser professor de teatro dos
adolescentes que cumpriam medida socio-educativa. Até esse momento, fazia cinco
anos que vinha burilando uma metodologia nas bases do palhago, porém, entre os
adolescentes privados da liberdade, que ja haviam ultrapassado a margem do
socialmente certo e errado, percebi, estupefato, que ainda havia muito por fazer.

Em véo, foi falar-lhes sobre o arquétipo do palhago e do “eu de pureza”, pois ja
havia entre eles um estereotipo arraigado de um palhaco satanico, inclemente e
assassino, presente em dezenas de tatuagens, significando assalto a bancos, a carros
fortes e assassinatos de policiais. Essa acepcdo negativa, apesar de me entristecer muito,
mostrou-me que o palhago, assim como o riso, tinha outros significados aquém da
alegria e além da tristeza.

A solucdo, nesse caso, surgiu na inversdao (um dos elementos analiticos desta
pesquisa que tratarei no Gltimo capitulo) da metodologia que tinha desenvolvido até

entdo: com os adolescentes libertos de Itaquera a ultima coisa que fizemos foi
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exteriorizar nossos palhacos, na FEBEM, comecamos pela exteriorizacdo. Ficamos um
ano e meio praticando a palhacaria sem nunca importar-nos com teorias que, naquele
momento, eram para os “meninos”’, vazias de sentido. Praticamos malabarismo,
acrobacias de solo, jogos de palhacos com claques e cascatas. Claques sdo jogos com
tapas e pontapés simulados e cascatas sdo jogos corporais que simulam quedas. As
acrobacias de solo sdo boas para a preparagdo do corpo do palhaco e podem ser
utilizadas nas criagcdes de cenas: cambalhotas simples, golfinho (salto pra frente com
cambalhota), salto ledo (salto para o alto com obstaculo e cambalhota), cambalhota de
dois, de trés e de cinco pessoas.

Depois de algum tempo, os proprios adolescentes vieram me perguntar por que
quando pintavam o rosto sentiam-se diferentes, principalmente, quando se apresentavam
para a populacdo de internos ou para as familias, alguns deles — assim como havia
acontecido com os de Itaquera — ndo tiravam a maquiagem até a hora de ir dormir. Era a
inversdo funcionando, ou seja, a troca da posicao das regras que havia utilizado com as
primeiras cCriangas ¢ jovens. O “eu de pureza” estava se apresentando a revelia das
teorias e do entendimento dos adolescentes “presos”. Um dos grupos mais atuantes foi o

Grupo Errorista Al Queda (foto), uma parddia com o nome do grupo terrorista al caeda.
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Grupo Errorista Al Queda, um dos cinco grupos do projeto Circo du Seu Leo, 2006

Dos mecanismos pedagdgicos que havia desenvolvido até entdo sé um
funcionou logo “de cara” na FEBEM: a contagd@o de historias. No primeiro dia disseram
que histdrias era coisa para criancas, apesar disso deixaram-me contar. A partir dai
nunca mais me deixaram ir embora sem contar uma histdria para eles, a cada dia a roda
de histéria aumentava mais. Em meus ultimos dias de FEBEM contava historias para a
populacdo inteira. Era durante a contacdo de historias que podia ter todos em siléncio,

todos me ouvindo, prestando atengdo em meus menores gestos.

Contei a histéria com muito mais leveza e emocao do que no dia
anterior. Enquanto contava, revirando em meus dedos lengos e
diminutos objetos de cena, reparei nos olhares da minha
oprimida platéia. Ndo havia um Gnico ruido ou distracdo. Aquela
historia ludica e fantasiosa invadia suas almas pueris. Deslizei
pela historia, fazendo manobras elegantes. Dominava cada
objeto, cada fala e cada efeito, buscando a emogéo exata a cada
segundo, e trazendo, na mesma proporgao, a emogao para 0 meu
coracdo de educador. (SILVA 2007, 46)

Aproveitava esses pequenos momentos para falar sobre a importéncia da arte

como transformadora dos seres humanos, e que a Unica coisa que precisavamos fazer
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era deixar que o fluxo da arte nos atravessasse, seja praticando ou, somente,

consumindo-a.

Ver a si mesmo ¢ algo que se pode aprender através da arte. E
assim que reaprendo com os meus alunos, e me comunico com
eles a partir da minha experiéncia. Assim se da, para mim, a
educacdo social: da orientacdo de alguém que trilhou o caminho
da autodescoberta através da arte. Olhar para dentro também nos
ensina que ndo somos apenas aquilo que “estamos” agora. E a
identificacdo do humano-professor com o humano-aluno que da
a este a perspectiva da possibilidade de se perdoar, de se ver
com outros olhos, de perceber que sua vida (como a de todo ser
humano, seja crianca, adolescente, adulto) ainda estd em
construcdo, nao estd pré-determinada nem por sua idade, nem
por seu meio social, nem por seus amigos. A vida depende
apenas de como ele se vé e do que ele busca para si. (SILVA
2007, 9)

Passei 0 ano de 2007 escrevendo sobre a experiéncia de arte e educacdo na
FEBEM que, naguele ano, mudou o nome para Fundagéo Casa. A experiéncia da escrita
rendeu o livro (ndo publicado) O Palhacgo atrds do muro — uma experiéncia de arte e
educacdo na FEBEM (atual Fundacéo Casa).

Nesse mesmo ano prestei o vestibular da FUVEST e, em 2008, ingressei no
curso de Pedagogia da Faculdade de Educacdo da USP. No inicio do segundo ano de
faculdade apresentei um projeto de iniciacdo cientifica sobre a Pedagogia do Palhaco.

A professora que aceitou orientar meu projeto sugeriu-me que buscasse a base
que culminou no que passei a chamar de Pedagogia do Palhaco. Foi a primeira vez que
mexi em minhas memarias para encontrar a esséncia de algo do presente, desenhada a
linha cronoldgica, pude ver claramente que o teatro era a base de tudo que havia
desenvolvido até entdo. Nesse sentido o projeto de iniciagdo cientifica, apresentado no
17° SIICUSP (Seminario Internacional de Inicia¢bes Cientificas da USP) no ano de
2009, chamava-se O professor-ator, um novo papel na sociedade contemporanea?

O primeiro passo da pesquisa foi identificar os efeitos da globalizacdo e da pos-
modernidade nas escolas, nos/as alunos/as e nos/as professores/as. Este estudo levou a
algumas consideragdes importantes:

E essencial que tanto os/as professores/as quanto os seus alunos e alunas deem-
se conta dos efeitos soniferos da cultura contemporanea. O que Adorno (1985) destacou

em diferentes textos ao falar que, atualmente, vivemos processos de semiformacdo. Ou
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seja, a industria cultural leva os sujeitos a terem uma formacgdo pouco estruturada,
pouco precisa. Para a formacdo do professor/a-ator/atriz estas discussfes sdo muito
importantes. Uma vez que, através do teatro, os/as alunos/as podem ser conscientizados
frente aos valores da sua propria cultura. E fundamental que o professor/a-ator/atriz
identifiqgue as consequéncias alienantes da globalizacdo e dos processos de
individualizagdo; que ele/a possa repensar o seu trabalho se utilizando das técnicas e
estratégias do uso do jogo e do riso, visando encontrar novos sentidos para a sua pratica
e de seus alunos e alunas. O professor/a-ator/atriz pode atuar na direcdo de um certo
resgate possivel dos processos de alienacdo de seus alunos/as e dele/a mesmo/a. Um
processo onde a reflexdo e o aprofundamento das discussfes ocupam um lugar de
destaque.

O segundo passo da pesquisa foi identificar os/as professores/as que, mesmo
diante da situacdo “sonifera” de globalizacio e de individualizacdo dos sujeitos,
conseguiam desenvolver seu trabalho com éxito. Chamei esses/as professores/as de
professores/as-atores/atrizes-intuitivos/as. Esse/a profissional é para mim, exatamente

como Gusdorf descreve o ‘mestre’:

Possui uma espécie de sabedoria popular composta de provérbios,
ditados, tradicbes camponesas e citagdes religiosas. Seu bom humor,
sua permanente simplicidade, todas as humildes qualidades ocultas
que se manifestam pacificamente... (GUSDORF 2003, 100).

A pesquisa dos/as professores/as-atores/atrizes-intuitivos/as levou-me ao inicio
da jornada, pois revi os aprendizados, tdo caros, que adquiri com Tica do garimpo e com
0s mestres de capoeira Pedrinho e Bigodinho. Observando e entrevistando esses

“mestres” visualizei até onde eles podiam chegar:

Ol/a novola professor/a, agora professor/a-ator/atriz, com o seu
novo olhar, como que em raios-X, vé os efeitos que esses
‘mecanismos escolares’ (burocracia, hierarquia, indiferenga,
descaso, desleixo, improficiéncia, etc.) desencadeiam entre o0s/as
professores/as, os/as funcionarios/as e os/as alunos/as. O novo
olhar vé que o corpo discente € o primeiro a sofrer as
consequéncias, mais do que isso, V& que tudo o que ele/a,
anteriormente, enxergava como caos, algazarra, violéncia,
indisciplina desenfreada e sem luz no fim do tunel, enxerga
agora como, jovens desesperados, chamando a atencao, pedindo
ajuda. Sdo como aqueles pequenos povos, que ndo tendo
ninguém no mundo que olhem por eles, vendo chegar outros
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povos, a lhes tomar as terras e a cultura, sédo obrigados, em atos
desesperados, a se auto-explodirem, para que sejam notados,
mesmo que para isso, 0 preco pago, seja a alcunha de terroristas
(SILVA 2010, 41).

Dando sequéncia a pesquisa cheguei ao mestrado. Ainda desejando desenvolver
as bases para uma Pedagogia do Palhago voltei aos fios soltos das experiéncias
passadas, quais sejam, as ambivaléncias do riso e do palhaco que observei no trabalho
com criangas e jovens (livres e presos).

Antunes Filho nunca me ensinou nada sobre palhacos, no entanto, a partir do
aprendizado do CPT pude me firmar como um bom professor de teatro e, mais ainda, a
partir das palavras encorajadoras desse encenador, acerca da autonomia que deve ter o
ator-criador, pude ampliar meu repertorio de acdo, criar uma personagem para dar aulas
e tatear uma metodologia préopria. Foi na bibliografia do CPT que compreendi o
conceito de arquétipo e entendi o palhaco que quedava adormecido em meu
inconsciente e despertou em meu corpo jogador.

Sim, Antunes Filho me apresentou ao palhaco que sou. Atualmente, pesquiso um
palhaco melancolico que busca o riso/choro e essa pesquisa busca referéncias na danca
butoh, cujo maior expoente foi 0 japonés Kazuo Ohno (1906-2010), dancarino que tive
acesso através do rico acervo do CPT. Sim, Antunes Filho é um palhaco velho e me

ensinou sua nobre arte.
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CAPITULO 2. 0 JOGO: PAIS E MESTRES DA VADIACAO

O palhago é um jogador.
Joga tdo completamente
Que chega a jogar com a dor
A dor que deveras sente*’

O jogo em minha vida tem um papel crucial, diria trgico. Pensei que nunca me
envolveria com jogos, cheguei mesmo a prometer isto a minha mée. Meu pai foi um
jogador inveterado, era viciado em todos os “jogos de buteco” (bilhar, domind, baralho,
porrinha®®, etc.). Jogava todos os dias. Para tanto, passava horas e horas no bar. As
vezes, dias. Nunca jogou sem apostar dinheiro. Por conta do pseudodivertimento de
nosso pai passamos muitas necessidades financeiras em nossa infancia. Porém, nossa
pior necessidade foi da presenca dele, que amavamos tanto.

Minha mée odiava o ambiente do bar e a pratica do jogo. Sempre pedia que
nunca adquirissemos tais habitos. Nunca deixava que nosso pai levasse-nos ao bar. Nao
admitia entre nossos brinquedos domind ou jogos de cartas. Apesar de ndo ir a bares
ouvia meus colegas contando sobre meu pai no torneio de bilhar, ganhando partidas
espetaculares, que o melhor jogador de “truco” era ele (pelo menos, 0 mais engracado),

49> bar todo tremia. Em nossa estante ndo tinha nenhum

que quando ele gritava “seis
livro, mas recordo-me bem de uma meia ddzia de troféus a guisa de enfeites, todos com
desenhos de mesas de bilhar ou pec¢as de domino.

Seguimos o conselho de nossa méae e nos mantivemos longe dos bares, do jogo,
das bebidas e do tabaco, pelo menos, por um tempo. Meu irm&o bioldgico mais velho, o
que foi policial e me levou pra Ronddnia, passou por uma decep¢cdo amorosa e
envolveu-se com o alcool. Foi alcodlatra por mais de vinte e cinco anos. Ja eu, ainda aos
dezessete, fui dono de bar e apaixonei-me pelo jogo, comprei, no garimpo, uma mesa de
bilhar e passei a jogar todos os dias. Apesar disso existe um detalhe que me afasta muito
de meu pai e que me aproxima do conselho de minha mae: nunca joguei apostado. Levei
iIsso comigo como um dogma, ao ponto de nunca apostar, nem em loteria.

Em quase todos os bares do garimpo havia o reservado do carteado: uma sala

separada, longe dos olhos dos fregueses, com uma mesa grande, redonda e coberta por

¥ Parifrase da poesia “Autopsicografia” de Fernando Pessoa [O poeta é um fingidor/Finge tdo
completamente/ Que chega a fingir que é dor/A dor que deveras sente.]

*® Mais conhecido como jogo de “palitos”.

0 truco é um jogo de baralho extremamente cénico, recheado de trejeitos, cdigos faciais, blefes e
gritos.
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um pano verde, geralmente, fixo por grampos. Essa mesa nunca esvaziava, quando um
jogador saia (exausto por dias a fio sem comer e dormir, ou mesmo, por estar
“plefado™®), outro imediatamente ocupava seu lugar. Diziam que o grosso do
rendimento dos bares vinha do carteado porque de todas as apostas feitas, dez por cento
era pago, na hora, para o dono do bar. O dono ainda ganhava com a venda das bebidas
que corriam soltas na mesa, sempre das mais caras. O Unico gasto era com 0s petiscos
que, via de regra, ficava por conta do proprietario da mesa.

Nunca quis montar, em meu bar, um espagco para o carteado por diversos
motivos: primeiro era a magoa com 0 jogo que havia afastado meu pai de minha
infancia; segundo, porque no carteado sO se jogava apostado, dia e noite, e eu teria que
ficar assistindo as partidas ou, pelo menos, ficar ao lado para recolher a porcentagem,
porque essa tarefa ndo se delegava a outro, de forma que eu teria que ficar acordado e
ligado nas apostas o tempo todo. Conhecia os donos de carteado e via suas facies
encovadas e seus olhos fundos por falta de dormir adequadamente, a maioria,
envelhecidos em tenra idade. Em terceiro lugar ndo queria uma mesa de pano verde em
meu bar porque a maioria dos jogadores portavam armas de fogo nas cinturas e ja tinha
ouvido falar de muitas mortes por causa de jogo. Arrepiava-me a ideia de ver uma
tragédia em meu espaco de trabalho, onde vivia com minha familia.

O reservado do carteado podia ser também arrendado para outra pessoa, que
pagava um aluguel e encarregava-se de tomar conta do jogo e, é claro, arrecadar para si
0s dez por cento. Alguns proprietarios de bar preferiam arrendar, principalmente os
mais velhos, porque podiam dormir normalmente. Além disso, ainda lucravam com as
bebidas que eram consumidas no reservado e com as por¢des que eram pagas pelo
arrendatario da mesa. Muitos foram o0s que me procuraram para propor tal
empreendimento, mas sempre neguei pelo terceiro motivo que ja elenquei. Mesmo néo
sendo o acompanhante, nem responsavel pelo jogo, sempre haveria 0 risco de uma
tragédia no espaco do meu comércio.

Com o passar dos anos pude observar que jogo ndo era somente os de boteco, ou
mesmo, 0S jogos de azar que abundam nos cassinos de Las Vegas, Ciudad de Leste ou
Macau. Os jogos estdo em muitos lugares e apresentam-se de variadas formas. Uma vez

perguntei para 0 meu mestre porque a capoeira era um jogo e ndo uma luta. Ele, que

*® Blefado, na linguagem do garimpo quer dizer falido, sem dinheiro, “na lona”.
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escrevia diversas palavras erradas, nas quais podiamos notar sua pouca instrucéo,

respirou profundo seu ar de mestre, p6s a mao no queixo e disse pensativo:

“A capoeira ¢ mais que uma luta porque a luta serve somente
para lutar, a capoeira € um brinquedo que serve, em primeiro
lugar, para brincar, porém, no aperfeicoamento de nosso
brinquedo podemos usé-lo como arma, dai sua parecenga com
uma luta®.”

As palavras do mestre foram sébias, mas uma divida permaneceu: se a capoeira
era um jogo, como agora ele dizia que era um brinquedo? Como se adivinhasse meus
pensamentos, 0 mestre disse: “Chamamos a capoeira de jogo, mas em muitos lugares
do nordeste chamam-na de brinquedo, de modo que vocé pode chamar como lhe
aprouver®®.” Mas jogo e brinquedo sdo coisas diferentes, foi o que afirmei. O mestre,
sem nunca ter lido Sdcrates, respondeu-me maieuticamente: “Qual é a diferenca para
vocé?”

Muito tempo depois descobri que, até a maneira de responder, socraticamente,
era uma forma de jogo. O mestre havia me colocado numa “sinuca de bico” porque tive
que pensar muito para tentar responder a sua pergunta. “O jogo é composto por regras
pré-estabelecidas e o brinquedo ndo tem regras”, foi a melhor defini¢do que consegui
chegar, com entdo, 21 anos. Nunca vi um mestre de capoeira que nao fosse sabio, pelo
menos, no que esperamos deles: herdeiros de uma tradi¢do secular passam-nos pouco a
pouco a sabedoria que foi ensinada pelos mestres do passado. Ele me respondeu que
uma parte de minha resposta estava certa e a outra ndo, que 0 jogo na acep¢ao estrita do
termo carrega regras pré-definidas, porém, no sentido lato as regras do jogo nao
precisam ser pré-definidas, podem ser definidas enquanto se joga como era 0 caso dos
brinquedos, por isso, a capoeira era um jogo e um brinquedo®.

Segundo Johan Huizinga (2008), o jogo trds em si, imanente, quatro
caracteristicas fundamentais: a primeira “¢ o fato de o jogo ser livre, ser ele proprio
liberdade”; a segunda € que o jogo ndo ¢ vida “corrente” nem vida “real”; a terceira € o
“isolamento e a limitagdo”: o jogo difere-se da vida e tem um tempo limitado, ou seja,

joga-se até acabar; a quarta €: o jogo “¢ ordem e cria ordem”, dito de outra maneira, “ele

5! Mestre Bigodinho, Mogi das Cruzes/SP, 1991.

52 1dem.

53 A capoeira é chamada de brinquedo, assim como outros folguedos folcléricos, porque é praticada por
brincantes.
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introduz na confusdo da vida e na imperfeicdo do mundo uma perfei¢do temporaria e
limitada, exige uma ordem suprema e absoluta” (HUIZINGA 2008, 11-3).

Contentei-me com as palavras do mestre, porém, elas ndo tocaram fundo em
minha alma a época e se me recordo delas agora é porque mais de uma década depois
elas passaram a fazer muito sentido, quando me tornei professor de teatro e ensinava
através dos jogos teatrais de Augusto Boal (1988) e Viola Spolin (2012). Mais ainda
quando descobri o palhago, 0 amigo imaginério e a relacdo deles com a capoeira. O jogo
descortinou-se, desvelou-se e mostrou um pouco de sua face para mim, um educador
querendo educar a si mesmo. Meu pai, meu mestre de capoeira, minha mestra Tica

estavam em todas as paginas de Huizinga:

Seria mais ou menos Obvio, mas também um pouco facil,
considerar “jogo” toda e qualquer atividade humana. (...) J& ha
muitos anos que vem crescendo em mim a convicgdo de que é
no jogo e pelo jogo que a civilizagdo surge e se desenvolve.
(HUIZINGA 2008, 1)

Quando criei uma personagem para preservar minha propria personalidade, nas
aulas de teatro, ndo sabia, mas estava envolvendo-me em um verdadeiro jogo, com
regras definidas e tudo: construir a personagem careteira (Jerry Lewis), sinestésica
(Moe/Chapolin) e sutil/melancélica (Carlitos) era regra diaria que eu ndo podia me
esquecer. Outra regra importante era que as criangas e jovens ndo poderiam perceber
que se tratava de um jogo. Era o que posso chamar paradoxo do jogo dentro do jogo, ou
seja, minha relagdo com os/as alunos/as era sempre um jogo performatico, mas havia

regras que sé serviam para mim.

A capacidade de tornar-se outro e 0 mistério do jogo
manifestam-se de modo marcante no costume da mascarada.
Aqui atinge-se o maximo a natureza “extra-ordinaria” do jogo.
O individuo disfarcado ou mascarado desempenha um papel
como se fosse outra pessoa, ou melhor, é outra pessoa. Os
terrores da infancia, a alegria esfuziante, a fantasia mistica e 0s
rituais sagrados encontram-se nesse estranho mundo do disfarce
e da mascara. (HUIZINGA 2010, 16)

Meu disfarce era antes psicoldgico do que de figurino, diferente de quando
comecei a me apresentar de palhago com os/as jovens da Casa de Cultura (a primeira

instituicdo onde trabalhei em Itaquera no ano 2000), quando 0 jogo passou a Sser
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caracteristica das intervencdes dos palhacos. No inicio 0 jogo acontecia de forma
intuitiva. Mesmo quando assumi o palhago junto com os/as jovens, ainda ndo entendia o
jogo como entendo agora. Na época (2000/2001), o palhaco era para mim um
desdobramento de minhas técnicas de ator. No entanto, sentia a sensacdo que s6 mais
tarde fui entender e que Huizinga soube explicar tdo bem: “O jogo lanca sobre n6s um
feitico: ¢ ‘fascinante’, ‘cativante’. Estd cheio das duas qualidades mais nobres que

somos capazes de ver nas coisas: 0 ritmo e a harmonia.” (HUIZINGA 2010,13)
2.1. Jogo e seriedade

O jogo tem o poder de nos al¢ar a um lugar ou “ndo lugar”, para além do mundo
racional e mesmo fora do tempo e do espaco. Quando jogamos somos absorvidos por
ele e somos lancados a um lugar fora de nossa existéncia ordinaria. Ndo é exagero.
Tente o/a leitor/a lembrar-se de alguma vez que jogou baralho, domind, xadrez ou video
game e ndo percebeu o tempo passar, como quando dormimos e ndo sabemos por
quanto tempo e, ao olhamos para o reldgio, surpreendemo-nos. Assim é com todos 0s
jogos.

Isso explica porque os jogadores do garimpo ficavam dias a fio na mesa de
tampo verde: ndo era necessariamente por causa do dinheiro sobre o pano, mas antes,
pelo jogo e pelo seu poder de levar o jogador para fora da vida. Assim era com meu pai,
roubado de minha infancia e com todas as pessoas que abundam nos cassinos dos paises
que permitem tal pratica.

Certa feita, eu disse a0 meu mestre que quando entrava na roda de capoeira, algo
acontecia comigo, um tipo de hipnose livrava-me do cansacgo e da inexperiéncia; uma
vez no jogo, ele absorvia-me e todas as licbes dos golpes as vezes tao dificeis, fluiam
como se 0s soubesse sempre. O mestre riu de uma maneira humilde e me explicou que
isso acontecia com todos/as que entravam na roda, que isso fazia da capoeira um jogo
muito mais do que uma luta ou arte marcial. Nas lutas os/as oponentes ficam
nervosos/as, ndo conseguem pensar enquanto lutam: qual golpe usar ou qual
contragolpe utilizar para interceptar. Na capoeira isso ndo acontece devido ao ritmo e a
harmonia, imanentes do jogo e ampliados pela muasica que acompanha 0s movimentos

dos/as jogadores/as.

No jogo existe alguma coisa “em jogo” que transcende as
necessidades imediatas da vida e confere um sentido a acéo.
Todo jogo significa alguma coisa. Ndo se explica nada
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chamando “instinto” ao principio ativo que constitui a esséncia
do jogo; chamar-lhe “espirito” ou “vontade” seria demasiado.
Seja qual for a maneira como o considerem, o simples fato de o
jogo encerrar um sentido implica a presenca de um elemento
ndo material em sua propria esséncia. (HUIZINGA 2010, 4)

Existe outro fator imanente ao jogo que também € paradoxal, a seriedade: “O
jogo é diametralmente oposto a seriedade. (...) E licito dizer que o jogo é a ndo
seriedade”, essas palavras de Huizinga (2010, 4) ilustram bem que 0 jogo é o ndo sério
chamado, muitas vezes, de sindbnimo de 6cio. Nao podemos negar tais afirmacdes, pelo
contrério, as afirmamos. Por outro lado, ndo podemos dizer que o jogo nédo é sério, ele
pode causar o riso durante sua execugdo como, por exemplo, numa partida de baralho
ou mesmo, no xadrez. Porém, a seriedade esta “em jogo” e as regras sdo rigidas. Para o
préprio palhaco, que é um jogador que causa o riso, em sua preparacao interna, as regras
sdo sérias: “O jogo é o proprio paradigma do nédo sério, na medida em que ndo podemos
ser sempre sérios” (BROUGERE 1998,28).

Em muitos circulos da sociedade (familiar, religioso e intelectual) ouviremos
coisas odiosas sobre o jogo: que ele € inutil, ocioso, vicioso, ndo gera conhecimento,
etc. Tais afirmacOes sdo meias verdades, ou se preferirmos cabem no rol de paradoxos
do jogo, primeiro porque a vida ndo pode ser s6 trabalho e sé seriedade, segundo porque
0 ocio também ¢ uma necessidade do ser humano: “O jogo é efetivamente uma espécie
de relaxamento, pelo fato de que temos necessidade de descanso” (BROUGERE 1998,
28). Por isso a providéncia divina, segundo a mitologia grega, deu aos humanos a arte e
0 jogo, ou seja, assim como a arte, 0 jogo também tem sua funcdo social e estética,

como nos diz Huizinga:

Em suas formas mais complexas 0 jogo esta saturado de ritmo e
harmonia que sdo os mais nobres dons de percepcdo estética de
que o homem dispde. (...) Ornamenta a vida, ampliando-a, e
nessa medida torna-se uma necessidade tanto para o individuo,
como funcdo vital, quanto para a sociedade, devido ao sentido
que encerra, a sua significagdo, o seu valor expressivo, e suas
associagcdes espirituais e sociais, em resumo, como funcao
cultural. D4 satisfacdo a todos os tipos de ideais comunitarios.
(HUIZINGA 2008, 9-10)

Uma vez meu mestre convidou-me para a roda e disse assim: “Bora vadiar.”

N&o me fiz de rogado, entrei com ele e joguei indolentemente, num verdadeiro estado
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de éxtase. Mais tarde, ja no vestiario, perguntei a0 mestre porque chamavamos nosso
jogo tdo amado de vadiacdo. O mestre, longe de se agastar com minhas perguntas, me
respondeu com humildade, que esse nome jocoso foi dado & capoeira, ainda no tempo
da escravidd@o pelos senhores ao verem seus negros tdo cansados da lida entregarem-se
ao brinquedo. Para eles jogos e brinquedos em adultos era vadiacdo. Aceitamos a
alcunha e a usamos, até hoje, porque sabemos que a vadiagao € coisa necessaria e ela
causa inveja aos homens e mulheres que trabalham demais. As palavras de meu mestre,
no passado, lembram-me as de Domenico de Masi (2000, 16): “Eu me limito a registrar
que estamos caminhando em direcdo a uma sociedade fundada ndo mais no trabalho,

mas no tempo vago.”

2.2. Compreendendo melhor os jogos a partir de sua classificacdo

No segundo semestre de 2009, no final de meu segundo ano do curso de
Pedagogia (FEUSP), ja havia concluido minha iniciacdo cientifica na qual identificamos
(minha orientadora e eu) as bases da Pedagogia do Palhago no teatro e em minha
formacédo cénica (SILVA 2010). Acreditava ja estar pronto para dar sequéncia e definir
minha pesquisa para submeté-la ao mestrado. Pensei que ja sabia o suficiente sobre o
Jogo e o quanto ele estava presente em meu trabalho. Foi quando conheci um verdadeiro
mestre dos jogos. Um chileno que morava em uma picape no estacionamento da
faculdade. Sua bagagem era uma pequena mochila com roupas e um carrinho de
supermercado cheio de jogos de madeira. Seu nome era lvan Andrés Pena Jonshon*,

Ivan estava no Brasil ha pouco tempo, chegara havia alguns meses de Paris,
onde vivera sete anos, fizera 14 seu mestrado na Paris XIIl, Faculdade da Ciéncia dos
Jogos, orientado por ninguém menos que Gilles Brougére, uma das maiores referéncias
dos jogos na educacdo. Sem dinheiro e com pouquissimos amigos, a melhor coisa que
conseguiu foi uma vaga em uma picape velha (de um amigo nosso em comum) que
ficava ad eternum no estacionamento da faculdade.

Quando nos conhecemos nossa empatia foi imediata e reciproca, em menos de
uma semana ele ja estava morando na sala do apartamento que eu ocupava, como

morador regular, no conjunto residencial da USP (CRUSP). Nosso convivio foi muito

* lvan Andrés Pena Jonshon permitiu-me a utilizacdo de seu nome e de sua histéria nesta pesquisa:
www.alealudo.blogspot.com.
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rico. Na primeira vez que ele me viu na fungédo de palhago ficou muito empolgado e me
explicou todas as modalidades de jogos que estavam envolvidas na construgdo do
palhacgo. Foi entdo que percebi que sabia muito pouco sobre os jogos em meu trabalho.
Além de me dar muitas aulas tedricas sobre o assunto, me ensinar a jogar e a
confeccionar dezenas de jogos, de diversas culturas e épocas, Ivan me presenteou com
um livro sobre o assunto: “Os Jogos e os Homens” de Roger Caillois (1990), edicéo
publicada em Portugal, livro ainda n&o publicado no Brasil.

Com esse livro pude compreender melhor o conceito de jogo, ndo posso negar
que havia aprendido muito com o “Homo Ludens” de Huizinga, porém, esse autor ndo
descreveu, nem classificou os jogos de acordo com suas categorias, como podemos ver

nas palavras de Caillois:

(...) omite deliberadamente a descricdo e a qualificacdo dos
préprios jogos, como se todos respondessem as mesmas
necessidades e exprimissem, de forma indiferente, a mesma
atitude psicoldgica. A sua obra ndo é um estudo dos jogos, mas
uma pesquisa sobre a fecundidade do espirito do jogo no
dominio da cultura e, mais precisamente, do espirito que preside
a uma determinada espécie de jogos — 0s jogos de competicdo
regrada. (CAILLOIS 1990, 23)

Com a descricdo e a qualificacdo dos jogos pude compreender sobre a auséncia
de meu pai em minha infancia, sobre a ojeriza de minha mée ao jogo e de milhares de
outras pessoas, sobre muitas explicacdes (ndo entendidas) de meu mestre sobre a
capoeira e, por fim, sobre minha prépria formacdo como ator, palhaco, brincante e
contador de historias, em suma, como educador.

De acordo com Caillois (1990), os jogos possuem seis caracteristicas imanentes,

sdo classificados em quatro tipos e hierarquizados em dois polos antagbnicos, a saber:

1 — Ojogo e livre (ninguém joga por obrigacao);

2 — Ojogo é delimitado (¢ circunscrito a limites de espaco e de tempo);

3 —0jogo é incerto (seu desenrolar e seu resultado ndo podem ser determinados);

4 — O jogo é improdutivo (ndo gera bens, riquezas nem elementos novos de
espécie alguma);

5 — O jogo é regulamentado (Ssegue regras e normas que nao podem ser

quebradas);
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6 — O jogo é ficticio (segue outra realidade diversa da vida normal).

Os quatro tipos de jogos:

1° - Agbn — jogos de competig¢do, “um combate em que a igualdade de oportunidades é
criada artificialmente para que os adversarios se defrontem em condic¢des ideais”. Nessa
categoria podemos citar todos os jogos olimpicos, no qual imperam e entram “em jogo”
a rapidez, a resisténcia, a memoria, o vigor, a habilidade, o engenho, etc. Agon pode ser
muscular ou cerebral, por exemplo, halterofilismo e xadrez, porém ‘“apresenta-se COmo
forma pura do mérito pessoal e serve para manifesta-lo” (CAILLOIS 1990, 33 e 35).

2° - Alea — Jogos de azar®®, em oposic&o ao agon, alea designa todos 0s jogos que nao
dependem do jogador, onde sua participacdo se restringe em jogar e esperar o resultado.
E o caso de todas as loterias, as roletas, os jogos de dados, de muitos jogos de baralho,

dos caca niqueis, etc.

Aqui, ndo sb se tenta eliminar a injustica do acaso, como é a
arbitrariedade desse acaso que constitui o Unico interesse do
jogo. A alea assinala e revela a benevoléncia do destino. O
jogador, face a ele, é inteiramente passivo, nao faz uso das suas
qualidades ou disposicdes, dos seus recursos de habilidade, de
forca e de inteligéncia. Limita-se a aguardar, expectante e
receoso, as imposicdes da sorte. (CAILLOIS 1990, 37)

Muitos paises, entre eles, o Brasil, proibem jogos de azar, talvez porque nessa
categoria é dispensada a preparacao, o trabalho, a qualificacdo e a habilidade, além de
induzir ao vicio e destruir riquezas. “Surge como uma insolente e soberana zombaria do
mérito. SupGe da parte da parte do jogador uma atitude exatamente oposta aquela que da
prova ao agon.” (CAILLOIS 1990, 37)
3° - Mimicry — Jogos de simulagdo. Aqui cabem todos os jogos de imitacdo e faz de
conta, ndo sO os das criangas (casinha, medico, pirata, policia e ladréo, etc.), mas
também o0s jogos de adultos, como o teatro, a Opera, 0 circo, teatro de bonecos,

carnavais, etc. Caillois adota 0 nome mimicry (mimetismo) para lembrar que a imitagéo

% Sdo chamados “jogos de azar”, mas também poderiam ser chamados de “jogos de sorte” porque as
chances sdo para uma coisa e para outra, embora as probabilidades sejam maiores para o azar.
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surge a partir da observacdo dos animais e, principalmente, da vida dos insetos, que séo
0s mestres do disfarce.
4° - llinx — Jogos de vertigem. Esses jogos buscam provocar medo, transe,

estonteamento, desvanecimento da realidade, panico, éxtase, entre outros efeitos.

A perturbacdo provocada pela vertigem € procurada como um
fim em si mesma, muito frequentemente. Citarei, como exemplo
a pratica dos dervixes dancarinos ou dos voladores mexicanos.
Escolhi-os intencionalmente j& que os primeiros se aproximam,
na técnica que empregam, de certos jogos infantis, enquanto os
segundos evocam, sobretudo, os sofisticados recursos da
acrobacia e do alto voo. Os dervixes buscam o éxtase girando
sobre si mesmos num movimento que se acelera a batidas de
tambor cada vez mais rapidas. O panico e a hipnose da
consciéncia sdo alcancados pelo paroxismo de rotacdo frenética,
contagiosa e partilhada. Os voladores sobem ao alto de um
mastro de uns vinte a trinta metros. Amarram-se pelos pés, de
modo que possam efetuar toda a queda de cabeca para baixo.
Antes de atingir o solo, fazem treze piruetas que se vai
alargando em forma de espiral. (CAILLOIS 1990, 43-44)

O autor citou estes exemplos que reproduzi, porém, entre as criancas podemos
identificar numerosos jogos de vertigem, como o balanco, a gangorra, pular sela (ou
estreia nova sela). Um jogo infantil que lembra a danca dos dervixes é o “corrupio”, em
Portugal, “milho de ouro’®”: “Duas criancas dao as maos, de bracos estendidos. Com o
corpo hirto e inclinado para tras, os pés juntos, frente a frente, giram até perder o félego,
pelo simples prazer de titubearem quando se soltarem” (CAILLOIS 1990,44). No circo
podemos encontrar dezenas de jogos que lembram o dos voladores mexicanos, é o caso
do trapézio, do arame, da corda bamba, do mastro chinés, etc.

As observacdes do mestre em jogos Ivan apontaram as classificacbes do jogos
na Pedagogia do Palhaco, principalmente nos jogos do palhaco e da capoeira.

Caillois (1990) ndo deixa de citar uma coisa muito importante, que é o
hibridismo entre as categorias dos jogos classificados por ele, por exemplo, pode haver
agoén (competicdo) e alea (azar ou sorte) em um mesmo jogo, como é o caso do domino,
do gaméo e de muitos dos jogos de baralho (truco e freecel®”): “O acaso preside a

composi¢do das ‘maos’ de cada jogador e estes, em seguida, exploram, o melhor que

*® Outros jogos levam nomes diferentes em Portugal, como é o caso do “pular sela”, que é “salto ao eixo”
e “amarelinha”, que se chama “macaca”.
57 Jogo de baralho que jogamos muito no computador.
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puderem e com vigor que tiverem o quinhdo que uma sorte cega lhes reservou.”
(CAILLOIS 1990,37)

Outro fator importante observado pelo autor foi que, mesmo em paises onde 0s
jogos alea séo proibidos, eles acontecem, utilizando para isso 0s jogos agén, que é o
caso das apostas. Por exemplo, as corridas de cavalos, de cachorros, o boxe® e as rinhas
de galos séo jogos agdn, porém, sO existem para que acontecam apostas. O mesmo pode
acontecer em todos os jogos de competicdo olimpica. O hibridismo também acontece
entre agbn e mimicry, como nas grandes manifestacdes desportivas, quando os atletas
sdo celebridades e passam a ser imitados pelos fas, ou ainda, os grandes lutadores de
boxe que entram no ginésio a caminho do ringue dancando ao som de suas musicas
favoritas, as vezes, vestidos extravagantemente, em um verdadeiro mimetismo.

E no campo do hibridismo nas categorias dos jogos que Ivan Andrés se
apaixonou pelo jogo do palhaco e da capoeira. A caracteristica principal do palhaco é o
mimicry, porém, nos jogos que ele propde com o publico surgem ag6n, alea e ilinx,
principalmente, parddias de tais jogos, por exemplo, o palhaco simula jogos agbn
(quando luta boxe com um voluntario do publico), alea (quando propde jogos de azar,
com cartas, dados, sempre com resultados previsiveis), ilinx (quando anda no
monociclo, na perna-de-pau ou na corda bamba, buscando a vertigem “simulada” para si
e a “verdadeira” para o publico).

Foi na capoeira que lvan surpreendeu-se com o hibridismo. Em primeiro lugar, a
capoeira € agbn por ser jogo competitivo no qual o melhor capoeirista, 0 mais bem
preparado se sobressai. Contudo, foi observado na capoeira 0 mimicry em duas
situacBes, primeiro no préprio jogo quando um jogador para um golpe no ar,
demonstrando com o olhar que poderia ter acertado e o oponente simula a queda como
se tivesse recebido o golpe. Os dois, por vezes, riem de tais situagdes, deixando claro
que todo o0 jogo é simulacro; ou quando um mestre joga com um aluno novo ou no
momento que vai batiza-lo, por exemplo, se faz de manco, vira as costas, imita uma
crianga, etc. A segunda situacdo de mimicry acontece nas dramatizag¢fes caracteristicas
do jogo da capoeira: a puxada de rede, 0 maculelé e o samba-de-roda. A puxada de rede
e 0 maculelé sdo verdadeiras pecas de teatro musical que sdo encenadas nas
apresentagdes publicas e nos batizados. Ja o samba-de-roda acontece, geralmente, uma

vez por semana, ao final da roda de jogo, os homens e as mulheres entram na roda, um

%8 E todas as lutas humanas, como é o caso da que estd em voga atualmente, 0 MMA (Mixed Martial Arts,
em portugués Artes Marciais Mistas).
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por vez, sambando com muitos trejeitos simulados. O/a dancgarino/a escolhe uma pessoa
com o olhar, vai sambando até ela, lhe d& uma umbigada e os/as dois/duas trocam de
lugar.

Todavia, 0 que mais impressionou meu amigo Ivan foi que a capoeira ainda
manifestava uma terceira categoria do jogo, coisa que ele nunca havia visto em nenhum
outro jogo, o ilinx, ou seja, a vertigem que existe em todas as rodas de capoeira:
diversos saltos mortais, rodopios variados entre os golpes de jogadores/as afinados/as,
0s giros de cabeca, etc.

Caillois (1990) apresenta ainda duas qualidades do jogo, que ndo sdo
necessariamente categorias, que ele chama de hierarquizacdo. A primeira é o pré-jogo,
proto-jogo, ou dito de outra forma é o impeto, a vontade de jogar, que poderiamos

chamar também de espirito do jogo, que o autor chamou de paidia:

Mas persiste no amago do jogo uma liberdade primeira,
necessidade de repouso e, simultaneamente, distracdo e fantasia.
Essa liberdade é o motor indispensavel do jogo e permanece na
origem das suas formas mais complexas e mais estritamente
organizadas. A tal poder original de improvisacdo e de alegria
geral, chamo eu paidia. (...) em minha opinido, ha que defini-lo
como o0 vocabulo que abrange as manifestaces espontaneas do
instinto do jogo: o gato aflito com o novelo de 1& o céo
sacudindo-se e 0 bebé que ri para a chupeta, representam o0s
primeiros exemplos identificAveis deste tipo de atividade.
(CAILLOIS 1990, 48)

A segunda qualidade foi chamada por Caillois de ludus, que € em principio o
adestramento do primeiro impulso (paidia), disciplinando-o e enriquecendo-o,
transformando-o em jogo propriamente dito. Ludus é também o prazer que se sente com
a resolucdo das dificuldades apresentadas pelo jogo. Ludus apresenta-se em todas as
categorias de jogo, com uma diferenca em relacdo ao agoén, porque o prazer do ludus
ndo é contra qualquer adversario ou rivalidade, mas contra as dificuldades apresentadas
pelo préprio jogo, ou seja, o ludus € um prazer de evoluir no jogo individual, como por
exemplo, todos os tipos de malabares, o i0i6, as palavras cruzadas, a paciéncia, 0s
sudokus, etc.

Numa tarde no garimpo, em 1990, debrugado no balcdo do bar, sentindo uma
melancolia por motivos varios, de origem alhures, avistei uma figura humana que vinha

ao longe, no inicio da currutela. Ela chamou minha atencdo porque caminhava lenta e
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com dificuldade, o brago direito segurava uma muleta que servia para equilibrar o corpo
e fazé-lo locomover-se. Fiquei tdo absorto observando aquela pessoa, pensando o que a
trazia aquele lugar tdo bracal, tdo violento, tdo sem respeito, que ndo percebi que ela
veio parar em meu balcdo, em minha frente. Um homem ainda jovem, quase chegando a
meia idade, baixo, de cabelos quase longos, olhar sereno e penetrante. Era branco
alourado, do tipo que no garimpo chamavamos “polaco”.

