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RESUMO

OLIVEIRA, Gesterson Santos Lisbda de. Acdes performativas: a arte como tatica poética no
e com o cotidiano da cidade. 2023. 94 f. Dissertagéo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

A presente dissertacdo propOe uma inter-relacdo entre o campo da palhagaria no
contexto hospitalar e agbes performativas no contexto urbano. Por meio de uma pesquisa
pratico- tedrica busca-se investigar aspectos artisticos composicionais a partir da
concepcdo de “tatica”, desenvolvida por Michel de Certeau, em dialogo com o conceito de
“programa performativo”, elaborado por Eleonora Fabido. Nessa tessitura, investiga-se
as possibilidades das agBGes operarem como téticas poéticas no e com o cotidiano da
cidade, a fim de contribuir para que ela seja um lugar praticado pelo fazer artistico. Assim,
ao dissertarsobre téticas poéticas, partilha-se a minha experiéncia como palhaco junto ao
Programa Enfermaria do Riso e também proposicGes de artistas-performers - William
Pope.L, Ana Teixeira, Elilson Nascimento e Eleonora Fabido -, que articulam suas préticas
no e com o cotidiano da cidade, promovendo movimentos de encontros, de rupturas e de
resisténcia.

Palavras-chave: Palhacaria. Acdes performativas. Poética. Cotidiano. Cidade.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Gesterson Santos Lisbda de. Performative actions: art as a poetic tactic in and
with everyday life in the city. 2023. 94 f. Dissertagéo (Mestrado em Artes) — Instituto de
Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

The present dissertation proposes an interrelationship between the field of
clowning in the hospital context and performative actions in the urban context. Through a
practical- theoretical research, we seek to investigate compositional artistic aspects from
the conception of “tactics”, developed by Michel de Certeau, in dialogue with the concept
of “performative program”, elaborated by Eleonora Fabi&o. In this texture, we investigate
the possibilities of actions operating as poetic tactics in and with the daily life of
thecity, in order to contribute for it to be a place practiced by artistic making. Thus, when
speaking about poetic tactics, | share my experience as a clown with the Enfermaria do
Riso Program and also propositions by artist-performers - William Pope.L, Ana Teixeira,
Elilson Nascimento and Eleonora Fabido -, who articulate their practices in the and with
the daily life of the city, promoting movements of encounters, ruptures and
resistance.

Keywords: Clowning. Performative actions. Poetics. Daily. City.
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Caminho em dire¢do a rua!

Estou vestindo uma camiseta de tom cinza, bermuda jeans,
meias curtas e ténis. Carrego nas costas uma mochila onde se
encontram minhas roupas e objetos para mais uma acdo como palhaco
nas enfermarias pediatricas do Hospital Universitario Gaffrée &
Guinle (HUGG), localizado no bairro da Tijuca, Riode Janeiro.

O tempo de deslocamento da minha casa até o hospital leva
cinquenta minutos, e nesse trajeto troco algumas mensagens com
minha amiga Laura, a palhaca Viola, que serd minha dupla do dia.
Observo o movimento da cidade pela janela do o6nibuse fico
pensando quem serdo as pessoas que vamos encontrar e reencontrar
pelos espacgos do hospital.

Ao chegar no hospital, bom dia! bom dia!, atravessamos o
corredor de entrada, subimos as escadas e entramos na sala da equipe
médica de plantdo. Anoto em meu caderno as informacdes de cada
crianca, detalhadas no quadro de pacientes pendurado na parede.
Troco mais algumas observagdes com minha dupla e depois descemos
em direcdo a recepcgao para pegar as chaves do vestiario.

No interior do vestiario organizamos nosso material enquanto
trocamos de roupas para a a¢cdo. Comeco trocando a camiseta de tom
cinza por uma camisa branca com listras verticais vermelhas e
botdes violeta. Depois troco a bermuda jeans por uma cal¢ca marrom
com a cintura bem alta, acima do umbigo, e aperto o cinto amarelo de
couro. Aos poucos todas as roupas que eu estava vestindo sdo
trocadas pelas pecas de roupas que trouxe na mochila. As meias
curtas dao lugar a um par de meias longascom listras na horizontal.
Os ténis sdo trocados por dois sapatos gigantescos, mas sO na

aparéncia, por dentro eles caem como uma luva.