Fiquei espantado quando ele pegou o copo para beber a agua que lhe servi. Seus
dedos nédo fechavam, sua méo ficava sempre aberta, com os dedos levemente dobrados.
Ele segurava o copo com as palmas das duas maos, como se fosse uma crianga que esta
aprendendo a segurar o copo. Aquela cena encheu-me de compaixd. O que aquele
homem vinha fazer no garimpo? Imaginei 0s garimpeiros gaiatos zombando,
escarnecendo e judiando dele, digo por que ja havia presenciado muitas cenas de
preconceitos com pessoas que ndo se enquadravam laboriosamente no garimpo. Quando
ele depositou o copo no balcdo e deu um sorriso de satisfacdo, vi em seus olhos claros
transparecer sua alma resignada e boa. Prometi a mim mesmo que cuidaria daquele
homem enquanto estivesse no garimpo Bom Futuro.

Ofereci-lhe quarto e comida durante sua estada. Quando, no jantar, ele pegou o
garfo fiquei muito mais espantado, ele o prendia na palma da mdo com uma fita de
elastico preto de cdmera de bicicleta. Toda aquela reducdo de movimentos e
necessidades especiais aumentou muito minha curiosidade em saber do que ele, aquele
homem sozinho, vivia. Que tipo de trabalho poderia realizar no garimpo? Nao resistindo
mais, interroguei-o.

“Vivo de jogo de azar.” — foi 0 que ele me respondeu.

“O que € jogo de azar.” — perguntei.

“E jogo onde as pessoas apostam e perdem dinheiro.”

“Entao porque jogam?”

“Porque ¢ jogo onde as pessoas apostam e ganham também.”

“Entdo ¢ jogo de sorte também.”

“Sim, porém a diferengca das probabilidades de sorte e azar é muito grande,
ficando o dinheiro dos azarados comigo, com ele pago a sorte de uns poucos, mas a
maioria desses poucos ndo consegue parar de jogar e acabam deixando tudo comigo.”

De noite, na frente do cinema, fui vé-lo jogar. Seu jogo chamava-se “boz6”, era
um pano retangular, tipo uma toalha, com os emblemas de seis times brasileiros

famosos. Ele estendia 0 pano em uma mesa e prendia com el&sticos, havia trés brasdes
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na parte de cima do pano e trés brases em baixo, havia também um copo de couro com
trés dados, cada lado dos dados trazia os brasdes dos times no lugar dos nimeros. Os
apostadores depositavam o dinheiro, que ficava preso pelo elastico, sobre o brasdo
escolhido. O dono da banca girava o copo e batia com ele na mesa, emborcado para
baixo, gritava palavras de incentivo para a sorte dos apostadores, em seguida levantava
0 copo.

Diante das imprecagdes de sorte e de azar, o banqueiro primeiro recolhia o
dinheiro dos perdedores e com esse mesmo dinheiro pagava os ganhadores, que podiam
ganhar cem por cento, duzentos ou, no maximo, trezentos por cento, de acordo com o
namero de brasdes iguais que caiam virados para cima. O banqueiro sabia usar os dados
com sabedoria: se tivesse s6 uma pessoa jogando ele usava um dado; se tivesse de duas
até cinco ele usava dois dados; o terceiro dado s6 aparecia quando a banca estava cheia
de apostadores. As pessoas jogavam com fervor. Enquanto os dados rodavam dentro do
copo de couro, elas pulavam, agitavam as maos, gritavam palavras de sorte, se benziam,
rezavam baixinho (hoje penso se no jogo de azar ndo existe uma boa parcela de jogo de
vertigem também). Perdiam, mas ndo se avexavam, tornavam a jogar.

Minha compaixdo agora era por aquelas pessoas, que passavam o dia
trabalhando, expostos ao sol equatorial inclemente, cavando buracos, tirando terra e
lavando em suas bateias®, nas 4guas sujas das lagoas infestadas de malaria e agora
perdiam seu dinheiro suado, levadas por um impulso do além, onde mora o prazer do
jogo. Mas esse é o paradoxo do jogo, os homens estavam perdendo seu dinheiro,
todavia, estavam se divertindo também, era uma troca, se justa ou injusta, quem poderia
dizé-1o? Lembrei-me de meu pai, entendia o prazer que ele sentia; que o afastava dias e
noites do conforto de nosso parco lar, embriagado pela beleza do lugar onde o jogo o
levava.

Segundo Caillois (1990) os jogos de meu pai ndo eram de todo azar, porém
hibridos, como o domind, no qual as pedras s&o distribuidas (alea)toriamente, mas com
técnicas matematicas, estatisticas e cddigos de olhares, alguns parceiros sdo quase
imbativeis e passam a sé jogar apostado. O mesmo se dava com o jogo de baralho,
preferido dos botecos, jogado nos panos verdes do garimpo, a “cacheta”, uma derivagdo
do “pife-pafe”, apesar de mais dificil que o domind, os bons jogadores conseguiam

prever as cartas dos adversarios através de suas matematicas intuitivas. O terceiro jogo

>° Espécie de bacia de metal em formato conico onde os garimpeiros lavam a terra para separa-la do
minério.
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da paixdo de meu pai era agon, de competigdo: o “bilhar”, o qual ganhava sempre o
melhor, 0 mais bem preparado, entretanto, eles conseguiam transformar o bilhar em
alea, ou seja, em jogo de azar. Eles numeravam o interior de quinze tampinhas de um a
quinze, referente as quinze bolas do jogo. Depois emborcavam as tampinhas na mesa,
embaralhavam como domind, cada um de trés jogadores recolhia cinco tampinhas. Os
nameros das tampinhas recolhidas seriam as bolas que cada um deveria encagapar,
sempre tomando o devido cuidado para que os adversarios ndo descobrissem logo qual
eram as bolas de cada um. Dessa maneira 0 bilhar virava um jogo de azar por
exceléncia.

Compreender a classificacdo dos jogos foi muito importante para entender
melhor o jogo dentro do meu trabalho. Como o palhaco é rico, em um Gnico nimero ele
pode apropriar-se dos quatro tipos de jogos. Na Pedagogia do Palhaco, ele pode muito
mais, se observarmos que seu corpo jogador é cunhado nas bases da capoeira de angola
e seu foco é direcionado, ou seja, seu corpo e seu jogo sao dialégicos, tem como
principal objetivo, a abordagem, a comunicacéo, a troca, o respeito e a admiracao.

Meu pai foi um grande mestre de jogos, devido aos cuidados de minha mée, 0s
jogos de meu pai me causavam medo, hoje ja ndo causam mais. Hoje, também, meu pai
ndo € mais um mestre de jogos, os verdadeiros mestres sdao Johan Huizinga, Roger
Caillois, Gilles Brougére e lvan Pena Jonshon. Porém, meu pai foi um especialista,
assim como o polaco do boz6 também foi. A Tica também era especialista no jogo do
dito popular. Dessa forma, classifico esses especialistas como pais € 0s outros como

mestres dos jogos.
2.3. Jogo, Arte e Educacéo

Quando abordamos o jogo e a/na arte devemos, primeiramente, lembrar que na
musica tocamos instrumentos, mas em muitas linguas o verbo tocar é substituido pelo
verbo jogar, por exemplo, em inglés utiliza-se o verbo to play. O mesmo ocorre nas
linguas arabe, germanica, eslava e espanhola. J& disse acima que Huizinga observa o
jogo eivado de ritmo e harmonia, 0 mesmo pode ser observado na musica, literatura,

danca e nas artes plasticas, como podemos ver nas palavras do autor:

Esses valores musicais s6 podem ser compreendidos através das
designacfes que a eles aplicamos, termos especificos como
ritmo e harmonia, que se aplicam igualmente ao jogo e a poesia.
N&o resta duvida que o ritmo e a harmonia sdo fatores comuns,
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em sentido exatamente idéntico, a poesia, a masica e ao jogo.
(HUIZINGA 2008, 177-178)

Huizinga salienta ainda que, entre 0s gregos antigos, a palavra masica tinha um
sentido muito mais amplo do que o vocabulo que usamos hoje em dia, a palavra grega
para musica abrangia o canto e a danca, além das outras artes presididas por Apolo e as
musas.

Tratemos primeiro da poesia. Em qualquer civilizacdo moderna percebemos que
a poesia viceja. Atualmente na cidade de Sdo Paulo podemos contabilizar quase uma
centena de saraus, principalmente, nas periferias. “A poesia desempenha uma fungdo
vital que € social e litirgica ao mesmo tempo (...) sobretudo nas culturas arcaicas”
(HUIZINGA 2008, 134). Segundo o autor, a poesia, que antecede a prosa, nasce a partir
do jogo e se desenvolve através do jogo. “Toda a poesia da antiguidade ¢
simultaneamente ritual, divertimento, arte, invencdo de enigmas, doutrina, persuaséo,
feiticaria, adivinhacdo, profecia e competicao” (HUIZINGA 2008, 134).

O autor neerlandés aponta varias formas poéticas e sagradas de diversas culturas
e defende como elas surgiram a partir do jogo: haikai japonés e sutra indiano, por
exemplo. No entanto, seus varios exemplos fizeram-me lembrar de nossa propria cultura
poética, que também é toda construida em formato de jogo, como o repente e a
embolada, que sdo jogos poéticos de perguntas e respostas. A prépria capoeira, de que
tanto ja falei, € um jogo de perguntas e respostas, como bem podemos observar nas
palavras do grande mestre Jodo Grande: “A capoeira ¢ um dialogo de corpos. Eu vengo
quando meu parceiro ndo tem mais respostas para minhas perguntas” (mestre Jodo
Grande 1996 apud LIMA 2008, 20).

O mesmo se da com a literatura de cordel, trazidas pelos europeus na ldade
Média, sim, a literatura de cordel, bem como os contos de fada, chegaram ao Brasil com
0s primeiros colonos que vieram de Portugal, sdo histdrias ou epopeias cantadas em
versos, ndo a toa esse formato faz com que os/as analfabetos/as possam decorar a
historia, um verdadeiro jogo de memoria. A rima é o mestre do jogo nessas construcdes
poéticas, é ela que faz lembrar-nos dos versos, tornando a poesia musicada e facil de

memorizar.
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Posso citar ainda as competicdes de poesia que acontecem nas periferias das
cidades de todo 0 mundo, que surgiram no Brasil na sequéncia dos saraus, mas existem

desde os anos oitenta nos Estados Unidos, sdo chamadas de slam®.

A poesia sempre antecede a prosa; para a expressao de coisas
solenes ou sagradas, a poesia é o Unico veiculo adequado. N&o
sdo apenas 0s hinos e os provérbios que sdo postos em verso,
sdo também extensos tratados como, por exemplo, 0s sutras e 0s
sastras da India antiga, ou os primeiros produtos da filosofia
grega. (HUIZINGA 2008, 142)

Essas palavras de Huizinga (2008, 142) nos lembram de muitas antigas obras
escritas em versos como, Gilgamesh, Teogonia, lliada, Odisséia e a prépria Biblia, so
para citar algumas.

Vejamos agora como se da a ligacdo, em maior grau ainda, entre jogo e musica.
Na antiga Grécia a musica, apesar de acompanhar as aulas e jogos, ndo era atil como ler
e escrever, ela servia simplesmente para gastar o tempo, ou seja, sua utilidade era como
a do jogo. Devido a parecenca demasiada entre a musica e 0 jogo ela era considerada
como a menor das artes. Esse pouco valor dado a arte da musica durou muitos séculos,
como podemos observar nos musicos da ldade Média, que eram propriedade dos
principes, assim como seus estabulos; as orquestras das cortes eram formadas por
empregados domésticos comuns, situacdo que foi muito combatida por Mozart,
relatadas por Norbert Elias (1995), em seu livro “Mozart, a sociologia de um génio”.

Apesar do pouco valor dado a masica em detrimento a danca e, principalmente,

as artes plasticas, estas também carregam muito do jogo em suas construcdes.

Sdo tdo intimas as relacGes entre o0 jogo e a danca que mal se
torna necessario exemplifica-las. Ndo é que a danga tenha
alguma coisa de jogo, mas, sim, que ela é uma parte integrante
do jogo: ha uma relacdo de participagdo direta, quase de
identidade essencial. A danca é uma forma especial e
especialmente perfeita do proprio jogo. (HUIZINGA 2008, 184)

®*Basicamente, slams ou poetry slams séo encontros de poesia falada (spoken word) e performatica,
geralmente em forma de competicdo, onde um jari popular, escolhido espontaneamente entre o publico,
da nota aos slammers (0s poetas), levando em consideracdo principalmente dois critérios: a poesia e a
desempenho. www.mensagenscomamor.com/diversas/poesias_slam.htm [data da consulta: 20/04/2016]
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E nas artes plasticas que, aparentemente, ndo existem vestigios lGdicos, mas
segundo Huizinga as antigas obras de arte, principalmente as ritualisticas eram
pinceladas do elemento ludico. Ele comeca citando os rabiscos, que fazemos quando
temos uma caneta e um bloco na mao e participamos de uma reunido, digamos,
enfadonha, ou falando ao telefone. Instintivamente passamos a rabiscar o bloco,
formando imagens a partir dos rabiscos, segundo Huizinga (2008) este é o principio do
jogo nas artes plésticas, um jogo paidia ou proto-jogo, como uma brincadeira de

crianca.

O grotesco das mascaras de danca dos povos selvagens, a
monstruosa confusdo de figuras dos totens, as distor¢bes
caricaturais das formas humanas e animais, todos estes
exemplos parecem sugerir que 0 jogo € a origem da arte. Mas €
apenas uma sugestdo. (HUIZINGA 2008, 188)

Certa ocasido, ouvi meu mestre de capoeira® dizendo que tinhamos que nos
orgulhar de nossa arte, que deviamos defendé-la dos ataques dos ignorantes que
tentavam rebaixa-la. Quando tive uma oportunidade de estar a sés com ele, ndo resisti e
perguntei: “a capoeira € jogo ou arte?”. O mestre parecia que gostava de minhas
perguntas por que nunca se fazia de rogado ao respondé-las. Primeiro ele ficava em
siléncio, cofiava sua barba rala. Depois sorria um sorriso humilde e carismatico, me

olhava nos olhos e respondia:

“Capoeira € jogo para os jogadores que estdo na roda, pra
qguem olha, ela é arte. Quem esta olhando o jogo muitas vezes se
encanta e sente a mesma sensagéo de estar frente a uma grande
obra de arte: uma emocdo, um arrepio, uma vertigem, um

EEE3)

éxtase, uma vontade de chorar ou de ‘explodir’.

Aquelas palavras me tocaram fundo, sabia por mim mesmo que aquela era a

pura verdade, mas o mestre continuou sua explicacéo:

“A capoeira é arte em muitos outros aspectos também. Existe a
musica dos instrumentos tocados pela orquestra. Existe o canto

%1 Tive mais trés mestres de capoeira depois do Pedrinho e do Bigodinho, Cunha e Bandeira na Praia
Grande e Pinguim atualmente. Todos eles me passaram ensinamentos orais que contribuiram na
construgdo da Pedagogia do Palhaco.
®2 Bigodinho, Mogi das Cruzes, 1992.
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gue acompanha a orquestra, canto poético e rimado, composto
pelo proprio jogador. Existem ainda as artes plasticas que
envolvem a confeccdo dos instrumentos. A arte esta desde ir ao
mato escolher uma boa vara de biriba ou goiabeira para
construir um berimbau, escolher uma boa cabaca, de tamanhos
variados®™ e o vime para fazer os caxixis®. Muitos de nés
enfeitamos nossos instrumentos, pintamos nossas cabacas e
varas ou gravamos com fogo. Ha arte ainda na danca, que é o
proprio jogo de perguntas e respostas dos corpos, na danca do
samba de roda, na danca do maculelé e da puxada-de-rede. A
capoeira é ainda teatro, performance, manifestacdo folclérica e
ritual sagrado. ®®

Quando abordamos a questdo do jogo na educacdo tateamos um territdrio
delicado, por exemplo, em toda educacdo 0 jogo esta presente, porém de maneira
velada. A critica que Caillois (1990) fez a Huizinga (2008), de ter omitido a presenca
dos jogos de azar em detrimentos dos jogos de sociedade, utilizo aqui para criticar a ndo
assuncgdo dos jogos na educagdo. Em qualquer escola que formos vamos nos deparar
com a presenca dos jogos, mas se perguntarmos nos responderdo que o que existe ali é
esporte e lazer, ndo jogo, que é totalmente improdutivo, como bem ilustra Gilles

Brougeére:

(...) Podemos, a guisa de hipdtese, considerar que por tras da
palavra existe uma esfera de significagdes variadas, inseridas
simultaneamente em um sistema ja antigo de oposicdes, isto é,
de definicbes puramente negativas (em relagdo ao trabalho, a
seriedade, a utilidade) e uma rede de analogias positivas que
leva cada vez mais adiante, de metafora em metéfora, ao uso do
termo. Deveriamos poder compreender a dindmica atual do
paradigma que pode remeter a palavra jogo. Entretanto esse
paradigma parece marcado por tensdes na medida em que ora se
fixa mais no aspecto de “ndo-sério”, de futilidade ou, ao
contrério, reivindica o sério para se associar, por exemplo, a
atividade educativa. (BROUGERE 1998, 32)

Essa situacdo disparatada se da, principalmente, por causa da polissemia da

palavra jogo, ou seja, a variagdo de sentido € muito grande, o jogo pode estar em

83 Existem trés tipos de berimbau, o viola, o0 médio e 0 gunga ou berra-boi, a diferenca de cada um se da
pelo tamanho da cabaga acustica.

% Pequeno chocalho feito de vime e cabaga que o/a tocador/a de berimbau segura como um anel nos
dedos anular e médio da mesma mao que segura a baqueta para tocar o instrumento.

% Bigodinho, Mogi das Cruzes/SP, 1992.
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diversas situacdes sem que nos demos conta, Brougére levanta a questdo da defini¢do do
vocabulo, porque o usamos em diversos sentidos: jogo de copos, jogo de camisa, jogo
de talheres, de panos de prato, jogo de parafusos, de engrenagens, etc.

O jogo é uma coisa de que todos falam, que todos consideram
como evidente e que ninguém consegue definir. (...
Wittgenstein (1977) descreveu a impossibilidade de limitar o
conceito de jogo; torna-se estéril querer legislar sobre o que é e
0 que ndo é jogo. Tal procedimento seria refutado pela
experiéncia. (BROUGERE 1998, 17)

Abro aqui a minha parabase®® para conversar convosco, caro/a leitor/a. Acredito
que a educacdo ¢ uma Arte. Sempre achei a palavra composta “Arte/educagdo” um
tremendo pleonasmo. Pois bem, se a educacdo é uma arte, e a arte esta intrinsecamente
ligada ao jogo, logo, a propria educacdo € também um jogo. Usando o gancho de
Wittgenstein (1977) quem poderé dizer que sim ou que néo?

Na Pedagogia do Palhaco o jogo é de suma importancia, tanto que o primeiro
capitulo desta segunda parte é dedicado a ele. Toda a construcdo do conceito de corpo
nessa pedagogia s6 € possivel depois de compreendermos 0 jogo em Seu universo
paradoxal e seus tabus, para sabermos, qual concepcao/tipo de jogo estabeleceremos em
nossos relacionamentos, coONOSCO MesmMo, em nosso corpo, com o mundo, nas relagdes
sociais cotidianas, com os/as outros/as, nossos/as alunos/os e colegas de trabalho.

N&o é s6 o palhaco que é totalmente constituido pelo jogo, que vive em estado
de jogo, o ator também aprende a partir dos jogos teatrais, para além disso, toda a
relacdo de professor/a aluno/a vai ser marcada pelo e através do jogo: as rodas de
conversa e as rodas de avaliacdo sdo mediadas pelo jogo proposto pelo/a educador/a, o
desafio e a assunc¢do do/a amigo/a imaginério/a nada mais é do que um jogo, enfim, o
corpo do educador da Pedagogia do Palhaco € um corpo jogador consciente, como

veremos no proximo capitulo.

*® Parte do coro, na comédia grega, em que o autor, pela boca do corifeu, falava em seu préprio nome aos
expectadores e expunha as suas queixas pessoais, opinides politicas, as suas afei¢des e 6dios. “parabase”
in  Dicionario  Priberam  da  Lingua  Portuguesa [em linha], 2008 a 2013,
http://www.priberam.pt/dIpo/par%C3%Albase [consultado em 05-02-2016]
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CAPITULO 3. O CORPO E SUA RELACAO COM O JOGO

Menino quem te fez?
Quem te deu tanta guarida?
Quem te ensinou a dancar dentro da briga?®’

Muitos sdo os estudos sobre corpo, mormente na educacdo, no entanto, previno
o/a leitor/a que este estudo é sobre o corpo do/a professor/a, mediado pelo teatro, pela
capoeira e pelo palhago. Muito se tem estudado sobre o corpo dos/as artistas, até sobre
0s corpos dos/as alunos/as se tem estudado, hodiernamente, porém, sobre o corpo do/a
professor/a, o corpo do corpo docente, pouco ou nada se tem pesquisado.

O corpo é o instrumento de muitos/as trabalhadores/as, como do/a ator/atriz,
do/a dancarino/a, do/a circense, do/a brincante, sé para citar alguns. O corpo, mais do
que um instrumento, é o repositério de nossa alma; nossa primeira morada; Nnosso
templo; nossa embarcacgdo; nossa nave, etc.

O corpo é também um livro, no qual podemos ler muitas coisas em seus tracos
caracteristicos. Vou citar alguns exemplos: toda as vezes gque assisti a algum espetaculo

do Cirque du Soleil®

, Seja ao vivo ou em video, sempre identifiquei os/as artistas
brasileiros/as, simplesmente, observando seus corpos, ou melhor, 0 movimento de seus
corpos. O corpo do/a artista corporal brasileiro sempre carrega alguma coisa do/a
brincante, seja do frevo, seja da capoeira, do coco, do jongo, do samba, etc. Muitas das
vezes, 0 artista nunca conheceu nenhum dos folguedos que citei acima, no entanto, seu
corpo tem algo de brincante, aquele molejo que os capoeiristas chamam de mandinga e
de negaca. Acredito que essa mandinga brasileira tem a ver com a formacdo do povo
brasileiro, ou seja, forjado por trés matrizes distintas, quais sejam, indigena, portuguesa
e africana. Falarei sobre isso mais detalhadamente adiante.

O corpo ndo é um livro pronto, ele vai sendo impresso ao longo da vida,
entretanto, uma vez impresso, torna-se dificil limpar. Era o que Antunes Filho (2010)
chamava de corpo sujo, estereotipado. Observei que, na FEBEM, os corpos dos jovens
eram marcados, ou seja, alguns movimentos eram Impressos em Seus COrpos, assim
como algumas falas. Vi isso acontecer na Unidade de Atendimento Inicial (UAI), na
qual os jovens chegavam assim que eram presos. Como ainda nédo estdo separados por

idade e por infragdo cometida, para que ndo haja comunicacao entre eles, todos ficam

%’ Trecho de musica de Nestor Capoeira (1990).
88 Circo contemporaneo canadense que se apresenta e faz sucesso em todo o mundo.
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sentados no chdo, com a cabeca baixa, apoiada nos joelhos. Ficavam nessa posi¢do
horas e horas, porque nesta unidade ndo havia nenhuma atividade fisica, artistica ou
educacional.

Quando algum jovem precisava ir ao banheiro, levantava a mdo, um seguranca
ia até ele, o jovem se levantava, colocava as maos para tras e, com o corpo encurvado e
a cabeca baixa, ia ao banheiro, falando “Com licenga, senhor” e “Com licenca,
senhora” para todos/as que encontrasse no caminho. Ndo podia falar “com licenga
senhores” para trés homens juntos, por exemplo, tinha que falar trés vezes. Eles faziam
isso milhares de vezes, por dias e meses a fio, dependendo do tempo que ficassem na
UAL. Por lei, deveriam ficar no méaximo quarenta e oito horas, mas eles ficavam muito
mais.

Quando eram encaminhados para as Unidades de Internacao (Ul), os corpos dos
jovens continuavam com 0S mesmos movimentos, andavam sempre com as maos para
trds, com o corpo encurvado e a cabeca baixa. Quando conversavam com algum/a
funcionario/a, a retracdo de seus corpos ficava mais pronunciada. Depois na rua, no meu
préprio bairro, comecei a perceber que os corpos dos jovens os denunciavam, dava para
saber quais ja tinham passado pela FEBEM. Quando o jovem cumpre sua internacao,
por lei sua ficha é apagada, para que ele siga sua vida normalmente. Todavia, as marcas
em seus corpos ficam indeléveis para serem identificados de longe. Ja 0s vi em
abordagens policiais, suas méos vao para trds do corpo, automaticamente, seus corpos
se encurvam e seus olhares direcionam-se para seus proprios pés, e tudo que conseguem
falar ¢ “sim senhor” e “nao senhor”.

Eu também ja fui abordado pela policia por uma marca em meu corpo: meu
corte de cabelo. Vou explicar melhor. Antigamente, ha uns vinte e cinco anos, ndo se
usavam cortes muitos baixos, de maquina nimero um, ou namero dois. Esses cortes
eram utilizados na FEBEM, entdo, quem precisasse raspar a cabeca, por causa de
piolhos ou qualquer outra coisa, recebia na rua e na escola o carinhoso apelido de
FEBEM.

No més de janeiro de 1988, eu raspei a cabeca. Garanto que nao foi por causa de
piolhos. Foi pura revolta de adolescente. Na verdade, tinha feito um corte moicano.
Moicano, naquela época, ndo era como agora, que os jogadores de futebol usam e as
mées acham lindo e cortam igual em seus filhos pequenos. O corte moicano era uma

afronta a sociedade. Tinha que ter muita coragem para usar um corte assim, e eu tive.
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Quando meu pai viu, chorou, disse que se eu nao cortasse, ndo entraria mais em casa.
Resultado: raspei tudo.

O que ndo imaginava, era que a policia iria parar-me na semana seguinte.
Abordaram-me no caminho da casa de um amigo, a duas quadras de minha casa. Eram
trés policiais militares, ndo conversaram quase nada, me enfiaram dentro da gaiola da
parte de trds do carro e partiram.

Leitor/a, esse € um trecho muito dificil, representa um trauma em minha vida,
evito muito em falar sobre isso. Pensei que ndo precisaria contar essa passagem de
minha vida, mas como estou falando de corpos marcados, devo continuar, porém,
abreviarei a0 méaximo.

Eles rodaram comigo um bom tempo. A gaiola, onde eu estava, chamada na
giria de chiqueirinho, era muito lisa, os cantos eram arredondados e ndo havia nenhum
suporte onde se pudesse segurar, de modo que, era impossivel ficar sentado por muito
tempo, a cada curva, freada, acelerada, meu corpo escorregava e batia com a cabega, no
piso ou nas laterais. N&o conseguia ver a cabine do carro onde estavam os policiais, nem
conseguia ver a rua, nao tinha a menor ideia de onde estavam me levando. Durante o
tempo que fiquei circulando dentro do carro, eles me torturam muito, psicologicamente.
Falavam que me matariam afogado, com uma corda de varal amarrada ao meu pescoco
e a uma pedra; falavam que iriam me estuprar antes de matar-me. Nem preciso falar
sobre o terror que eu estava vivendo.

Quando pararam, ficou um siléncio momentaneo, depois as portas se abriram,
ouvi-os urinando, entdo, abriram a porta do “chiqueirinho” e tiraram-me de la. Era uma
rua de terra com mato dos dois lados, na zona rural, um lugar muito ermo e alto, porque
me lembro de avistar uns telhados de granja muito pequeninos. Comecaram
perguntando quem era “Pezdo” e “Pestana” (nunca me esqueci desses nomes), que se eu
dissesse onde eles moravam, iria embora e nada me aconteceria. Mas eu nunca tinha
ouvido falar daqueles nomes. Dois soldados seguraram-me com 0s bracos e as pernas
abertas, e 0 cabo me bateu. Apanhei e fui humilhado durante horas. Depois rodaram
comigo mais um pouco, sacolejando o carro, propositalmente, para que eu desse boas
cabecadas na lataria. Pararam em uma delegacia, levaram-me ao delegado e disseram
que me apanharam traficando maconha. O delegado, ndo falou comigo, nem sequer
olhou-me, mandou que me colocassem numa cela.

Quando ja estava escurecendo, tiraram-me da cela e levaram-me ao delegado,

que ficou sozinho comigo em uma sala. Ndo me olhou, ndo me perguntou nada sobre o
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que havia acontecido, enfiou uma folha na maquina de escrever, perguntou meu nome,
bateu umas linhas e a tirou da maquina. Pegou um rolinho, rolou bastante em um mata
borrdo, depois pediu minha méo para passar o rolinho em meus dedos e tomar minhas
impressoes digitais na tal folha. Encolhi minhas maos, dobrei 0s bracos e disse que ele
ndo iria fichar-me, que ele nem sequer perguntou o que havia acontecido; que aqueles
policiais levaram-me arbitrariamente e que tinham me espancado; disse que tinha
familia, que meu pai era trabalhador e que tinhamos um advogado, enfim, que aquilo
ndo estava certo. O delegado ficou alguns segundo olhando-me, depois me puxou com
forca pelo pescoco com a méo esquerda, com a mao direita ele passou o rolinho, cheio
de tinta preta, em meu rosto, vérias vezes, em cada passada, xingava-me de um
palavrdo. Depois, ainda segurando-me pelo pescogo, levou-me até a porta da delegacia e
colocou-me para fora com um pontapé.

Desculpe leitor/a, ter que contar esta historia, injusta e violenta. Pelo menos ela
serviu para corroborar com a questéo dos corpos marcados. Passados quase trinta anos,
esse método ainda é utilizado pela policia, ndo mais o corte de cabelo, mas os
movimentos do corpo e as palavras. A apropriacdo do corpo do palhaco, em minhas
aulas, servia para queimarmos os esteredtipos deixados pela Fundacao.

O corpo brasileiro, ndo obstante a violéncia, o desrespeito e a humilhagéo, é um
corpo jogador, que carrega dentro de si um/a brincante, brincante que transparece nos
movimentos artisticos e esportivos. Pensemos na formacéo desse corpo.

O corpo brasileiro tem em segundo lugar a matriz Ibérica, heranca dos
portugueses que colonizaram essa terra. Observemos 0s corpos dos/as portugueses/as
diante do brinquedo, ou seja, seus folguedos, todas as dangas portuguesas movimentam
0 corpo da cintura pra cima, a parte de baixo se mexe, € claro, mas antes para sustentar a
parte de cima, que comanda 0s movimentos. Levantam os bracos, sacralizam o céu: o
Pai. Comecei pela segunda matriz, propositalmente, j& que essa terra sO vira Brasil
quando os europeus a tomam para si, sem respeitar a cultura dos que aqui habitavam,
em Pindorama, ndo obstante, essa cultura nos impregnou e ¢ mais presente do que
imaginamos. A primeira matriz do corpo brasileiro, portanto, é nacional, indigena. As
dangas indigenas, ao contrario das portuguesas movimentam a parte de baixo do corpo,
batem com o pé no chéo, sacralizam a terra: a Mae. A terceira e Gltima matriz do corpo
brasileiro é africana. A Africa é um continente, impossivel seria definir o corpo

africano, entretanto, das nagdes que vieram fazer este pais, a contribuicdo corporal se
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deu entre a parte de cima e a parte de baixo: o “caminho do meio” do corpo tupiniquim.
O movimento pélvico plasmou o corpo brasileiro, sacralizando o préprio corpo: o Filho.

Muitos podem dizer que dezenas de paises eram habitados por indios, foram
colonizados por europeus e utilizaram méo de obra escrava africana, logo, eles também
deveriam ter os corpos como o do/a brasileiro/a. Entdo, eu pergunto: — Mas eles se
misturaram como os brasileiros? Peguemos os Estados Unidos como exemplo, eles
escravizaram quase 0 mesmo tanto de africanos que o Brasil, mas os/as brancos/as
europeus/eias colonizadores/as ndo se miscigenaram com o0s/as negros/as depois da
escraviddo, nem com os habitantes originais, como aconteceu entre nés. Seguindo esta
mesma linha de raciocinio, no Brasil, algumas colénias de familias europeias e orientais
ndo se miscigenaram, e podemos ver as diferencas de seus corpos com o dos/as
brasileiros/as miscigenados/as. Basta observa-los nas artes e nos esportes.

Tomemos a capoeira como exemplo, na qual os corpos sdo jogadores por
exceléncia. N&o existe nenhuma prova de que ela ja existia na Africa; existem indicios
de movimentos parecidos e s6. O que sabemos que veio de Africa foram os tambores e
0 berimbau. A capoeira foi desenvolvida por negros escravos no Brasil, utilizando
também elementos observados aqui, principalmente, entre os/as indios/as que foram,
assim como os/as africanos/as, escravizados/as. Em nenhum momento podemos
desmerecer os africanos como os criadores do espetaculo que é a capoeira, porém, a
composicao da roda, dos toques, das musicas, do jogo foi feita no torrdo brasileiro.

“Pastinha ja foi a Africa pra mostrar a capoeira do Brasil”.%

Todos os movimentos da capoeira tem como sede a pelve, ou seja, todos partem
da bacia, seja no plano baixo ou no plano alto. Da mesma forma, o equilibrio do/a
jogador/a de capoeira também se encontra em sua bacia. Se observarmos um jogo de
capoeira perceberemos que, desde a ginga, movimento basico da capoeira, até os golpes
mais elaborados iniciam e terminam a partir da bacia.

Nesse sentido, baseado nas matrizes do corpo brasileiro, a capoeira é uma
contribuicdo africana ao corpo brasileiro por exceléncia. Todavia isto posto, chamo a
atencdo que o corpo brasileiro € um corpo jogador inconsciente, dito de outra maneira,
o/a brincante faz morada no corpo do/a artista: dancarino/a, acrobata ou circense, ou
ainda no corpo do/a atleta, do/a trabalhador/a, etc., entretanto, eles/as ndo se dao conta,

logo, ndo sabem tirar proveito disso.

% Trecho de musica de Vicente Ferreira Pastinha, conhecido como o pai da capoeira de angola. Gravada
também por Caetano Veloso no disco “Transa” de 1972.
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E claro que esta é uma hipGtese minha, mas observemos com atengio: 0s
jogadores brasileiros de futebol sempre estiveram entre os melhores do mundo, mas eles
mesmos tampouco sabem explicar por que. Atualmente, existem perto de 70 artistas
brasileiros no elenco do Cirque du Soleil e, sempre que eles precisam de novos artistas,
fazem audicdo no Brasil. Gostam muito dos circenses daqui, onde existe raras escolas
de formacdo superior em circo e ndo ha tradicdo de circo contemporaneo, como na
Europa e em outros paises Latino Americanos, como Argentina e Chile. Ndo encontrei
nenhuma pesquisa sobre o porqué dessa preferéncia, os artistas tampouco sabem
explicar. Cito sO os jogadores de futebol e os circenses, até porque, ndo existe muito

incentivo em nosso pal's para outros esportes e outras artes.

3.1. O Corpo Jogador Consciente

A Pedagogia do Palhaco € um encontro entre artes, bebe na fonte de diversos
elementos humanos, artisticos, estéticos e politicos, como vimos até agora. Falei
bastante sobre a capoeira como jogo, porém, o jogo da capoeira € com o corpo, de modo
que, retomarei ao tema para relatar a formacdo do Corpo Jogador Consciente, que é
aquele/a que utiliza o corpo a seu favor, leva em consideracdo a premissa que utilizei no
inicio deste capitulo, que o corpo € nossa morada, nosso templo e nossa nave, ou segja,
ndo podemos ir dar aulas sem ele, ndo podemos utilizar s6 nossa mente, nosso desejo e
nossa vontade, elas sdo essenciais para uma boa aula, mas embora elas possam ser
lancadas muito longe, partem de nosso corpo e a ele retornam.

Entretanto, antes da capoeira, vamos falar do teatro, pois ele € a base corporal da
Pedagogia do Palhaco, é por ele que devo iniciar a trajetéria na busca de um Corpo
Jogador Consciente, pois foi também por ele que a Pedagogia do Palhagco comegou a ser
vislumbrada. O corpo no teatro € o sujeito de todas as acfes. Antes de se chegar a
interpretacdo, o corpo deve ser minuciosamente preparado, do esqueleto a alma.
Todavia, € importante que se diga que, um corpo bem preparado, nos moldes do teatro,
nada tem a ver com um corpo bem preparado na academia de malhacdo ou de artes
marciais: “Portanto, trabalhar o corpo para o teatro ndo € a mesma coisa que fazer
ginastica, porque ndo se busca resultado pelo rendimento fisico, mas pelo dominio da
emoc&o, evitando que ela contamine e destrua a forma estética.” (MILARE 2010, 221)

Né&o faz parte do escopo deste trabalho explicar todo o processo do corpo no

teatro, até mesmo, porque tal empreendimento ultrapassaria o propoésito desta
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dissertacdo. Desta maneira, me aterei ao que realmente interessa para a compreensdo da
preparagédo do corpo nas bases da Pedagogia do Palhaco.

Uma das coisas principais ao Corpo Jogador Consciente € manter-se equilibrado,
com o corpo e com a mente. O primeiro passo que damos em nossos exercicios teatrais

é descobrir onde mora o equilibrio dentro do universo que é o corpo:

O hara é a parte do corpo que fica uns poucos centimetros
abaixo do umbigo. Este € o centro de gravidade do corpo
humano, e, transportando para o Ocidente, corresponde ao termo
“barriga”. Porém o conceito japonés de hara ¢ algo que supera a
nocdo de um lugar fisico; é o ndcleo de todo o self. E o centro
da forca da personalidade, da saude, da energia, da integridade,
e 0 sentido de conexdo com 0 mundo e o universo. O hara ndo é
necessario apenas para que tenha uma vida saudavel: é
impossivel praticar qualquer tipo de disciplina fisica ou
espiritual (como artes marciais, meditacdo, teatro) sem
considerar essa regido. Consequentemente, essas praticas
sempre incluem exercicios que desenvolvem o fortalecimento do
hara. (OIDA 2007, 32)

Com relacdo ao hara, Antunes filho dizia, durante nossos exercicios no CPT
(Centro de Pesquisas Teatrais, no Sesc Consolagéo), em 1999, que existem dois tipos de
caminhantes: 0s que andam e 0s que sdo andados, e, infelizmente, a maioria € composta
pelos que sdo andados, porque ndo se ddo conta do centro de onde sai a energia do
caminhar, o hara.

Hoje, no trabalho do Nucleo de Circo, na oficina de apropriagdo de um corpo de
palhaco através da capoeira de angola, solicito que meus alunos e minhas alunas do
lab_arte " prestem atencdo as pessoas caminhando, pode ser no caminho do trabalho ou
no parque, que é o lugar que as pessoas vao para caminhar. Peco que observem como
elas andam, no processo teatral existem diversas maneiras de observar, mas peco que se
atenham a um so detalhe: de onde parte a forga da caminhada? Parece dificil, mas néo é.
Se o/a caminhante curva-se para frente, a forca vem das costas, como se alguém o/a
empurrasse segurando-o/a pela nuca, ou seja, ele/a esta sendo andado/a.

Quando um ser humano anda (e ndo € andado), a forga da caminhada parte do
hara, a cintura vai na frente como se tivesse uma corda amarrada em torno da cintura e

alguém estivesse puxando, totalmente, ao contrario do exemplo anterior. Entender a

7 Laboratério Experimental de Arte/educacdo e Cultura da Faculdade de Educacfo da USP, no qual
coordeno o Nucleo de Circo, desde 2012.
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energia do hara € o comeco para os/as alunos/as conhecerem seu proprio corpo. Como
disse um sabio “o corpo € um mapa, entretanto, ndo basta conhecer o mapa sem
conhecer o territorio e saber lidar com ele”. (MILARE 2010, 220)

Fortalecemos o hara para ele estar preparado dando-nos o equilibrio adequado na
hora certa. Passamos a prestar atencdo nessa regido, essencial para o equilibrio. Dou
alguns exemplos cotidianos, observar uma pessoa andando de skate, perceber que seu
equilibrio esta no hara; observar uma pessoa caminhando sobre o slackline (fita larga
esticada de um lugar ao outro para andar em cima, como uma corda-bamba), perceber
que seu equilibrio esta no hara; observar uma pessoa na perna-de-pau, no monociclo.
Peco para que, quando estiverem no metr6, ou mesmo de 6nibus, fiquem de pé e
segurem no suporte acima da cabeca, afrouxem o braco, como se estivessem soltos/as,
sem se segurarem, dobrem levemente os joelhos e deixe-0s moles, prestem atencdo nos
trancos do veiculo, como o corpo se comporta: ele busca o equilibrio, como se
estivessem sobre um skate ou coisa parecida. Essa sensagdo gostosa de equilibrio esta
partindo do hara.

Uma maneira de preparar e fortalecer o hara € massageé-lo,
pois, paradoxalmente, um hara forte € macio e maleavel. Se,
quando comegamos a massagem, ele estiver duro e tenso, ou se
houver regides sensiveis ao toque, temos que trabalhar de modo
bem cuidadoso até que comece a relaxar. Inicialmente devemos
aproximar bem os dedos de uma das méaos, fazendo o desenho
de uma pequena pa. Usando a ponta dos dedos, exceto o
polegar, pressionamos toda a regido em torno do umbigo,
trabalhando no sentido horério. Mantemos a massagem até
termos coberto toda a regido abdominal, de modo a sentir tudo

muito suave e macio como uma massa fresca de p&o. (OIDA
2007, 32)

A tensdo e o relaxamento controlados sé@o de suma importancia para um corpo
jogador consciente. Nunca sabemos se estamos relaxados/as ou tensos/as, ou melhor
dizendo, na maioria das vezes, estamos tensos/as e ndo percebemos.

A tensdo é o grande inimigo do corpo, sua causa € psicoldgica, mas
principalmente, respiratoria e seus efeitos se apresentam, primeiramente, no corpo e
depois chegam a mente. Vou dar um exemplo do qual quase todos/as os/as alunos/as do
lab_arte j& experimentaram, e todos/as 0s/as leitores/as ja devem ter experimentado:

Lembre-se, leitor/a, de um dia que foi dar uma palestra ou participar de um

seminario, ou simplesmente falar em publico, no seu condominio, na reunido da escola
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de sua filha, etc. Antes de falar, vocé havia se preparado, decorado o texto, separado em
trechos curtos para facilitar a memorizacao, adicionado umas piadas para descontrair o
publico, no entanto quando foi chegando sua vez, vocé comecou a sentir um leve
desconforto, um calor no rosto, um frio na barriga, uma leve inseguranca, que foi
aumentando a cada segundo. Quando chegou o seu momento de falar, vocé estava
completamente inseguro/a, ndo sabia como proceder, apesar de tudo estar organizado,
muitas vezes vocé foi dando por paus e pedras, o frio na barriga aumentou, sua voz
embargou e ndo saiu como VOcé queria, acabou se esquecendo de coisas importantes.
Tudo que vocé gueria era que aquilo acabasse logo. Quem ja passou por isso sempre da
uma risadinha de confirmacéo.

Isso tudo é causado pela tensdo. Explico como acontece e 0 que eles/as devem
fazer para evitar e ter o prazer de falar em pablico. Primeiramente, devemos lembrar os
conceitos do jogo e da arte sobre ritmo e harmonia, ou seja, para manter nosso corpo em
harmonia, devemos saber manter o ritmo. O sistema ritmico do corpo esta localizado no
torax, no qual habitam o pulmao, que mantém o ritmo da respiracdo e o coracdo, que
mantém o ritmo das pulsacdes. Esses ritmos, por vezes, se alteram, eles aceleram e
diminuem. A tenséo é a causadora.

Somos educados/as, ocidentalmente falando, a pensar que o coracdo bate por si
s0, a revelia de nossa vontade e, respiramos por instinto, ou seja, somos educados/as a
ndo nos preocuparmos com tais fungbes. Quando estamos sozinhos e quietos ndo
percebemos o ritmo de nossa respiracdo, também, quando conversamos com amigos/as,
descontraidamente, ndo notamos quantas vezes respiramos, qual é o intervalo de nossas
inspiragOes e expiragoes.

Quando estamos para falar, em publico, antes de chegar a hora, respiramos em
ritmo normal, mesmo sem saber qual é esse ritmo. Quando vai chegando nossa vez de
falarmos, o ritmo vai se alterando, o intervalo das inspiracfes e expiragdes aumenta, ou
seja, 0 corpo vai recebendo cada vez menos oxigénio, a tensdo vai se apoderando e o
dominio sobre o corpo e a mente vai diminuindo. Grosso modo falando, a tenséo é falta
de oxigénio suficiente no organismo, causada por uma respiracdo errada, por ser
negligenciada.

O primeiro sintoma verifica-se nos ombros, que endurecem e sobem, as vezes,
quase emparelham com as orelhas. Os outros sintomas, que também né&o sdo percebidos
por nods sdo joelhos endurecidos, frio na barriga, voz embargada e perda da meméria, ou

seja, ndo lembramos coisas importantes que iriamos falar. O Gltimo sintoma mostra que
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a tensdo chegou até a mente, posto que, perde-se a relagdo com “as dez mil coisas”
(WATTS 1999), que é onde se encontra nossa memoria.

Outro fator importantissimo do corpo jogador: a respiracdo. Sem uma educacgao
respiratoria ndo pode haver equilibrio, nem relaxamento em nenhum corpo.

Antes de compreenderem alguns exercicios respiratorios, que os/as auxiliardo
deveras como professores/as e como cidadaos/as (objetivo principal dessa pedagogia),
devem conhecer o conceito mistico da respiragdo. Assim, como o equilibrio ndo esta
ligado somente ao equilibrio do corpo, mas, principalmente, da mente e como
conhecemos, pelo conceito simbolico e mistico de hara, a respiracdo ordinaria €
totalmente produzida pelo corpo, como o alento necesséario a vida, entretanto, como
energia vital, ela tem um simbolismo mistico tdo ou mais importante do que o

equilibrio. A esse conceito é dado 0 nome de Prana.

Existem dois conceitos expressos por esta palavra. O primeiro é
0 que se trata de um Chacra ligado ao plexo cardiaco. Este Prana
controla o estado e saude do coracdo. Acha-se ligado aquele
feixe de nervos no coragdo que ministra um choque ao musculo
cardiaco, fazendo com que ele bata em um certo ritmo.

Esta forma de Prana aparece na aura com uma cor amarelo-
alaranjada, que tende a adquirir tonalidade avermelhada nos que
alimentam desejos muito fortes, de natureza animal inferior, tais
como entrega excessiva ao sexo ou alimentacéo.

O segundo Prana [0 que aqui estamos tratando] é muito mais
conhecido da pessoa comum. Acha-se ligado a respiracdo e ao
controle respiratorio. (...) O ar que respiramos contém Prana, no
entanto é algo inteiramente diferente. Poderiamos dizer que
existe em dimensdo diversa, mas é de todo essencial para a
manutencdo da vida, porque ele € a energia universal de TUDO.
Manifesta-se em tudo que possamos pensar, mas apesar disso 0s
seres humanos usam o prana do modo mais grosseiro possivel,
quando o mesmo é aspirado descuidada e desajeitadamente.
(RAMPA 1965, 119-152)

Apresento alguns exercicios respiratorios que nos faz compreender melhor o
conceito de Prana, quando o mesmo traz o alento necessario ao fatigado corpo
ocidentalizado.

E importante que diga que o nucleo que coordeno no lab_arte é de circo,
entretanto, minhas atividades ultrapassam o ambito do circo, sdo mais ligadas ao
conceito da Pedagogia do Palhaco que, como disse anteriormente, € um conjunto, um

encontro entre circo, teatro, capoeira, artes plasticas e literatura. Ressalto que cada uma
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das modalidades carrega em si um universo de estudos, por exemplo: no circo,
treinamos acrobacias de solo, malabarismo, truques de mégica, equilibrismo (perna-de-
pau e monociclo) e palhaco; no teatro, treinamos o dominio dos corpos (fisico e
emocional), respiracdo e meditacdo, interpretacdo minimalista para teatro solo e
interpretacdo grandiloquente para teatro-de-rua; na capoeira, treinamos o equilibrio e a
respiracdo mediante ao esforgo fisico e o dominio do corpo jogador; nas artes
plasticas, praticamos a confeccdo de todos 0s materiais necessarios as nossas
manifestacGes cénicas: mascaras (nano e macro), cenarios (nano e macro), figurinos,
maquiagens, bonecos (nano e macro); na literatura, praticamos a dramaturgia e a
contacdo de historias. Todas essas aprendizagens sdo divididas em cinco elementos:
Ator, Arteiro, Atuador, Artivista e Educador para a Paz, como veremos no capitulo seis.

3.2. A Respiracédo Consciente

A respiracdo € uma coisa muito simples para quem simplesmente inspira e
expira e mantém-se vivo, porém € um pouco mais complicada para quem vai reaprender
a respirar. A respiracdo € também muito perigosa se ndo a praticamos da maneira
correta, no entanto ndo € o caso das praticas que vou mencionar aqui.

Nas aulas de teatro e de circo, antes de comegcarmos com o0s exercicios fisicos,
sentamos confortavelmente em cadeiras, ficamos com a coluna ereta e praticamos
exercicios respiratérios, os quais os/as alunos/as ndo aprendem somente para as
atividades fisicas que fazem na sequéncia, mas para suas vidas.

Primeiramente alongamos nosso pescogo, que é por onde 0 ar passa para ir aos
pulmd@es e, consequentemente, para subir ao cérebro. Sentados com as costas eretas,
viramos nossa cabeca (somente a cabeca, 0 corpo deve ficar parado) para a direita até
onde pudermos, voltamos e viramos para o lado esquerdo até onde pudermos, fazemos
por dez vezes, contando sempre quando chegamos ao lado direito. Depois alongamos
para frente e para tras, para frente, o queixo deve encostar no peito, e para trés, a cabeca
deve encostar na nuca. Na sequéncia alongamos lateralmente, levando as orelhas ao
encontro do ombro, sem, pois, levantar o ombro. Finalmente experimentamos os trés
exercicios anteriores girando a cabega cinco vezes para um lado e cinco vezes para 0
outro. Devem ser realizados lentamente e com leveza, visto que estamos alongando uma

regido delicada e que qualquer movimento brusco pode lesiona-la.
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O pulmao capta o ar de trés formas diferentes, ou seja, existem trés sistemas de
respiracdo, quais sejam, inferior, média e superior.

No primeiro exercicio, chamado de sistema nimero um, os alunos sentados em
cadeiras, relaxados, com a espinha ereta, vao experimentar a respiracdo abdominal (que
no teatro costuma-se chamar de respiracdo diafragmatica), € preciso que o peito e as
costelas se mantenham tranquilos. A respiracdo profunda é feita deixando que o
diafragma se estenda para baixo, enchendo somente o baixo abdémen. Esta € a
“respiragdo inferior”, quando necessariamente aprendida verifica-se que as costelas e 0s
masculos intercostais ndo se movem.

No segundo exercicio, chamado de sistema ndmero dois, respira-se fundo, mas
evitando mover o musculo do diafragma e também o alto das costas. Respira-se desta
vez com a ajuda das costelas e dos musculos intercostais, descobre-se que 0 meio do
peito se enche, mas o abdomen continua sem se expandir. Esta ¢ a “respiragao média”,
ou seja, o peito se enche, porém o abdémen e o alto das costas permanecem vazios.

No terceiro exercicio, chamado de sistema numero trés (é importante que em
todos os exercicios mantenha-se a posicao confortavel e ereta), encolhe-se 0 abdémen
levemente, sugando-o para dentro em direcdo ao peito. Mantendo essa posicdo, inala-se
fundo, erguendo os ombros ao mesmo tempo, mantendo as costelas e os musculos
intercostais parados, desta maneira respira-se e mantem-se 0 ar somente na parte
superior do pulmao, por isso a chamamos de “respiracdo superior”, e sO por isso, visto
que ¢ a forma que absorve menos ar, seguido pela “média” e pela “inferior”, que a que
capta mais ar.

Uma vez que aprendem os trés sistemas e conseguem respirar pelos trés
separadamente, passamos ao quarto exercicio respiratdrio, que é a respiracdo completa,
ou seja, respirar simultaneamente pelos trés sistemas, que é o que garantira uma perfeita

e duradoura oxigenacao do corpo e da mente, evitando assim a tensao.

Comeca-se absorvendo o ar devagar, preenchendo o abdémen
inferior, e mantendo os ombros parados, as costelas rigidas. Em
seguida, enche o peito, usando as costelas e 0s masculos
intercostais e, a0 mesmo tempo, erguendo os ombros e
forcando-os para tras. Isso preenche toda a area pulmonar e
impede a formacgdo de bolsas de ar estagnado, que levam a asma,
males vocais e muitas vezes a congestdo pulmonar. E facil
praticar esse tipo de respiracdo completa, mas vocé deve
lembrar-se de que respirar € apenas o comeco da batalha.
Quando exala, seus ombros devem cair, as costelas fechar-se e o
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abdomen empurrar para cima, a fim de expulsar todo o ar
estagnado que seja possivel. Até que tenhamos isso bem claro —
até que vocé consiga livrar-se do ar estagnado e aspirar ar novo
— ndo é possivel ir mais além na obtencdo da quantidade 6tima
de Prana. (RAMPA 1965, 154)

A respiragao consiste de trés etapas:

1 — Inalar
2 — Reter o alento.
3 — Exalar todo o ar.

E no contexto das etapas da respiracéo que ela pode se tornar muito perigosa’’.
O método que ensino é o basico para uma boa oxigenacdo e uma boa limpeza dos
pulmdes. Comecamos de tras para frente: a exalacdo deve durar o dobro do tempo que
leva-se para inalar, e a retencdo deve durar o quadruplo do tempo da inala¢do. Vou
explicar melhor. No treinamento inicial, o/a aluno/a conta cinco segundos de inalagéo
para encher os trés niveis do pulmdo, ele/a reterda esse ar nos pulmdes durante vinte
segundos e exalara o ar por dez segundos, ou seja, a exalacdo, tem o dobro do tempo da
inalacdo, e a retencdo tem o dobro do tempo da exalacéo.

Acredito serem suficientes esses exemplos de exercicios em relacdo a respiracdo
em nosso trabalho no lab_arte. Praticamos outros exercicios, tanto de respiracdo como

de equilibrio e alongamentos, porém, ndo € o intuito dessa dissertacdo ser um manual.

3.3. A Voz Consciente.

Existe ainda outro fator de suma importancia para a construcao do corpo jogador
consciente, fator que, no estudo do teatro, € imprescindivel e, no estudo do canto é o
objeto principal: a voz.

Muitos sdo os/as trabalhadores/as que usam a voz profissionalmente, todavia
poucos/as sdo os/as que tratam profissionalmente da voz, dito de outra maneira, usar a
voz profissionalmente ndo é a mesma coisa que ser um profissional da voz, por
exemplo, o/a professor/a usa a voz profissionalmente muito mais do que o ator/atriz e
do que o/a cantor/a, no entanto, esses Ultimos sdo considerados profissionais da voz, ao
passo que 0s primeiros ndo. Essa constatacdo deveria envergonhar todas as faculdades

de pedagogia e de formagéo de professores.

' Existem préticas respiratorias que levam o praticante a ter alucinaces, uma delas é a chamada
“respiragdo alotropica”, que consiste, basicamente, em hiperoxigenar o cérebro.
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Trabalharei com o que Antunes Filho (2010), em seu método de ator, chama de
simultaneidade, ou seja, ndo tem como pensarmos a preparacdo do corpo esquecendo-se

da voz, e esta, por sua vez, esta intimamente ligado ao trato respiratorio.

N&o deve jamais esquecer, todavia, que o trabalho de técnica
corporal caminha junto com a técnica vocal. Corpo e voz
formam unidade fisica e metafisica — unidade que se apoia no ar,
na respiragdo, configurando possibilidades de representagdo do
drama humano. (MILARE 2010, 286)

Uma das coisas que trabalhamos no lab_arte, sendo ainda muito pouco™, ¢ a
iniciacdo do uso correto da voz. Os/as alunos/as de Pedagogia que nunca participaram
de cursos ou oficinas de teatro desconhecem, completamente, a importancia e a
necessidade de treinar a pratica da voz. Essa é, sem ddvida, uma de minhas grandes
criticas aos cursos de pedagogia, porque é comprovado”™ que, dos milhares de
professores/as que se afastam anualmente do trabalho docente, a grande maioria é por
perda parcial ou total da voz.”

Tomemos o/a ator/atriz como exemplo. O/a ator/atriz deve praticar o0 uso correto
da voz porque esta deve alcancar o/a Ultimo/a espectador/a da plateia, audivel e
agradavelmente, sem que, com isso, pareca ao/a primeiro/a espectador/a que ele/a tenha
gritado.

No estudo de Karmann e Lancman (2013) com professores/as da Rede
Municipal da cidade de Sdo Paulo/SP, todos/as os/as professores/as entrevistados/as
alegaram que gritavam diariamente, que ndo sabiam usar a voz de outra maneira. Os
sintomas de uso irregular da voz eram: garganta seca, rouquiddo, cansaco ao falar,

pigarro e ardor na garganta. As pesquisadoras concluiram em seu estudo que:

A nova regulagdo das politicas educacionais reestruturou o
trabalho docente, acarretando sobrecarga e intensificacdo do
trabalho do professor, precarizando as condicdes laborais e
interferindo na sua organizacdo. O professor é solicitado,
cotidianamente, a um uso intenso da voz para resolver varias

"2 Muitos fatores levam o trabalho no lab_arte ser muito insipiente: a duracéo da aula de uma hora e meia;
um Unico encontro semanal; o desinteresse da maioria dos alunos, que veem no lab_arte apenas uma
forma de adquirirem cerificados de estagio.

S (http://apeoesp.wordpress.com/2010/05/24/reportagem-da-folha-de-s-paulo-confirma-pesquisa-da-
apeoesp/) [Data da consulta 15/07/2015]

0 estudo da APEOESP, de 2010, aponta que o principal fator de afastamento dos docentes é por
estresse, sendo o segundo a perda da voz. Em nosso estudo, concluimos que o estresse € desencadeado,
entre outras coisas, pela propria perda da voz que vai se manifestando gradualmente.



http://apeoesp.wordpress.com/2010/05/24/reportagem-da-folha-de-s-paulo-confirma-pesquisa-da-apeoesp/
http://apeoesp.wordpress.com/2010/05/24/reportagem-da-folha-de-s-paulo-confirma-pesquisa-da-apeoesp/
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situacOes, além de ministrar a aula, sem possibilidade de
repouso vocal e em condi¢cbes adversas, gque provocam 0O
adoecimento de seu corpo e de sua mente. (KARMANN;
LANCMAN 2013, 13)

Minhas técnicas de preparo de voz sdo todas ligadas ao uso da voz no teatro e
como aprendemos a projetar e a ressonar a voz. Para o/a professor/a basta o treinamento
da projecdo da voz, visto que, a ressonancia estd mais ligada a verossimilhanca e a
musicalidade da voz. Entretanto, em minha pesquisa sobre técnicas fonoaudioldgicas

anotei muitos exercicios os quais separei da seguinte forma:

e Exercicios para a mandibula;

e Exercicios para os labios;

e Exercicios para a lingua;

e Exercicios para o palato mole;

e Exercicios para as bochechas e musculos da face;

e Exercicios para a boca.

Todos os exercicios, para todos os 6rgaos citados, visam dar mobilidade, forca,
agilidade e flexibilidade. “O treino articulatério ndo s6 aumenta a projecao vocal, como
também descentraliza o trabalho da laringe durante a fonacdo.” (SANTOS;
ASSENCIO-FERREIRA 2001, 53)

A mandibula é considerada um dos érgdos articuladores mais importantes, visto
que a tensdo e a abertura incorreta da boca alteram a fala. Para os exercicios
articulatorios é necessario ficar de pé, posicdo ereta, pés separados, cabeca erguida,

ombros relaxados e mandibula relaxada.

1. Abrir a boca ao maximo, mandibula e comissuras labiais separadas.
Fazer esse movimento em um so golpe.
- Fechar a boca instantaneamente e apertar os dentes.

2. Abrir a boca fortemente, mover a mandibula para esquerda e para a
direita. Sem mover a cabeca.

3. Projetar repentinamente a mandibula para frente.
- Baixar a mandibula

- Fechar a mandibula com forga
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4. Massagear, com as duas mdaos, simultaneamente as témporas

mandibulares.

Os labios sdo importantes orgaos fonéticos, para articular bem as palavras
ndo basta somente abrir a boca, mas ter a perfeita mobilidade dos labios, tanto superior,

como inferior. Além disso, existem os fonemas bilabiais, por exemplo: /p/, Im/, It/ e IVI.

1. Com os maxilares quase juntos:
e Projetar os labios unidos;
e Projetar os l&bios unidos, contraindo-os;
e Projetar os labios unidos, para cima e para baixo;
2. Com os labios entreabertos: realizar os exercicios anteriores.

3. Com os labios totalmente separados realizar os exercicios superiores

A lingua € o principal 6rgéo da fala, a mesma deve ser forte e flexivel. Para dar-
Ihe mobilidade e agilidade, praticamos 0s seguintes exercicios:

1. Com a boca fechada, movimenta-se a lingua circularmente sobre os
dentes, cinco vezes para a direita e cinco vezes para a esquerda;

2. Colocar a lingua para fora da boca, primeiro lento, depois rapidamente;

3. Dobrar a lingua para a cima e para trds, com a ajuda dos incisivos
inferiores;

4. Golpear a face anterior e posterior dos incisivos superiores;

5. Movimento vibratério com a lingua entre os dentes, articulando o /r/.

O palato mole ou véu palatino, talvez seja desconhecido para muitas pessoas
que nunca estudaram os mecanismos da voz. E um 6rgdo fonoarticulatério que deve

receber toda a atencéo, para que o mesmo adquira mobilidade, forca e elasticidade.

1. O palato mole deve ser estimulado junto com os exercicios para a lingua;

2. Dobra-se toda a lingua para cima e para o fundo da boca, massageia-se 0
palato mole, que € uma continuacdo do céu da boca (palato duro);

3. Com a lingua no palato mole, pronunciar todo o alfabeto, observando o

timbre;
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4. Deslizar a lingua no palato mole da direita para a esquerda.

As bochechas e 0os musculos faciais também devem ser ativados diariamente
para aquele/a que ird usar sua voz profissionalmente, os exercicios sdo de extrema

importancia, mesmo parecendo com brincadeiras de criancas.

1. Com a boca fechada, fazer movimentos como se mastigando;
2. Fazer caretas, muitas, diferentes;

3. Massagear as duas faces com as duas maos simultaneamente.

A boca é tida como o principal 6rgdo da fala, porém, digo que todos os érgdos
fonoarticulatérios sdo importantes, porque trabalham em conjunto, se um falhar, todos
0s outros estardo comprometidos. Com a boca fechada, fazemos movimentos de

mastigagdo, mas sem mexer os dentes;

Pressionar os labios e leva-los para a direita e para a esquerda;
Fazer “bei¢o” somente com o labio inferior, repetir com o labio superior;

Abrir a boca 0 maximo que puder;

P W npoE

Cruzar os labios, o inferior para a esquerda e o superior para a direita.

Praticamos 0s exercicios acima para aquecimento e fortalecimento dos 6rgéos
envolvidos na fala, no entanto, ainda ndo foi aquecida e treinada a fala propriamente
dita. Se pudéssemos atribuir algum elemento mais importante no sistema
fonoarticulatério, diria que o mais importante de todos ndo é um Orgdo, mas o
combustivel de todo o sistema: o ar, o Prana.

E aqui, que se pratica a simultaneidade do equilibrio, da respiracio e da projecéo
vocal. Depois que se aprende a lidar com cada um em separado, une-se todos na busca
do Corpo Jogador Consciente, assim como foi feito com os trés niveis da respiracéo.

Primeiramente, sentamos em frente a um espelho, respiramos nos trés niveis,
inferior, mediano e superior, soltamos o ar devagar pronunciando as letras do alfabeto e
observando os movimentos da boca, da lingua, dos dentes, da mandibula, das bochechas
e dos musculos faciais. Percebendo os fonemas bilabiais, linguodentais, labiodentais e

fricativas.



91

Outro exercicio é, de pé, respiramos nos trés niveis e pronunciamos as vogais,
cada uma, demoradamente, até que acabe nosso alento. Continuamos com duas vogais
gastando todo o ar, depois com trés, com quatro, com cinco.

O proximo exercicio procura, com o0 suprimento de ar, que consigamos
pronunciar, demoradamente, as cinco vogais e voltar de tras para frente.

Depois de praticar muito esses exercicios, passamos a trabalhar com palavras,
com frases, com trava linguas e com paragrafos inteiros. E quando aprendemos a
complementar o alento com respiracdes diafragmaticas (nivel baixo), entre uma palavra
e outra. Acdo imperceptivel para qualquer expectador/a, propria de atores/atrizes e
cantores/as.

Com essa base de formacgdo do Corpo Jogador Consciente, qual seja, o dominio
do equilibrio, da tensdo, da respiracdo e da voz, podemos trabalhar com maior
apropriacdo de nossos corpos, com vista a uma boa salde, livre de estresse, de dores
musculares e de perda da voz. Esses séo os elementos de base da Pedagogia do Palhaco,
indispensaveis a todos/as aqueles/as que desejam conhecé-la com seus corpos.
Entretanto, afirmo que ainda estamos no comeco, o corpo jogador, agora consciente,
pode dar voos maiores, como o dominio das técnicas do/a Ator/atriz, do/a Arteiro/a,

do/a Atuador/a, do/a Artivista e do/a Educador/a para a Paz e outras que Ihe aprouver.
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CAPITULO 4. O RISO E SUA RELACAO COM O JOGO E COM O CORPO

O riso € um fenbmeno global, cuja histéria pode contribuir para
esclarecer a evolugdo humana. (MINOIS 2003, 20)

O riso como necessidade fisiologica € o que podemos chamar de riso
propriamente dito, o riso rido, o riso que rimos, que todos, de uma maneira ou de outra,
experimentam. Por que rimos, 0 que sentimos quando rimos, onde reside, em nosso
corpo, o 6rgdo do riso? Essas sdo algumas das questdes que nos interessam, e sabemos
que interessou a muitos dos filésofos do passado. Particularmente me interesso pelo
riso, em primeiro lugar, porque se apresentou intuitivamente em meu trabalho como
educador e se mostrou ser o elemento mais simples e universal para uma boa
comunicacgdo, em segundo lugar porque as pessoas riem por coisas diferentes das outras,
de modo que acredito que devemos estudar o riso (intelectualmente e artisticamente)
juntamente com todos os “possiveis” objetos risiveis, e em terceiro, porque me importa
saber os beneficios e os maleficios do riso, se é possivel a proposta de uma pedagogia
nas bases do riso.

A caminhada da Ciéncia até o século XXI trouxe-nos pesquisas importantes
sobre 0, ndo menos importante, ato de rir. Portanto, por uma questdo de inversao (um
dos elementos constitutivos da Pedagogia do Palhaco), optamos por iniciar nosso
capitulo sobre o riso a partir de seu presente, e 0 que é melhor, visualizando seu futuro
em um projeto de comunhédo com a arte e com a educacao.

Desde a antiguidade os filésofos interessavam-se pelo riso filos6fico, mas
também, pela fisiologia do riso, ou seja, como tal fenbmeno era produzido no corpo,
qual era sua sede e como se propagava ao ponto de estremecer todo o corpo, fazer
perder o raciocinio, o equilibrio, perder os sentidos e, em alguns casos, até matar, ou
ainda, se alastrar contagiando, como aconteceu em Tanganika, na Africa, atual
Tanzania, uma misteriosa epidemia de riso que durou por dois anos e meio’™.

“Segundo Aristoteles, a crianca s6 comega a rir depois do quadragésimo dia
depois de seu nascimento, momento em que ela se torna pela primeira vez ser humana.”

(BAKHTIN 1987, 59). O unico ser humano no mundo que riu no dia em que nasceu —

> As primeiras gargalhadas se iniciaram em um colégio interno no dia 10 de janeiro de 1962 e duraram
até junho de 1964; as crises duravam horas e podiam repetir-se até quatro vezes no mesmo dia, 0 pior
caso foi uma crise que durou por dezesseis dias. (Folha de S&o Paulo do dia 4/01/2001:
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u8595.shtml) [Data da consulta: 15/03/2014]
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segundo Plinio — foi Zoroastro, devido a sua sabedoria divina. Seu riso foi exaltado por
Nietzsche (1998) em “Assim falava Zaratustra”.

O filésofo “bufdo” Democrito foi 0 primeiro dos filésofos ridentes. Ele viveu ha
algumas centenas de anos antes de Cristo. Vivia recluso da urbanidade, mesmo no
campo, ndo se reunia muito aos aldedes. Passava dias, sob os olhares (escondidos e
curiosos) dos aldedes, a dissecar animais e gargalhar de suas pseudo-descobertas. Um
médico foi chamado para deslocar-se a regido e consulta-lo, Hipdcrates foi o voluntério
porque conhecia a fama de Democrito, ndo de louco, mas de grande filésofo, autor da
teoria do atomo.

Quando Hipdcrates indagou ao filésofo, dito louco, porque dissecava 0s corpos
dos animais, recebeu como resposta, que ele dissecava 0s corpos buscando a sede das
doencas, dentre elas a loucura, e que ja havia feito véarias descobertas, como a sede do
riso no diafragma e da loucura na bilis negra. Sobre suas gargalhadas, Demdcrito
explicou que ria exatamente da loucura que havia dominado os seres humanos de sua
época, da loucura que cegava as pessoas para as belezas e gratuidades da natureza, se
apegando sempre em valores materiais e transitérios, desrespeitando a grande mae
natureza, seu riso era de piedade da ignorancia dos seres humanos. Seu riso era bilateral,
visto que, um riso de alguma ignorancia cometida, que podemos compreender, porém,
como um riso de piedade, que temos que nos esforcar para tentar entender. Bakhtin

(1987) compreende este riso como libertador, beatificante e espiritual em Democrito:

O riso de Demdcrito exprime uma concepc¢do filosofica de
mundo, ele tem como objetivo a vida humana e todos os vaos
terrores, as vas esperanc¢as dos homens em relacdo aos deuses e
a vida além tumulo. Demacrito definiu o riso como uma viséo
unitaria do mundo, uma espécie de instituicdo espiritual do
homem que adquire sua maturidade e desperta... (BAKHTIN
1987, 58)

Muitos estudiosos do passado tentaram definir 0 6rgdo que sedia o riso e como
Se processa 0 riso no corpo, muitas sdo as descrigdes, optei para reproduzir aqui uma do
filésofo Descartes: “o riso € provocado por um afluxo de ar expulso dos pulmdes por
um brusco acesso de sangue, e esse sangue vem do baco, que se dilata, como se sabe,
sob efeito de uma surpresa agradavel, ligada a admiracdo ou a raiva”. (MINOIS 2003,
416-417)
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Quase todos os pensadores que escreveram sobre o riso tentaram localiza-lo
dentro do corpo e/ou descrever suas convulsées durante o ato de gargalhar. Todas as
descricdes sdo tolas e dignas de riso, principalmente, quando nos colocamos no pedestal
do século XXI e olhamos pra trés, sem considerar ou contextualizar o século de cada
filosofo. Como bem disse Cicero, um seculo antes de Cristo: aquele que tentar explicar
0 riso fard rir por sua insipidez.

Atualmente, no século XXI, existe uma ciéncia que veio se configurando ao
longo do século XX, que estuda o riso e 0 humor, bem como seus efeitos sobre o corpo,
a partir de uma perspectiva cientifica, médica, psicologica e fisiologica. Chama-se
gelotologia, que vem do grego, da palavra “gelos” que significa riso, em homenagem a
“Ghelos” o deus do riso. Os proponentes da gelotologia defendem, muitas vezes, a
inducdo de risos para efeitos terapéuticos.

O termo gelotologia é mais usado na Europa. Aqui, esta ciéncia é mais
conhecida como risologia. Aqueles/as que se dedicam ao estudo do riso, seja
cientificamente, ou como forma de propagar seus beneficios, sdo conhecidos
como gelotdélogos/as ou risélogos/as. Essa ciéncia abrange ndo s6 os estudos sobre o
riso, mas o estudo de todas as formas de inducdo ao riso, dando forma a “Terapia do
Riso”.

Com o advento da tomografia computadorizada e da ressonancia magnética
muito se avancou nos estudos sobre a fisiologia do riso, primeiramente gostaria de citar
todos os beneficios do riso para a salde, ja provados em recentes estudos em

laboratorio, entre eles:

Quando rimos as lagrimas passam a ter imunoglobulinas, um
anticorpo que é nossa primeira linha de defesa contra algumas
infeccdes virais e bacterianas;

Nossa boca também passa a ter mais imunoglobulinas. 1sso
indica uma funcéo imunolégica melhor;

Nosso cérebro e nosso corpo produzem beta-endorfinas,
opiaceos internos que nos ajudam a relaxar e reduzem a dor;

Os hormobnios de estresse produzidos pelas glandulas
suprarrenais sdo reduzidos. O nivel de cortisol aumenta de
forma nociva durante o estresse e diminui significativamente
COM 0 riso;

A pressdo sanguinea aumenta durante o riso e cai abaixo dos
niveis de repouso depois;

H& uma reducéo da tensdo muscular depois do riso;
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O ar é expelido em grande velocidade dos pulmdes e do corpo
guando damos uma boa gargalhada. O corpo € todo oxigenado.
Isso é para pensar com clareza e para uma boa forma aerdbica.

O riso possui um efeito anti-inflamatério em nossas juntas e
0ss0s, 0 riso pode reduzir a inflamagdo e aliviar a dor em
condicdes artriticas. (FUNES 2001, 37-38)

Como sabemos, por nossa propria experiéncia, existem graduacfes no nivel de
nosso riso, e isso vai depender de alguns fatores, o primeiro fator € o teor do objeto
risivel, ou dito de outra maneira, em sentido figurado, o nivel da risada vai depender da
graca da piada; o segundo fator seria o local onde nos encontramos no momento da
risada, se € um lugar apropriado ou ndo. Porém, os dois fatores ndo podem ser
apresentados como regra, alias, como em tudo sobre o riso, porque primeiro vai
depender do entendimento da pessoa para com o risivel para que haja o riso e, segundo
vai depender do bom senso e da capacidade da pessoa em suportar e controlar seu riso
em ambientes diversos. O gque gostaria de fazer entender com esse paragrafo é que o riso
de cada pessoa e toda a semantica que o envolve, se sorriso sem graga, ou gargalhadas
homeéricas, que vdo do comportado ao estrepitoso, é préprio de cada ser humano, cada
um tem jeitos especiais de fazer, de rir, como uma assinatura, uma acdo Unica que nos
difere de todas as outras pessoas, como nossa impressao digital.

A pesquisadora e terapeuta do riso Mariana Funes (2001) em seu estudo sobre o
riso, classificou-o em quatro graus: grau 1: nenhuma resposta; grau 2: sorrisos de
diversas magnitudes; grau 3: risos gque variam do normal ao moderado; grau 4: riso
explosivo. Levando em consideracdo essa classificacdo, observamos risos de grau 4 na

pesquisa de Robert Provine (2000), de cunho antropoldgico, sobre o som das risadas:

Uma risada € caracterizada por uma série de notas (silabas)
curtas do tipo vogal, cada uma com uma duracgdo de cerca de 75
milésimos de segundo, repetidas a intervalos regulares de cerca
de 210 milésimos de segundo. Um som especifico de vogal ndo
define a risada, mas os sons de vogais semelhantes s&o
tipicamente usados para as notas de uma determinada risada. Por
exemplo, as risadas tém uma estrutura de “ha-ha-ha” ou “ho-ho-
ho”, mas nunca ‘“ha-ho-ha-ho”. Ha obstaculos intrinsecos a
producdo desse tipo de risada. Tente simular uma risada “ha-ho-
ha-ho” — ela vai parecer bastante artificial. Quando ha variacdes
nas notas, muitas vezes envolvem a primeira ou Gltima nota da
sequencia. Assim, as risadas ‘“cha-ha-ha” ou ‘“ha-ha-ho” sdo
variagoes possiveis. (PROVINE 2000 apud FUNES 2001,42)
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As pesquisas de Provine (op. cit.) vdo muito aléem, como veremos a seguir, por
hora basta dizer que as risadas das mulheres tém uma frequéncia bem mais elevada que
a frequéncia dos homens, respectivamente 502 hertz e 276 hertz. (PROVINE 2000 apud
FUNES 2001, 42)

Nos anos setenta do seculo XX médicos observavam efeitos benéficos obtidos
pela pratica do riso, no tratamento de doengas dolorosas como problemas artriticos.
Relatos de pacientes que utilizaram as terapias do riso eram favoraveis, muitos/as
deixavam de usar substancias opiaceas (0pio, morfina e heroina) no alivio a dor.
Porém, faltava alguma prova mais contundente, cientificamente falando, sobre o efeito
analgésico do riso, o que s6 foi possivel, recentemente, com os estudos sobre
endorfinas, que sdo substancias produzidas pelo organismo; aliviam a dor de ferimentos
e nos ajudam a enfrentar estresse fisico.

As endorfinas funcionam como opiaceos em nosso organismo, apesar dos
recentes estudos sobre essas substancias, sabemos que elas possuem potentes
propriedades analgésicas, “foram encontradas em todos os animais, mas nos seres
humanos elas ttm um efeito diferente: ndo sé bloqueiam a dor, mas também sao
mediadoras de emogdes” (FUNES 2001, 47); e 0 mais interessante, o riso &€ o maior
produtor de endorfinas. Dai veio a prova porque a terapia do riso ndo era apenas um
placebo, as dores artriticas realmente passavam com as sessdes de riso. O riso ndo é o
unico disparador de producdo de endorfinas, mas é o mais facil, mais antigo e o mais
usado. Outros meios sdo: hipnose, exercicios fisicos, relaxamento, meditacdo e
acupuntura.

Recentes estudos (HERCHENHORN; BERK 1996) comprovaram que as
endorfinas interagem com o sistema imunoldgico, mas os opidceos, em quantidade
excessiva, “reduzem a capacidade do corpo de lidar com as infecgdes e pode diminuir as
atividades das células brancas que combatem as doencas”. Isso mostra que “rir € bom,
mas rir demais pode nao ser” (FUNES 2001,48-49). Até aqui, podemos tirar uma
grande concluséo sobre o riso, que nossos mestres ancestrais nao sabiam: rir demais faz
mal.

A literatura nos conta de pessoas que morreram de tanto rir e, também, de outras
tantas que se curaram pelo riso, mas nunca se soube tanto sobre o riso como
hodiernamente. No passado ja havia a medicina curativa do riso, a Universidade de
Montpellier seguia as normas do riso da filosofia de HipdQcrates, que por sua vez

aprendeu com o filésofo “bufao” Demdcrito, que foi o primeiro que prescreveu o riso
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como antidoto para todos os males. Em Montpellier se formou, e depois lecionou
Francois Rabelais, famoso médico renascentista, autor do classico Gargantua e
Pantagruel, que soube usar o riso como um grande remédio popular, bom para muitos,
mas amargo e intragavel para alguns, que achavam o riso imoral e diabolico. Em
Montpellier se formou outro médico famoso que escreveu um tratado muito importante
sobre o riso, 0 mais importante na época. Laurent Joubert, médico do rei Henrique Il e
da rainha de Navarra, publicou seu tratado no ano de 1579. (BAKHTIN 1987, 58)

Pesquisas de Candace Pert e Lee Berk (1996), em psiconeuroimunologia,
apresentam fortes ligacfes que existem entre nosso corpo e nossa alma. Estes estudos
exploram os elos de comunicagdo e os relacionamentos entre nossa experiéncia
emocional e a resposta imunoldgica mediada pelo sistema imunolégico, e o riso,
portanto, € um grande mediador que permite perceber e apreciar as “incongruéncias”
(SCHOPENHAUER 1966) da vida e as produzidas pela arte, além de servir como
valvula de escape para emocdes represadas, em suma, o riso pode provocar mudancas
neuroquimicas que protegem nosso sistema imunologico. “O riso possui uma funcéo
reequilibradora em nosso corpo, independente de nossos motivos para rir”, dito de outra
maneira: “Ndo damos risada porque estamos felizes; estamos felizes porque damos
risada.” (FUNES 2001, 55)

A risada intensa serve para modular componentes especificos do
sistema imunoldgico, algo assim como o maestro de uma
orquestra. O maestro tem a opcdo de aumentar o ritmo e o
volume, para a musica ficar mais forte, rapida e menos
harmoniosa. Incorporando a metéafora da risada intensa, porém,
0 maestro pode acalmar o ritmo, aumentar a integracao sonora e
garantir um desempenho melodioso. (BERK 1996 apud FUNES
2001,55)

Assim como existem diversos tipos de risos, existem também diversas teorias
sobre “do que” e “porque” rimos. Mariana Funes (2001) separa as teorias em trés
categorias simples: teorias de superioridade, teorias da incongruéncia e terias de
alivio. Entre os partidarios das trés categorias, vamos encontrar filosofos consagrados
ao longo da histéria. Por ora, vamos lembrar a recente pesquisa de Robert Provine
(2000) que descobriu que rimos, muito menos, por coisas engragadas do que para

capturar aliados hierarquicamente superiores, ou seja, “a tendéncia € que riam muito
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mais da piada sem graca, contada pelo chefe, do que da incrivel tirada do faxineiro”.
(VERRONE 2009, 72)

Provine (2000) estuda o papel social do riso na sobrevivéncia de individuos
dentro de grupo hierarquizados. Sua pesquisa € de grande importancia porque se
aprofunda nas origens do riso e como ele se aperfei¢oou socialmente. “Estamos lidando
com algo poderoso, antigo e cru. E uma espécie de fossil comportamental que mostra as
raizes que todos os seres humanos, talvez todos os mamiferos, ttm em comum.”
(PROVINE 2000 apud VERRONE 2009, 71)

As pesquisas de Provine junto com Jaak Panksepp, neurocientista e psicélogo da
Universidade Estadual de Whashington, descobriram o que podemos chamar de “Elo
Perdido do riso” (grifo nosso). Observagdes de ratos € macacos trouxeram varias
descobertas: os ratos ao serem cocados emitem chiados ultra-sénicos, inaudiveis para
ouvidos humanos, e gostam da sensacdo visto que voltam para receber mais cocegas.
Entre 0os macacos os pesquisadores observaram relagdes sociais muito importantes, por
exemplo, existem brincadeiras sinestésicas entre os primatas, nesse momento alguns
emitem um som ritmico que, segundo Panksepp, seria 0 som ancestral da risada
humana. Foram observados entre 0s macacos 0s movimentos de cdcegas fingidas ou
imaginérias, como quando fazemos nossas criangas rir com cocegas que ndo as tocam.
Os cientistas acreditam que esse gesto € a piada primitiva, ou seja, a primeira que fez, e
ainda faz o ser humano gargalhar.

Para pesquisadores/as conhecedores/as dos animais e de ouvidos bem treinados é
perceptivel as diferencas em determinados latidos de cédes e guinchos de ratos. Sobre 0s
guinchos de ratos, passei, anos atras, por uma experiéncia significativa quando morei na
Amaz6nia, em um garimpo de cassiterita, no Estado de Rond6nia, no final dos anos 80.
E uma experiéncia pessoal digna de risos de todos os quais conto e so contarei aqui
porque diante das observacdes dos/as pesquisadores/as supracitados, percebo que
minhas pueris observacdes ndo sdo inuteis, pelo contrario, nossas memorias, por mais
absurdas que parecam, sao fundamentais para compreender as coisas no presente.

O garimpo era do tamanho de uma cidade, com milhares de habitantes, ndo
havia saneamento basico nem coleta de lixo, todos sabem o efeito disso, o que ninguém
sabia era que no coracdo da Amazonia surgiriam ratos, mas surgiram aos magotes e
eram grandes, maiores do que as ratazanas que conhecemos em Sao Paulo/SP, por
exemplo. Durante o dia ndo se viam os ratos, mas de noite eles comegavam a aparecer

em todos 0s cantos e ao apagar das luzes eles entravam em todas as casas as dezenas e,
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literalmente, faziam a festa. No escuro ndo os viamos, mas deduziamos a quantidade
pelo barulho que faziam correndo pelo madeiramento de nosso telhado sem forro, como
sO prescindiamos da audicdo para localiza-los, prestdvamos muita atencdo em seus
guinchos que, como ouvimos meses a fio, antes de iniciar a desratizacdo, observei
muitas variagdes dos sons, que aumentaram sensivelmente depois que comecei a aplicar
0 remédio que me ensinaram: cachaca.

Aprendi com um garimpeiro matuto que ratazanas eram parecidas com gambas,
gostavam de alcéolicos e bebiam até ficar bébados, depois ficavam cambaleantes no
local onde beberam. Fiz o teste e deu certo, quando acordava de manha capturava de
trés a cinco ratos bébados. O curioso foi que a altura e a quantidade de guinchos
aumentaram sensivelmente. Durante a bebedeira, antes que alguns ficassem
embriagados e caidos quietos, ficavam alegres e brincalhdes, podiamos perceber por
seus guinchos. Lembro-me, claramente, que lembravam sinistras gargalhadas.

No entanto, foi entre 0s macacos que os/as pesquisadores/as observaram
situagcbes muito proximas ao comportamento humano, quando em brincadeiras, 0s
macacos emitem sons ritmicos muito parecidos com as risadas humanas, “curiosamente
eles apresentam esse tipo de ‘risada’ em situagdes que poderiam ser consideradas de
‘escarnio’, o que oS aproximariam do ‘riso social’ de Bergson” (VERRONE 2009, 74).
As observagbes foram feitas com macacos em cativeiro, fato que levou os/as
pesquisadores/as a supor que poderia estar acontecendo um caso de mimetismo “ou
simbiose cultural, em que os chimpanzés imitariam o comportamento humano
justamente pelo fato de conviverem muito com seus/suas treinadores/as-
observadores/as” (VERRONE op. cit.). Essa teoria lembra-nos o conto de Franz Kafka,
Informacdo para os senhores académicos (1977), no qual um macaco palestra para uma

plateia de académicos sobre sua simiesca vida anterior.

Era tdo facil imitar as pessoas! Pude cuspir jA nos primeiros
dias. Cuspiamos, entdo, mutuamente na cara, com a diferenca de
que me lambia depois até deixa-la limpa e eles ndo. Logo fumei
no cachimbo como um velho, e quando além disso metia o
polegar na cabeca do cachimbo, toda a tripulacdo se
destrambelhava em riso. (...) ndo se aborreciam comigo, pois
reconheciam que, do mesmo lado, ambos lutavamos contra a
indole simiesca, e que eu quem levava a pior parte. (KAFKA
1977, 150-151)
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Na busca do elo perdido do riso, pesquisadores/as encontraram no grooming um
gesto muito préximo do riso ¢ do humor. “grooming, € um gesto social dos grandes
primatas e de alguns macacos de cogarem uns aos outros. Pode ser considerado como
uma variacdo do cafuné humano. Babuinos, gorilas, chimpanzés, rhesus e bonobos
realizam, cada um de uma maneira diferente” (VERRONE 2009,72). Percebeu-se que
os individuos que praticam grooming nos outros e, principalmente, quem seja esse outro
hierarquicamente, determinara uma série de consequéncias dentro do grupo, como

podemos observar nas anotactes do pesquisador Frans de Waal (2007):

Os machos que vivem em condi¢fes apinhadas fazem mais
grooming nas fémeas, e vice-versa. O grooming tem efeito
tranquilizador. Os batimentos cardiacos dos macacos diminuem
quando lhes fazem grooming (...) medimos o grooming entre 0s
chimpanzés de manh& e comparamos com a alimentacéo a tarde.
Um grande nimero de observacdes permitiu-nos relacionar o
éxito na obtencdo de comida com o grooming feito
anteriormente. Quando Socko fazia grooming em May, por
exemplo, suas chances de ganhar alguns ramos aumentavam
consideravelmente em compara¢do com os dias em ndo que lhe
fizera o grooming. Esse nosso trabalho foi o primeiro estudo
sobre animais demonstrar estatisticamente a troca de favores
apos intervalo de varias horas. Além disso, as trocas se davam
em parceiros especificos, ou seja, a tolerancia de May
beneficiava Socko, que lhe fizera grooming, e ndo outros.
(WALL 2007, 207-45 apud VERRONE 2009, 73).

Percebemos que o grooming € uma ferramenta de relacionamento e convivéncia
entre os grupos, lembra-nos muito do humor como ferramenta para aceitacdo em grupos
sociais humanos, como exemplo, posso citar 0 caso de um aluno que tive na FEBEM
cumprindo medida socioeducativa. Era meu aluno do curso de circo, Se destacou como
um o6timo palhaco. Certa ocasido, disse-me ele, que seu bom humor, suas tiradas e
piadas eram muito importantes para seu convivio pacifico e que, também, recebia
privilégios por isso, algumas noites era convidado para contar piadas para 0s jovens
hierarquicamente superiores, quanto mais ele fazia os amigos rirem, mais presentes ele
ganhava como comida, melhor lugar na fila, roupas, protecéo, etc.

A partir das pesquisas com a ressonancia magnética uma pequena revolugéo
desvelou-se: “Nos ultimos quinze anos foi possivel compreender quais eram as

ativagcdes neuronais e as atividades cerebrais quando a pessoa ri” (VERRONE 2009,
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77). Essas observagdes permitiram a descoberta de um tipo especifico de neurénio, o
neurdnio-espelho.

Na verdade, o cérebro é especificamente adaptado para essa
abertura social; por exemplo, existe uma classe de neurdnios
(‘neurdnios-espelho’) que disparam em particular quando um
individuo imita as a¢Bes dos outros, e 0s que sdo afinados com o
registro das emocdes e intencBes dos outros, ou ao inferir
atencdo a partir a acdo. (ROSE 2006, 185 apud VERRONE
2009, 78)

Steven Rose (2006), autor do livro O cérebro no século XXI, diz que o0s
neurbnios-espelho, além de disparar na imitacdo sdo afinados com o registro das
emocOes e das intengdes dos outros, ou seja, posteriormente descobriu-se que 0S
mesmos neurdnios estdo envolvidos diretamente em muitas questdes em nosso cerebro,
tais como: o processamento da linguagem localizado na &rea de Broca, regido do
cérebro critica para o desenvolvimento da linguagem, é onde se encontram o maior
namero de neurbnios-espelho; bocejar, muito se tem especulado sobre o contagio do ato
de bocejar, qualquer pessoa pode tirar a prova, basta estar em uma sala de espera,
simular um bocejo e observar, muitos/as, sendo todos/as irdo bocejar; a empatia, quando
sentimos uma identificagdo com uma pessoa, mesmo que ela seja personagem de uma
peca de teatro ou um filme, utilizamos nossos neurdnios-espelho para processar esta
atividade no cérebro; identificacdo de sinais faciais e intengdes por tras dos gestos,
todos/as alguma vez j& perceberam e entenderam sutis sinais faciais no rosto de um/a
interlocutor/a, é através dos neurdnios-espelho que conseguimos isto, tanto que as vezes
podemos prever o0 que uma pessoa pretende fazer a partir de determinados gestos.

O pesquisador Rose (2006) chama a atencdo para um fato curioso de que o
namero de neurbnios-espelno é muito menor em autistas, devido a isso muitos/as
pesquisadores/as apontam relacGes com a falta de interesse que eles apresentam em suas
relagdes sociais.

A descoberta dos neurdnios-espelho sé foi possivel com a observacao e testes
em animais, foi numa experiéncia com um macaco rhesus que aconteceu a grande
descoberta, 0 macaco estava preparado com eletrodos para medir certos estimulos
cerebrais quando uma pesquisadora entrou na sala chupando um picolé, e os
movimentos de tomar o sorvete foram detectados no cérebro do macaco, porém ele se
mantinha parado. A atividade cerebral do movimento acontecia, mas ndo correspondia a

nenhum movimento corporal. O lider da pesquisa Giacomo Rizzolatti, neurocientista da



102

Universidade de Parma, disse em entrevista de 2006’®: “Levou diversos anos para que
acreditdssemos no que viamos. O cérebro do macaco contém uma classe especial de
células chamadas neurénios-espelhos, que queimam quando o animal vé ou ouve uma
acdo ou realiza a mesma agdo” (VERRONE 2009, 79).

Até o momento ndo foi encontrado indicios de neurdnios-espelhos em outros
animais que vivem em grupos, mas a possibilidade ndo esta descartada. J& nos seres
humanos foram descobertos neurdnios-espelho muito mais inteligentes, “mais flexiveis
e altamente desenvolvidos que aqueles encontrados nos macacos, um fato que os/as
cientistas afirmam refletir a evolucdo das habilidades sociais sofisticadas da raca
humana” (VERRONE 2009, 79). O cérebro de uma pessoa tem sistemas de neurénios-
espelhos multiplos “que se especializam em realizar e entender ndo apenas as agdes dos
outros, mas suas intengdes, o significado social de seu comportamento e suas emogdes”.
(VERRONE op. cit.)

Tais descobertas sdo de infinita importancia para compreender a evolugéo
bioldgica dos seres humanos, elas interessam a muitas ciéncias, como por exemplo: a
Neurociéncia, Primatologia, Etologia, Antropologia, Sociologia, Gelotologia, etc. Penso
que além dessas ciéncias, estes estudos podem contribuir para desvendar as diferentes,
diversas, maltiplas formas de se tornar humano, ou melhor, de evoluir como ser
humano. No presente estudo, apresento a arte e a pedagogia.

Para falar sobre a arte evoco o pensamento do filésofo Rudolf Steiner (1995) que
disse que a educacdo da crianca dos zero aos sete anos se baseia completamente no
exemplo corporal de seus pais e irmdos, e a qualidade desses exemplos é que vai definir
0 comportamento e o dominio do temperamento, principalmente, no reflexo que dara
dos catorze aos vinte e um anos.

Steiner (1995) nos diz que a arte deve estar presente nessa fase tdo delicada da
educacdo, é preciso consumi-la por todos os sentidos: boa  musica, ou seja, musica
suave, principalmente, classica; bons programas de TV (e dificil, mas existem e no
futuro existirdio muito mais); bons jogos, bons programas externos de entretenimento,
principalmente, em contato com a natureza, em suma, bons exemplos de como fruir a
vida. A partir dos sete anos, segundo o fildsofo, a crianga deve experimentar a arte com
0 proprio corpo, € quando seu conhecimento intuitivo vai escolher, das que estiverem ao

seu alcance, a arte que mais lhe satisfazer animicamente.

"® Entrevista para Rede Psi — Células que leem mentes: um novo olhar através dos neurdnios-espelhos. 12
de janeiro de 2006.
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Sobre pedagogia citarei o trabalho do pensador Edgar Morin (2003), preocupado
com a educacdo dos seres humanos do terceiro milénio, nos propde com suas
importantes pesquisas o “pensamento complexo como método de aprendizagem no erro
e na incerteza humana” para educar no que ele chama de “A era planetaria”. O
pensamento complexo proposto por Morin (2003) seria uma formacdo mais hibrida, ou
seja, mais completa do que as atuais formacdes especificas. Por exemplo, o proprio
Morin é formado e pesquisa, simultaneamente, na Filosofia, Antropologia, Sociologia e
Etologia. Nesse sentido, pensamos na Pedagogia do Palhaco, em um professor hibrido,
formado em uma pedagogia hibrida, forjada nas artes, na educacéo e em outras ciéncias.

O fendbmeno do riso sempre foi intrigante e curioso. Em todas as épocas
pensadores empenharam tempo e esforco para compreendé-lo, gesto ambiguo e
ambivalente que causou muita polémica ao longo dos milénios. Somente agora no
século XXI comecamos a engatinhar no entendimento profundo do riso e seu universo
simbdlico e imaginario. Basta lembrar que, no inicio do século XX, Bergson dizia que o
riso que era um gesto social para corrigir, orientar e reprimir, 0 que se vé com as
pesquisas de hoje é o contrario: o riso “conecta, gera adesdo, mimetismo e processo de
aprendizado” (VERRONE 2009,80).

Nesse sentido, convido o/a leitor/a a imaginar um passado do riso no crivo das
ciéncias, das sociedades e das religides.

4.1. Riso pedagdgico: ou uma pedagogia do riso.

O riso é tdo antigo quanto a prépria aventura humana na terra, visto que todos
nos (ou quase) podemos fazé-lo, e fazemos por coisas tdo variadas, durante milénios, e
ainda assim, ndo sabemos, exatamente, o que é o riso. Os primeiros registros sobre o
riso também sdo antigos, trata-se de mitos, lendas e relatos. Alguns atribuem o riso a
divindade, como a do papiro de Leyde, do século I11 da era cristd, que diz que 0 universo
nasceu de uma enorme gargalhada (BAKHTIN 1987), ou outra ainda mais antiga, do
filésofo Prdéclus, do século V a.C., que contava um mito que atribuia a criacdo dos
deuses e do universo, ao riso de Deus soberano, e a criacdo dos seres humanos as suas
lagrimas. (MINOIS 2003, 21) Ja na antiguidade notaram a proximidade do riso com o
choro. Préclus dizia que o riso era prerrogativa dos deuses imortais do Olimpo, e
guando este foi dado aos seres humanos, eles ndo o suportaram, ndo foram capazes de

controlar sua forca ambigua e ambivalente. O riso dos seres humanos ndo era como o
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riso “inextinguivel” dos deuses, mas um riso impuro, sempre contaminado, por dor, por
morte ou por loucura, ou ainda pelas nuances inferiores do riso humano, como
sarcasmo, ironia, escarnio, zombaria, desdém, etc.

Sobre a existéncia do riso para além dos limites do pensamento: o ndo-ser, 0
ndo-lugar, a ndo-linguagem, o nada’’. Esses conceitos tém, e continuardo tendo, um
lugar de destaque em minha pesquisa, ja que se mostram por demais ambiguos e
paradoxais, porque as afirmagdes, nas mais das vezes contradizem-se, por exemplo, ao
observar os casos de filosofos que apontam o riso além dos limites do pensamento,
Verena Alberti (1999) faz a seguinte afirmagdo: “como nos casos anteriores, 0 riso €
carregado de uma espécie de verdade ‘mais verdadeira’, e de uma realidade ‘mais real’
do que aquelas que nosso pensamento pode apreender”. (ALBERTI 1999, 21-22)

A contradicdo é que uma realidade mais real e uma verdade mais verdadeira ndo
poderiam ser experimentadas no ndo-ser, no ndo-lugar ou no vazio do nada. Se existe
um lugar/ndo-lugar para além de nosso pensamento e, que nos segundos que podemos
ter acesso a ele, retornamos modificados, inclusive com ampliagdo de nosso
pensamento, ndo podemos acreditar que |4 seja o ndo-lugar, a ndo-linguagem e,
principalmente, o nada; pelo contrério, devemos acreditar que la seja o tudo, de onde,
em oposicdo as afirmacdes anteriores, podemos vislumbrar uma outra linguagem, um
outro lugar e um outro ser. N&o podemos acreditar que a verdade infinita e profunda
possa vir do nada como propde o filésofo alemdo Joachim Ritter (1976): “O ‘nada’ ao
qual o riso da acesso encerra uma verdade infinita e profunda, em oposicdo ao mundo
racional e finito da ordem estabelecida”. (ALBERTI 1999, 12)

Steiner (1995) nos diz que o verdadeiro conhecimento existe na dimensdo da
intuicdo, nivel que sé é possivel ser alcancado em estagios avancados de meditacao.
Apresento algumas situacdes que podem nos al¢ar a dimensdo da intuicdo, como o riso,
0 jogo, alguns casos de estado alterado da mente e, em casos raros, 0 encontro com a
verdadeira arte. Porém, a arte que produzimos hoje, ainda ndo atingiu o patamar do
intuitivo. Na era da reproducéo e do plagio, a arte, minimamente, tem se alimentado na
dimenséo da imaginagéo e, nos melhores casos, da inspiracgao.

Bergson (1979) também afirma que a intuicdo é a forma suprema de conhecer o
mundo, qualidade rara, que o filosofo chamou de élan vital. Assim como Bergson penso

que no futuro, atraves da educacdo, desenvolveremos a intuicdo e compreenderemos o

7 Realcam em suas pesquisas filosoficas, o caos, o nada e o acaso: Nietzsche (1993), Bataille (1975) e
Rosset (1989).
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que nos dias de hoje ainda estamos esbogando: “(...) A humanidade chegard um dia a
desenvolver a intuicdo de tal modo que serd a faculdade ordinaria para conhecer as
coisas. Entdo (...) havera uma so filosofia verdadeira conhecedora da verdade e do ser
absoluto” (BERGSON 1979, 322).

Acredito na educacdo pela arte e que a propria arte esta na educacéo.

A arte como atividade humana nasce das manifestagdes culturais, nesse sentido,
assim como o individuo e a sociedade, ela segue uma jornada do herdi, evoluindo no
tempo como cada ser: sujeito e protagonista da [sua] historia. A arte, que acompanha e
se manifesta na palavra e no ato educacdo, devera alcancar o arquétipo do “martir”’®, ou
seja, deixara de ser para exaltar um/a artista, supervalorizar o ego individual ou de
pequenos grupos, deixard de servir a Inddstria Cultural e passard para uma arte
emancipadora do pensamento, do olhar e de todos os sentidos e sensacfes metafisicas;
uma arte a caminho da intuicdo, do conhecimento verdadeiro e profundo de todas as
coisas.

Antes de escrever sobre meu processo docente, li algumas experiéncias de
professores, dediquei-me, principalmente, a observar seus métodos intuitivos. Nicolas
Revol (2000), professor francés, nunca pensou que seria docente, confessou que foi um
péssimo aluno no Ensino Médio, que era preguicoso e tudo. Porém, um professor duréo,
desses que jogam as verdades na cara dos alunos, o salvou; chamou-o a razdo com todas
as palavras necessarias para abala-lo nas fibras da alma. Esse método o salvou e o fez
pensar que era 0 melhor método para aplicar em seus alunos e alunas adolescentes da
periferia de Paris. Em relagdo ao bom humor, que defendo como pedra de toque, ele se
referiu assim: “Estou ali para ser sério. Um professor ndo pode ser engracado. Nao ¢
assim que deve ser” (REVOL 2000, 61). Com trés meses na periferia de Paris,
aplicando seu sistema bruto, Nicolas Revol foi agredido por um aluno exaltado.

A experiéncia relatada por Revol € muito importante porque quantos/as
professores/as ndo chegam a sala de aula assim como ele: primeiro, sem ter sequer
imaginado que seria professor/a e, segundo, sem ter nenhuma didatica e tentar copiar o
que viram um determinado professor/a de seu passado fazer. Resultado: comunicagéo
truncada; frustracdo; desagrado com a profissdo; acomodacgédo; doenca; readaptacao.
Conheci muitos/as estudantes de filosofia, geografia, historia e sociologia que

maldiziam a Faculdade de Educacdo e seu curso de licenciaturas. Observei-os/as e

8 Como descrevi, no primeiro capitulo, os seis arquétipos da “Jornada do Heréi™: Inocente, Orfio,
Guerreiro, Nomade, Martir e Mago.
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entrevistei-os/as. Percebi que muitos deles/a nunca haviam cogitado a possibilidade de
ser professor /a, como foi o caso de Revol (2000).
Frank McCourt (2006) nos apresenta uma experiéncia diferente, primeiramente

ouviu dos outros/as professores/as tudo que sabiam sobre alunos:

Portanto, os[as] professores[as] vém, os[as] professores[as] véo,
de todos os tipos, velhos, jovens, severos, mansos. Os[as]
alunos[as] observam, examinam, avaliam. Conhecem a
linguagem corporal, o tom de voz, o modo de ser em geral. Ndo
é como se discutissem esse assunto no bar ou no banheiro.
Eles[as] apenas assimilam esse conhecimento ao longo de onze
anos, transmitem-no para as geracdes seguintes (McCOURT
2006, 20).

McCourt, um imigrante irlandés, tentou dar o seu melhor na periferia de Nova
York/EUA. Suas lembrancas pedag6gicas eram demasiado violentas para aplica-las em

adolescentes, muitas vezes, maiores do que ele:

Minha vida salvou minha vida. Em meu segundo dia na escola
McKee um garoto faz uma pergunta que me lanca para o
passado e vai marcar a maneira como vou lecionar durante 0s
préximos trinta anos. Sou empurrado para 0 passado, 0S
argquivos da minha vida. (McCOURT 2006, 28)

McCourt descobriu muito rapido que ser estrangeiro, com sotaque, causava
muita curiosidade entre os/as alunos/as. Por outro lado, também percebeu que a técnica
de fazer perguntas para deixar o professor longe da lousa e do contetdo acontecia ali,
assim como acontecia na sua terra e em todas as escolas do mundo. Com um pouco
mais de tempo, ele aprendeu que podia acomodar os contetdos de sua matéria em suas
atraentes histdrias: “Tenho vinte e sete anos de idade, um professor novato, € mergulho
no passado para contentar esses adolescentes americanos, para manté-los quietos em
seus lugares. Nunca pensei que meu passado pudesse ser tao util” (McCOURT 2006,
34).

Quando fui professor de teatro na FEBEM pela primeira vez’®, de 2005 a 20086,

minhas historias também me salvaram. Entendi que aos jovens presos nada interessava

”® No ano de 2015 dei aulas de circo novamente na Fundagdo Casa, dez anos depois refiz o caminho
percorrido.
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mais do que a liberdade, entdo, preferi trabalhar com as historias e com as imaginacdes,

que eram as Unicas coisas que podiam voar para além daqueles muros.

(...) [Eles] gostavam dos contos de fadas com suas lindas
imagens espirituais, mas gostavam também das historias pelas
quais j& passei, quando fui adolescente como eles e fugi muito
pela Amazonia ou quando morei perto do mar e conversava com
ele; é verdade que acumulei muitas historias, que contava em
estilo risonho ou estilo choroso; contava no estilo alambicado;
no estilo medonho; estilo moderno; conservador; onomatopaico;
cabuloso; burlesco; borralheiro; palhacal; bufdo, ou como um
bobo da corte, que via o 6bvio e podia dizé-lo através de sua
licenca poética sem nada de grave acontecer-lhe. (SILVA 2007,
165)

Em minhas primeiras experiéncias como educador, assim como Revol (2000),
buscava uma maneira de dar minhas aulas, de construir uma didatica. Busquei no
passado, meus professores: ndo existia nenhum que houvesse me marcado
positivamente. Pensei, entdo, em mim mesmo como aluno e em Revol (op. cit.), eu fora
um péssimo aluno, que passou por nove escolas para poder se formar no Ensino Médio.
Porém, com pouco tempo de observacgdo das criancas e dos/as jovens notei que eles/as
ndo eram, nem um pouco, diferentes de mim quando tinha as suas idades: serd, entdo,
que todos/as eram pessimos/as alunos/as? Nao. As escolas é que eram todas iguais. “O
estabelecimento escolar é apenas uma oficina ou uma industria para fabricar diplomado
em qualquer coisa.” (GUSDORF 2003, 19). Quando entendi esse fato, dei uma olhada
para 0 meu passado, de aluno fracassado, olhei para os meus/minhas alunos/as
“incompreendidos/as”, olhei para o futuro, para os anos que viriam e que virdo, e dei (ao
estilo de Tica) uma gostosa gargalhada.

Senti-me como um professor Madadayo, do ultimo filme de Akira Kurosawa
(1993), um dos mais importantes cineastas do século XX. Madadayo é a histéria de um
professor de aleméo no Japdo do pos Il guerra. Comega com o professor em sua Ultima
aula, despedindo-se do magistério, com alguns/mas alunos/as chorando. Todas as cenas
giram em torno das visitas que os alunos (todos homens), de diversas geracdes, fazem a
seu mestre ao longo dos anos. Em alguns momentos procurava compreender onde se
apresentava a verdadeira grandeza do mestre; a grande razdo da adoracdo e da

proximidade de tantos discipulos. Mesmo revelando alguns momentos em que o
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professor demonstra raras sutilezas em seu amor pela vida, € em seu humor e em sua
risibilidade que vamos encontrar sua mestria.

Os alunos o visitam mais de uma vez por semana, com propositos 0s mais
variados, mas quando observamos bem, percebemos que todos procuram o professor
atras de umas boas gargalhadas. Procurar por pessoas atras de umas boas gargalhadas
ndo é uma coisa assim tdo fora do comum. Alguns palhacos® e caras engracados em
geral sabem do que estou falando®. Mas a capacidade do professor de aleméo de fazer
rir os seus alunos era como um “élan vital”, cCoOmo uma graga ou uma aura que fazia seus
discipulos ama-lo com devocao.

O riso que despertava na presenca do mestre era como o que foi definido por
Kierkegaard (1999), o riso beatificante, que leva ao “ser humano religioso”, ou seja,
religado, que conhece 0 mundo por intuicgéo.

Penso que a Educacdo é uma emancipacdo e que ela ndo se da, necessariamente,
no ensino dos conteddos das matérias, mas principalmente na transgressao dos modelos
tradicionais, dos curriculos insipientes; seja rindo, contando historias ou meditando. “O
saber propriamente dito, os programas e 0s exercicios sdo frequentemente apenas temas
impostos, pretextos para a realizacdo e para o desdobramento da autoafirmacéo de uns e
outros” (GUSDOREF 2003, 18).

Uma pedagogia do riso poderia ser compreendida, portanto, em Madadayo,
inspirando professores/as para que aprendam com a humildade e as sutilezas do
palhaco, de seu corpo grotesco, da aceitacdo de sua imperfeicdo; aprendam com 0s
tropecos, com o0s erros, com 0s desajeitamentos, com a ansiedade, com a frustracao,
com os furores, calores, suores, medos. Mas que principalmente aprendam com a poesia
gue emana de cada acdo que € acompanhada de leveza, inocéncia e jogo.

Entretanto, seria possivel o surgimento de uma pedagogia que comporte o0 riso

em sua estrutura?

8 Nem todos/as os/as palhacos/as sdo pessoas bem humoradas, apesar de tirar o riso dos outros e, muitas
vezes, serem Otimos/as palhagos/as, em sua vida particular podem ser timidos/as, solitarios/as, mal
humorados/as e rabugentos/as.

81 Muitas vezes, durante a adolescéncia, meus amigos passavam em minha casa para chamar-me para sair,
eu declinava dos convites por falta de dinheiro, entretanto, eles insistiam, diziam que pagavam a minha
parte. Na época ndo entendia, atualmente penso que o que eles gostavam e queriam era minha presenca
risivel, que ela valia 0 que eu comia e bebia com eles.



109

CAPITULO 5.0 PALHACO E SUA RELA(;AO COM O RISO, COM O CORPO

E COM O JOGO
(...) Veio me falar de mil e um palhagos geniais. Olha Bobo Plin, tem um que
é de total pureza. Ele comove multiddes quando aprisiona um raio de sol e o
leva para casa. Tem um que faz balGes de gas dancarem quando toca
trompete. Teve um que ridicularizou um tirano, assassino sanguinario que
queria ser o dono absoluto do mundo. E 0 magro sonso. E o gordo ingénuo e
bravo. E o comprido de calca pela canela, arcado para frente devido ao

pesado fardo de indignacdo constante e sincera contra a mecanizagao imposta
ao homem moderno (MARCOS 1986, 14).

Meu pai foi o primeiro palhaco que conheci. Um palhaco bébado. As melhores
lembrangas que tenho dele em minha infancia era ele chegando de noite, “de fogo”,
alegre, gargalhando alto, nos agarrando, principalmente, eu e minha irmd mais nova. Ele
gostava de brincadeiras de méo, segurava meus bragos e esfregava seu queixo em meu
rosto e pescogo, nunca me esquecerei do rogar de sua barba por fazer, me arranhando,
de seu hélito doce de aguardente, meu palhaco bébado.

Nas manhas que acordava em casa, de folga do trabalho, ele era diferente, ndo
gostava de brincadeiras e seu rosto estava liso, assistia aos noticiarios e ndo gostava que
fizéssemos barulho, nessas horas, ele era o dono do circo, ou melhor, era o ledo, porque
quando estava em casa de manhd era o Unico dia que tomavamos leite, porém, meio litro
era para ele, para fazer a sopinha de pdo que ele tanto gostava. O que sobrava era
dividido entre os seis irm&os®* e minha mae. O almogo com meu pai, sébrio, era a
mesma coisa, ele fazia questdo de ir ao agcougue e a quitanda, escolhia uma boa carne e
uns bons pés de alface, no entanto, seu almogo era s6 de carne com folhas, nada de arroz
e feijdo como em nosso prato, com um “filetinho” de carne. A bacia de alface ficava ao
seu lado, quando iamos nos servir, ele olhava em nossos olhos, intimidando-nos a pegar
pouco. O dono do circo era o ledo. O palhacgo sé chegava de noite, com sua gargalhada
estrepitosa e sua barba espinhuda.

8 com Mussum®:

5986

Meu pai “de fogo” era uma mistura de Rolando Boldrin

79985

gostava de “mé”"> e de contar “causos”; chamava as pessoas de “caboco”" e era amado

em todos os bares da regiéo.

82 Tinhamos um irmao mais velho, adotivo que, por essa época, j4 ndo morava mais conosco, no futuro
tivemos mais trés irméos adotivos.

8 Rolando Boldrin, ator, cantor, compositor e contador de causos dos tipos humanos brasileiros; diretor e
apresentador de programas musicais na televisdo (rolandoboldrin.com.br).

8 Antonio Carlos Bernardes Gomes (1941-1994), mais conhecido como Mussum, foi masico (integrante
do grupo Os Originais do Samba), palhaco e ator brasileiro.

® A forma palhagal como Mussum se referia & cachaca.
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Na infancia eu gostava de tudo aquilo, atée dos dias sérios e de ledo dono do
circo, entretanto, na adolescéncia as coisas mudaram, eu € meu pai ndo nos “bicaivamos”
muito; ndo gostava mais de suas brincadeiras de agarramento. Quando ele chegava de
noite, “de fogo”, eu cagava o caminho da cama, e quando ele estava em casa de manhg,
sério e de barba feita, eu cacava o rumo da rua. Ele percebeu, é claro, todavia, ndo se
preocupou muito em tentar reaproximar-me dele.

Foi nos bares, por filhos de amigos dele, que soube de minha reputagéo de
péssimo aluno ¢ “pichador” conhecido da policia. Encontrei na pichagdo uma forma de
extravasar a revolta que eu ainda nao sabia identificar. Minha pichacdo era bonita, ndo
era, simplesmente, uma assinatura ou rabiscos quaisquer®’, eu era bom de desenho e em
redacdo, mas como a escola ndo valorizava essa minha inteligéncia, eu as gravava nos
muros da cidade.

“Pé de Guerra®®

era 0 nome da minha pichacdo, minha assinatura. Desenhava
um pé com uma asa no calcanhar, entre o deddo e o dedo medio ele segurava uma
espingarda antiga, com a boca grande, tipo bacamarte, de onde saia uma bala. Em volta
do desenho escrevia P¢ de Guerra. Dependendo do tamanho do muro e da “barra-
limpa”, escrevia uma poesia curta ao lado do desenho.

Essa empreitada deixou-me famoso entre os/as jovens, principalmente, do bairro
e da escola. A partir de entdo, novos grupos de pichadores surgiram no bairro, o que
deixou os comerciantes e donos de muros limpos em polvorosa e, consequentemente, a
policia também.

A policia soube de meu endereco, por intermédio de pichadores pegos com a
“mdo na massa”, e procurou-me algumas vezes em casa, sem nunca encontrar-me.
Disseram aos meus pais que eu era chefe de gangue, que além de pichar de madrugada,
roubavamos e usavamos drogas; que era melhor cuidarem de mim e darem-me
conselhos, porque se me encontrassem na madrugada pichando eles atirariam em mim.

Foi assim que fui parar em Ronddnia/RO, ndo, necessariamente, por minha
vontade, mas por decisdo de meu pai, que achou que eu estava virando bandido e tinha
medo que a policia me matasse, afinal, ela ja tinham me levado uma vez e me

espancado, como relatei no capitulo trés.

8 caboclo.

8 Com todo respeito aos pichadores, no entanto, meu estilo seguia mais a linha do “graffiti”, que na
época ainda ndo era muito difundido.

8 Meu apelido na adolescéncia era Marco Pé de Guerra, 0 nome me seguiu: meu primeiro grupo de teatro
de Mogi das Cruzes (1997) chamava-se “Pés ao alto”; meu nome artistico, de ator profissional, ¢ Marco
Guerra, é com ele que assino meus trabalhos artisticos.
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Meu pai morreu dois anos depois, enquanto eu ainda estava no garimpo. SO
fiquei sabendo depois que ele ja havia sido sepultado. Ele tinha quarenta e nove anos, e
eu, dezenove.

Seis meses antes de seu passamento, ele havia me visitado no garimpo Bom
Futuro, onde eu vivia com Tica e tocava, junto com ela, o saldo de cabeleireira e a
lanchonete. Durante os 15 dias que ele permaneceu comigo parecia outra pessoa, tratou-
me como adulto, como filho querido, que eu era e também, como um amigo.
Passavamos o dia conversando, contou-me tudo sobre sua infancia e juventude, como
conheceu minha mae em uma fazenda no interior do Parana/PR, como aprendeu a jogar,
etc. Demos gostosas gargalhadas juntos. Jogamos truco, cacheta e bilhar, por amor ao
ato de jogar, ndo por dinheiro apostado.

Nessa época, ele ja ndo bebia, nem fumava mais, havia adquirido uma cirrose, da
qual ja estava curado. Estava cheio de planos para o futuro, queria muito que meu
irmao, eu, Tica e as criangas dela, féssemos embora para Sdo Paulo.

Nesses dias falamos muito sobre o0 nosso amor. Ele pediu-me perdédo por néo ter
me dado atencdo que precisei e, também, por ter dito que eu viraria um marginal se
tivesse ficado. Eu, de minha parte, disse que 0 amava muito, que nada daquilo havia
afetado meu amor, que agora o entendia muito mais. Ele conseguia, entdo, ser
engragado sem estar “de fogo” e seus causos eram todos para mim, e eu era todo
ouvidos.

Quis o destino que meu pai contraisse malaria nos dias que passou conosco. Foi
embora antes de a doenca manifestar-se, o que, segundo minha mée, aconteceu na tarde
do dia que ele chegou em casa. Como no Estado de S&o Paulo ndo existia maléria (e ndo
era comum chegarem doentes de outros Estados, onde ela era corrigueira) e como ela
ataca o figado, uma vez no hospital, ele foi diagnosticado com retorno da cirrose. Esse
mal levou seis meses, fazendo meu genitor sofrer antes de partir deste planeta.

N&o contei essa historia para exorcizar algum fantasma do passado ou para sujar
a memoéria de meu pai, pelo contrario, ele foi um grande homem, que me ensinou
valores especiais, como 0 que mais demorei a compreender: a “nao violéncia”. Contei
essa historia para que o/a leitor/a entenda que em minhas memdrias antigas, o palhaco é
tragico e melancdlico. Que me faz rir com uma ponta de tristeza nostalgica. Em minha
primeira ida ao circo foi a mesma coisa.

Quando era um garoto de menos de 10 anos, meus irmaos mais velhos levaram-

me pela primeira vez ao circo. Era um circo muito pequeno, os ingressos foram ganhos
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pela minha mée, como brinde no supermercado onde ela fazia compras. Queria mesmo
era ver o palhago, pois nunca o tinha visto e, mesmo assim, sonhava sempre com suas
feicOes coloridas. O palhago desse cirquinho era um garotinho igual a mim. Tinha uma
maquiagem muito feia e a roupa também. Seu nome era “Tomatinho”. Nunca me
esqueci dele e da decepc¢éo que tive no meu primeiro encontro com o palhaco.

S6 voltei ao circo novamente 15 anos depois, estava casado e j& era pai.
Entretanto, fomos ao “Circo Garcia”, um dos maiores circos brasileiros da época
(1995), montado na praia do Gonzaguinha, em S&o Vicente/SP. Desta feita, deleitei-me
com o palhago. Seu nome era Kuxixo e suas cenas eram hilarias.

Independente de minha presenca em circos ou nédo, aquele ambiente para mim
sempre foi muito familiar, principalmente a figura do palhago, que sempre me
acompanhou. Como néo via o palhaco no picadeiro, na sua fungdo, entdo, nunca ria
dele, mas antes sentia compaixdo. A alegria que sua figura me trazia ndo era da
gargalhada, mas do choro baixinho, do n6 na garganta, da lembranca do palhaco
Tomatinho. Onde estaria aquele menino liberto, mal vestido e mal pintado? O palhago
pra mim era de uma profundidade incomensuravel, sera que era iSSo que eu queria ser?
Para ser o palhaco, sabia que teria que pular no poco daquela profundidade, daquela
tristeza e amargura escondida atrds de quilos e quilos de maquiagens e mascaras.
Aquela figura sempre me seguiu como um amigo imaginario, como uma sombra de
alguma coisa que ja fui. Minha sombra arquetipica € triste, muito mais do que hiléaria e
gozadora, ela é melancélica.

Minhas pesquisas com meu corpo de palhaco sé se iniciaram no ano 2000. Foi
sO a partir deste ano que passei a perseguir as gargalhadas. Até entdo, o palhago para

mim trazia melancolia e nostalgia.

O palhaco é a figura comica por exceléncia. Ele é a mais
enlouquecida expressdo da comicidade: é tragicamente comico.
Tudo que é alucinante, violento, excéntrico e absurdo é préprio
do palhago. Ele ndo tem nenhum compromisso com qualquer
aparéncia de realidade. O palhaco é a comicidade pura
(CASTRO 2005, 14).

5.1. O palhago cotidiano
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Federico Fellini, em seu filme documentario “Os Palhagos” (1970), conta-nos
que, quando foi pela primeira vez ao circo, em crianga, em vez de rir, sentiu medo e
chorou muito, porque viu no corpo grotesco dos palhacos figuras cotidianas de sua
pequena cidade, figuras dos loucos, bébados e “pseudosérios” que perambulavam pelas
ruas pobres de Rimini/lItalia (sua cidade natal) do pés Segunda Guerra, causando d6 em
alguns e riso escarnecedor em outros. Fellini, assim como meus primeiros alunos
criangas, enxergava o arquétipo para além dos corpos, com uma diferenca: no meu caso
as criangas viam o “Trickster” (o lado brincalhdo da sombra) em meu corpo limpo de
acessorios, ja Fellini via a “Sombra” escura, nos corpos pintados ¢ paramentados.

O ser humano comico, que causa O riso nos outros, sem querer, por prazer e,
muitas vezes, por sobrevivéncia, sempre existiu e tem a idade do riso. Onde existia 0
riso, existia um risivel causado por alguém engracado, chamado de buféo, bobo, trudo
ou grotesco, ou seja, 0 arquétipo da sombra perde-se na noite dos tempos. O palhaco
moderno como conhecemos, s surgiu na Idade Média. As primeiras referéncias ao

“clown” sdo do século XVI:

Clown é uma palavra inglesa derivada de colonus e clod,
palavras de origem latina que designam os que cultivam a terra,
a mesma origem da portuguesa colono. Clown é o camponés
rastico, um roceiro, um simples, um simplério, um estupido
caipira. De inicio, o sentido era apenas o de roceiro, mas a
conotacdo pejorativa vai se entranhando aos poucos e clown
passa a identificar um roceiro estipido e bronco. (CASTRO
2005, 55)

Nos paises latinos, o “clown” inglés vai ser chamado de “palha¢o”, pessoa suja
de palha, que dorme em celeiros, ou seja, camponesa, rustica. Podemos pensar também
que palhaco é uma pessoa de palha, feita de palha, como um espantalho, forma
utilizada, ainda hoje, para designar alguém mal vestido, com roupas de tamanhos
inadequados, ou ainda, de caminhar estrambolico.

Esses tipos rusticos sempre existiram em todos os paises. Como exemplo,
gostaria de citar dois: o russo Karandash® e o brasileiro Mazzaropi®®. Escolhi os dois

por sua distancia temporal, geogréafica e cultural. Encontramos nesses dois comicos a

8 Mikhail Nikolayevich Rumyantsev, mais conhecido pelo seu nome artistico Karandash (lapis em
russo), foi um famoso palhago soviético. Ele foi professor de outros palhagos famosos, como Oleg Popov
e Yuri Nikulin (fonte: pausaparaopalhaco.blogspot.com).

% Améacio Mazzaropi, ator e cineasta brasileiro, produziu e atuou em trinta e trés filmes entre 1952 e
1980.
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esséncia do rastico, a génese do palhaco moderno. Os dois, com certeza, viram muitos
palhacos coloridos, todavia, escolheram o simples para a construcao de seus palhacos:
“Karandash ¢ candido enquanto astuto, ¢ valente e um tanto medroso... Essa unidade
organica com diferentes tracos de carater forma uma imagem viva e palpitante, rica em
impulsos espirituais” (BOLOGNESI 2003, 82). Essa definicdo do cémico russo, que
muitos/as brasileiros/as talvez ndo conhegam, cabe perfeitamente para o cOmico
Mazzaropi, conhecido dos/as brasileiros/as. Em suas personagens foram suprimidos 0s
narizes vermelhos, as facies coloridas, os sapatos grandes, etc.

Assim como existem variadas formas de riso, existem variadas formas de
comicos, uns mais pintados do que outros. Alguns bem vestidos, outros, nem tanto. Uns
com narizes vermelhos e outros, de cara limpa. Porém, todos sdo palhacos, mesmo que
uns ndo saibam dos outros, ou mesmo, que ndo os reconhecam como tal.

Quando construi minha personagem para dar minhas primeiras aulas para
criangas e jovens na Casa de Cultura, em Itaquera/SP, no ano 2000, ndo sabia ou nédo
percebi que minhas referéncias, “Os trés patetas” “Jerry Lewis” e “Carlitos”, eram
palhacos. SO compreendi tal fato, quando as préprias criancas apontaram-me. Elas
conseguiam enxergar o palhaco para além da caracterizacdo tradicional, viam no
“Trickster” (a sombra que me ultrapassava), a esséncia do palhaco, viam o rustico de
Karandash e Mazzaropi, o astuto entranhado no candido e o valente no medroso. Assim
como Fellini encontrou, nos palhacos grotescos, os tipos simplérios que ele via, aos
magotes, em sua cidade natal.

Muitos me perguntam em minhas palestras, “como pode haver um/a professor/a
palhago?”, “vocé propde um/a professor/a de roupas largas, sapato grande, nariz
redondo e rosto colorido?”. A resposta ¢ talvez. Quando vocé conhece muitos tipos de
palhacos, vai decidir que tipo quer ser e que tipo de riso quer despertar. Um/a
professor/a pode muito bem ndo usar nada da indumentaria tradicional e ser um/a
otimo/a palhaco em sala de aula. O contrario, também pode acontecer, ou seja, o/a
professor/a se paramentar todo e ndo causar o efeito desejado.

Nos cinco ultimos anos, venho mantendo um nucleo de pesquisas circenses na
Faculdade de Educacdo da USP. Como j& disse antes, esse nucleo de circo faz parte do
Laboratorio Experimental de Arte/Educacdo e Cultura (lab_arte). Nas oficinas de
palhaco nunca utilizamos narizes, maquiagens ou figurinos. Todo o trabalho com o
palhaco € baseado no corpo. Acredito que se 0 corpo ndo estiver preparado, henhuma

maquiagem ou roupas extravagantes vai ajudar o/a candidato/a a palhaco.
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Esta concepcdo foi construida através de minhas observagdes, do meu proprio
trabalho, com os/as alunos/as e amigos/as palhacos/as. O que quero dizer com isso é que
a Pedagogia do Palhago foi se delineando ao longo dos anos, ainda esté e estara para
sempre em construcdo coletiva. Vou contar uma historia que ilustra bem isso.

No meu segundo ano de trabalho como educador de circo na FEBEM, em 2006,
como j& afirmei anteriormente, minhas oficinas foram um sucesso, das sete Unidades
onde ministrava aula, cinco mantinham trupes de palhacos. Esse fato levou muitas
outras unidades a solicitarem aulas de palhago, como eu ndo dava conta de tanta
demanda, a ONG, para a qual eu prestava servi¢o, contratou mais um professor de
palhacgo.

No dia 19 de julho de 2006, fui chamado pela ONG para substituir uma
professora de teatro que estava se apresentando em algumas unidades com outro
professor, justamente o professor de palhaco recém-contratado. Estava mesmo ansioso
para conhecé-lo. A professora havia ficado doente e eles tinham uma apresentagédo nesse
dia, em um complexo que nunca havia ido. Era a minha oportunidade de conhecer esse
complexo, o segundo mais perigoso, depois do complexo em que havia montado a
primeira trupe de palhagos, um ano antes. Tinha curiosidade pelo que eles chamavam de
perigoso, sim, porque essas alcunhas eram dadas pelos funcionarios e onde mais havia
rebelido, mais perigoso era, todavia, também onde mais havia opressao, imperava a lei
fisica de acdo e reacdo.

Combinei de encontrar uma professora desse complexo as 11h30 em um metrd
da Zona Oeste, pois ela nos acompanharia e nos instruiria com relacdo aos
procedimentos daquele complexo que, nem eu, nem o palhaco conheciamos. De la
iriamos de trem até Osasco/SP, onde encontrariamos o outro professor, o Palhaco R.,
como vai ser chamado doravante.

Em Osasco, que € uma cidade da regido metropolitana oeste da cidade de Séo
Paulo, encontramos R., que chegou atrasado, mas veio de carro e nos levaria nele. Antes
de pormo-nos a caminho e, ja que estavamos de carro, pedi para fazermos um lanche
antes, pois era hora do almo¢o. Enquanto comiamos, R. combinou comigo como seria a

91,,

apresentagdo. Disse que estava fazendo a “Reprise do Pato™” com a outra professora.

Eu disse que a conhecia, mas nunca tinha feito. Combinamos também a entrada com a

%! Reprises sdo cenas tradicionais de palhacos. Sdo de dominio publico, tdo antigas quanto algumas
parlendas e contos de fadas.
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nossa apresentacio e ele sempre como Augusto®, ou seja, 0 palhaco excéntrico. Nunca
tinha feito escada, a ndo ser para 0os meninos, mas ndo reclamei. A proposta dele era
interessante e ndo vou mentir, funcionou bem. Mas néo foi tudo assim uma maravilha.

No caminho, ele disse que estava nervoso. Eu disse: “Relaxa.” “Mas vocé nédo
trouxe seu figurino de palhaco?”, ele perguntou. Como nédo sabia exatamente o que iria
acontecer, nem combinamos nada, havia levado s6 minha maletinha de contador de
historias, um coletinho e um nariz-tapa-bigode, que inventei para quando estivesse com
bigode, como nesse dia.

O rapaz achou aquilo o cumulo, pois o figurino dele era todo cheio de firulas,
pra mim parecia de palhaco de festa infantil. Eu disse: “Relaxa e pde teu figurino, na
hora a coisa vai rolar”. “Mas nem maquiagem vocé trouxe?”, ele perguntou. “Nem”,
respondi. Ele ficou, visivelmente, cheio de ansiedade.

Chegando 14, cismou de pintar a cara no carro. Eu disse: “Relaxa, tem tempo”.
Enquanto esperdvamos a autorizacdo na portaria, ele quis pintar o rosto de novo. Ainda
achava melhor ndo fazé-lo, mas se ele realmente estivesse com tanta vontade... Ele
segurou a onda. Ele queria entrar, fazer a reprise e sair fora em quinze minutos. Eu disse
que estava acostumado a fazer apresentacGes de uma hora; que 0s meninos tinham um
mecanismo de defesa sempre ligado e que poderiam esnobar uma apresentacdo muito
curta. Uma contacdo de histéria serviria bem para amaciar o espirito deles. A verdade é
gue estava receoso, se a nossa quimica palhacal iria funcionar, assim, de primeira, ainda
mais, eu sendo o palhagco branco, ou seja, ele tinha a responsabilidade de ser mais
engracado.

O Complexo tinha varias portarias. Na segunda, o palhago R. maquiou-se.
Percebi que ele precisava daquilo, aguela maquiagem servia como um energético, como
se fosse um comercial do “Red Bull”. Protegia toda a sua ansiedade atras da mascara.
Enquanto maquiava-se, seu nariz comegou a sangrar. Curioso e preocupante.

Surgiu o Palhaco R. Aqueles palhagos mais pentelhos do que engracados. Disse-
me que agora estava encarnado. Ndo disse nada, mas ndo gostei da terminologia®,
principalmente, para palhagos. Ele achou que estava fazendo palhagadas, mas, na real,

ficou pentelhando os vigilantes na guarita. Logo aquele pessoal, sempre com cara de

%2 Formagéo tipica da dupla de palhacos, Augusto, ou excéntrico e Branco, ou escada.

% «_Encarnar ¢ coisa de sessdo espirita ou problema clinico, no teatro ndo tem disso”. Frase de Antunes
Filho sobre o verdadeiro ator. Como seu ex-aluno, também acredito que o/a ator/atriz, o/a palhago, o/a
brincante, o/a professor/a-artista, etc. devem conhecer as técnicas do bom fingir.
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poucos amigos. Eu estava realmente constrangido com aquela situacdo. R. resolvera ndo
vestir o seu figurino, ja que eu ndo tinha um a altura do dele.

A primeira unidade era controlada pelos funcionarios®. Ela era chamada de
“bergario” por ser formada de garotos primarios de doze a catorze anos. Os funcionarios
tinham uma dificuldade muito grande para manter a ordem. SO para organiza-los para
assistir a nossa apresentacao, eles levaram meia hora.

Combinei com R. assim: “Eu entro, conto uma historia, falo rapidamente sobre
a importancia do palhaco nesses tempos de Falcdo — meninos do trafico®, viro palhaco
e te chamo”. Mas ndo, ele quis entrar junto. Sabia que se¢ ele entrasse maquiado,
carregando seu boneco gigantesco de manipulagéo e ventriloquismo, ele chamaria toda
a atencdo para si. Mesmo assim concordei, deixei-o0 a vontade, afinal, o trabalho era
dele, eu s6 queria ajudar.

Ele ja entrou dancando popping®, que é uma variedade do hip-hop. Ndo posso
negar que o R. era mesmo um dancarino excepcional, no entanto, ele dispersou todos os
meninos que os funcionarios levaram meia hora para organizar.

Ja estava para desistir da contagdo, quando ele percebeu que estava atrasando as
coisas e sumiu por tras da plateia. Por fim, rolou a histéria. Transformei-me em palhaco
na frente dos garotos, chamei o R. de volta para a reprise e fizemos um grande sucesso!
Ufal!

Na segunda unidade esse rapaz pentelhou todas as mulheres da pedagogia, 0s
vigilantes das guaritas, o0 GIR (Grupo de Intervencdo Réapida), que é o grupo de homens
especializados para invadir as unidades em caso de rebelides e revistas. Entramos no
patio, idéntico aos patios do complexo que eu conhecia, a mesma planta arquitetonica.
Confesso que fiquei a vontade, senti-me como se estivesse na Unidade da Zona Norte.
O R., em menos de trés minutos no patio, passou mal e pediu para sair. Quando me
disseram, pois ndo o vi sair, pensei que fosse brincadeira. O préprio diretor perguntou-
me se aquilo fazia parte da palhacada, se fariamos uma surpresa? Achava gque nao; que

ndo estava nada combinado. O rapaz simplesmente tinha amarelado®. Justamente,

% Nessa época, existiam trés formas de controle: Unidades controladas por funcionérios, por adolescentes
internos e controle dividido entre funciondrios e internos.

% Documentario e livro do Raper MV Bill e do jornalista Celso Athaide sobre jovens traficantes do Rio
de Janeiro/RJ, em que um dos adolescentes entrevistados revela que tinha um sonho de ser palhaco.

% Popping é um estilo de danca hip hop e um dos estilos de danca funk original, surgiu em Fresno,
Califérnia, em 1970. E baseado na técnica de, rapidamente, contrair e relaxar os muasculos para causar um
empurrdo no corpo do dancarino, referido como um pop ou uma batida. Isto é feito continuamente ao
ritmo de uma mdsica em conjunto com varios movimentos e poses.

% Amarelar, dar pra tras, quer dizer, desistir, por medo ou néo acreditar em seu préprio desempenho.
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naquela unidade, em que fiquei sabendo que havia dois internos que tinham sido
palhagos de circo. Um fora do circo Stankovich e do Garcia, o outro havia trabalhado no
Circo Popular do Brasil®.

Pois bem, fiquei sozinho para apresentar-me para os 150 internos reincidentes,
graves e gravissimos, de 17 a 21 anos. Tirei de letra, mas ndo fiz o palhago, uma pena
(naquela época, ndo tinha nenhuma cena solo). Depois da apresentacdo, porém, conheci
os palhacos internos, mostrei-lhes meu nariz-tapa-bigode, falei sobre a reprise que
apresentariamos, etc. Eles ficaram um pouco decepcionados com a ndo participacdo do
R. Quando sai de dentro da unidade, 1& estava o R., fazendo suas gaiatices para 0s
guardas do GIR, usando o escudo, o capacete e o0 cassetete deles, dizendo que agora
estava preparado para “entrar e descer o porrete nos ladrées”, enquanto os guardas
gargalhavam. Pensei que ele podia até ser palhaco, mas como pessoa, devia ser tdo
reacionario quanto aqueles guardas, afinal, ja os tinha visto em acédo violenta contra os
jovens.

Na terceira unidade, dita a mais perigosa, que comandava o complexo, R. tirou a
maquiagem. Na entrada para o patio, em frente a gaiola, os dez funcionarios que
entrariam com a gente contavam, propositalmente, todos os horrores que ja haviam
acontecido naquela unidade, botando o maior terror em R. que ficou realmente em
choque, eu ja ndo era novato, sentia-me muito a vontade, estava em meu segundo ano
como educador, havia visitado todas as unidades da cidade de Sdo Paulo e da Grande
Sdo Paulo, sé faltando esse complexo. Sabia que, ao contrario dos funcionarios, 0s
educadores e artistas eram muito bem tratados pelos jovens internos.

No patio, ele gaguejou muito e demorou alguns minutos para se aprumar e tomar
postura de professor-artista. Encontrei dois internos que me conheciam da unidade da
Zona Norte, foram logo falando do sucesso do palhaco Creitin®®. Nessa unidade, os
jovens estavam muito mais relaxados do que na anterior, caras de melhores amigos. Fiz
tudo para deixar R. a vontade. Enfim, ele se soltou e fizemos a melhor apresentagéo do
dia, com direito a gargalhadas homéricas dos adolescentes, que pediram aulas de
palhaco para aquela unidade. Teriamos ainda uma apresenta¢do em outra unidade, mas

esses estavam de tranca®®.

% pesquisando mais tarde, ndo encontrei nenhum circo com esse nome.

% Creitin, foi o primeiro aluno a se destacar como palhaco, fez muito sucesso entre os internos e
funcionérios.

199 duando os internos cumprem sancéo, dependendo da regra que foi quebrada, eles ficavam presos de
uma semana a um més.
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Na volta, 0 palhago R. pediu desculpas varias vezes, disse que saira porque um
jovem o abordara, ameacando-o. Eu disse que tudo bem. Em nenhum momento eu o
condenei ou critiquei ou qualquer coisa desse tipo. Ndo posso negar que senti vontade,
principalmente, no intuito de ajuda-lo em seus trabalhos futuros e, nem tanto, por ele ter
amarelado, mas por sua pentelhacdo, entretanto, ele apresentou-se a mim como
profissional, artista e educador, entdo, preferi ficar quieto. De qualquer forma, serviu de
lico para ele e para mim, pois pude lembrar que j& passara por aquilo, nem tanto no
caso de amarelar, mas o de confundir pentelhacdo com palhacadas e se esconder atras
da maéscara. Acredito que todo palhaco autodidata, que ndo aprendeu o oficio de um
bom palhaco, passou pelo deslumbre de estar atrds da mascara e se sentir a pessoa mais
engracada do mundo. Passei por isso e tive um trauma muito grande, quando uma

7' encarou-me bem nos

menina bem jovem, em Mogi das Cruzes, no ano de 199
olhos, por tras da mascara branca, que usava no rosto inteiro e disse: “- Tio, na boa,
vocé ta chato pra caramba! ”

Nesse mesmo dia que conheci o palhago R., criei dez liges de palhagos:

12 licAo - Ndo é a mascara que faz o palhaco, mas seu espirito e 0 seu corpo sempre
preparados.

22 licdo - Devemos ser palhacos apenas, sem nos julgar. O publico faré isso.

32 licdo - Saber de antemao qual é o seu publico e qual sera a abordagem.

Obs. Essa regra ndo vale para quem recebe o publico em seu circo ou teatro, mas para
aqueles que visitam varios lugares diferentes.

42 licdo - Entender a diferenca entre ser engracado e ser pentelho.

52 licdo - Um palhaco ndo pode amarelar, posto que, além de ator, antes € um jogador.
62 licdo - Antes de ser palhago deve ser gente e gente humilde.

72 licdo - Toda palhagada deve ser entendida como uma caridade.

82 licdo - Palhaco que é palhaco respeita seu proprio nariz (redondo, vermelho, ou néo).
92 licdo - Palhaco ndo é humorista, nem recreador.

102 licdo - A vida é brincar, mas brincadeira tem hora.

101 No ano de 1997, em Mogi das Cruzes, depois da oficina de malabares e perna-de-pau do Luciano
Draeta, montamos um grupo, nos apresentdvamos como malabaristas, porém, pintados de palhagos,
mesmo sem conhecer as técnicas.



120

Para a 102 licdo cabe um comentario, quem comanda a brincadeira é o préprio
palhaco, visto que seu corpo € jogador e seu sentido é de jogo, no entanto, existem
varias situagdes, por exemplo, se € um espetéculo, a brincadeira acaba quando cai o
pano, mas se é na rua e o palhago esta interagindo com os transeuntes, ele deve ficar
muito atento para controlar seu estado de jogo e ndo descambar para a pentelhacao,
constrangendo pessoas para provocar a gargalhada de outras. Nesse sentido, a licdo 10

deve estar de acordo com as licdes 6 e 7.

5.2. O palhago e o corpo jogador

A aventura com o palhaco R. me fez pensar muito sobre a principal
caracteristica do palhaco. Intuitivamente, eu buscava um palhaco leve, de roupas e de
maquiagem, facil de carregar e de maquiar-se. Naquela época, tinha acabado de
conhecer o trabalho dos palhacos, contemporaneos, de cara limpa, Leo Bassi*®,

104

103 & Chacovachi®.

Tricicle
Do ano 2000 até 2005, meu trabalho de arte\educador, tendo o riso e a figura do
palhagco como norteadores, foi uma pesquisa experimental com poucas referéncias
bibliograficas. O que s6 mudou em 2006, quando adquiri o livro “Palhagos” de Mario
Fernando Bolognesi (2003). Esse livro foi um divisor de aguas em minha compreensao
sobre o palhaco e seu universo e, também, em meu trabalho com criancas e jovens.
Compreendi com Bolognesi (2003) que minha pesquisa autodidata caminhava no
sentido certo, tinha a improvisacao corporal como base. Esse € um dado importante que

justifica a metodologia autobiografica adotada nesta pesquisa:

O corpo do palhaco é disforme, permeado de trejeitos, e busca a
énfase do ridiculo, por meio da exploracdo dos limites,
deficiéncias e aberragfes. (...) A improvisacdo é a insolita
ferramenta do palhaco. (BOLOGNESI 2003, 198)

A improvisacdo corporal do palhaco deve, a meu ver, fugir o maximo que puder

da improvisacdo teatral. Ambas tém o corpo como principio, no entanto, o teatro nem

192'| eo Bassi (Nova York/EUA), ator e comico bufdo de origem italiana, caracteriza-se por um estilo
provocador com criticas a politica de direita e a religiéo.

193 Tricicle, companhia de teatro comico embasada na linguagem gestual; formada e fundada por trés
atores: Carles Sans, Joan Gracia e Paco Mir.

104 palhago e bufio argentino, nascido em 1962.
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sempre busca o riso e, na maioria dos casos, tem o texto como recurso, tdo importante
quanto o corpo. Isso faz com que a improvisacdo corporal teatral busque figuras
sublimes, mesmo quando quer causar o riso. Esse é o principal entrave quando um
corpo teatral quer fazer um palhaco, visto que, o palhaco para causar o riso, antes no
corpo do que no texto, tera que buscar figuras grotescas, ou seja, no repertorio de
reprises dos palhacos tradicionais ndo existe, propriamente, uma dramaturgia, como no
teatro, mas uma coleténea de roteiros antigos, que os palhacos reproduzem ao longo das
décadas com seus corpos, muitas vezes, passando de pais para filhos. Dificilmente uma
nova reprise é criada, o que faz com que as reprises facam parte do patriménio imaterial
dos/as palhacos/as do mundo.

As reprises sdo o repertorio de apresentacdo do palhaco dentro
do picadeiro, 0 nimero propriamente dito. Tem esse nome,
reprise, porque na maioria sdo sequéncias cémicas passadas de
pai pra filho, que se repetem de geracdo em geragédo, sem, no
entanto, perder a graca. algumas delas chegam a ter oitocentos
anos. As mais novas tém duzentos anos. (POSSOLO 2009, 160)

O livro de Bolognesi (2003), além de rico na compreenséo tedrica dos palhacos
e seus tipos, no Brasil e no mundo, tras na segunda parte uma coletanea de reprises de
palhacos. Material valioso, talvez, a primeira e Unica coletanea das cenas classicas dos
palhacos do passado. Eu, por exemplo, s6 conhecia duas reprises classicas, de modo que
tinha que criar, junto com meus alunos, cenas novas para nosso repertorio, e como disse
antes, devido a dificuldade de se criar uma reprise nova, acabava caindo na dramaturgia.
Como, até entdo, minha formacdo artistica era baseada no teatro, era ai que buscava as
referéncias, porém, nosso resultado era sempre um palhaco teatral, apoiado no texto e de
corpo sublime, longe do palhaco que almejava apoiado somente no corpo jogador,
transgressor e grotesco. Sobre a apropriacdo inadequada do palhago pelo teatro,

Bolognesi (2003) nos diz coisas muito importantes:

O teatro que adota o circo como linguagem pode estar
procurando prover de sentidos algo que originalmente os tem
sob outro registro. Como recurso metaforico, essa busca da
teatralidade facilmente escorrega para o0 terreno do
empobrecimento das sensagbes circenses, em nome de um
enredo. No que diz respeito aos palhagos, o risco maior é a do
esvaziamento do potencial grotesco. Sob a Optica de uma
revivescéncia simbolistica do clown (para nao dizer romantica),
pode ocorrer o predominio de uma visdo etérea e inatingivel,
que realca apenas a docilidade do palhaco. A consequéncia disso



122

pode ser a aniquilacdo completa da figura do Augusto e, com
isso, a supressdo do embate entre tipos antagbnicos. De fato,
essa tendéncia pode ser a mais apropriada para esses tempos que
querem abolir a ideia de luta, de opostos, de opressao. Com isso,
tem-se um esvaziamento da dimensdo politica do palhaco em
nome de um ideal poético metafisico. (BOLOGNESI 2003, 200)

Nesse sentido, a contribuicdo de Bolognesi (2003) foi deveras importante na
continuacdo da minha pesquisa de educador, até entdo, autodidata. Ficou claro o que
minha intuicdo apontava: que o palhaco deve ser inteiramente trabalhado a partir do
corpo e que o jogo substitui a dramaturgia, ou seja, com seu corpo bem preparado, o
palhaco entra num estado de jogo e todas as situacdes encontradas em seu caminho se
tornam motes para 0 jogo.

Lembro-me que, quando ia com meus alunos da Casa de Cultura, em 2001,
apresentarmos nas escolas de Itaquera/SP, ou mesmo, em algum Circo-Escola que nos
convidava, utilizdvamos as reprises classicas que conheciamos. Entretanto, para
enxertar o roteiro com falas, eu incentivava a leitura do jornal do dia. FicAvamos
providos de noticias notorias do senso comum sobre a politica nacional, os esportes,
crimes e vida de artistas. Esse recurso fazia parte do nosso estado de jogo e se mostrou
muito eficaz, ja que causava muito riso e conseguiamos apresentar nossa propria critica

diante das noticias.

5.3. O palhago o que é?

Como disse, anteriormente, existem varios tipos de palhagos, no entanto, todos
os tipos sdo manifesta¢cdes do milenar “Trickster”, uma das variadas faces do arquétipo
da sombra:

Ele [o “Trickster”] ¢ tdo inconsciente de si mesmo que nao
representa uma unidade, a ponto de suas duas maos poderem
brigar uma com a outra, tira até o préprio anus e o incumbe de
uma tarefa especial. Até mesmo seu sexo é facultativo, apesar de
suas qualidades falicas: pode transformar-se numa mulher e
parir criancas. Esta circunstancia € uma referéncia a sua
natureza criadora originaria. (JUNG 2000, 259)

Os varios tipos de palhagos, no entanto, na tradi¢cdo circense ocidental séo
divididos em dois tipos: o Branco (também chamado de claum, crom e escada) e o

Augusto (também chamado de excéntrico)
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Em atuagdo, Claum é aquele que faz a escada, ou seja, que
prepara a piada cujo desfecho e dado pelo Excéntrico. O Claum
é aquele que erra e ndo admite que erra e, em geral, pdes a culpa
de todos os erros no Excéntrico. Ja o Excéntrico erra e nem
percebe que erra. O Excéntrico vai fazendo o que lhe é dado
para fazer sem a menor obrigacdo de acertar e segue apenas 0s
seus instintos (POSSOLO 2009, 158).

O modelo do palhaco ocidental, principalmente, da dupla Branco e Augusto é
construido sobre a Optica da opressdo das lutas de classes, ou seja, 0 Branco sempre fara
0 papel do mandante, do patrdo, do opressor, do mais inteligente, a0 passo que ao
Augusto cabera sempre o papel de subalterno, de pobre, de burro, de explorado, etc.
Isso, sem falar dos bofetBes e pontapés. Esse modelo ndo é seguido pela escola comica
oriental e sera muito criticado, principalmente, pelos russos, no qual o cdmico estd mais
associado ao poético. E de Oleg Popov, talvez, o palhaco russo mais conhecido no

ocidente, que colhemos a critica mais dura:

Durante minhas atuacdes com 0 circo soviético em Franga,
Bélgica e Inglaterra prestei muita atencdo nos conhecidos
palhacos do Ocidente. O traco distintivo de sua Arte ¢ a falta de
ideia. Alheios aos problemas diérios da luta social e politica que
preocupam as massas e submissos inteiro aos empresarios, 0S
clowns do Ocidente burgués, desde os famosos Fratellini até
qualquer artista novo, se véem obrigados a se resignar ao papel
de imitadores e de bufdes. Quantas bofetadas ressoaram na pista
durante a representacao! E, em verdade, as vezes me parecia que
eram em maior quantidade que os aplausos. Ao conhecer o circo
capitalista compreendi mais claramente o0 traco caracteristico
principal de toda nossa escola soviética da Arte do clown: uma
profunda orientacdo ideoldgica criadora. O clown cara-pintada
esta separado da vida por sua prépria careta, precisamente em
razdo da Unica imagem criada uma vez por ele. Em
contrapartida, o comico estd mais proximo da vida, é um
verdadeiro homem real, préximo a cada trabalhador simples.
(POPQV 1975, 79 apud BOLOGNESI 2003, 85)

As bofetadas citadas por Popov sdo uma das caracteristicas dos palhacos
ocidentais, sdo chamadas de Claques que, em francés, quer dizer palmas e se referem
aos tapas e pontapes que os palhacos desferem um no outro. As palmas sao utilizadas
para simular o barulho dos chutes e bofetadas. Além das Claques, outros recursos
corporais séo utilizados pelos palhagos ocidentais, quais sejam: Cascata, que Sd0 0s

tombos simulados que os palhacos utilizam em seus numeros; Mote € um tema que
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possibilita uma enorme quantidade de variagdes engracadas, recurso muito utilizado
pelos palhagos brasileiros do nordeste; Bote, movimento estereotipado brusco, para
flagrar outro palhaco em atitude suspeita; Bord&o, expressdo oral curta, ndo
necessariamente engracada que, por sua repeticdo, acaba por tornar-se engracada, muito
comum no programa televisivo “Chaves!®”; Chulas, cantilenas populares que
funcionam como um jogo de pergunta e resposta entre palhago e publico, por exemplo,
“Hoje tem marmelada?”, “Tem sim, senhor!”’; Gague, uma tirada curta, uma piada ou
um gesto. (POSSOLO 2009, 160)

“Palhaco ¢ para fazer rir. Se ndo fizer rir ndo ¢ palhaco” (POSSOLO 2009, 157).
Concordo em parte com as palavras do palhaco e pesquisador. Além de fazer rir (que
talvez, seja 0 mais importante), palhaco também nos faz pensar e nos faz chorar, como
foi o meu caso e o de Fellini. Vou citar um exemplo de riso e choro: os filmes de
Charles Chaplin, meu maior idolo como figura comica e politica. Em quase todos os
filmes, nos quais ele enverga a figura do vagabundo Carlitos, eu ri e chorei. E todos que
assistirem, podem ndo chorar, mas compreenderdo a tristeza que acompanha a
comicidade desse génio do cinema.

Em meu trabalho pessoal, como palhacgo e educador, busco, baseado em minhas
lembrancas e em minhas referéncias, um palhaco melancdlico e poético, sem, no
entanto, fugir da figura grotesca e transgressora do palhaco tradicional.

Nas oficinas que ministro no lab_arte apresento, inicialmente, as técnicas dos
palhacgos ocidentais, as claques e cascatas, ou seja, 0s jogos de tapas, chutes e tombos.
Ensino-as, porque acho importante para a formagdo do corpo do palhaco brasileiro, e
também, porgue ndo vejo problema nos palhagos parodiarem situacfes de opressao, pois
podem, ao mesmo tempo, critica-las. Além do que, elas remontam a comédia Atelana,
dos primeiros anos da era cristd e, também, da Commedia Dell arte, da ldade Media,
nas quais 0s amos oprimiam Seus escravos e estes se revoltavam e vingavam-se de
muitas maneiras engracadas. Porém, depois que os/as alunos/as dominam as técnicas
ocidentais, apresento a polémica de Oleg Popov, ou seja, sua critica a truculéncia e falta

de imaginacdo dos palhagos ocidentais e quanto existe de verdadeiro nela, inclusive

105 Chaves: personagem do ator cémico mexicano Roberto Gomes Bolafios, muito famoso no Brasil, a
partir do inicio dos anos 1980. Todos os personagens do programa tém borddes, por exemplo: “Foi sem

P

querer querendo”, “So podia ser o Chaves”, “Ndo se misture com essa gentalha”.
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porque, existem cenas de Popov no youtube'%

, Nas quais podemos constatar quanta
poesia e humor havia em suas performances, em oposi¢do a violéncia dos palhacos
ocidentais.

A partir de entdo, iniciamos uma nova fase, que chamamos “em busca de
repertorio poético”. Os/as alunos/as ja dominam seu corpo jogador, ja dominam as
técnicas dos palhagos ocidentais, que sdo trabalhadas em duplas ou grupos. A busca do
repertorio poético consiste em criar cenas sozinhos/as, é aqui que entram os brinquedos
e aderecos. Cada aluno/a é convidado/a a preparar sua mala, que vai encher com tudo
que achar interessante. E a partir das improvisacdes com os brinquedos, das inversoes
das formas tradicionais de brincar, que vai surgir o repertério poético dos/as
palhagos/as. E esse/a palhaco/a jogador/a transgressor/a, porém, sutil e melancélico/a
que se revela, se transforma e se multiplica como o professor/palhaco da Pedagogia do
Palhaco.

A Pedagogia do Palhago poderia chamar-se Pedagogia do Atuador, do Artivista,
ou Pedagogia das Artes Hibridas, da Educacdo para a Paz, etc. Mas ela € do Palhago
porque é o arquétipo gue mais representa a transgressao, 0 jogo, O riso, a quebra dos
padrdes, da beleza, do sublime e do politicamente correto. O palhago é aquele que esta
deslocado de seu eixo, fora do centro, que assume seu ridiculo. Porém, desse lugar
consegue apontar que quem esta no centro e no eixo, dentro dos padrdes, se encontra
mais ridiculo do que ele préprio, principalmente, por ndo se perceber e ndo se aceitar
ridiculo.

O assim chamado homem culto esqueceu-se do “Trickster” (...)
ele nem suspeita que sua prépria sombra, escondida e
aparentemente inofensiva , tem propriedades cujo perigo nem de
longe imagina (JUNG 2000, 262).

Ressalto a importancia de uma pedagogia assim, do mais nu dos artistas, que nos
apresente a sociedade como em um espelho, no qual possamos ver nossa sombra, N0sso
ridiculo e nosso inacabamento.

Apresento a Pedagogia do Palhaco como uma pedagogia entre outras, porque,
com certeza existem semelhangas entre todas as outras pedagogias, por isso assumo as
influéncias de Paulo Freire, de Celéstin Freinet e de Rudolf Steiner, e muitas outras

semelhancas que possam apontar.

1% https://www.youtube.com/watch?v=6iedTnlI23c a cena do palhaco que comove multiddes quando

aprisiona um raio de sol e o leva para casa, descrito por Plinio Marcos na epigrafe que inicia este capitulo.
[Data da consulta: 12/05/2016]



https://www.youtube.com/watch?v=6iedTnII23c
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Entretanto, acredito e espero que apontem também as diferencas. Sei que nédo
sdo muitas, mas sdo gritantes e a principal delas é a assuncéo do riso como componente
da aprendizagem, mormente o riso como deflagrador do pensamento sério. A segunda
principal diferenca é a adocéo do risivel, ou seja, onde ha riso deve haver algo risivel.
“Riamos, risos tragicos ou jocosos, mas que o primeiro seja para ndés mesmo” (SILVA
2014). O risivel que adotamos nessa pedagogia € universal, mais do que uma figura, um
icone, ou um personagem, é a manifestacdo de um arquétipo, que existe no inconsciente
coletivo de todos os povos que habitam esse pequeno planeta chamado Terra, quicad em
outros. Assim espero.

E o palhaco o que é? Um pedagogo do século XXI. Isso o que o palhago é!
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CAPITULO 6. A TRANSGRESSAO E SUA RELACAO COM A PEDAGOGIA
DO PALHACO: dos INFESTAS ao CIRCUSP

Nés somos da turma do funil,

Todo mundo bebe, mas ninguém dorme no ponto.

Ha ha ha, mas ninguém dorme no ponto™”’.

Quando cheguei a Faculdade de Educacdo da USP, no ano de 2008, ja tinha uma
ideia clara do que queria: enriquecer e aprofundar meus estudos na Pedagogia do
Palhaco. O que existia, até entdo, eram praticas pontuais de diversos lugares onde havia
trabalhado como educador; experienciando minhas técnicas artisticas aliadas as
pedagogias: freinetiana, que havia aprendido na Casa de Cultura, do Oprimido e
Waldorf, que havia aprendido com outros educadores, ao longo dos oito anos
precedentes.

Durante as apresentacOes pessoais do primeiro semestre letivo, ao saberem,
outros/as alunos/as e alguns/mas professores/as, que eu vinha do teatro e do circo, me
indicaram o lab_arte, um espaco dedicado as artes e a educagdo, ou melhor, um
laboratdrio, onde existiam e ainda existem ndcleos de artes, cada um monitorado por um
aluno especializado e coordenado por um professor muito especial, Marcos
Ferreira_Santos (FEUSP). N&o desacreditei de nada do que me falaram sobre o lab_arte
e sobre o professor-artista que la ministrava suas aulas, inclusive, que ainda nao existia
um nucleo de circo e que eu poderia ser feliz organizando tal nucleo. Declinei de me
matricular nas aulas do professor, de me inscrever em alguma oficina e de me oferecer
para montar um nucleo de circo, por um Unico motivo: queria mergulhar de cabeca nas
matérias socioldgicas, psicoldgicas e filosoficas.

Sei que pareceu presuncdo minha (e mais tarde descobri que era), mas vinha
trabalhando com arte/educacdo ha oito anos, sendo ator e circense ha doze, o que eu
precisava, pensava, na época, era de uma argamassa tedrica forte para cimentar com
aquelas praticas artisticas que eu vinha desenvolvendo. Foi assim que, ja no primeiro
ano de graduacdo, apresentei meu projeto de iniciacdo cientifica e fiquei longe do
lab_arte até 2012.

197 Marchinha de carnaval de Mirabeau de Oliveira e Urgel de Castro, 1956.
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N&o obstante estar empenhado em meus estudos, participei da vida social da
universidade com fervor. Posso dizer que vivi plenamente a vida académica. Como
vivia na moradia estudantil (CRUSP), dentro da Universidade (onde vivo até hoje),
pude participar de muitos eventos: manifestagdes, assembleias, reunides diversas e
festas. Percebi que era nas pequenas festas que os/as estudantes podiam confraternizar,
falar diversos assuntos, sem seguir nenhuma pauta, conhecer outras/as estudantes de
outros cursos e, principalmente, fortalecer o sentimento de pertencimento do mundo
académico e de sentir-se intelectual.

Na Faculdade de Educacdo havia cinco anos que ndo se organizava uma festa.
Procurei o Centro Académico e soube que a gestdo de entdo, apesar de ativa (social e
politicamente), era contra festas. Diziam que a festa tirava o foco da luta. Nao discuti de
imediato, mas discordei categoricamente. Achava aquela visdo unilateral, que faltava
aqueles/as jovens “ditos de esquerda” uma boa dose de arte.

A festa ndo é, necessariamente, sindbnimo de bebidas, drogas e sexo. Quando
morei em Curitiba/PR fui a muitas festas onde ndo havia bebidas, nem drogas, nem
carne. Bebiamos chéa ou suco e comiamos “chapati”, pequenos paes de origem indiana,
feitos e assados na hora, com abacate ou banana. Tocavamos instrumentos e
dancdvamos. Riamos muito e consagravamos o encontro, a amizade e a vida. O grande
erro de algumas pessoas € pensar que, para isso, sempre precisemos de bebidas e
drogas.

Passei 0 ano de 2008 estudando muito, porém, sem deixar de pensar que algo
tinha que ser feito para que a Faculdade de Educacdo ndo fosse um lugar tdo sério,
puritano e conservador. J& no segundo semestre, conheci alguns alunos e alunas que
pensavam como eu e formamos a “Turma do Funil” que, como diz a musica: “Todo
mundo bebe, mas ninguém dorme no ponto”, ou seja, gostavamos de consagrar o
encontro, a amizade e a vida, de alegrar nossas almas, no entanto, sabiamos tocar nossa
vida académica e social com responsabilidade.

Fizemos oposicdo a gestdo do Centro Académico, questionamos Varias
situacOes, entre elas, a falta de atividades de integragdo como apropriagéo do espacgo do
Centro Académico Professor Paulo Freire (C.A., FEUSP) pelos/as estudantes, através
de jogos, saraus literarios e musicais, criacdo de uma bateria, espetaculos de teatro e de
circo, exibicdo de filmes tematicos e, por que ndo, festas. Diante da aparente negativa da

gestdo, lancamos uma convocagdo para um debate publico entre ela e a “Turma do
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Funil”. Como afixamos a convocatdria nos painéis de comunicacdo da Faculdade,
muitos/as ficaram sabendo e a gestéo aceitou o debate.

No dia determinado, chegamos mais cedo, tiramos todos os sofas de dentro do
C.A. e colocamos do lado de fora. Quando os/as membros da gestdo chegaram,
quedaram-se um pouco chocados porque, ao que parecia os sofas nunca haviam estado
do lado de fora (pratica que hoje em dia é corriqueira). A “Turma do Funil” ja se
encontrava instalada confortavelmente nos sofas, enquanto esperdvamos a chegada da
gestdo, tocavamos violdo, instrumentos de percussao e cantavamos. Ao redor, sentadas
no gramado, debaixo dos pés de amora e acerola, mais de cinquenta pessoas esperavam
para assistir ao debate.

Nem todos os membros da gestdo compareceram, acostumados a fazer suas
ReuniBes Ordinérias a portas fechadas, ndo se sentiam bem com um debate publico.
Quando fizemos a leitura da carta com nossas exigéncias como estudantes da Faculdade
de Educacdo, mais de cem pessoas estavam nos gramados, em volta dos sofas e nos
ovacionaram muito. A gestdo tentou argumentar, mas ndo obteve sucesso. Pressionada
por quem ela representava e ndo por seus partidos politicos ou anseios particulares.
Naquela reunido, foi votado que, daquele dia em diante, a “Turma do Funil” passaria a
ser um Conselho de Arte e Cultura do Centro Académico.

A partir de entdo, o C.A. tornou-se, gradativamente, um lugar mais frequentado,
organizamos oficinas de forrd, muitas pessoas vinham, inclusive, de outras faculdades,
para aprender a dancar. As segundas-feiras eram dedicadas a roda de samba. Nos outros
dias, rodas de MPB e rock. Concluimos que, muitos/as estudantes sabiam cantar e tocar
instrumentos. O que faltava era a construcdo de um palco e a realizacdo de uma linda
festa. Percebemos que, mesmo como Conselho de Arte e Cultura, ndo podiamos realizar
todas as atividades que queriamos, algumas coisas ficavam sujeitas a deliberacdes em
Reunides Ordinarias, nas quais s6 0s membros da gestdo podiam votar.

Resolvemos que, no ano de 2009, teriamos que formar uma chapa para concorrer
as eleicbes para o C.A., porém, essa situacdo rachou a “Turma do Funil”, porque
alguns/algumas néo queriam se envolver com burocracias e com a responsabilidade de
gerir, com presteza e agilidade, aquele Centro por um ano. No lugar dos/as membros
que se afastaram apareceram pessoas de diversos coletivos politicos da universidade.
Formamos, entdo, uma chapa com esquerdistas de diversas orientagdes, anarquistas,
marxistas, trotskistas e maoistas. Isso deixou todos/as os/as conservadores/as da

faculdade em polvorosa, fizeram uma campanha “boca-a-boca” para que ndo deixassem
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nossa chapa assumir que, se ganhassemos, prejudicariamos a Faculdade de Educacao
com nossas atitudes de extrema esquerda, etc. De minha parte, me divertia com aquela
eleicdo tdo acirrada, me divertia com o medo dos/as situacionistas em perder o
“pseudopoder” (FOUCAULT 2008) que exerciam. Tudo que queria era uma chapa
democrética e antiburocratica.

Diante da campanha que fizeram contra nos, perdemos a eleigdo, entretanto,
conseguimos que a outra chapa, formada por membros da gestdo anterior, realizassem
Reunibes Ordinarias abertas com direito a votos para todos/as os/as participantes. Foi
assim que conseguimos realizar a primeira festa. O Infesta.

Infesta quer dizer ndo festa, uma festa que ndo é, necessariamente, uma festa,
mas uma infestacdo, de ideias, de anseios, de inquietacOes, enfim, de pessoas que
fomentam arte e movimento. As bandas se ofereceram, cinco, formadas por estudantes e
por seus/suas amigos/as. Com cinco bandas tivemos musica até o amanhecer. As
proprias bandas montaram o palco, ja que o C.A. da época nédo disponibilizava de caixas
acusticas, amplificador, mesa de som, microfones e pedestais. A festa foi um sucesso,
ndo houve brigas, exageros com bebidas, roubos, em suma, nenhum incidente
desagradavel.

A partir de 2010, os infestas passaram a ser tematicos. O primeiro, no més de
marco, foi o Infesta Circus. No segundo semestre fizemos o Infesta Hip-Hop. Depois
disso, ouviamos pessoas falando sobre a qualidade das festas da Faculdade de
Educacdo. Os Infestas comecavam a tarde, com debates, rodas de conversa, espetaculos
de teatro e seguiam a noite, com apresentacdes de bandas diversas.

A Radio Bumba surgiu na viagem, de énibus, de Sdo Paulo/SP a Brasilia/DF, no
ano de 2010, para o Encontro Nacional dos Estudantes de Pedagogia (ENEPE). O
onibus que o Centro Académico conseguiu alugar era muito pobre, ndo disponibilizava
som ou video. Diante do tédio das longas horas de viagem, tive a ideia de organizarmos
uma radio ao vivo, fizemos um roteiro com diversos programas, com apresentadores/as,
comentaristas, entrevistadores/as e masicos/as. A rédio foi batizada de “Bumba” em
homenagem ao 6nibus. A Radio Bumba durou por toda a viagem, durante a ida e a
volta. Enquanto um programa se apresentava, com participagdes ludicas e alegres dos/as
passageiros/as, 0 grupo que apresentaria 0 programa seguinte se preparava, escrevendo
seu roteiro criativo.

Devido ao sucesso da Radio Bumba, decidimos que ela abriria todos os Infestas.

Uma encenacdo de um programa de réadio; uma radio sé para videntes; uma radio
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imaginaria. Como ator e palhaco, fiquei sendo o apresentador oficial da radio. Ela
estreou no segundo semestre de 2010, no 1° Infesta Hip-Hop. Nessa ocasido, entrevistei
como convidados/as da radio grupos da cultura Hip-Hop, entre eles/as um grupo do
Grajau, bairro da Zona Sul, “Xemalami” (Xeque Mate La Mission) que faz um trabalho
de musica e conscientizagdo social através do jogo de xadrez; e o grupo “Ideologia
Fatal”, da Comunidade S&o Remo, favela vizinha da USP/SP, formada, em grande
parte, por ex-trabalhadores/as que vieram do nordeste para construi-la. Para debater com
esses e outros grupos, convidamos a Prof.2 Dr.2 Monica do Amaral, da FEUSP/SP,
professora de Sociologia da Educacéo e pesquisadora da cultura Hip-Hop.

No primeiro semestre de 2011, a referida professora convidou a mim e a Thiago
Batista'®®, Gnicos representantes da formacdo original da “Turma do Funil”, para
participarmos da organizacdo do 1° Coldquio Internacional de Cultura Hip-Hop e
Educacdo, que aconteceu, simultaneamente, no Sesc Pinheiros, Universidade
Uninove® e FEUSP. Na ocasido, fui apresentador da Radio Bumba no palco do Sesc
Pinheiros, tendo Thiago como diretor. O ultimo dia do Coléquio foi encerrado com o 2°
Infesta Hip-Hop. Iniciamos ao meio dia, com a Radio Bumba apresentando o especial
“Almosamba”, com um grupo de samba-de-roda, seguimos com formato de radio,
apresentando dezenas de atragdes, até a madrugada.

Esse evento foi muito significativo, em diversos sentidos, foi o encontro de um
namoro de longa data, entre o palhaco e a cultura hip-hop, mais precisamente, com um
dos quatro elementos do hip-hop™°, o b-boy. Sempre tive vontade de fazer um niimero
de palhaco popping, que é um dos estilos de danca do b-boy. Esse desejo é anterior ao
meu contato om o palhaco R., que € um bom b-boy. Entretanto, mais importante do que
o0 encontro do palhaco com o b-boy, foi o encontro do palhaco com o hip-hop, falando e
apresentando sobre sua importancia na educacdo, ou seja, as duas artes (brincantes,
ligadas a festas, mal vistas por parte da sociedade), servindo a Educagdo. O sentido
politico desse encontro foi marcante porque, de uma maneira festiva/pedagogica,
consolida a perspectiva plural da Pedagogia do Palhagco de ser um encontro de vérias

artes com o objetivo principal de ser Util a educacdo e a construcdo da cidadania.

1% Thiago Batista autorizou a citacdo de seu nome nesta dissertacdo. Ele é um pedagogo, da minha turma
de 2008, pesquisa metodologias de cinema na Educacéo.

109 A Universidade Uninove foi uma das patrocinadoras do evento, que trouxe diversos pesquisadores
estrangeiros.

Y% A cultura hip-hop é formada por quatro elementos, quais sejam, 0 MC (Mestre/a de Ceriménias), o
grafite, o/a DJ (Disk Joquei) e o0 B-boy/B-girl (dangarino/a).
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Seguimos, eu e o0 Thiago Batista, apresentando a Radio Bumba e os Infestas,

11" todos os anos, sempre no segundo semestre. E

agora s6 com o tema “Circus
importante salientar que o Infesta nunca foi bem visto pela dire¢do da FEUSP. Encarado
sempre como uma festa qualquer, essa situacdo piorou muito quando uma gestdo da

b'** sem o menor

atlética'', inspirada no Infesta, passou a organizar festas de “Du
critério artistico, educativo e pedagdgico. O resultado foi que toda a FEUSP foi pixada e
vandalizada, vidros e espelhos foram quebrados, os jardins foram amassados e os/as
organizadores/as ndo limpavam os gramados, cheios de copos plasticos e latas, apos a
festa. Essa negatividade recaiu toda sobre o Infesta Circus, que culminou com sua
proibi¢do no ano de 2013.

Nossa programagcdo incluia apresentacdo de uma matiné de circo para as criangas
das Creches/Pré-Escolas da USP/SP™* e da Escola de Aplicacdo da FEUSP/SP™, fato
que acontecera em edicBes anteriores, porém, nunca reconhecida. Ndo imagindvamos
que seriamos proibidos de fazer o Infesta que, erroneamente, acreditdvamos fazer parte
do calendério da Faculdade. Ao estilo das festas da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas (FFLCH/USP) e da Escola de Comunicacdes e Artes (ECA/USP),
que sempre foram proibidas e sempre aconteceram, realizamos o Infesta Circus 2013.

Caro/a leitor/a, compreenda que néo transgredimos somente para nos equiparar
com as outras faculdades e nem, simplesmente, pelo fato de transgredir, fizemos porque
acreditavamos no Infesta como espaco de troca de experiéncias culturais, um espaco tdo
educativo como a melhor da aulas magnas, um espaco multi, trans e interdisciplinar -
além de tudo regado a artes, musicais, literérias, cénicas e circenses, componentes tao
essenciais na formacdo de qualquer ser humano e, paradoxalmente, tdo escasso na
Faculdade de Educacdo da USP. Foi isso tudo que nos levou a transgredir. Se
acatassemos estariamos negando o que acreditadvamos sobre nossa prépria formacao,

tudo que lutamos, desde a “Turma do Funil”. Enfim, nunca quisemos desrespeitar

11 Ey e 0 Thiago queriamos criar uma referéncia para o Infesta, mais proximo da Pedagogia do Palhago.
Optamos, entdo, pelo tema do circo.

112 Atlética € uma associacdo de alunos que promove atividades esportivas entre os alunos, na USP, cada
faculdade tem uma atlética.

3 Dub é um estilo de musica eletronica.

114 Dentro da USP/SP existem duas creches, mantidas pela Superintendéncia de Acéo Social (SAS), uma
delas, a que cito acima, é vizinha a Faculdade de Educagdo.

15 A Escola de Aplicagdo é uma Escola Estadual diferenciada, ligada & FEUSP, atende, por ordem de
vagas: filhos/as de funcionarios/as e professores/as da FEUSP, da USP e da comunidade, esta Ultima por
sorteio das vagas remanescentes.
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nossos/as professores/as, mas de alguma maneira, precisavamos dizer que sdo 0s/as
alunos/as, com a forga de sua juventude, que trazem o0 novo.

No ano de 2014, preparamos uma apresentacdo caprichada, o Infesta Circus
comecaria as 14h, com sarau literario e decoracdo do Centro Académico com grafites;
as 15h00, dariamos inicio as mesas: Mesa 1 — “Palhago, anarquismo e educacdo: para
além dos palhacos de hospitais infantis; Mesa 2 — Onze anos de Circo no Beco: a
importancia dos encontros de circo para a formagdo de cidad&dos/as artistas; Mesa 3 —
Mulheres Palhacas: género, arte e educacdo; Mesa 4 — Novos espacos de
experimentacdo de metodologias de gestdo: festivais colaborativos e a mobilizacdo de
desejos, poténcias e recursos; Mesa 5 — Jogos do Mundo: o furacdo Ivan Andres Pena
Jonshon, seu legado e seus/suas discipulos/as. As 19h00, Radio Bumba apresentaria 0s
15 anos da Pedagogia do Palhaco, comigo entrevistando dois dos meus primeiros
alunos™'®, da Casa de Cultura de ltaquera, do ano de 2000; as 21h, uma vivéncia dos
Jogos do Mundo com a Caravana Ludica, formada por embaixadores dos Jogos,
iniciados pelo mestre da ciéncia dos jogos Ivan Andres Pena Jonshon; as 22h, Cabaret
de variedades Circenses; e a partir das Oh, bandas musicais.

Né&o basta s6 dizer que nossa Infesta foi indeferida, vale lembrar que, a partir de
2014, todas as festas foram proibidas na USP. Essa portaria foi baixada depois da morte
de um estudante em uma festa da Faculdade Politécnica, no velédromo do Centro de
Praticas Esportivas da USP (CEPEUSP). Nao convém entrar nos detalhes dos
acontecimentos que levaram a morte do jovem, entretanto, é importante dizer que
algumas festas, de algumas faculdades da USP sdo mesmo megalomaniacas, por
exemplo, na festa em que o rapaz perdeu sua vida, havia mais de cinquenta mil pessoas;
a festa ndo foi organizada por alunos/as, mas por empresas profissionais patrocinadas
por gigantescas empresas de bebidas; festas produzidas com o exclusivo interesse de
ganhar dinheiro para bancar formaturas e viagens, ndo para promover o encontro dos/as
alunos/as de sua prépria faculdade, ou seu intercdmbio com outras.

O que nos doia, é que acreditamos que tal leitura seria feita pela direcdo da
FEUSP, que deveria saber que o Infesta agregava de 200 a 300 pessoas; que era uma
(in)festa particular, feita no espaco da vivéncia dos/as estudantes de Pedagogia, ou seja,
0 Centro Académico Prof. Paulo Freire, porém, pelo segundo ano consecutivo, foi
proibido.
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O palhago Goiabada e o palhago Pé-de-breque.
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Enquanto isso, no ano de 2011, o ndcleo de circo do lab_art (FEUSP) foi
fundado pela aluna de pedagogia Paula Capaz, a palhaga “Tranquera”. Conheci Paula
antes de ela fundar o ndcleo. Respeitava e respeito muito ela, que foi formada numa
forja de palhaca, em uma historia tdo anarquista e tragica quanto a minha propria. SO
ndo conto sua histdria aqui por dois motivos, primeiro, cabe a ela contar e tenho certeza
que, um dia, ela vai contar; segundo, para contar sua histdria teria que iniciar outro
trabalho, muito maior do que este.

Ela chegou a convidar-me para fundar o nucleo junto com ela, mas declinei. Nao
havia concluido ainda minha graduacdo e prometi a mim mesmo gque S0 me ocuparia
com atividades artisticas depois de formado em Pedagogia. O/a leitor/a sabe que, nessa
altura, eu participava de vérias atividades junto a “Turma do Funil”. Para mim era bem
diferente o trabalho artistico que faria no lab_arte com o que fazia na “Turma do Funil”.
O trabalho junto a “Turma do Funil” tinha um carater de militancia artistica, agregada a
minha graduacdo, que ndo me afastava das obrigaces académicas, como achava que
seria no lab_arte.

Evitava até manter empregos duradouros de educador de teatro ou circo. Vivia
frugalmente com minha bolsa de alimentacdo e moradia. Tudo isso por medo de perder
o foco de minha graduagédo. O fantasma do fracasso escolar sempre rondou minha vida
de estudante, sabia que ndo podia vacilar nem um pouco. S0 eu sei 0 quanto custou para
conseguir sair do Ensino Médio. Enfim, esse era 0 motivo que me afastava de qualquer
engajamento artistico. A “Turma do Funil”, o Infesta Circus a Radio Bumba acabariam
para mim quando acabasse minha graduacdo e eu voltasse para Mogi das Cruzes/SP.

Paula Capaz coordenou o lab_arte de circo por dois semestres, durante o ano do
término da sua graduacdo. No inicio de 2012, ja formada e ingressa em um concurso,
chamou-me e disse que, uma vez o nucleo fundado, ndo podia acabar; que ela estava
“passando-me a bola”. Apesar de ainda ter um pouco de medo eu ndo podia negar,
afinal, faltavam poucas matérias para me formar também. Ela, entdo, apresentou-me
para o professor Marcos Ferreira_Santos™’. Estava quase terminando a graduacéo e néo
havia feito nenhuma matéria com aquele homem téo carismatico, de fala tdo doce e

olhar tdo humilde; t&o bem falado entre todos os estudantes. Fui muito bem tratado por

Y7 Livre Docente em Educacéo e Cultura (FEUSP); coordenador do lab_arte, professor de Mitologia
Comparada e professor visitante de Mito hermenéutica nas Universidad Complutense de Madri,
Auténoma de Madri, Universitit Ramon Llull (Barcelona), Universidad San Buenaventura-Cali
(Colémbia), Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion (Chile), Universidad del Gobierno
(Ecuador).
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ele. Convidou-me para ir a sua casa, para uma reunido com os/as monitores/as de todos
0s nucleos, apresentar meu projeto para o primeiro semestre de 2012.

Em sua casa, conheci todos/as os/as monitores/as dos Ndcleos de Artes, eram
mais de dez. Todos/as estavam muito felizes, contavam com prazer sobre seus projetos
para o semestre vindouro. O professor tomou a palavra, falou sobre a importancia do
lab_arte para a Faculdade de Educacdo, sobre a arte estar presente, mesmo que, de
forma incipiente na vida dos/as estudantes de pedagogia. Falou que todos os cursos de
pedagogia deveriam ser mais artisticos, que a propria educacdo € uma arte e, mesmo
assim, os curriculos estdo longe disso, tateiam as cegas um caminho duro, ressequido.

Ele disse muitas palavras bonitas que ndo posso lembrar-me agora, mas que me
tocaram fundo o coragdo e a alma. Ainda me lembro de outra coisa, ele disse, que
lab_arte era escrito com letras minusculas e que isso representava a humildade que
deveria estar sempre presente em nosso espago e em nossas agoes artisticas, que a arte
verdadeira € humilde. Pensei, contendo minhas lagrimas, onde estava com a cabeca que
ndo havia me juntado a esse grupo antes. A filosofia do lab_arte comungava com tudo
que acreditava. Eu, que havia trilhado o caminho da arte, antes de vir aportar nessa praia
da pedagogia, entendia com todo o meu ser as palavras e o0 anseio do professor.
Enquanto comiamos as deliciosas comidas da rica mesa e bebericavamos um esplendido
vinho, ele tocou um instrumento de sopro e cantou uma linda cangdo andina, que vibrou
nas fibras mais fundas de meu ser. Senti, nessa hora, cheio de jubilo, que eu estava no
lugar certo.

Na reunido, além dos/as monitores/as dos nucleos, estava o professor Rogério de
Almeida™® (FEUSP), com quem ja havia feito uma matéria sobre a Antropologia do
Imaginario, que coordena o lab_arte junto com o professor Marcos Ferreira-Santos. Ele
conversou comigo, disse que me conhecia antes que eu tivesse sido seu aluno, que havia
lido meu projeto de iniciacdo cientifica, que apesar de minha pouca experiéncia com a
literatura académica, meu projeto era interessante. Confesso que fiquei muito feliz com
o elogio.

Antes do término da reunido, o professor falou sobre a importancia da pos-
graduacdo para os/as pesquisadores/as das artes na educagdo, do mestrado para quem

estava no final da graduacgéo e do doutorado para 0s que estavam no mestrado. S0 entéo,

18 | jvre Docente (FEUSP), coordena, junto com o professor Marcos Ferreira, o lab_arte, lidera o Grupo
de Estudos sobre Itinerarios de Formagdo em Educagdo e Cultura (GEIFEC), é pesquisador do Centro de
Estudos sobre o Imaginario, Cultura e Educacao (CICE), trabalha com temas ligados a Antropologia do
Imaginario, a Pedagogia da Escolha, a Literatura como processo de formacéo e a filosofia tragica.
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percebi que muitos/as monitores/as ja estavam no mestrado e eu nunca havia pensado na
possibilidade. O medo do fracasso era tanto, que a luz que eu via no fim do tanel era
somente da graduacdo. Naquela mesma tarde comecei a elaborar uma ideia de projeto
para submeter ao mestrado. Havia chegado a hora de dar continuidade a minha pesquisa
de iniciacgdo cientifica, que era a génese da Pedagogia do Palhaco.

No ano de 2012, além de cursar as matérias obrigatérias do meu curso, me
dedicava uma vez por semana ao lab_arte de circo, onde comecei a desenvolver a
pesquisa de apropriacdo de um corpo de palhaco através da capoeira de angola. Além
disso, compunha a chapa que venceu as elei¢des para a gestdo do Centro Académico.
Foi nesse ano que, enfim, consegui (eu era o Gltimo remanescente da “Turma do Funil”
na chapa) construir o palco que tanto desejei. Eu mesmo fiz as medidas do espaco,
comprei a madeira e construi, junto com outro diretor do C.A, o palco que chamamaos de

palco de bolso. Nele pisaram muitos/as artistas, no ano de 2012.
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Eu, construindo o palco em frente ao Centro Académico da FEUSP, 2012
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Estreia do Palco de Bolso com o grupo de choro de professores da Escola Waldorf Rudolf Steiner,

CA-FEUSP, 2012

No inicio do ano de 2013, na reunido dos/as monitores/as do lab_arte, sentei ao
lado do professor Rogério de Almeida (FEUSP) e disse a ele que pretendia prestar o
mestrado, ja que me formaria em junho daquele ano. Perguntei se ele aceitava ser meu
orientador, isso €, se eu passasse. Ele perguntou do que se tratava meu projeto. Sobre a
Pedagogia do Palhaco, eu disse. Ele respondeu que se eu passasse no processo seletivo,
ele poderia me orientar. Fiquei muito feliz e empolgado. Voltei para casa s6 pensando
nisso. A questdo é que ndo tinha nenhum projeto. Queria escrever alguma coisa sobre a
Pedagogia do Palhagco, mas ndo sabia o que. Nem formado eu estava, tinha ainda uma
matéria para cursar, e ja havia reprovado nela uma vez. E se reprovasse novamente? O
medo do fracasso escolar tomou conta de mim.

Faltando poucos dias para o término das inscrigdes para o mestrado ainda ndo
havia escrito nada. Minha inseguranca estava me dominando completamente. Foi
somente com a ajuda de minha namorada, atualmente, minha companheira, com quem
tenho um lindo filho, que consegui, enfim, escrever meu projeto. Cabe dizer aqui que,
formamos uma familia circense, eu, minha companheira, nosso bebé, as duas filhas dela

e uma de minhas duas filhas mais velhas. Juntos, formamos o “Circolo Livre de
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Atuadores”, nossas pesquisas artisticas giram entre o circo, o teatro-de-rua e o teatro de
bonecos.

Ela, minha companheira, me chamou a realidade, disse que s6 dependia de mim,
que ninguém poderia fazer o que somente eu deveria; que estava em minhas méos; que
eu sabia o que fazer. Suas palavras ndo eram magicas, eram tdo somente a verdade,
verdade que eu precisava ouvir. Escrevi meu projeto as pressas e me inscrevi. Eu
deveria me graduar no mesmo ano, no més que sairia o resultado da quarta fase da
selecdo do mestrado.

Consegui me graduar, preparar toda a documentacdo e entrar no mestrado
tranquilo. No entanto, ndo fiquei sob a orientacdo do professor Rogério de Almeida,
mas da professora Patricia Dias Prado (FEUSP), com quem ja havia feito uma matéria
obrigatdria sobre Educacéo infantil, de zero a dois anos . Ela foi muito querida, pediu-
me permissao para participar de minha pesquisa. Essa atitude humilde da professora me
ganhou na hora. Senti-me honrado e respeitado, confesso que nunca havia sido tratado
assim por nenhum/a professor/a. Ela convidou-me para dar oficinas sobre a Pedagogia
do Palhaco em suas aulas da graduacdo. As oficinas serviram para a professora
conhecer-me, como professor e palhaco, sim, porque ao final das oficinas, apresentava
meu palhaco melancdlico.

Ela chamou-me para participar de seu grupo de pesquisa: “Pesquisa e primeira
infancia: linguagens e culturas infantis”, formado por orientandos/as de TCC (Trabalho
Complementar de Curso), IC (Iniciacdo Cientifica), mestrado e doutorado. Esse grupo
enriqueceu minha pesquisa, porque aprendi muito com as colegas que pesquisam as
artes na e para a primeira e a primeirissima infancia, como a danca e o teatro para bebés;
além das orientages coletivas, tdo fundamentais quanto as individuais.

Entretanto, no segundo semestre de 2014 estava no terceiro ano de atividades no
lab_arte e, no terceiro semestre do mestrado, ja ndo pertencia mais a gestdo do C.A,, ja
ndo existia mais a “Turma do Funil”, todavia, continuava junto com Thiago Batista a
promover o Infesta, anualmente. O requerimento enviado a direcdo da FEUSP, com as
necessidades para a realizacdo das mesas de debates, foi indeferido. A Faculdade néo
reservaria salas, ndo emprestaria mesas, pedestais de mesa, nem microfones. Sem apoio,
sem recursos materiais, somente com alguns equipamentos emprestados, realizamos o
Infesta 2014. As mesas aconteceram a céu aberto, algumas no gramado, outras nas
mesas da lanchonete; a Radio Bumba e as bandas se apresentaram no palco de bolso e o

cabaré circense, no chdo, em frente ao palco.
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Devido a essa transgressdo, fui processado administrativamente pela direcdo da
Faculdade. A professora Patricia Prado e o professor Marcos Ferreira (FEUSP) foram
chamados a dar satisfagdes, a primeira como minha orientadora, 0 segundo como
coordenador geral do lab_arte. Entretanto, os dois, separadamente, chamaram-me para
uma conversa muito séria, sobre meu futuro académico e do Infesta. Diante deles, baixei
a cabeca e calado, ouvi com humildade. Acreditavam que minha transgressao tinha um
propdsito artistico e pedagdgico muito forte. Acreditavam na importancia do meu
trabalho, trazendo a arte para a Faculdade de Educacéo, porém, que eu ndo transgredisse
mais nesse sentido, se quisesse realizar o Infesta no proximo ano teria que ser dentro
das condicdes institucionais possiveis.

O professor e a professora deixaram-me tranquilo com relagdo ao processo,
mesmo assim, quedei-me triste e pensativo. Estava resolvido a encerrar as atividades da
Radio Bumba e do Infesta. Continuaria ministrando as oficinas no lab_arte e dedicando-
me & minha pesquisa do mestrado. Passei seis anos promovendo um evento sem
nenhum interesse financeiro ou politico partidario. Meu Unico interesse era melhorar o
convivio e o interesse dos/as estudantes da educacdo e das licenciaturas e, quica,
melhorar o préprio curso de Pedagogia, tornando-o mais artistico, dindmico e criativo.
N&o posso reclamar tanto, o espaco dos alunos, ou seja, 0 Centro Académico estava
mudado, e, em consequéncia, de alguma maneira, a prépria faculdade também.

No inicio do ano letivo de 2015, fui visitado pelo Thiago Batista em meu quarto
do CRUSP. Estava trabalhando em minha dissertacdo, a qual passaria pela banca de
qualificacdo no més de julho, estava também, de volta a Fundacdo Casa, dez anos
depois da primeira experiéncia, tive a oportunidade de voltar. Sobre esse assunto nédo
me alongarei''®, basta dizer que, dez anos depois, a situacéo dos adolescentes internados
estava pior. Apesar dos acontecimentos do ano anterior em relacdo ao Infesta, o Thiago
me encontrou feliz, afinal de contas minha companheira estava gravida, o Eros nasceria
no més de agosto, seria pai pela terceira vez, aos 44 anos.

Quando o Thiago perguntou sobre o Infesta 2015, minha fei¢do nublou-se. Disse
que de minha parte ndo me ocuparia mais com aquilo. Ele riu. Disse que um militante
da arte tdo aguerrido ndo podia esmorecer; que aquele era seu ultimo ano de graduacéo
e devia ser encerrado com “chave de ouro”; além disso, a Pedagogia do Palhaco estava

fazendo 15 anos e, esse fato, também deveria ser comemorado. Frente a minha negativa,

119 pretendo escrever outro livro, sobre minhas experiéncias com jovens cumprindo medidas sécio
educativas.
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ele insistiu dizendo que ndo precisavamos realizar o Infesta na FEUSP, podiamos
transferir para a Escola de Comunicagdes e Arte (ECA). Por ultimo, na tentativa de me
convencer, disse que se eu topasse ele conseguiria a exibi¢do de um filme sobre circo no
cinema da USP (Cinusp), onde ele havia trabalhado e conhecia os programadores das
mostras de cinema. Nesse momento uma luz acendeu em minha cabega. “Por um filme
ndo topo, mas topo se for uma mostra inteira de vinte dias” — foi 0 que eu respondi.

Antes de apresentarmos o projeto da mostra sobre o palhaco e o circo para o
Cinusp, convidamos quatro pessoas para compor conosco a organizacdo do Infesta
2015, dois alunos da USP: Narayan Barreira, circense e aluno de Educomunicacdo da
ECA e Guilherme Boranga, circense e aluno de Educacéo Fisica da Escola de Educacao
Fisica e Esporte (EEFE); Lucio Maia, circense que havia participado de quase todos 0s
Infestas e Juliana Gusmao, circense, produtora de eventos e uma das organizadoras do
Circo no Beco'®.

Esse grupo passou a se encontrar semanalmente, desde o fim de margo de 2015.
No inicio, somente Thiago, eu e LUcio, todavia, até junho, todos/as os/as acima citados
se juntaram a nés. A partir de entdo, as ideias ndo pararam de surgir: 0 evento ndo
deveria se restringir a um Unico dia, deveria ter a duracdo da mostra de cinema que, a
essa altura j& estava aprovada pelo Cinusp; nos Gltimos trés dias aconteceria na FEUSP
o “Primeiro encontro de Circo, Arte e Educacao para uma Pedagogia do Palhago™.

Para abrigar todas nossas ideias e anseios, fundamos o Coletivo Interdisciplinar
de Pesquisas Circenses da USP (Circusp).

Nosso trabalho e empenho comecaram a frutificar na FEUSP, quatro
professores/as apadrinharam o Circusp: Marcos Ferreira-Santos, Rogério de Almeida,
Patricia Dias Prado, Monica Caldas Ehrenberg*?*. Conseguimos parcerias com mais de
dez companhias de circo, amigos/as nossos/as que viriam se apresentar em frente ao
Restaurante Central da USP, somente pela contribui¢do no chapéu, ja que ndo tinhamos
recursos financeiros para paga-los/as. Enviamos requerimentos para muitos Orgaos
ligados & universidade. Conseguimos apoio da Associa¢do dos Moradores do CRUSP

(AMORCRUSP), que contribuiu com equipamentos e uma quantia em dinheiro para

120 Encontro semanal de treino e espetaculos circenses que acontece, semanalmente, ha 13 anos, na cidade
de S&o Paulo/SP.

121 prof.a Dr.2 (FEUSP), formada em Educacéo Fisica pela UNICAMP, da aula na FEUSP de Metodologia
de Educacdo Fisica e Apropriagdo Critica do Corpo. Fui seu aluno na graduagdo e seu monitor no curso
de licenciatura para alunos da Escola de Educagdo Fisica e Esportes (EEFE); ela fez parte da banca de
minha qualificacdo do mestrado. Suas ideias sobre a apropriagdo critica do corpo me influenciaram muito
no desenvolvimento da Pedagogia do Palhaco.
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somar ao chapéu dos/as artistas; e apoio da Superintendéncia de Acdo Social
(SAS/USP) que buscaria os/as artistas de carro e Ihes ofereceria almogo e/ou jantar no
proprio Restaurante Central.

Em resposta ao nosso requerimento, a Pré Reitoria de Cultura e Extensdo nos
chamou e convidou-nos a participar da Virada Cientifica, no mesmo més de nosso
evento, com quinze horas de programacdo circense, com estrutura para aereos (para
oficinas e apresentagdes de trapézio e lira) e cachés simbdlicos. Na FEUSP,
conseguimos certificados para todos/as os/as participantes, cessdo do auditorio com toda
a infraestrutura. O Circusp contou com: uma mostra de cinema'??, com espetaculos no

P12 a Virada Cientifica com 15 horas

palco em frente ao Restaurante Central, no CRUS
de programacdo na Praca do Reldgio, Infesta Circus na ECA, Exposic¢do fotografica na
FEUSP'* e o Primeiro Encontro de Circo Arte e Educacdo para uma Pedagogia do

Palhaco, na FEUSP, com mesas, palestras, oficinas e a Radio Bumba.

122 «Q Circo Chegou” — mostra de cinema, de 5 a 25 de outubro, com os seguintes filmes:

e Os irmdos Marx no circo (EUA, 1939, p&b, digital, 90’/dire¢do:Edward Buzzel);

e Parade (Franca/Suécia, 1974, cor, Blue-ray, 90°/dire¢do: Jacques Tati);

e Os palhacos (Itdlia/Alemanha/Franga, 1970, cor, Blue-ray, 90’/direcdo: Federico Fellini) +

debate com Encontros de Estudos da Palhagaria;

e Betdo Ronca Ferro (Brasil, 1970, p&b, digital, 100°/dire¢do Geraldo Miranda);

e Sete faces do Dr. Lao (EUA, 1964, cor, digital, 100’/direcdo George Pal);

e O circo (EUA, 1928, p&b, Blue-ray, 72’/dire¢do Charles Chaplin) + abertura com professor

Rogério de Almeida e Circo do Asfalto + coquetel;

e Bye bye Brasil (Brasil, cor, 35mm, 107’/dire¢ao Caca Diegues);

e Sessdo Piolin (Piolin: O corpo e a alma do circo. Brasil, 2015, cor, digital, 60°/direcdo: Walter de
Souza Jr.) ( Sua majestade Piolin. Brasil, 1971, cor, 35mm, 12’/dire¢do: Suzana Amaral) +
debate com Suzana Amaral e Walter de Souza Jr.;

El circo (México, 1943, p&b, DVD, 90°/dire¢do Miguel M. Delgado);

O maior espetaculo da terra (EUA, 1952, cor, DVD, 152’/dire¢do Cecil B. DeMile);

Os saltimbancos trapalhdes (Brasil, 1981, cor, DVD, 95°/dire¢do: J.B. Tanko);

O profeta da fome (Brasil, 1970, p&b, DVD, 93°/dire¢do Maurice Capovilla);

Viagem ao primeiro cinema (coletanea de cenas do inicio do cinema, curadoria e narracdo: Nina
Giacomo);

e Tsirk (URSS,1936, cor, Blue-ray, 90°/direcdo: Grigori Aleksandrov e Isidor Smikov);

e Sessdao de curtas: Canto da Lona (Brasil, 2011, p&b, digital, 26’/dire¢cao: Thiago Mendonga);
Circo Interior (Brasil, 2014, cor, digital, 15°/direcao: Julia Alves); Sempre partir (Brasil, 2014,
cor, Blue-ray, 25’/dire¢do: Leonardo Remor); Viagem na chuva (Brasil, cor, digital, 13°/direcdo:
Wesley Rodrigues).

Espetaculos na Agora do Restaurante Central

e Dia5- Trupe da Lona Preta;

Dia 7 — Cabaré das Martas e Circo do Asfalto;
Dia 8 — Clownbaret;

Dia 15 — Palhago Tchutchuco;

Dia 19 — Trupe 1 kilo e meio;

123

124 De 21 a 23 na FEUSP (Sobre as 4guas do Velho Chico. Exposicdo fotografica de Ricardo Avelar,

retrata a viagem do grupo Circo do Asfalto).
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No més de outubro de 2015, o circo chegou na USP. Durante esse periodo
conseguimos mobilizar todo o Campus da capital. Todos/as os/as alunos/as que
frequentaram a universidade nesse més viram alguma manifestacdo circense ou noticias
das manifestagcdes. Os dois principais jornais da USP, Jornal do Campus e Jornal da
USP, nos entrevistaram e lancaram matérias sobre a programacdo inédita na
universidade. Todos/as os/as professores/as envolvidos e artistas convidados/as
elogiaram nossa iniciativa. Vieram elogios também da Pré Reitoria de Cultura e
Extensdo, do Cinusp e da Superintendéncia de A¢do Social (SAS). De minha parte, me
senti de alma lavada. Um novo folego chegou; um novo coletivo se levantou, com
vontade de trabalhar em nome da Arte, a Arte colorindo e alegrando o espaco téo sério
da academia.

Nesse sentido, conseguimos transformar o Infesta de um dia, mal visto e
perseguido, em um evento académico/circense de um més, elogiado por alunos/as,
professores/as e funcionarios/as. Entretanto, o espirito do evento ndo mudou, nosso
impeto de trabalho e realizacdo foi 0 mesmo. O que mudou pra valer foi nossa reunido
em um coletivo de artistas/pesquisadores/as com ideias afins e 0 acesso as pessoas
certas, ou seja, professores/as jovens e ansiosos/as por um mundo melhor, que
acreditam no movimento incessante da matéria e do espirito.

Essas transgressdes me fizeram crescer como pessoa, educador e palhago.
Principalmente, por que acredito na transgressao como um dos elementos do palhaco e
da educacdo. Com efeito, ndo posso propor uma transgressao que seja prejudicial a
guem quer que seja, mas sim, uma transgressao, em primeiro lugar, de né6s mesmos, ou
seja, transgredir nossos velhos preconceitos e paradigmas. Por exemplo, atualmente,
percebo que muitos de meus fracassos, 0s quais ja contei e 0s que ainda vou contar, tém
relacBes com minhas transgressdes destrutivas, que prejudicaram mais a mim do que a

qualquer outro.

No ambito social, a transgressdo pode assumir uma conotacéao
claramente negativa quando ha o rompimento com a ordem
estabelecida e a ndo-observancia das regras socialmente postas e
objetivamente reconhecidas. (RAUBER 2007, 1)

Lendo Hakin Bey (2011) aprendi muitas maneiras de transgredir, mas a
experiéncia me ensinou que sO devemos transgredir aquilo que tem que ser

transgredido. Essas experiéncias transgressoras tém relacdes benéficas profundas com a
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transgressao da Pedagogia do Palhaco, porque, além de reafirmar que sé se transgride o
que deve ser transgredido, abriu-me os olhos para enxergar o que pode e deve ser
transgredido, como os falsos valores, a burocracia desmedida, o excesso de autoridade,
o orgulho exacerbado, a soberba descabida, as instituicdes ultrapassadas, etc. No
entanto, mais do que tudo, devemos aprender a transgredir nosso préprio pensamento e
acao, do que julgamos pensar bem e agir bem, como podemos observar nas palavras de
Rauber (2007):

Numa sociedade onde os individuos pensam bem (autonomia no
pensar e no agir) as leis positivas vdo perdendo seu sentido.
Tomas de Aquino afirmava que as leis positivas sé existem por
causa daqueles que ndo sdo capazes de cumprir as leis naturais
(leis da razdo). Além disso, afirmava que pelas leis positivas e
pelo poder de policia cria-se 0 habito de fazer o bem; contudo,
por mais que se possa criar o habito de fazer o bem por meio do
uso do poder coercitivo, € uma pratica que ndo educa para o
exercicio da autonomia e da liberdade. Uma sociedade assim
constituida, e que ndo se preocupa com o desenvolvimento da
autonomia, corre o risco de ser eternamente dependente do
poder coercitivo para manter uma vivéncia social pacifica.
(RAUBER 2007, 6)

A reflexdo supracitada serve para definir muitas sociedades hodiernas, ditas
altamente civilizadas que, contudo, s6 estdo seguindo a lei, e em muitos casos, nem
seguem a lei, passam por cima dela, corrompendo magistrados e legisladores. Porém, se
qualquer situacdo sai do controle da lei, as pessoas mostram que ndo tém autonomia,
que ndo sabem pensar bem, e muito menos agir. Um exemplo claro disso, é como
muitos paises europeus agem em relacdo aos refugiados da Africa e do Oriente Médio.
O medo, o desprezo, o descaso, a intolerancia e, principalmente, a ignorancia, provam
que populacbes de paises ricos e civilizados, que tiveram acesso a muitos anos de
educacdo, que sabem pensar e agir logicamente e tecnicamente bem, ndo sabem,
todavia, pensar e agir eticamente e solidariamente.

Nesse sentido, € muito importante que uma pedagogia comporte em sua
estrutura a transgressao, “Para que haja a transgressao do pensar bem para o agir bem”
(RAUBER 2007, 8). A transgressdo no nivel da préatica pedagogica é absolutamente
positiva, principalmente, quando se tem perdido o objetivo principal da educagéo, que €
a emancipacéo e autonomia do ser humano em seu pensamento e a¢cdo, em nome de uma
educacdo bancaria (FREIRE 1973) de mentes e corpos déceis (FOUCAULT 2008).
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CAPITULO 7. A INVERSAO E SUA RELACAO COM A PEDAGOGIA DO
PALHACO: ator, arteiro, atuador, artivista e educador para a paz.

- Viniste solo?

No, vine com mi nifio interior,

mis amigos imaginarios,

mis demonios internos. Somos legién'?

A inversdo, mais do que uma técnica do palhaco, € o formato involuntario de
minha vida: inversdo do que a sociedade quis fazer de mim, quando me violentou,
segregou-me, excluiu-me, relegou-me ao fracasso, quase eliminando minhas
possibilidades de transformacdo. Fui um menino triste, principalmente por ser
incompreendido, por causa de minha excentricidade, contudo, a incompreensdo foi
muito mais dos/as professores/as do que dos/as amigos/as e dos familiares.

Talvez por isso, acalentei um sonho de ser a inversao dos/as professores/as que
passaram por mim. Para ser esse professor ao contrario, trilhei primeiramente o caminho
das artes, formei-me um artista, porém, invertido, que ao invés de apresentar-se foi dar
aula, trocou o palco por uma sala cheia de criancas e jovens. Hoje, quase 17 anos
depois, acredito que chegou 0 momento de preocupar-me com minha vida artistica.

A partir do ano 2000, quando assumi a carreira de Educador, vi-me longe do
trabalho artistico pessoal. Ndo consegui participar mais de nenhum grupo de teatro
ativamente; ndo participei de mais nenhum teste para filmes. Tudo o que produzi
artisticamente foi com e para os/as meus/minhas alunos/as. Foi tudo lindo e gratificante,
mas ndo posso negar, senti-me, muitas vezes, frustrado, principalmente, quando ia a
espetaculos de algum/a amigo/a e via os aplausos, lia e ouvia as criticas elogiosas.
Tinha vontade de abandonar a educacdo e tentar uma carreira sélida, no cinema e no
teatro-de-rua.

Todavia, esses/as mesmos/as amigos/as consolavam-me, dizendo que o meu
trabalho com as criancas e jovens era maravilhoso e que néo tinha importancia se nao
havia o reconhecimento e o aplauso do publico. O reconhecimento, os elogios e
aplausos estavam no coracgdo de cada um/a que passou por mim e Ia ficariam indeléveis
por toda a vida. No fundo, eu sabia disso, mas tenho que ser sincero com o0s/as
leitores/as e dizer que, as vezes, meu egoismo, meu orgulho e minha vaidade batiam
forte e eu tinha vontade de ser rico, famoso e poderoso. Apesar de ser dono de minha

vida e fazer o que sempre quis, mesmo com minha natureza transgressora, nunca

125 pichagao anonima.
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consegui abandonar, ndo obstante as crises de frustracdo, a carreira de educador.
Confesso que uma forga maior me manteve nesse caminho e, por fim, me fez
compreender qual é a minha sina e qual deve ser a minha humilde contribuicdo para
com a educacdo, com as artes, quica, para com a humanidade.

Foram quinze longos anos, escrevendo pecas e montando com alunos/as,
confeccionando maéscaras e figurinos, longe dos olhos do publico e da critica;
construindo uma Pedagogia do Palhaco que, muitas das vezes, sO existia mesmo em
minha cabeca. Durante esse tempo colecionei experiéncias praticas, que separei e dei
nomes, quais sejam, ator, arteiro, atuador, artivista e educador para a paz.

O ator/atriz na Pedagogia do Palhaco terd que ser completo/a ou, como diz
Antunes Filho (MILARE 2010): um “ator criador”. Um/a ator/atriz criador/a é aquele/a
que ndo € um/a mero/a reprodutor/a, ou seja, que espera um texto de um/a dramaturgo/a
e a direcdo de um/a diretor/a; um/a ator/atriz criador/a, também chamado/a de “senhor/a
do palco”, escreve suas proprias cenas e auto dirige-se, busca sua autoexpressao e torna-

se Util a comunidade:

A diferenca do perfil do ator formado alhures e o do CPT, esta
na ideologia. Aquele se deixa levar pelo ego, a ideologia do eu,
enguanto este se prende a cddigos éticos ancorados em visao de
mundo e em sistema de ideias que dizem respeito a condicao
humana, criando meios para atuar no Self, na conexdo direta
com o inconsciente coletivo. No CPT o ator estd sempre em
questdo e se coloca em processo de individuacdo, pois s6 0
autoconhecimento possibilita o avango. O processo de
individuacdo se funde e se confunde com o de criacdo, pois
quando o ator faz arte esta implicitamente atuando na vida de
maneira cognitiva — j& ndo sera possivel separar 0S processos
criativos dos existenciais. A técnica ndo é fruto de exercicios
mecanicos e sim de um conjunto organico de meios que
possibilita ao interprete transcender os clichés e conquistar a
autoexpressdo. (MILARE 2010, 209)

Ja disse antes e digo de novo agora, quando passei pelo CPT, tudo que pensava
gue sabia sobre teatro caiu por terra. Foi um grande passo para compreender meu
caminho na arte. Antes do CPT, confesso que daria qualquer coisa para ser um ator
“glamourizado” de novela.

Quem, em algum momento ndo teve vontade de ser aquele ator ou aquela atriz

na tela do cinema, naquela cena de amor ou de heroismo, que leva todos/as, da sala, as
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lagrimas? Ou mesmo, ser um ator ou atriz da novela das oito, em nosso préprio pais?
Sucesso, dinheiro e glamour? O glamour de ser ator/atriz! Na época de meus pais, ser
ator/atriz de novela ou coisa do género era um sonho distante. Isso era prodigio para
pessoas de muito talento. Hoje em dia, porém, em tempos de “Big Brother Brasil*®”, as
coisas ja ndo sdo bem assim, o fator talento fica em segundo plano. Os/as candidatos/as
devem contar com a sorte, com indica¢Ges e com o0 seu proprio biotipo, situacdo ideal de
liquidez, como as apontadas por Bauman (2007).

N&o € a este tipo de ator/atriz que me refiro, desse que apenas se alimenta
‘egoicamente’, esse tipo de ator/atriz ndo se difere em nada dos/as sujeitos/as
individualizados/as, presos/as entre 0 seu dever e a sua veleidade (onde eu mesmo
estivo preso). Valorizo compreender o/a ator/atriz que foi arrebatado/a pelo fazer teatral;
aquele/a que primeiro amou, sem interesse, sem desejo maior, s6 de ser util a
comunidade, com a sua Unica ferramenta, bem afiada e bem azeitada, ferramenta que é
0 seu proprio corpo. Corpo sublime, forjado com muito suor, alegria e amor.

N&o basta somente ter glamour, tem que estudar muito, ou seja, tem que ter
técnica e, uma vez dominada a técnica, tem que pratica-la. Observando essas premissas
teremos, entdo, um/a bom/a ator/atriz? Muitos/as acreditam que sim, mas qualquer um/a
que assista a um espetaculo teatral, de jovens atores/atrizes, consegue distinguir um/a

bom/a ator/atriz, isso se o espetaculo tiver a sorte de contar com um/a.

Nao adianta uma atriz pensar assim: ‘Eu vou ser uma estrela’. O
publico é quem faz as estrelas. De repente, em um espetaculo de
principiantes, vocé se surpreende com aguela menina no palco
que nem € tdo bonita assim, mas que tem um negdcio que vocé
ndo tira os olhos dela. Por qué? Porqgue ela tem carisma. Ela
um dia vai ser estrela. Entdo, séo seres que, parece, a natureza
botou a m&o em cima e abencoou. E a mesma coisa na pintura,
na arquitetura: tem gente que tem dom. Teatro ¢ arte, entéo,
ndo é todo mundo que pode ser artista. Muitas pessoas
aprendem, muitas pessoas fazem direitinho, e ndo chegam Ia.
(AUTRAN 1998, 23)

Paulo Autran, um dos maiores atores brasileiros de todos os tempos, chega perto,
em sua descricdo, do que vem a ser uma estrela, ou seja, uma grande atriz; uma artista

acima da média. Dizemos que chegou perto, porque ele diz que uma grande atriz se faz

1% Big Brother Brasil (BBB), é um jogo/programa de televisdo no estilo reality show, ou seja, que néo é

um programa de ficgdo, apresenta a realidade. Em uma casa ficam confinadas entre 15 ou 20 pessoas
durante trés meses, a cada semana um ou mais sdo eliminados, ganha o/a Ultimo/a que ficar. Muitos ex
BBBs viram celebridades durante algum tempo.
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pelo seu carisma e eu digo que carisma ainda € o glamour, condicéo sine qua non para
qualquer candidato/a a ator/atriz. O que quero dizer, é que existe uma coisa a mais.
Autran (1998, 23) mesmo disse, com toda a sua comprovada experiéncia: “Muitas
pessoas aprendem, muitas fazem direitinho e ndo chegam 14”. Entéo, essa caracteristica
de certos/as artistas, ndo € exatamente seu carisma, mas algo que vai além, que é antes
um impulso, um impeto, um estro, que prefiro chamar simplesmente, de élan.

O élan é a caracteristica dos/as grandes artistas, o grande diferencial. Vai muito
além da técnica, da préatica e do carisma, porque € um arrebatamento, uma intuicdo
criadora, € 0 que poderiamos chamar de dom. No teatro a diferenca fica muito clara,
porque os/as atores/atrizes contracenam entre si, diante de um publico, diferente de
outros/as profissionais artistas que trabalham a sos, e de outros ainda, que trabalham
sem 0 publico, porém, a genialidade de todos/as eles/as vem de um élan vital
(BERGSON 1979).

O/a possuidor/a do élan na educacdo é chamado de mestre por Georges Gusdorf
(1963, 195): “A funcdo do mestre é, pois, permitir uma espécie de localizacdo na
dimensdo do transcendente; basta a sua presenca para estabelecer a ordem no mundo e
no homem?”.

O/a possuidor/a do élan vital no teatro é chamado/a de comediante por Denis
Diderot:

E porque diferenciar o ator, do poeta? Do pintor, do musico e do
bailarino? Nao é no primeiro jato que 0s tragos caracteristicos se
apresentam. E em momentos tranquilos e frios! Em momentos
totalmente inesperados. Cabe ao sangue frio temperar o delirio
do entusiasmo. Aprendem tudo que os impressionam. Fazem
colecBes com isso!*?’ E dessas colecdes formadas neles, sem que
0 saibam, é que muitos fenbmenos passam as suas obras.
(SILVA 2000, 21)*%®

Mestre ou comediante, 0 que nos importa realmente é saber que, pra ser um/a
bom/a artista, no nosso caso, um/a bom/a ator/atriz, ndo basta glamour, mas antes tem
que ter élan. Essa informacdo nos € de muita importancia, em primeiro lugar, porque se
gueremos tirar o/a ator/atriz do teatro, que é a sua casa por exceléncia e leva-lo/a para a
escola, devemos levar o melhor do que esta sendo feito la&. Perguntamos, entdo:

professor/a precisa de talento, de técnica, de pratica, de carisma ou de impeto? Em

" Diderot, j4 em 1769, faz alusdo, no trabalho dos grandes artistas, ao que, no século XX, Carl G. Jung
vai estudar e chamar de arquétipos.
128 Adaptagdo minha para o teatro do “Paradoxo sobre o comediante”, de Denis Diderot.
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outras palavras, professor/a precisa de glamour ou de €lan?

Se alguém me perguntasse o que € ser um bom professor, eu
diria que é aquele capaz de dar uma aula inesquecivel. Uma aula
inesquecivel € uma aula teatral, uma aula em que o professor é
mais do que um professor - € um professor-ator. Chega de ser o
professor que entra em sala de aula disposto a "dar a matéria”. O
professor-ator compreende que, por trds das aparéncias de uma
sala de aula, na qual os alunos estdo "sedentos de
conhecimento”, esconde-se uma outra verdade'?®. Os alunos
estdo sedentos € de vida, e, se o conhecimento ndo for vital, os
alunos manifestardo seu desagrado na forma de dispersdo, de
conversas paralelas e até mesmo de sono. Neste caso, o
comportamento rotineiro do professor "ofendido™ com a falta de
respeito dos alunos serd& uma reacdo ineficaz e esteéril.
(PERISSE)'*®

Assim como o/a ator/atriz da Pedagogia do Palhaco escreve suas proprias pecas
e dirige suas proprias cenas, o/a Arteiro/a € aquele/a que desenha e confecciona seus
cenarios, seus aderecos e seus figurinos.

Quando comecei minha trajetéria como educador, no ano 2000, na Casa de
Cultura, em Itaquera/SP, havia oito grupos, quatro de criangas e quatro de jovens. Para
cada um dos grupos deveria haver um projeto, que durava trés meses e encerrava com
uma exposic¢do. Eu sofria muito com essa imposicdo. Era muito dificil desenvolver oito
projetos diferentes por trimestre, principalmente, com alunos/as indisciplinados/as e
violentos/as. Meu primeiro desafio foi conquistar os/as alunos/as, seu respeito,
confianca e interesse, ou seja, a base de tudo, que tem a ver com a autoexpressao do/a
ator/atriz criador/a. A segunda parte demandava ter repertorio para oito grupos de
criancas/jovens, 0 que aconteceu assim:

Esta Casa de Cultura, além de contar com um teatro, com palco, camarim, arara
com figurinos e bal com aderegos, tinha também, um almoxarifado com materiais
diversos de papelaria e perfumaria (maquiagens). Passei, entdo, a experimentar
materiais. Entregava os projetos de encerramento do trimestre antecipados, sobre coisas
que ndo dominava, como cenarios, aderecgos, figurinos e teatro de formas animadas, e
passava trés meses manipulando materiais, como, gesso, madeira, isopor, barbantes,

papel, e.v.a., espuma, linhas, agulhas e tecidos. Todavia, as coisas comegaram a surgir:

129 Assim como Georges Gusdorf e como eu mesmo acredito, Gabriel Perissé se refere & verdade que s6
0 encontro pode proporcionar.
130 http://www2.correiocidadania.com.br/ed328/cultura.htm [Data da consulta: 05/07/2015]
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bonecos mamulengos de papel maché. As cabecas eram de massa de papel maché (papel
higiénico desfeito na dgua com farinha de trigo e formol) sobre frascos de “Yakult”, os
cabelos eram feitos de espuma e colados com cola de contato, o corpo era
confeccionado em feltro costurado com barbante, as maos eram também de papel
maché.

Quando consegui dominar a manipulagdo correta do papel maché, fizemos
muitos experimentos com essa massa, objetos variados de teatro de animagdo, sempre
com resultados satisfatorios. Foi no experimento com mascaras que o papel maché foi
ineficaz. As mascaras desse material ficavam muito pesadas e ndo conseguiamos
prendé-las no rosto com nenhum tipo de elastico. Experimentos com novos materiais
foram iniciados. Fizemos variados tipos de méscaras, com e.v.a, com empapelamento de
baldes de ar, com tecidos, etc. As coisas mudaram no dia que encontrei no almoxarifado
um caixa de ataduras gessadas, aquelas que se usam para engessar membros quebrados.

Comecamos tirando moldes dos rostos e pintando depois, como ja havia visto
pessoas de teatro fazerem. No entanto, alguma coisa ndo estava certa, as mascaras
esfarelavam, soltavam pd, que nos atacava os olhos e o nariz, além de ndo ter
durabilidade. A solucdo foi simples e estava debaixo de nossos narizes: empapelar as
mascaras de gesso, assim como faziamos com os bales de ar, pelo lado de dentro e de
fora. Esse processo é chamado de papietagem. Apesar de ser uma solucdo simples, nao
é tdo Obvia, digo por que, até hoje, tenho visto muitos grupos de teatro e artistas
plasticos trabalharem com essas mascaras sem nenhum tratamento sobre o gesso, além
da pintura.

As méscaras ficaram muito boas, levissimas e resistentes. Faziamos mascaras de
diversas partes do rosto, s6 da testa, dos olhos, do nariz, das bochechas, da boca. Mas as
mascaras nao tinham expressdo, eram sempre lisas, ndo serviam aos n0ssos propositos
cénicos variados. Tentei moldar papel maché sobre a mascara, insatisfatorio, muito
pesado. A solucdo surgiu quando a professora de artes plasticas da Casa de Cultura
convidou-me para conhecer a quadra da Escola de Samba, onde ela pintava esculturas
de carros alegéricos. Fiquei deslumbrado com o tamanho das esculturas. A professora
tinha que subir em andaimes para pintar.

Porém, o que mais chamou a atencdo foi a confec¢do das esculturas. Um
artista, também sobre um andaime, esculpia gigantescas pecas de isopor com uma faca
de peixeiro. Conversei com o escultor em seu intervalo. Perguntei se podia

experimentar, ele riu, deu-me uma folha de sulfite, um lapis, um estilete e um pedacinho
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de isopor, dizendo: “Comece desenhando uma coisinha simples no papel, depois tente
esculpir o desenho nesse pedaco e isopor. Se vocé conseguir no micro, mais tarde
conseguira, com certeza, no macro”, apontou a gigantesca escultura e subiu no
andaime.

Desenhei um boizinho no papel e passei o resto da tarde esculpindo a figura no
isopor. O resultado ndo foi dos melhores, no entanto, o insight que tive foi a melhor
coisa que me aconteceu naquele ano. Descobri qual material deveria ser utilizado sobre
as mascaras de atadura gessada papietada. Assim como o artista ensinou, partia sempre
de um desenho em sulfite, depois desenhava sobre a mascara para ter uma ideia de
tamanho, em seguida desenhava sobre o isopor e comecava a esculpir. Uma coisa
curiosa e agradavel, sair do desenho bidimensional e transformé-lo e um objeto
palpavel, tridimensional. Colava, com cola de isopor, sobre a mascara: sobrancelhas,
narizes, labios, bochechas, rugas, orelhas, etc. Depois de colados, papietdvamos sobre o
isopor, dando resisténcia e durabilidade ao trabalho. Entdo, passdvamos massa corrida,
lixdvamos, pintavamos, impermeabilizdvamos, com verniz ou resina e colocdvamos o

elastico.

}. X

Mascaras confeccionadas com alunos/as da Casa de Cultura, Itaquera/SP, 2001
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A técnica da escultura de isopor melhorou a ponto de minhas habilidades de aderecista
evoluirem para cenografo. Com o isopor esculpido e empapelado podia, a0 modo dos
carnavalescos, fazer qualquer coisa, desde pequenas pecas até colunas de templos
gregos. Na confeccdo de bonecos gigantes, a contribuicdo da nova técnica foi notavel.
Antes faziamos os bonecos com sacos de lixo de 100 litros, que enchiamos de jornal
amassado, depois amarrdvamos a boca e papietdvamos, até que ficassem bem
resistentes, os relevos do rosto do boneco, faziamos com o proprio papel: jornal ou
kraft.

Essa técnica ndo dava um resultado satisfatorio, as cabecas ficavam sempre
tortas e os rostos irregulares, duros, sem expressdes. Com a técnica do isopor a coisa
mudou, podiamos esculpir uma cabeca inteira com um bloco de isopor, ou se ndo
tivéssemos um bloco, podiamos consertar as imperfeicGes de uma cabeca de saco de
lixo empapelada com placas de isopor** e esculpirmos rostos perfeitos, dando

expressdes as mais variadas.

Professor com os bonecos gigantes, confeccionados com alunos/as da Casa de Cultura, Itaquera/SP, 2001

1 As placas de isopor, com espessuras de 1 a 5 cm, s&0 muito mais baratas do que blocos e pode-se achar

em qualquer papelaria.
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O dominio da confeccdo de mascaras e bonecos de todos os tamanhos, e seu
consequente aperfeicoamento, foi de muita utilidade em minha vida, principalmente,
quando sai da Casa de Cultura. A diretora freinetiana, que incentivava meu trabalho foi
transferida, em seu lugar entrou um diretor que ndo gostou de meu trabalho, demitiu-me
dizendo que meu relacionamento informal com as criancas e jovens nao era de um
educador de verdade. Suas palavras foram duras e atingiram-me em minha inseguranca
de aluno fracassado. Afastei-me da arte/educacéo e viajei como hippie, vendendo
minhas mascaras. Fui para Curitiba/PR, Caxias do Sul/RS e Porto Alegre/RS. Gracas as
mascaras ndo me faltou dinheiro.

Em Curitiba, vendendo minhas méascaras em uma pequena feira, elas ndo
passaram despercebidas. Um jovem grupo de arte/educadores/as, que Ia me conheceu,
contratou-me para ensina-los a confeccionar e para dar aulas em uma pequena
associacdo em uma das favelas da cidade, conhecida como Vila Pinto. Além de manter
minhas oficinas de “Arteiro/a” fui contratado, mais tarde, pela Fundacdo Cultural de
Curitiba como professor de teatro da “Rua da Cidadania”, do bairro Pinheirinho, onde
pude retomar minha pesquisa de “Ator”, desta vez, com um grupo s6 de mulheres
adultas, experiéncia que relatei no capitulo “Antunes Filho no diva do palhago”.

No fim do ano de 2002, um dos educadores desta pequena associa¢do convidou-
me a acompanha-lo até Caxias do Sul/RS, onde aconteceria o Encontro Latino
Americano dos/as Catadores/as de Papel. Fui e fiquei muito feliz em poder ensinar
técnicas de reutilizacdo de papel, como bonecos mamulengos de papel maché e
papitetagem sobre isopor esculpido. Fui convidado pela organizacdo do evento a ir até
Porto Alegre/RS, onde aconteceria 0 Forum Social Mundial, em janeiro de 2003. Nesses
dois eventos vendi muitas mascaras, recebi encomendas de muitos europeus e
europeias, que estavam em Caxias do Sul e em Porto Alegre. Eu retirava o0 molde de
seus rostos na hora e levava de um a dois dias confeccionando as mascaras.

Foram dias inesqueciveis, de muito labor e experiéncias inigualaveis. Como
exemplo ao/a leitor/a, posso citar que numa Unica noite conheci Eduardo Galeano™,

133
I

Augusto Boal*®, Aleida Guevara™* e Fritjof Capra®. Senti-me muito honrado em estar

132 Eduardo Hughes Galeano (1940-2015) foi jornalista e escritor uruguaio. E autor de mais de quarenta
livros, que ja foram traduzidos em diversos idiomas. Suas obras transcendem géneros ortodoxos,
combinando ficgdo, jornalismo, andlise politica e historia. Sua obra mais conhecida entre os brasileiros é
“As veias abertas da América Latina” (fonte: Wikipédia). [Data da consulta: 03/05/2016]

133 Augusto Pinto Boal (1931-2009) foi diretor de teatro, dramaturgo e ensaista brasileiro, uma das
grandes figuras do teatro contemporéaneo internacional. Fundador do Teatro do Oprimido (TO), que alia o
teatro a acdo social, suas técnicas e praticas difundiram-se pelo mundo, de maneira notavel nas dltimas
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perto de pessoas tdo ilustres, que trilharam e trilham cada qual em seu pais, um caminho
de militancia pela paz, assim como eu.

No ano de 2003, decidi voltar para Mogi das Cruzes/SP, para poder ficar mais
préximo de minhas duas filhas. Trabalhei por minha conta, vendendo oficinas do
modulo de Ator/atriz da Pedagogia do Palhaco para professores/as de escolas publicas,
do Ensino Fundamental I, Il e do Ensino Médio. Porém, no inicio de 2004, por
intermédio de amigos/as artistas de Curitiba/PR, fui convidado pela organizacdo do
Festival de Teatro de Curitiba para apresentar uma oficina de méscaras. Apresentei,
entdo, um projeto chamado: “Mascaras da Commédia Dell’arte com introdugdo a
cenografia”. Minha oficina teve muita procura e todas as vagas foram rapidamente
preenchidas. Foi muito bom voltar a cidade que, nos poucos meses que |& morei,
aprendi a amar, desta feita, como convidado do maior festival de teatro do Brasil.

Foi no Festival de Teatro de Curitiba que reencontrei o grupo de teatro que tanto
havia me influenciado nas pesquisas de Arteiro/a: a “Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui
Traveiz”. Estavam apresentando outro espetaculo: “Cassandra in process: aos que virdo
depois de nos”. Se com o “A Saga de Canudos” ja havia ficado impactado com a
polivaléncia daquele grupo, com o novo espetaculo, fiquei completamente deslumbrado.
Nunca assisti, nem antes, nem depois, a um espetadculo de tal nivel artistico:
grandiloquente, hibrido, itinerante, iniciatico, ritualistico e transcendente. Impossivel
seria tentar descrever o espetaculo, tudo que posso dizer é que a Tribo de Atuadores Oi
Nois Aqui Traveiz sabe o que é a arte, sabe como manipuléa-la e sabe como leva-la ao
grande publico.

De volta ao meu hotel, estava tdo mexido, t&o inquieto, sabia que algo em mim
havia mudado, havia me deparado com a verdadeira arte. Nesse sentido, meu trabalho

deveria mudar também. Definitivamente, teria que alcancar o conceito de Atuador.

décadas do século XX, sendo largamente empregadas ndo sé por aqueles que entendem o teatro como
instrumento de emancipagdo politica, mas também nas areas de educagdo, salde mental e no sistema
prisional (fonte: Wikipédia). [Data da consulta: 03/05/2016]

134 Aleida Guevara (1960-) é uma pediatra cubana. Filha mais velha de Che Guevara e sua segunda esposa
Aleida March (fonte: Wikipédia). [Data da consulta: 03/05/2016]

135 Fritjof Capra é um fisico teérico e escritor austriaco, que desenvolve trabalho na promocio da
educacdo ecoldgica. E Doutor em fisica tedrica pela Universidade de Viena. Tornou-se mundialmente
conhecido por seu livro “O Tao da Fisica”, que traga um paralelo entre a fisica moderna (relatividade,
fisica quantica, fisica das particulas) e o misticismo oriental (Taoismo, Zen Budismo e Hinduismo). Outro
livro seu tornou-se mundialmente famoso, “O Ponto de Mutacao”, nele, Capra compara o pensamento
cartesiano (reducionista, modelo para o pensamento cientifico desenvolvido nos ultimos séculos) e o
paradigma emergente do século XX, holista ou sistémico (que vé o todo como indissocidvel, de modo que
0 estudo das partes ndo permite conhecer o todo) em varios campos da cultura ocidental atual, como a
medicina, a biologia, a psicologia e a economia (fonte: Wikipédia). [Data da consulta: 03/05/2016]
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No mesmo ano de 2004, fundamos: eu e mais trés amigos/as, em Mogi das
Cruzes/SP, o grupo de teatro “Circulo Livre de Atuadores”, uma homenagem literal ao
grupo de Porto Alegre/RS. Nosso coletivo ndo durou muito tempo com a formagéo
original, montamos um Unico espetaculo, um texto de Bertold Brecht (Ele expulsa um
diabo). Os/as membros do grupo eram pessoas, assim como eu, muito inquietas e foram
buscar cada um/a, seu caminho na arte, entretanto, 0 nome, agora mudado, “Circolo
Livre de Atuadores” permaneceu comigo, o qual ainda uso em meus trabalhos.

N&o foi, porém, no trabalho artistico pessoal, que compreendi o conceito de
Atuador. Foi no meu trabalho como educador que ele surgiu. A Pedagogia do Palhaco
ndo podia ficar resumida ao trabalho de ator/atriz e de arteiro/a, essas duas praticas,
sozinhas, ndo alcancavam o arquétipo do palhaco, uma préatica deveria surgir para uni-
las e, entdo, como trio, transformar-se no palhaco que eu buscava. O/a Atuador/a
deveria ser o Palhaco quintessenciado nas técnicas do Ator/atriz e do Arteiro/a.

A partir de entdo, passei a perseguir com afinco uma concepgdo propria de
Atuador/a. N&o que desmerecesse ou quisesse ser melhor que os/as Atuadores/as de
Porto Alegre, longe disso, queria homenagea-los/as. Primeiro me transformando em um
artista-artesdo, que chamei de Arteiro/a, depois ajudando a fundar um grupo teatral de
Atuadores/as, entretanto, foi na educagdo, campo de minha atuacdo mais proficua, que o
conceito de atuador/a me abordou e conclamou-me a dizer a que vim. Nesse sentido o/a
Atuador/a na Pedagogia do Palhaco € uma conjuncédo de Ator/atriz, Arteiro/a e Palhago.

Em meus estudos como Atuador aprendi algumas habilidades circenses que
foram de suma importancia em trabalhos posteriores, quando assumi aulas como
educador de circo, quais sejam: malabarismo com bolinhas, claves e lengos; perna-de-
pau, monociclo e pirofagia*®*. Todavia, mais do que tudo, buscava as caracteristicas
originais do meu palhaco forjado nas técnicas do ator/atriz invisivel e do artista-
artesdo/a.

No ano de 2004, consegui um emprego de educador de teatro em uma Fundacgéo
Cultural na cidade de Suzano/SP. Pediram-me, a diretora e o coordenador pedagogico,
para montar um espetéaculo de circo-teatro, em tempo recorde. Eu disse: “Espera, vamos
primeiro conhecer os/as garotos/as e seu potencial”. Eles disseram: “Escolha os/as

melhores e toca o pau!”

136 pirofagia ¢ a técnica de cuspir fogo e passa-lo pelo corpo.
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Isso era 0 que j& acontecia, nas duas principais oficinas de arte da Casa: na de
percussdo e na de capoeira. O objetivo das oficinas era formar grupos que pudessem
estar sempre prontos para representar a fundacdo nessas entregas de prémios de
responsabilidade social. Esse esquema fazia com que varios/as alunos/as que néo
tivessem talento ou disciplina suficiente para fazer parte desses tipos de grupo fossem
excluidos/as das oficinas.

O processo influia diretamente no comportamento dos/as jovens: o0s/as
excluidos/as ndo deixavam sua indisciplina de lado para fazer parte do grupo e seguiam
seus caminhos fora dos muros da instituicdo sem que ela fizesse diferenca em sua vida,
ou seja, ndo aprendiam novas maneiras de pensar e de agir. Exemplo concreto disso era
uma gangue de jovens que botava terror na casa. Na primeira semana, percebi o grupo.
Busquei a coordenacédo pedagdgica e entrei em contato com o histdrico daqueles jovens.
Todos eram meninos e tinham seis anos de casa, ou seja, eram praticamente 0s
primeiros alunos da instituicio. Nem o coordenador pedagdgico, nem a diretora
souberam explicar por que 0s meninos estavam naquele estado de violéncia e

137

drogadicdo . A Fundacgdo ndo estava conseguindo lidar com esse grupo de jovens, que
chegavam drogados e que ja estavam se inserindo no mundo do crime e tentavam
influenciar outros/as garotos/as atendidos/as a seguirem-nos. N&o conseguia entender
como aqueles jovens estavam naquela situacdo, mesmo frequentando a instituicdo desde
pequenos, ou seja, seis anos antes eles ndo usavam drogas, eram criangas, entdo, que
diferenca a instituicdo fez na vida deles, os educadores ndo os influenciaram para pensar
e agir diferentemente?

Na segunda semana, percebi: onde estava a verdadeira arte/educacdo? Nao
havia. Onde estava a pratica das palavras que ndo saiam da boca deles: autonomia,
lideranca, protagonismo e iniciativa? Nao havia.

Um dos grupos de apresentacdo era o0 de capoeira, que apresentava tambem
numeros de danca afro, puxada de rede e maculelé. Era comandado por um mestre de
capoeira que sO aceitava aqueles que o obedecessem sem questionamentos. Em ambos
0s grupos de apresentagOes imperava a pedagogia do medo, medo de sair dos grupos,
das apresentagdes, do glamour, das viagens e hospedagens em hotéis.

Trabalhava ha trés meses nesta instituicao, ja havia montado um espetaculo com

meu grupo, quando sugeri a possibilidade de trabalhar com todos os jovens revoltados

" Reparei que eles carregavam pequenos cachimbos artesanais, usados para fumar crack.
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durante seis meses. Foi 0 prazo que estipulei para que eles mudassem de atitude. A
fundacdo aceitou meu desafio. A diretora conseguiu a cessdo de um espaco no Tiro-de-
Guerra — Centro de Instrucdo Militar e Formacdo de Reservistas do Exeército — de
Suzano/SP, que ficava longe do centro e das instalacGes da fundacdo. Essa separagédo
me desagradou logo de cara, disse a eles que a segregacdo ndo ajudaria em nada, ainda
mais em um espago militarizado. Torceram o0 nariz e disseram que eu ndo sabia nada
sobre pedagogia. Eles davam vales-transporte para que esses garotos fossem todos os
dias para o Tiro de Guerra e ndo mais para a Fundacéo.

Havia dois grandes problemas. O primeiro era o do dinheiro, que eles recebiam
por duas vias: vale-transporte e PETI (Programa de Erradicacdo do Trabalho Infantil).
Esses garotos nunca pegavam Onibus, rodavam por toda Suzano na rabeira dos
caminhdes que cortavam a cidade o dia todo. De forma que, os vales-transporte serviam
de moeda para eles adquirirem drogas todos os dias. Além disso, a instituicdo dava a
mensalidade do PETI na méo dos proprios jovens. Mais dinheiro para a manutencdo do
vicio.

O outro problema era que eu trabalhava na fundacdo somente dois dias por
semana. Nos trés dias em que ndo ia, os rapazes ficavam com outro educador, que ndo
tinha nenhuma linha definida na arte/educacdo. Era um ex-motorista da instituicdo que
havia sido promovido a educador. Disseram-me que ele seria meu assistente; mas, nos
dias em que eu ia para o Tiro de Guerra, ele ficava na fundacdo, nunca nos
encontravamos para conversar. SO sabia que 0s garotos ndo gostavam dele, que o
agrediram e 0 ameagaram com uma faca no primeiro més de nosso projeto.

Além disto, havia ainda um terceiro problema, ndo muito menor: ndo havia
material didatico. Nao me mandaram nada, nem lapis, nem papel. Havia pedido também
uma TV e um aparelho de DVD. Para mim, eles queriam ver-se livres daqueles meninos
na sede da fundacdo. Mesmo assim, ndo conseguiram, porque 0S meninos saiam mais
cedo do Tiro de Guerra e desciam de rabeira até o centro e de la para a fundagéo.

Na primeira reunido pedagogica que reuniu todos/as os/as educadores/as da
fundacdo, antes de completar um més de trabalho com esses adolescentes, disse tudo
isso para eles/as; disse que precisava trabalhar com filmes e ficar a semana inteira com
0S meninos. Disseram que ndo tinham como me contratar por cinco dias, isto
demandaria contratacdo com carteira assinada e os beneficios que isso acarretaria.
Disse-lhes que estavam jogando aqueles jovens ribanceira abaixo. Todos o0s/as

educadores/as presentes na reunido ficaram quietos/as, de cabegas baixas. Mais tarde
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disseram-me que pensavam como eu, porém, ndo falaram nada porque precisavam
manter seus empregos. “Manter seus empregos a que preco?” Foi 0 que eu disse a eles.

A reunido foi na sexta-feira; na segunda, ndo haveria atividades na casa, pois era
dia de apresentacdes de capoeira e percussdo em outra cidade. Mesmo assim, e mesmo
ndo sendo meu dia de trabalho, ligaram-me para eu ir até 14. Quando cheguei, sO se
encontrava a secretéria da diretora, com minha folha de demissdo. Nem a diretora, nem
0 coordenador pedago6gico, ambos premiados por responsabilidade social, estavam
presentes para olhar-me nos olhos e dizer a causa da minha demissdo. Disseram depois,
aos/as outros/as educadores/as, que eu havia sido incompetente e ndo havia levado a
cabo o projeto para o qual fora contratado.

Durante os quatro meses que trabalhei nesta fundacdo, utilizei minhas técnicas
de Ator, de Arteiro e de Atuador. Montei um espetaculo, com o primeiro grupo que
trabalhei, a partir de um ciclo de leituras dramaticas. Confeccionamos nosso figurino e
nossos aderecos. Apresentamos para os/as outros/as alunos/as da fundacdo, quando
apresentei também minha pesquisa solo de palhaco melancélico. Apesar de tudo que
conseguira desenvolver com os/as alunos/as, de quatro a dezesseis anos, a peca nao
agradou a diretora. Segundo ela, ainda ndo tinha nivel para apresentacdes externas. Com
0 grupo so6 de rapazes, que fiquei no Tiro-de-Guerra, construi com eles seis pernas-de-
pau. Ensinei-os a andar e a costurar, a mao, as calcas de perna-de-pau.

Essa experiéncia abriu-me os olhos em relacdo as intengdes das instituicdes que
trabalham com criancas e jovens. Até entdo, acreditava que todos/as que trabalhavam
com a arte/educacdo, desde educadores/as, até as grandes fundagdes culturais, tinham
verdadeiro interesse pela vida das criangas e dos/as jovens; que queriam, realmente,
ajuda-los/as. Pensava que eles/as respeitavam a arte e os/as artistas educadores/as; que
os/as proprios/as, ditos/as arte/educadores/as, soubessem o que é a Educacéo, para além
de sua propria arte. A partir desta experiéncia, ampliada ao assistir ao filme “Quanto

vale ou é por quilo**®”

, passei a ter outra visao das instituicdes de educagdo nédo formal,
via-as com desconfianga e incredulidade. Atualmente, ainda as vejo com cuidado,
contudo, aprendi a ndo generalizar, afinal, o mundo é grande e tem muitas pessoas boas

fazendo 6timos trabalhos no campo da educacgéo.

138 £ um filme brasileiro de 2005, do género drama, dirigido por Sérgio Bianchi. O filme faz uma

analogia entre o antigo comércio de escravos e a atual exploracdo da miséria pelo marketing social, que
formam uma solidariedade de fachada. O filme critica ONGs e suas captacGes de recursos junto ao
governo e empresas privadas. (fonte: Wikipédia). [Data da consulta: 04/05/2016]


https://pt.wikipedia.org/wiki/Filme
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/2005
https://pt.wikipedia.org/wiki/Drama
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9rgio_Bianchi
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escravo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marketing_social
https://pt.wikipedia.org/wiki/Solidariedade
https://pt.wikipedia.org/wiki/ONG
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Todavia, naquele momento, a desconfianca e a incredulidade também se deu em
relacdo ao trabalho dos/as arte/educadores/as e ao meu préprio. Se fosse para seguir
como artista/educador deveria ensinar mais do que técnicas artisticas, deveria focalizar a
leitura do mundo através da Arte. Nesse sentido, eu mesmo deveria estudar, comecei a
acalentar um curso superior em Pedagogia. Enquanto ndo chegava a hora, estudava
sozinho, principalmente, a obra de Paulo Freire e Rudolf Steiner.

Paulo Freire (1973) me ensinava sobre minha condicdo social de oprimido, que
precisa se libertar sem, no entanto, se tornar opressor. Foi a partir desse pensador que
comecei a burilar meu estilo transgressor, compreendi que minha transgressdo, até
entdo, tinha mais a ver com minha revolta do que com uma pratica arte/educativa e que
0 caminho da liberdade era a educacdo. Rudolf Steiner (1995) me falava mais ao
espirito, que a educacdo é muito mais profunda do que suspeitamos, ela ndo deve visar
somente a emancipacdo social, ela deve se dar no nivel da alma e que a arte é a sua
companheira mais fiel, principal instrumento para educar a alma.

Comecei a refletir que o trabalho em sala de aula deve ser tdo profundo e
contestador como um texto de Bertold Brecht. A aula de teatro ndo deveria libertar
somente o corpo docilizado do aluno (FOUCAULT 2008); a aula de artes plasticas ndo
deveria mais ensinar somente mascaras, bonecos e cenografia; a aula de palhaco nédo
ensinaria mais somente o dominio do corpo do palhaco. A aula, a partir de entdo,
deveria ser como um espetaculo do “Oi No6is Aqui Traveiz” de Porto Alegre/RS,
impactante para o corpo e para a alma, e devastador de valores mesquinhos, frutos do
imaginario capitalista/consumista.

A partir da leitura de Paulo Freire (1973), de Rudolf Steiner (1995) e
acompanhando as criticas dos/as Atuadores/as de Porto Alegre/RS, um novo elemento
surgiu na construcdo da Pedagogia do Palhaco: o/a Artivista. Minha revolta de
fracassado escolar, ao invés de aumentar, foi canalizada para a arte, a imediata e a do
devir.

A incorporacdo do Artivista no trabalho artistico/pedag6gico em progresso, mais
do que me modificar interiormente, no sentido politico e historico, influenciou os trés
elementos ja existentes. O Ator passou a ser mais visceral: contido e profundo, na linha
de Antunes Filho; contestador e poético/agressivo, na linha do Oi Nois Aqui Traveiz; a

dramaturgia também sofreu modificacdes, a partir de novos referenciais, como, por



159

exemplo, o processo colaborativo’®®. O Arteiro passou a buscar outras formas, mais
contundentes e provocadoras, além de outros aderecos, como capacetes e armaduras. O
Atuador passou a buscar outras formas de palhago poético/melancolico, foi na releitura

dos filmes de Charles Chaplin'*°

que encontrei o formato atual do palhaco/artivista:
sutil e transgressor, anarquista e poético, cortés e provocador.

Charles Chaplin, em minha opinido foi o grande Artivista do século XX. Através
de seus filmes e de sua postura politica, ele deixou um legado inestimavel. E muitas
vezes lembrado como um ator cémico do cinema mudo, todavia, Chaplin foi muito mais
do que isso. A arte, mais precisamente, o cinema de humor, foi seu instrumento para
atingir a alma das pessoas. Durante mais de cinquenta anos ele produziu seus filmes, e
ndo existe nenhum deles, em que seu génio ndo aponte as mazelas mesquinhas do
mundo moderno. Certa vez, ele disse que o cinema falado enterraria de uma vez por
todas o vagabundo, o doce Carlitos imortalizado por seu criador. Ele disse que o
vagabundo néo teria nada a dizer ao mundo, entretanto, em seu primeiro filme falado (O
Grande Ditador, 1940), Carlitos aparece pela Ultima vez, desta feita falando, e suas
poucas palavras tocaram profundamente a alma de todas as populacbes oprimidas do
mundo. S6 ndo tocou a alma do povo estadunidense. Talvez, suas palavras tenham

ferido o orgulho da patria do capitalismo:

"Desculpem-me, mas ndo quero ser um Imperador, esse ndo € o
meu objetivo. N&o pretendo governar ou conquistar ninguém.
Gostaria de ajudar a todos, se possivel, judeus, gentios, negros,
brancos. Todos nds queremos ajudar-nos uns aos outros, 0s seres
humanos sdo assim. Todos n6s queremos viver pela felicidade
dos outros, ndo pela miséria alheia. Ndo queremos odiar e
desprezar o outro. Neste mundo ha espaco para todos e a terra é
rica e pode prover para todos.

O nosso modo de vida pode ser livre e belo. Mas nos estamos
perdidos no caminho.

A ganancia envenenou a alma dos homens, e barricou 0 mundo
com odio; ela colocou-nos no caminho da miséria e do
derramamento de sangue.

NoOs desenvolvemos a velocidade, mas sentimo-nos
enclausurados:

139 processo colaborativo, quando todos/as os/as alunos/as participam da construcdo da dramaturgia. No
ano de 2012, escrevi, com alunos/as de 1% a 82, de uma escola publica de Perus (Bairro da Zona Oeste da
cidade de Sdo Paulo), a peca “A Escola sitiada ou a aula obrigatoria dos alunos sobre gentileza e
artivismo”.

140 Os longas metragens: O Garoto (1921), Vida de cachorro (1918), O Circo (1928), Em Busca do ouro
(1929), Luzes da Cidade (1931), Tempos modernos (1934), O Grande Ditador (1940) e Luzes da Ribalta
(1954).
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As méquinas que produzem abundancia tém-nos deixado na
pendria.

O aumento dos nossos conhecimentos tornou-nos céticos; a
nossa inteligéncia, empedernidos e cruéis.

Pensamos em demasia e sentimos bem pouco:

Mais do que maquinas, precisamos de humanidade;

Mais do que inteligéncia, precisamos de afeicéo e dogura.

Sem essas virtudes, a vida sera de violéncia e tudo sera perdido.
O avido e o radio aproximaram-nos. A propria natureza destas
invencbes clama pela bondade do homem, um apelo a
fraternidade universal, a unido de todos nds. Mesmo agora a
minha voz chega a milhdes em todo o mundo, milhdes de
desesperados, homens, mulheres, criangas, vitimas de um
sistema que tortura seres humanos e encarcera inocentes. Para
aqueles que me podem ouvir eu digo: "N&o se desesperem”.

A desgraca que esta agora sobre nds ndo é sendo a passagem da
ganancia, da amargura de homens que temem o0 avango do
progresso humano: o édio dos homens passara e os ditadores
morrem e o poder que tiraram ao povo, ira retornar ao povo e
enquanto os homens morrem [agora] a liberdade nunca
perecera. ..

Soldados: ndo se entreguem aos brutos, homens que vos
desprezam e vos escravizam, que arregimentam as vossas vidas,
vos dizem o que fazer, 0 que pensar e 0 que sentir, que VoS
corroem, digerem, tratam como gado, como carne para canh&o.
N&o se entreguem a esses homens artificiais, homens-maquina,
com mentes e coragBes mecanizados. Vocés ndo sdo maquinas.
Vocés ndo sdo gado. Vocés sdo Homens. Vocés tém o amor da
humanidade nos vossos coragdes. Vocés ndao odeiam, apenas
odeia quem ndo é amado. Apenas 0s ndo amados e 0S inumanos.
Soldados: ndo lutem pela escravidéo, lutem pela liberdade.

No décimo sétimo capitulo de Sdo Lucas esta escrito:

"O reino de Deus esta dentro do homem"

N&o um homem, nem um grupo de homens, mas em todos 0s
homens; em vocé, o povo.

V6s, 0 povo tem o poder, o poder de criar maquinas, o poder de
criar felicidade. V6s, o povo tem o poder de tornar a vida livre e
bela, para fazer desta vida uma aventura maravilhosa. Entdo, em
nome da democracia, vamos usar esse poder, vamos todos unir-
nos. Lutemos por um mundo novo, um mundo bom que vai dar
aos homens a oportunidade de trabalhar, que lhe dara o futuro,
longevidade e seguranca. E pela promessa de tais coisas que
desalmados tém subido ao poder, mas eles mentem. Eles nédo
cumprem as suas promessas, eles nunca o fardo. Os ditadores
libertam-se, porém escravizam o povo. Agora vamos lutar para
cumprir essa promessa. Lutemos agora para libertar o mundo,
para derrubar as fronteiras nacionais, dar fim a ganéncia, ao 6dio
e a intolerancia. Lutemos por um mundo de razdo, um mundo
onde a ciéncia e o progresso conduzam a felicidade de todos os
homens.
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Soldados! Em nome da democracia, vamos todos unir-nos!

Olha para cima! Olha para cima! As nuvens estdo a dissipar-se,
0 sol esta a romper. Estamos a sair das trevas para a luz.
Estamos a entrar num novo mundo. Um novo tipo de mundo
onde os homens vdo subir acima do seu 6dio e da sua
brutalidade.

A alma do homem ganhou asas e, finalmente, ele comeca a voar.
Ele voa para o arco-iris, para a luz da esperanca, para o futuro,
esse futuro glorioso que te pertence, que me pertence, que
pertence a todos nos.

Olha para cima! Olha para cima!" (CHAPLIN 1940)

Chaplin encarou o capitalismo, o fascismo e o nazismo com seu humor.
Apresentou o humor como o antidoto para uma vida nao fascista. Levou a cabo, 0 que
Nietzsche (2013) previra em seu livro: “A Gaia Ciéncia”, em 1887, e que Deleuze e
Guattari (1991) souberam explorar t3o bem em: “Anti-Edipo”, de 1976, humor, riso e
jogo, como a melhor maneira de encarar 0os males da modernidade - assim como busco
viver e construir minha vida, social e profissionalmente, e apresento ao crivo dos/as
professores/as do século XXI, sob o nome de Pedagogia do Palhaco.

Quando, em 2005, fui trabalhar como educador de teatro na Fundagdo Estadual
do Bem Estar do Menor (FEBEM), era o desafio que estava procurando ha algum
tempo. Acreditava que poderia dialogar com qualquer aluno/a, de qualquer idade, em
qualquer contexto. Esse era o contexto que procurava naquele momento: a situagao
limite do/a jovem transgressor/a, a privacao de sua liberdade.

As aulas, normalmente, tinham duracdo de uma hora e meia, com dois encontros
por semana, mas, em minha primeira semana, as aulas seriam de trés horas, das 9h as
12h, de quarta a domingo, devido a uma apresentacdo marcada para dali a quatro dias,
dia dos pais.

O trabalho com os jovens no dia dos pais serviria para a associagdo como um
termdmetro para medir a minha capacidade como educador em unidades da FEBEM.
Nesse inicio, eu ainda ndo sabia que ndo era qualquer educador/a que aceitava dar aulas
nestes espacos. A unidade em questdo era destinada a internagdo de jovens

reincidentes, graves e gravissimos, e era considerado um lugar muito perigoso.
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Na quarta-feira, dia 10 de agosto de 2005, desci no metrd as 8h, fiz uma
caminhada de quase meia hora, a mesma que faria no préximo ano e meio. Passei em
frente a outro complexo da FEBEM, foco principal das rebelides nessa época™*".

Esse dia foi muito marcante. A manha era fria, e eu caminhava pela primeira vez
ao longo de uma favela que acompanhava toda a cerca desta outro complexo da
FEBEM, um tipo de cerca que sO tinha visto antes em filmes de guerra. O mais
interessante na cena ndo era a cerca em si, mas as coisas que estavam penduradas nela,
ao longo do percurso: rabiolas de pipas, ténis velhos, varias cabecas de bonecas e
também muitas roupas estendidas, como se a cerca fosse meramente um varal. Ao final
da cerca havia uma passagem que ligava dois bairros, ou melhor, duas regides: a Zona
Leste com a Zona Norte. Essa passagem acontecia por dentro de uma instituicdo de
assisténcia social, um espaco gigantesco, lindo, arborizado, limpo e repleto de pessoas
gentis.

Cheguei as 8h30; haveria um educador que me esperaria na portaria para
acompanhar-me na minha primeira semana. S6 que ninguém apareceu, e eu entrei
sozinho.

Quando a porta da unidade se abriu, abriu-se para mim um mundo
completamente diferente. N&o que ndo imaginasse como deveria ser ali dentro, ou néo
tivesse conhecido varios tipos de jovens infratores; a questdo é que estavam ali todos
juntos, como presos em um presidio. Uma centena e meia de jovens, com olhares de
todos os tamanhos, matizes e humores.

O espaco descoberto era exatamente do tamanho de uma quadra de futsal (e
literalmente, uma quadra de futsal), rodeado por uma constru¢gdo com um andar. No
térreo, diversas salas vazias €, no primeiro andar, quartos. Sobravam, nas laterais da
quadra, uns dois metros de espaco e, por trds dos gols, uns quatro metros. Na lateral
direita, da metade até o fundo, havia outro espaco de convivéncia que entrava por baixo
dos quartos, medindo uns dez metros por cinco, onde havia um pequeno palco de
cimento com piso assoalhado.

Nesse espago coberto, havia varias cadeiras e mesas plasticas ocupadas por
rapazes jogando domind ou baralho. Em volta da quadra, existiam mais cadeiras, nas
quais se sentavam mais jovens. Alguns assistiam ao jogo, que nunca acabava; outros

estavam distraidos, com olhares longinquos que ndo iam, contudo, alem da muralha;

! No ano de 2005, houve mais de cinquenta rebelides nas FEBEMS do Estado de Sdo Paulo, a maioria,

neste complexo.
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outros, em duplas, abracados, fazendo, reciprocamente, cafuné na orelha, carinho
fraterno trocado entre todos os jovens de todas as unidades da FEBEM.

A maioria dos rapazes vestia bermudas de surfe, calgava chinelos e ndo usava
camiseta. Atras do gol, oposto ao da entrada, também havia varias cadeiras, mas essas
serviam de varal para cobertores, camisetas e bermudas.

Um dnico jovem veio me abordar; apesar de estar de bermuda, calcava ténis,
estava de meia e trajava uma camiseta impecavel. Perguntou quem eu era e 0 que
queria. Expliquei-lhe que era o novo professor de teatro. Ele sorriu e perguntou se era
eu quem faria a apresentacao no dia dos pais. Disse que sim, se 0s alunos participassem.
Ele disse que os alunos participariam. Pediu-me a pasta para chamar os alunos. Eu disse
que precisava primeiro ir até a pedagogia, para me apresentar a coordenadora
pedagdgica. Ele disse que tudo bem, mas que ficaria com a pasta e se encarregaria de
chamar os alunos e de escolher a sala para a aula. Chamou outro adolescente e pediu
gue me acompanhasse até a pedagogia.

Seguimos pela lateral esquerda da quadra e entramos em um corredor. A
esquerda, logo no inicio do corredor, havia duas salas — uma delas era a pedagogia. O
rapaz me levou até o interior da sala e me apresentou para a coordenadora pedagogica;
aproveitou para tomar um cafezinho e pedir um cigarro, ndo sei para quem,
demonstrando sua eloquéncia e autoridade.

Havia nessa sala umas quinze pessoas. A maioria estava sentada em cadeiras
plasticas e conversava sobre diversos assuntos, que iam de culinaria a filhos. Todas
usavam calcas jeans cobertas por longos aventais azuis ou brancos.

A coordenadora tratou-me muito bem, ficou muito feliz por a associacao ter me
mandado, disse que 0s rapazes estavam impacientes, pois estavam ha quase um més
sem professor/a de teatro e haviam prometido para as familias uma apresentacdo no dia
dos pais, para 0 domingo seguinte e estavamos justamente na quarta-feira. Perguntou se
eu daria conta, respondi que ndo sabia, dependeria do que eles ja haviam ensaiado com
o Ultimo professor. Ela perguntou-me se eu ja sabia como funcionava a casa, disse que
mais ou menos, a associac¢do havia comentado, mas gostaria de saber por ela.

Existiam dois tipos principais de unidade: a “casa dos funcas”, uma casa
comandada pelos/as funcionarios/as, e a “casa dos menores”, ou seja, comandada pelos
jovens. Existia ainda um terceiro tipo, pouco comum, em que o comando era dividido
por internos e funcionéarios/as. Ela explicou-me tudo direitinho. Percebi, pela

autoridade dos jovens, em que tipo de “casa” comegaria meu trabalho.
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Com a coordenadora, havia outra pasta com os nomes de todos os adolescentes
que participaram do curso de teatro, desde o comeco do ano; ali, eu deveria fazer
apontamentos, do tipo “garotos que saem e que entram no curso de teatro”, disse-me
ela.

Fui acompanhado pela coordenadora até a sala onde aconteceria a aula; la
estavam os seis jovens remanescentes do antigo curso, alunos do professor que havia
saido. A coordenadora apresentou-me para 0s rapazes: s6 nesse momento ela soube o
meu nome. Era visivel no rosto de todos os rapazes que eles ndo estavam gostando. Ela
falou algumas palavras de incentivo para a apresentacdo do dia dos pais e deixou-me a
s6s com eles.

Pedi para que fizéssemos uma roda com as cadeiras e sentdssemo-nos, todos o
fizeram. Eram seis rapazes muito singulares, parecia que estavam ali obrigados. Ndo me
olhavam, nem se olhavam, a ndo ser quando se encaravam em desafio, denotando
animosidade entre eles. Perguntei seus nomes. Entreolharam-se e em seus olhares
podia-se ler: “Essa aula vai ser uma chatice”.

Diego, Rafael, Anderson, Luiz Carlos, Cleiton e Jo&0™*?. Diego era talvez o mais
velho; era também, entre esses seis, o lider. Esforcou-se para que isso fosse notado nos
primeiros minutos. O mais novo era o Jodo, também o mais irritadico e 0 menos
instruido (dentre os seis, 0 Unico analfabeto). Rafael, apelidado de Abacaxi e Cleiton
eram 0s mais interessados em apresentar a peca no domingo; foi por intermédio deles
que consegui mexer no texto e criar uma coreografia de cena. O Luiz Carlos e 0
Anderson ndo falavam nada, mas em seus gestos e olhares dava para perceber que eles
queriam estar longe daquela sala.

Eles estavam ensaiando um jogral; cada um havia decorado um ou dois trechos
para recitar, mas estava tudo muito duro e artificial, ndo havia utilizacdo alguma de um
espaco cénico. Percebi que teria muito trabalho com esses rapazes nos proximos dois
dias. Propus um jogo teatral para descontrairmos, ninguém falou nada; mas, quando dei
inicio ao jogo, simplesmente, quatro rapazes sairam da sala sem falar nada. O Rafael
disse que eles nunca haviam feito nenhum tipo de jogo teatral, ou laboratério, ou coisa
parecida, o teatro ali tinha que ser na raca. Batendo texto e ensaiando, ou treinando,

como eles diziam.

142 Todos os nomes dos jovens séo ficticios.
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A sala em que faziamos aula néo era adequada para aulas de teatro. Até ai, tudo
bem, isso é uma realidade normal para muitos arte/educadores, mas havia também
outros empecilhos. Nosso local de aula ficava de frente para a quadra, onde o futsal ndo
parava nunca. A porta era de ferro, pesadissima e ficava a maior parte do tempo aberta.
Quando esforcavamo-nos para fecha-la, era logo aberta por pares e pares de curiosos,
que entravam na sala sem nunca pedir licenca. Abancavam-se e ficavam o tempo que
bem entendiam, ndo tinham um pingo de escripulo ou respeito por qualquer erro dos
companheiros em cena, caiam logo na gargalhada e chamavam os rapazes de burros
para baixo. Quando eram chamados para participar, recusavam, escarnecendo desse tipo
de arte. Sabia que, para os seis participantes era muito dificil soltarem-se e que, 0 pouco
que eles conseguiam, com certeza, vinha de um esfor¢co muito grande.

Além do barulho constante do futebol, um aparelho de som ficava ligado o tempo
todo em volume muito alto e sempre havia alguns rapazes batucando em qualquer lugar,
inclusive, nas portas de ferro, sem se importar com qualquer aula.

Também tinha de lidar com o tal do “pombo branco”, um grito de alerta para todos
os internos reunirem-se em volta do palco, de onde os lideres davam instrucdes aos
outros internos. Havia dias em que gritavam “pombo branco” de meia em meia hora; 0s
garotos levantavam-se aos saltos e corriam; depois de alguns minutos voltavam e
sentavam-se como se nada tivesse acontecido.

Todas essas dificuldades aconteceram durante todo o tempo que trabalhei na
FEBEM e, aos poucos, fui acostumando-me a lidar com elas, de um jeito ou de outro.
Naquele primeiro encontro, porém, senti que ndo havia um minimo de estrutura para
que acontecesse uma peca de teatro em trés dias. Fui embora pensativo: Serd que
conseguiriamos?

Peco desculpas ao/a leitor/a por ndo entrar nos detalhes do que aconteceu nos
trés dias seguintes. A verdade é que consegui, ou melhor, conseguimos. Fizemos uma
linda apresentacdo, apesar da falta de figurinos e aderegos adequados, aquela
apresentagdo serviu como um balsamo no dia dos pais, naquela cadeia de jovens. Todos

pintados de palhagos recitando versos poéticos, proprio de palhago Atuador.



166

Primeira aparigédo dos palhacos (alunos e professores) em uma das unidades da FEBEM,
Sé&o Paulo/SP, 2005

Na semana seguinte, continuei dando aulas nesta unidade. Elas aconteciam as
quartas e as sextas-feiras, das 9h as 10h30. Além dessa turma, o coordenador de Artes
Cénicas da associacéo confirmou aulas para mim em mais outras seis unidades.

Mesmo tendo sido um sucesso a apresentacdo do dia dos pais, Anderson, Luiz
Carlos e Diego ndo voltaram atras: sairam do grupo. Ficaram o Rafael, o Cleiton e o
Jodo. Falei-lhes sobre a dificuldade de manter o curso com apenas trés participantes,
que ndo eram exatamente minha, como educador, mas da associagdo, que ndo manteria
um professor com apenas trés alunos. Cleiton saiu da sala sem dizer nada, logo voltou
com um rapaz, que percebi ser um dos lideres, chamado pelos adolescentes de
“faxina”**’. Explicada a situacéo para o “faxina”, ele saiu da sala, foi para o palco e
convocou um “pombo branco”. Continuei na sala e ndo ouvi nada do que estava sendo
deliberado, porém dessa vez demorou mais do que os “pombos brancos” anteriores.
Mesmo de longe e sem estar vendo, ja sabia quando um “pombo branco” terminava,
pois a centena de jovens que estd em siléncio absoluto comegava a falar ao mesmo

tempo, voltando aos seus afazeres, arrastando seus chinelos.

143 . . ’ .
Em cada unidade havia um lider, denominado “voz” ou “palavra”. Este, por sua vez, nomeava 0s

“faxinas” (ou “disciplina”, ou “setor”), uma dezena ou mais de sub-lideres, cada um com um tipo de
responsabilidade em relacdo ao andamento da “casa” um comandava 0S esportes; outro, as oficinas;
outro, a limpeza e assim por diante. Tendo, cada um, autoridade absoluta sobre a populacdo de internos.
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Meus trés alunos voltaram para a sala e sentaram-se em suas cadeiras. Nesse
momento, entrou o faxina, com mais quatro adolescentes. “Mais quatro ta bom,
senhor?”, foi o que ele disse. Apenas balancei a cabeca sem dizer nada, fiquei com
vergonha frente aqueles quatro rapazes que estavam ali, provavelmente, contra a sua
vontade. O “faxina” se retirou e 0s quatro rapazes sentaram-se. Seus nomes eram:
Edgard, Anderson (outro), Erick e Gerson. Eles participaram daquela aula como se
sempre tivessem feito aulas de teatro. Uma vez na aula, eles descontraiam-se e
gostavam.

Comecava a entender, parcialmente, o que queria dizer “casa dos menores”, casa
controlada por eles. A populagdo acatava ordens dos proprios jovens. Havia entre eles,
além de uma hierarquia, regras combinadas, como um regimento interno. Interessava-
me saber quantas e quais eram suas regras, como funcionava sua hierarquia, etc.
Lembrei-me de como funcionava a lei nas favelas comandadas pelo trafico de drogas —
0 poder dos traficantes substituindo o poder do Estado — e dos seus efeitos colaterais.

Perguntava-me se isso — a organizac¢do dos meninos — era realmente melhor ou
era bem pior para eles. Nas favelas em que ha o comando por parte dos traficantes, a
vida, as vezes, aparenta ser melhor para os/as moradores/as, mas € um ledo engano, pois
para sua justica ndao existe meio termo, o preco de qualquer deslize é a propria vida e
esse deslize pode ser um olhar mal dado ou uma palavra mal colocada.

Meu trabalho com esses rapazes foi baseado principalmente pelo elemento
Artivista. O meio que encontrei para poder conversar com eles, para poder ser ouvido
sem interrupcBes desnecessérias, foi a contagdo de historias. As historias do “Trancoso”
tem finais vingativos, exemplares e violentos, entdo modificava as historias enquanto as
contava. Criava finais de concérdia, de perddo e de reencontro. Tecia longos
comentarios ao final da cada historia, falava sobre a importancia do perddao e da
compreensdo dos contextos sociais e histdricos. Os jovens ficavam indignados, queriam
finais com vinganga, com derramamento de sangue. Muitas vezes contava historias
préprias, de minha adolescéncia e dos anos que passei na Amazénia, fantasiava minhas
historias com elementos de retorica e valores humanos, tentando construir um
entendimento politico para suas proprias vidas. Como mais tarde li em Walter
Benjamin: “O narrador colhe o que narra na experiéncia propria ou relatada. E
transforma isso outra vez em experiéncia dos que ouvem sua historia” (BENJAMIN

1983, 60).
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Percebi que os jovens reproduziam, em Seu inconsciente, 0 que a sociedade
estava fazendo com eles. Infelizmente ndo faziam a minima ideia do lodo social onde
estavam enfiados. Todos eram viciados por marcas famosas e por programas de
televisdo. Tinham sonhos de consumo de grandes propriedades, e ai de quem ousasse
mexer em suas propriedades.

Observando a relagdo dos/as funcionarios/as com os jovens internados, lembrei-
me muito das escolas publicas onde fui fracassado, como era parecido, separando as
devidas proporc¢des. Recordei-me de quantas vezes ouvi: “Vocé ndo tem jeito”, “Nunca
vai se formar, virar um homem trabalhador”, “Vocé vai acabar é na FEBEM”. Ali
estava eu agora, frente a centenas de fracassados. Sentia-me um “curador ferido™*,
entretanto, as Ultimas experiéncias mostraram-me que poucas eram as pessoas
preparadas para trabalhar com as criancas e, principalmente, os/as jovens em situacdo de
vulnerabilidade social e pessoal.

Assim como Paulo Freire (1973) diz que, s6 o/a oprimido/a podera libertar o/a
opressor/a, senti, que eu, como “curador ferido”, ndo poderia curar os/as fracassados/as
sem antes curar os/as “fracassadores/as”.

Nos quase dois anos que permaneci nas sete unidades da FEBEM, consegui
montar cinco trupes de palhacos, no entanto, era através das contagdes de histérias que
conseguia aproximar-me deles. As contagdes faziam tanto sucesso que, nas férias, a
associacdo contratava-me para contar histérias em todas as unidades da cidade de S&o
Paulo e da Regido Metropolitana. Foi assim que pude observar o funcionamento de
todas as unidades. Se em uma unidade comandada pelos jovens, vi tantos terrores,
convido o/a leitor/a a imaginar como era o tratamento nas unidades comandadas

I'* e atendimento

pelos/as funcionarios/as, inclusive, as de atendimento inicia
provisério™*®, onde por lei os/as jovens deviam permanecer por, no maximo, quarenta e

oito horas e vi alguns ha mais de quatro meses. “A punicdo, vai tornando-se, pois, a

' Curador-ferido é um conceito atribuido a Quiron. Na mitologia QUIRON é um centauro rejeitado e

abandonado pela méde, foi adotado por Apolo, que lhe ensinou musica, poesia, ética, filosofia, artes
divinatérias e terapias curativas. Na modernidade é um termo criado pelo psicdlogo Carl Jung. A idéia
informa que um terapeuta é compelido a tratar os pacientes porque ele mesmo esta "ferido". (fonte:
Wikipédia).

1% Unidade de Atendimento Inicial (UAI), onde chegam todos os jovens que sdo presos, independente da
idade ou infracdo cometida, devido a isso, nenhum jovem pode olhar para outro ou conversar. Para evitar
gue isso aconteca, os funcionarios usam de muita violéncia.

1% Unidade de Atendimento Provisério (UIP), onde ficam os jovens separados por idade, mas néo por
infracdo cometida. Esperam o julgamento, quando, sdo entdo encaminhados para as Unidades de
Internagdo, de acordo com sua idade e infracdo.



169

parte mais velada do processo penal, (...) sua eficécia é atribuida a sua fatalidade, ndo a
sua intensidade visivel” (FOUCAULT 2008, 13).

Desgracadamente, existe ainda entre nds, como humanidade, um desejo de
vinganca, de punicdo exemplar e supliciante, para além da pena de detencdo. O que
observei em todas as unidades foi que, além dos jovens estarem privados da liberdade, o

que legalmente ja é a sua pena.

Pequenas justicas e juizes paralelos se multiplicam em torno do
julgamento principal: peritos psiquidtricos ou psicolégicos,
magistrados da aplicacdo das penas, educadores, funcionérios da
administracdo penitenciaria fracionam o poder legal de punir.
(FOUCAULT 2008, 22)

Certa ocasido, quando contava historias nas ferias, visitei uma unidade na cidade
de Itaquaquecetuba/SP e encontrei dois jovens que haviam sido meus alunos na
fundacdo de Suzano/SP, no ano de 2004. Faziam parte do grupo de jovens rebeldes que
relatei hd pouco. Contaram-me que dos dez que faziam parte daquele grupo, dois
haviam sido mortos, quatro estavam presos, eles e mais dois, em outra unidade. Os
quatro libertos ficaram com as pernas-de-pau que construimos juntos e aprenderam a
ganhar dinheiro com elas.

Perguntei-lhes como estavam e disseram que ali funcionava o controle
partilhado da unidade, entre internos e funcionarios/as. Todavia, durante o tempo que
permaneci 14, percebi que havia uma punicao psicoldgica e animica. Conseguia perceber
isso nos olhares, no nojo de evitar o toque, nas perguntas retoricas, recheadas de ironia e

escarnio.

Permanece, por conseguinte, um fundo ‘supliciante” nos
modernos mecanismos da justica criminal — fundo que ndo est
inteiramente sob controle, mas envolvido, cada vez mais
amplamente, por uma penalidade do incorporal. (...) Na verdade,
tais modificagdes se fazem concomitantes ao deslocamento do
objeto da acdo punitiva. Reducdo de intensidade? Talvez.
Mudanca de objetivo, certamente. (...) Pois ndo € mais o corpo, é
a alma. A expiacdo que tripudia sobre o corpo deve suceder um
castigo que atue, profundamente, sobre o coragéo, o intelecto, a
vontade, as disposicOes. (...) dar aos mecanismos da punicdo
legal um poder justificavel ndo mais simplesmente sobre as
infracBes, mas sobre os individuos; ndo mais sobre o que eles
fizeram, mas sobre aquilo que eles séo, serdo, ou possam ser.
(FOUCAULT 2008, 18-20)
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Nos anos que se seguiram, trabalhei em mais de uma dezena de bairros
periféricos da cidade de S&o Paulo, por exemplo, Jardim Angela, Cap&o Redondo,
Paraisopolis, Alto da Vila Maria, Jaragud, Perus, Ermelino Matarazzo, Sdo Miguel.
Trabalhei também proximo do centro da cidade, no Bixiga, com filhos/as de
catadores/as de papel, e no Bom Retiro, com filhos/as de bolivianos/as. O que posso
dizer desses lugares e das pessoas que la vivem, é que sua situa¢do ndo é muito melhor
do que a da populacdo que esta confinada nos presidios e unidades de internacdo. VVou
tentar justificar meu exagero.

As pessoas que vivem nas periferias, principalmente, em favelas, ou ainda nos
corticos do centro, sofrem discriminagdo somente por morar em tais lugares,
discriminagdo como se elas fossem supostos/as bandidos/as. Como bem diz o titulo do
livro de Foucault (2008), “Vigiar e punir”, ou seja, quando as pessoas das periferias e
dos corticos ndo estdo sendo punidas, elas estdo sendo vigiadas. Quando os carros da
policia frequentam os bairros periféricos, como os citados, eles ndo estdo ali para
proteger como nos bairros de classe média e alta, estdo ali para vigiar.

Vou além, em minhas observacBes, quando um/a aluno/a é fracassado/a na
escola: mal visto/a, mal falado/a, tratado/a com indiferenca, obrigado/a a ouvir, de
professores/as e administradores/as escolares, brincadeiras jocosas sobre seu futuro,
ele/a ja esta experimentando a punicdo da sociedade opressora, punicdo como a descrita
por Foucault (2008), que ataca sua alma, seu coracdo, seu intelecto, sua vontade, sua
disposicdo. Uma grande parcela da sociedade mundial reproduz esse comportamento
vingativo em relacdo aos/as jovens, aos/as pobres, aos/as negros/as, as mulheres, as
criancgas e outros grupos mais. De onde vem essa cultura da vinganca?

Ousarei apontar o fulcro da barbarie babilénica que vivemos hodiernamente no
planeta terra e acredito ndo estar em discordancia com os grandes pensadores Edgar
Morin (2003), Zigmunt Bauman (2008), Theodor Adorno (1985), Paulo Freire (1973), e
muitos/as outros/as. O fulcro da maioria dos problemas que vivemos na atualidade é,
pois, 0 materialismo em concordancia com nosso sistema econémico, o capitalismo.
N&o afirmo isso por causa de nenhum rango esquerdista, porque acredito no
comunismo, no socialismo ou no anarquismo. N&o acredito, tampouco, em nenhum
destes sistemas, principalmente, da forma que eles existiram: contaminados pela
militarizacdo hierarquizada, pelo orgulho e pelo egoismo.

Convido o/a leitor/a a direcionar uma visao desapaixonada sobre todos os males

causados pelo materialismo/capitalismo, a comecar pelas divisdes das classes sociais;
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pelos produtos de primeira, segunda e terceira linha que cabe a cada classe consumir;
pelos planos de saude diferenciados e, principalmente, negligenciados, que levam
milhdes de pessoas a morte anualmente; pela educagdo, o que cada classe pode e deve
aprender para manter-se docil ao capitalismo; pela arte, que ndo é arte, mas um projeto
maniqueista que ilude as massas a aprender que devemos nos apegar as nossas parcas
propriedades, matar e desejar a morte aos que tentam toméa-Ilas de nds, vide as novelas, o
cinema “holliwoodiano” e o jornalismo policial de massa. O capitalismo ligado ao
materialismo ontologico das pessoas formou e forma geracdes de individualistas,

consumistas, orgulhosos e egoistas.

Os efeitos egoistas do capitalismo destroem as antigas
solidariedades. Um mal estar psiquico instala-se no coracdo do
bem estar material. As intoxicacdes consumistas das classes
médias se desenvolvem, enquanto a situacdo das classes
desvalidas se degrada e as desigualdades se agravam. (...) A
crise urbana desenvolve-se nas megaldpoles asfixiadas e
asfixiantes, poluidas e poluentes, em que os habitantes sdo
submetidos a inumeraveis fontes de estresse, e enormes guetos
pobres se ampliam, enquanto 0s guetos ricos constroem muros
ao seu redor. (MORIN 2013, 26)

A Educacdo para a Paz ndo esta ligada a nenhuma orientacdo politica. A
Educacdo para a Paz ndo esta ligada a nenhuma ideia de revolucdo. A Educacédo para a
Paz ndo esta ligada a nenhum fanatismo religioso. A Educacdo para Paz esta
preocupada, antes de tudo, com a evolucdo. A evolugdo da espécie humana ndo advira
de nenhuma guerra revolucionaria, mas de uma tomada de consciéncia que sO a
educacdo e a arte podem proporcionar. A tomada de consciéncia, portanto, devera
surgir, primeiramente, entre os/as artistas e os/as educadores/as ou, na pior das
hiplteses, esses/as artistas e educadores/as devem ser formados/as, ou melhor, ainda
estdo se preparando para compreender que a arte é a grande disparadora da mudanca.

O/a educador/a para a paz da Pedagogia do Palhago é um/a Artivista e tem como
objetivo fomentar a paz na alma de seus/suas alunos/as. Sejam criangas, jovens,
adultos/as ou terceira idade. Para tanto, deve se valer de seus dotes artisticos, de
ator/atriz-criador/a, de arteiro/a ou de atuador/a. Deve trabalhar com o0s/as
professores/as de seus/suas alunos/as, pois é no corpo docente das escolas que muitos/as

“fracassadores/as” atuam, principalmente, por que ndo acreditam, ou ndo conhecem 0
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poder de sua profissdo. O exemplo artistico/militante do/a Educador/a para Paz devera
contamina-lo/a.

No ano de 2015, voltei para dar aulas de circo na FEBEM, agora com o nome
mudado para Fundacdo Casa. Retornei, dez anos depois, cheio de curiosidade para ver o
que havia mudado, principalmente, o que havia mudado para melhor. Uma coisa tinha
certeza que havia mudado: eu. Os dez anos que estive longe, passei estudando. Era
agora um pedagogo de verdade, ndo ouviria mais gracinhas de coordenadores
pedagdgicos sobre a minha formacdo. Porém, isso ndo era o que mais importava. O
importante era que a pedagogia abriu-me um campo de visdo muito amplo em relacéo a
minha trajetoria como arte/educador. Sentia que ndo era mais s6 um artista cheio de boa
intencao.

O que posso dizer de mim é que mudei para melhor. O mesmo néo posso dizer,
no entanto, da tal fundagdo. A situacdo dos/as jovens internos/as piorou em todos os
sentidos. A alfabetizacdo agora € muito mais precaria do que h& dez anos. Antes em
cada grupo de dez, um era analfabeto. Atualmente, em cada grupo de dez, oito sé&o
analfabetos. Esse dado ndo tem a ver com o aumento da criminalidade, nem com a
diminuicdo da idade dos jovens que cometem crimes, tem a ver com 0 projeto
politico/educacional governamental.

As pessoas visam mais 0 lucro do que a melhoria da vida do outro. Depois
desse projeto governamental comecamos a ver alunos/as no Ensino Fundamental Il e
Médio sem saber ler e escrever. Nas familias que conseguem/podem acompanhar
seus/suas filhos/as na vida escolar, os/as alunos/as conseguem avangar e superar o
fracasso. Porém, entre as familias sem pais, mantidas somente pelas méaes, que é o caso
da grande maioria das populacdes da Fundacdo Casa, os/as alunos/as, na tentativa de
trabalhar para ajudar suas mdes, ndo conseguem acompanhar o andamento dos/as
professores/as. Fracassam logo no inicio, depois tém vergonha de se expor, continuam
sua vida escolar fingindo saber ler e os/as professores/as fingindo acreditar.

Os jovens da Fundacdo Casa, em 2015, sdo muito mais infantilizados do que os
de antes, vivem em discussdes, dissabores e brigas por motivos futeis. Ndo ha mais,
entre eles, as liderancas que controlavam e pacificavam o convivio. As rebelides ndo
existem mais como no passado, 0 que faz com que as pessoas pensem que o Estado,
agora, sabe cuidar dos jovens presos. O que acontece € que os Centros (antigas
Unidades) foram projetados para comportar quarenta jovens, tornando impossivel uma

rebelido, como as que aconteciam com cento e cinquenta rapazes. Atualmente, ja ndo é
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bem assim, visitei centros com até setenta internos. Também, ndo existem mais
complexos, alguns chegaram a abrigar trinta unidades com cento e cingquenta jovens
cada.

As rebelides aconteciam quando a opressdo dentro das unidades estava
insuportavel, entdo, 0s jovens tomavam a casa para que a imprensa e 0s juizes da vara
da infancia tomassem conhecimento dos maus tratos e ajudassem na mediagdo e
moderacao no tratamento humanitario dos jovens internos.

O modelo Fundacdo Casa, mais 0 sucateamento das escolas publicas, mais a
desvalorizacdo dos/as professores/as, mais a chegada de professores/as egressos/as do
novo sistema educacional, ou seja, semiformados,**’ deixou os jovens internos iguais a
autdbmatos, autointitulados ladrdes. N&o havia mais aqueles adolescentes revoltados com
0 sistema; cheios de criatividade; envolvidos no mundo do crime, mais por adrenalina
do que por instinto maldoso. O que existia no ano de 2015, nos centros em que trabalhei
e nos muitos em que fui me apresentar de palhaco, eram exércitos de autdbmatos, mal
saidos da infancia'*, viciados (quase todos) em crack, repletos de tatuagens-simbolo do
PCC' e do nome da mae. Cantando letras de funk, recheadas de frases sexuais chulas e
ndo mais letras de rap carregadas de politizacdo e valorizacdo do amor préprio.

A maioria esta presa por trafico de drogas, ou seja, por serem o0s vendedores de
drogas nas favelas e periferias de todas as cidades, abastecem as classes mais
favorecidas que, todos os dias, vdo até a periferia para buscar seus suprimentos
alucinégenos, as mesmas classes que “batem panela” pela diminuicdo da maioridade
penal e pelo aumento da pena de recluséo dos/as jovens infratores/as.

Esses/as jovens, mesmo sem saber, fazem parte de um grande esquema no qual
eles/as sdo apenas os pedes. Dentro da logica do capitalismo, sdo apenas
trabalhadores/as explorados/as, com jornadas gigantescas, sem nenhum tipo de
respaldo, sujeitos/as a morrerem pela policia ou amargar anos internados/as, sofrendo
todos os tipos de tortura que, na maioria das vezes, comeca na mao dos policiais que

os/as prendem. Acima desses/as jovens existe uma grande mafia capitalista, inclusive

7 Encontrei em muitas escolas publicas, municipais e estaduais, professores jovens, egressos da rede

estadual, mal formados, que escreviam errado e ndo corrigiam direito os erros dos alunos, um exemplo
bem claro foi percebido nos verbos terminados e /am/ (partiram), trocados pela terminacéo /&o/ (partirdo).
148 Alguns ainda urinavam na cama.
9 primeiro Comando da Capital (PCC), facgdo criminosa que surgiu nos presidios paulistas no inicio do
século XXI, comanda e organiza todo o crime e o trafico nas periferias de todo o Estado de S&o Paulo e
outros estados do Sudeste e do Sul.
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maior do que o PCC, formada por advogados/as, policiais, delegados/as, vereadores/as,
deputados/as, estaduais e federais, senadores/as, médicos/as e juizes/as.

A droga €é apenas um dos nichos explorados. Sua atuacdo abrange, ainda,
prostituicdo, adulta e infantil, trafico de 6rgaos e de pessoas, desmatamento e trafico de
madeiras, mortes por encomendas, etc. Tudo isso, nada tem a ver com o crime, tem a
ver com relagdes econdmicas, com o desenvolvimento proposto pela globalizagdo, ou
seja, essa tragedia ndo acontece s6 no Brasil, trata-se de um modelo que degrada o ser

humano visando lucro.

O desenvolvimento criou novas corrupgdes nos Estados, nas
administracbes e nas relacdes econdmicas. Destruiu as
solidariedades tradicionais sem criar novas, dando origem a
multiplicacdo das soliddes individuais. Ao desenraizar e criar
guetos, ele provocou um crescimento da criminalidade,
encorajada pela formacdo de gigantescas mafias internacionais.
Nesse sentido, o desenvolvimento é antiético. Enfim, ele criou
enormes zonas de miséria, fato testemunhado pelos
desmesurados cinturbes de periferias empobrecidas que
circundam as megaldpoles da Asia, da Africa e da América
Latina. (MORIN 2013, 29)

Dessa feita, trabalhei catorze meses nos centros da Fundacdo Casa. Por conta de
minha formacdo em teatro e em circo pude ser contratado e ultrapassar os grandes
muros. Todavia, uma vez l& dentro, fiz 0 que sei fazer bem e conheco os resultados:
contei historias. Mais do que nunca, chamei os/as funcionarios/as para ouvir também,
os/as de patio, os/as da pedagogia, e até o0s/as segurancas uniformizados/as das
portarias. Através das historias e dos seguidos comentérios, tentava fazer com que
todos/as compreendessem que estamos todos no mesmo bojo da ilusdo, de um modelo
de vida que ndo existe, baseado em consumo e em diferenciagdes advindas do poder do
consumo, diferenciagdes que suscitam odios, lutas e mortes, enfim, que somos todos
amealhadores de miragens.

Era muito dificil encontrar um vocabulario que os/as meninos/as*> entendessem,
seu léxico apresentava-se muito pobre para compreender o profundo do que eu queria
dizer, e eles/as perdiam a paciéncia tentando. Isso me doia profundamente, mas mesmo

assim ndo desistia. O que doia mais eram 0s risos de escarnio dos/as funcionarios/as.

150 Na segunda passagem como educador na Fundac&o Casa, trabalhei em um centro feminino.
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Em 2015, tive oportunidade, dessa vez, de dar aulas para as meninas. Foi la que
vi as piores cenas de opressdo. As garotas sdo mais punidas do que oS rapazes,
primeiramente, por que sdo do sexo feminino e nossa sociedade machista ndo admite
que meninas estejam envolvidas com o mundo do crime. Esse machismo também parte
de suas familias que sentem vergonha e poucos as visitam. Os namorados, que em
muitos casos foi quem iniciou a namorada no crime, também ndo as visitam e essa
tristeza solitaria é lembrada todos os dias pelos/as funcionarios/as. Durante meus meses
de Fundacdo Casa, as meninas fizeram rebelides trés vezes e foram muito punidas por
ISSO.

Meu trabalno como Educador para a Paz era trazé-los/as todos/as,
funcionarios/as e meninas, para 0 aconchego das palavras que eu sabia manusear,
resgatando em suas almas a sensibilidade endurecida. “Contar é uma arte da palavra, da
mesma forma que a poesia. Mas trata-se de uma palavra particular. A ‘palavra
contadora’ é uma palavra carregada de élan, de entusiasmo. E uma palavra profunda,
poderosa, magica” (HINDENOCH 2001, 301 apud MATOS 2014, 3).

Confesso que tenho uma visdo apaixonada e poética da educacdo e da arte.
Confesso também que, ndo obstante o que vi, 0 que passei e 0 que sofri, amo a
humanidade, independente das mazelas, da ma formagdo e da barbarie, amo a
humanidade e sacrificarei minha existéncia dando meu quinhdo para ajudar a evolui-la.
Esse deve ser o propdsito do/a Educador/a para a Paz, formado/a nas bases da
Pedagogia do Palhaco.

A inversdo é uma das estratégias do palhaco: “ato ou efeito de inverter ou
inverter-se; troca da posicdo da diregdo de elementos ou objetos; mudanca em sentido
contrario; estado do que esta trocado ou em sentido oposto; uso contrario a uma funcéo
normal”*. E s6 observar algum palhaco em acéo e logo veras que ele inverte vérias
situacOes, a forma de manusear objetos, o sentido das frases e das palavras, etc. Alguns
invertem a heteronormatividade e se vestem de mulher, ou uma palhaga que se veste de
homem.

O conceito filosofico de inversdo é atribuido a Nietzsche (2013), que chama de
“inversao da verdade”, a inversdo de alguns valores morais que para ele séo falsos e

castradores da potencialidade humana, quais sejam, a culpa e o ressentimento. Para

1 in  Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008 a 2013,

http://www.priberam.pt/dIpo/par%C3%Albase [consultado em 05-06-2016]
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Nietzsche (2013) a arte € a maior sublimacdo do ser humano, sé através dela a
humanidade ira libertar-se, ou seja, inverter a educagdo e comecar pela arte, assim
como, também pensou Steiner (1998).

Houve um grande pensador brasileiro que propds uma revolucdo ao contrario
através do teatro popular. Seu nome é Augusto Boal, ele é um dos brasileiros mais
conhecidos no mundo, devido ao seu teatro pedagdgico, conhecido como Teatro do
Oprimido (TO). Em seu livro “Técnicas latino-americanas de teatro popular: uma
revolugdo copernicana ao contrario”, Boal (1988) apresenta as bases da inversdo da

revolucdo, que seria iniciada pelo povo, empoderado pela arte.

O verdadeiro artista popular, além de saber produzir arte, deve
saber ensinar o povo a produzi-la. Nao é o produto acabado que
deve ser popularizado, mas sim 0s meios de producdo. Neste
sentido, felizmente, a revolucdo ja estd a caminho em muitos
dos nossos paises. E o teatro vai muito mais além das
instituicdes, dos rituais convencionais, e abandona o teatro-
templo para transformar em teatro todos os lugares onde o
homem trabalha e vive, abandona a velha ideia de ator-
sacerdote, para transformar em atores todos os homens. (BOAL
1988, 93)

O teatro do oprimido, apesar de ser pedagdgico e emancipador, ndo se aprende
nas escolas brasileiras. Nunca conheci uma escola que tivesse um grupo de teatro do
oprimido. Com efeito, quero chamar a atencdo para a falta de atividades artisticas nos
ambientes educacionais, mormente na formacdo dos professores. Parece haver um
preconceito com a arte, como o que existe em relagdo ao jogo, uma desconfianga, uma
visdo estereotipada dos/as artistas, como se fossem charlatbes, ociosos e vagabundos.
Porque o lugar da arte ndo é a escola? Precisamos transgredir e inverter o sentido das

ideias ultrapassadas.

E uma estupidez imensa e sem fim, pensar que alguns temas
[tém que seguir alguma ordem estabelecida] como, por exemplo,
o “subconsciente coletivo” ¢ “arte”, enquanto reforma agraria ¢é
“politica”. Poderiamos responder lembrando que a reforma
agraria € arte e o subconsciente coletivo é psicologia. (BOAL
1988, 91)
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A inversdo € uma das bases que consolidam a Pedagogia do Palhaco que, em
verdade, ndo € uma pedagogia qualquer entre tantas outras, nem mais uma dentre outras.
E nada mais que a pedagogia de um palhaco que, de tanto pensar, separou o riso do siso,
inverteu os papeis sociais, deixou o picadeiro e chegou a sala de aula. De tanto buscar
ajudar seus/suas alunos/as a transformarem-se, resolveu ajudar professores/as a
transformarem-se, para que esses/essas também ajudem seus/suas alunos/as a se
transformarem e esses alunos transformados mostrem ao mundo a evolugéo.

Para tanto, o palhaco chegou a academia, formou-se pedagogo e, humildemente,
apresenta seu trabalho e pede licenca para se formar mestre em Educacdo. Contudo, um
mestre em Educacdo, ao contrario, que se apresenta como palhago, sem a ilusdo de ser
um ser humano melhor do que qualquer outro entre 0s oito bilhGes que, quica,

chegaremos em breve.
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8. CONSIDERACOES FINAIS

Muitos leitores que chegaram até aqui devem estar se perguntando, “mas onde
estd a sistematizacdo da Pedagogia do Palhago?” “onde esta o passo-a-passo?” Se
existe uma sistematizacdo, ela esta diluida ao longo do texto: a criacdo de uma
personagem; o conhecimento da manifestacdo do arquétipo da sombra em seu lado
brincalhdo, chamado “Trickster”; a assuncao das quatro técnicas do palhago, o riso, o
corpo jogador, a transgressdo e a inversdo. Entretanto, para além dessas premissas,
aquele que quiser adotar a Pedagogia do Palhaco, deverd, antes de tudo, saber sentar-se
em roda com seus alunos todos os dias, olhar em seus olhos a cada minuto e ouvi-los o
tempo todo. Perceba leitor amigo, que antes de ser um ator, um palhaco e um contador
de histérias, fui todo sentidos: paladar atento aos sabores amargos das vicissitudes
alheias, olfato arguto que sente o cheiro do futuro, tato sensivel isento de preconceitos,
visdo desanuviada que enxerga o bem em luta vencedora com o mal, e principalmente, a
audicdo concentrada que ouve as mazelas, os desejos e 0s sonhos mais intimos e sabe
que todos eles ndo sdo diferentes dos meus, dos seus, e de toda a humanidade. Nesse
sentido, a sistematizacdo da Pedagogia do Palhaco é a valorizacdo do encontro em roda,
a busca incessante da qualidade do encontro, os sentidos abertos em humildade,
alteridade e caridade.

Quando escrevo sobre minha prépria experiéncia, tudo que quero é dividir
minha metodologia, minha didatica, que teimo em chamar de pedagogia. “Em sintese, a
pedagogia é a teoria e a pratica da educacdo, e a Didatica, 0 campo da Pedagogia que
trata do ensino” (ALMEIDA e PIMENTA 2014, 20).

Apesar de expor muitos problemas de semiformacdo humana, de ordem
educacional, em nenhum momento apontei a Pedagogia do Palhago como solugdo para
nenhum deles. Tenho consciéncia de minha ignorancia e de minhas limitagdes. Como

bem disse Edgar Morin:

(...) sei que ndo sou o observador/idealizador estabelecido em
Sirius. Juntamente com 7 bilhdes de seres humanos, sou
conduzido por uma aventura louca e grandiosa, terrivel e
poética, sou violentamente absorvido pelo local, pelo
contingente. N&o existe esperanga que ndo seja um desafio;
existe também o conhecimento. E eu ndo posso ignorar minhas
ignorancias. (MORIN 2013, 20)
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Entretanto, ndo posso negar que acredito que somente a arte, em conformidade
com a educacdo pode alcangar a transformacdo necessaria do ser humano. A arte do
palhaco, que trds em si, 0 jogo, 0 corpo, O riso, a transgressao e a inversao, é a arte que
me escolheu para fundar uma Pedagogia.

O jogo é para mim o préprio palhaco, como vimos, conheci os dois muito cedo,
ambos com a mesma pessoa, meu inolvidavel pai, que era jogador incorrigivel e palhago
“de fogo”. O aprofundamento da pesquisa sobre os jogos fez-me compreender a vida de
meu pai e respeitad-lo muito mais, ndo obstante, também me levou a entender que pensar
o0 palhago é pensar o jogo, que os dois estdo inexoravelmente ligados. Essa confirmacédo
é deveras importante para o futuro da busca do repertdrio artistico do/a professor/a-
palhaco/a.

Nesta Pedagogia, 0 corpo é a morada do jogo. E o tabuleiro, o campo, a quadra e
o ringue. Se o corpo for desprezado, ndo podera haver palhago, assim como ndo podera
haver professor/a. Lembremos que o corpo € nosso templo e nossa nave, mas ele tem
que ser jogador e consciente, para caber, confortavel e prazerosamente, o/a professor/a e
o/a palhaco/a.

O riso existe em muitos contextos e, com efeito, tem muitas significacbes. A
presente pesquisa, na busca de recuperar e atualizar os risos possiveis em uma proposta
pedag6gica emancipadora, adotou trés tipos principais de riso, deflagradores do
pensamento sério e ampliadores das leituras de mundo, a saber:

Em primeiro lugar, o riso de Demdcrito é o que se apresenta mais transgressor
porque é um riso bufdo, mas também de piedade, piedade de uma humanidade ingénua
que, por sua vez, ndo deixa de ser, um riso de amor. Poderiamos chamar o riso de
Democrito de “riso freireano”: riso do inacabamento da humanidade. Em segundo: a
eutrapelia de Aristoteles, que é dominio do riso, da dose na medida certa, sem nunca se
perder do agradavel, riso recheado de retdrica e mimetismo, riso que denota sagacidade
e amor pela sabedoria. Em terceiro: a ironia socratica, que representa o verdadeiro
palhaco, o palhago historico, arquétipo da transgressao do que deve ser transgredido:
uma ironia que nao fere e nem magoa, trabalha antes no sentido de desnudar equivocos
e erros grosseiros do desconhecimento de si mesmo.

A transgressdo, assim como 0 jogo e o riso, € ambigua, tende pro bem e pro mal.

z

E como um jogo de vertigem (mimicry), como andar na corda bamba, temos que ter
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equilibrio e saber onde estamos pisando, ou seja, saber o que tem que transgredir e
provar que tal transgresséo foi boa.

A inversdo é uma forma de transgressao e, a0 mesmo tempo, um jogo. Carrega
dos dois a ambiguidade, contudo, carrega em si a simultaneidade de ser um jogo
transgressor. A inversdo é, antes de tudo, um ato de coragem e abnegacdo, por exemplo,
a oracdo de S&o Francisco é uma oragdo de inversdo: “E dando que se recebe”.
Francisco de Assis foi também conhecido como o “bobo de Deus” ou o “palhago de
Deus”, de maneira que, independente de ter sido, depois de morto, cooptado pela igreja
e ter virado santo, ele pode ser um simbolo da Pedagogia do Palhaco, mormente da
inverséo.

Enquanto escrevo estas consideracdes o pais esta passando por maus bocados.
Depois de ter escrito tanto sobre os obstaculos que a arte e a educacgédo tém enfrentado,
ndo poderei me calar neste momento. O que se agiganta neste momento, no Brasil, € um
monstro fascista, criado pelas classes mais favorecidas do Sudeste e alimentado por
milhdes de almas inacabadas e ignorantes, principalmente, almas religiosas,
manipuladas por “falsos profetas” inescrupulosos. A tomada de consciéncia, que vira
pela educacdo e pela arte, s6 ganhara forca depois que sorvermos dessa taca amarga,
que € a intolerancia e o fascismo religioso, que se avoluma a olhos vistos. A tomada de

consciéncia sé poderéa surgir a partir de uma total laicidade.

As religibes, que, gracas aos avangos da laicidade, haviam
regredido, estdo progredindo em detrimento dela, mas elas
mesmas estdo em crise, pois, divididas entre modernismo e
conservadorismo, atormentadas por conflitos internos entre
cultos rivais, mostram-se mais do que nunca incapazes de
assumir seus principios de fraternidade universal. (MORIN
2013, 26)

N&o proponho um mundo sem religido, ela é importante para o ser humano,
porém, em uma humanidade inacabada, as religibes descambam para o fanatismo e isso
amedronta, porque esse fanatismo pode facilmente ser manipulado para a intolerancia, o
fascismo e o terrorismo. Muitos movimentos sociais que pregam liberdades e
intolerancias vém se tornando fanéticos e intolerantes.

Nesse sentido e nesse contexto, que apresento o humor como “uma introducao a
vida ndo fascista” (DELEUZE; GUATTARI 1991). A transgressdo do humor, do jogo,

do corpo e do riso como deflagrador do pensamento sério e ampliador das leituras do
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mundo. A figura que mais representa essa transgressdo é o palhaco e, com ele, a
inversdo do que nos foi prometido e negado como humanos. Com seu corpo grotesco e
artistico ele, por um atimo, quase pode flutuar e transgredir a estética; com sua graca
invertida, bufa, ele arranca um riso/lagrima e transgride a beleza; com sua presenca
ingénua e mecanica ele desperta uma gargalhada involuntaria e transgride o protocolo.
Concluo minha dissertagdo com uma poesia que parafraseei do mestre Nestor
Capoeira (1992), para salientar que a Pedagogia do Palhaco ndo é uma tibua de
salvacdo. Em nenhum momento, em todas as historias que contei, disse que ela seria a
solucéo para todos/as educadores/as, criancgas e jovens. Entretanto, ela tem sido a minha
salvacdo, na condi¢do de educador e artista. Entdo, se alguém se identificar com ela,
saiba que ela estd em construcdo e que sua contribuicdo pedagodgica e artistica sera

muito benvinda.

Que se diga que ndo fui grande,
Nem tampouco genial;

Que me faltou o talento de um;

A precisdo e maestria de outro;

A malicia de um terceiro;

A fluidez e o carisma de um quarto.
Que se diga que pouco vim a saber,
E menos pude ensinar.

Mas quem ousara dizer:

Que néo fui por ele marcado,

Que ndo amei

E procurei perdido nos seus mistérios,
Sua face pintada,

Refletida no jogo

Ao som de um violino imaginario.

Marco Antonio da Silva, 2007
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