Em frente ao espelho dividimos o pancake, pincéis, lapis de
olho, gel para o cabelo, pente, batom e, aos poucos, 0 rosto vai
ganhando outros contornos e expressdes. Ao finalizar a maquiagem
comecamos a conferir alguns detalhes para a acgdo: afinar os

instrumentos; apresentar 0s objetos que levaremos; improvisar



pequenos jogos; aquecer as articulaces e, para finalizar ou para
comecgar ou para continuar, vestir o nariz vermelho. Olhos nos olhos,
puxamos uma respiracao longa e soltamos todo o ar, a ponto de abrir
a porta para partirmos.

Ao girar a chave e trancar a porta do vestiario, saimos girando
em direcdo ao corredor principal da pediatria e chegamos, meio
tontos, na mesa da recepcdo para deixar o molho de chaves. A
recepcionista, que ja conhece a gente e tinha acabadode entregar as
chaves quando chegamos e ainda ndo tinhamos os narizes
vermelhos, ri, um pouco timida, talvez porque agora alguma coisa
mudou, e aponta para o banco da sala de espera onde um garoto esta

deitado muito relaxado como se estivesse na praia - ela comenta.

Viola entéo diz: Olha 14, Etiqueta! Ele t& tomando banho de sombral
Chegamos um pouco mais proximo e pergunto se ele tinha passado o
protetor lunar. Protetor lunar? E, para ficar no sol é protetor solar e
para ficar na sombra é protetor lunar. Eledisse que ndo tinha passado
nada. Perguntamos o que ele estava fazendo. Respondeu que nada.
Mas vocé s6 nada? Sim! E como estdvamos tomando banho de sombra
na praia, comecamos a fazernada também. E de tanto nada comecamos
a nadar e mergulhar para o fundo do mar. Pedimos ajuda para
voltar a superficie, era preciso que alguém puxasse a gente. Sera
que vocé pode nos pescar? Ele joga linha e anzol na agua e somos
fisgados. Puxa daqui, puxa dali, esse peixe é muito grande, vai ter que
chamar alguém para ajudar. Ele corre e chama a mae, ela entrano
jogo, e até entra no mar para pegar o peixe-palhaco pescado. Ufal
Muito obrigado, muito obrigado! Os palhagos entram na &gua
novamente e saem através da correnteza para o corredor seguinte.
Encontramos um corredor lotado de gente e o Unico lugar
vazio era o centro por onde as pessoas passavam de uma entradaa
outra. Entdo, aproveitamos esse vao para fazer um desfile de
moda. Fui o primeiro a desfilar, usei todo o charme de um gala de
novela, e entre muitos olhares curiosos e desconfiados, minha nota foi

sete. Viola foi logo em seguida, e durante o desfile aproveitava para



tirar fotos com os fd8s e até puxou um coro comseu nome, sendo

repetido ao som de palmas. Nota dez! J& ganhou!J& ganhou!

La no fundo do corredor um par de olhinhos observa todaa festa.
Fazemos um primeiro contato e ensaiamos nos aproximar.A crianga
se encolhe na cadeira e esconde o rosto. Ok! Como iamos atravessar o
corredor e, em algum momento passariamos por ela, tratamos de
continuar jogando com as pessoas a sua volta, mas sempre mantendo
um contato visual para saber por onde andava a sua curiosidade.
Toda reacdo era compartilhadacom ela, como se a gente dissesse com o
corpo: olha o que esta acontecendo bem aqui! Ela continuava sentada
e prestando atencdo em tudo. Em algum momento, no meio do jogo,
utilizamos as bolhas de sabdo e ficamos acompanhando a
trajetéria de uma bolha até ela encontrar uma superficie e estourar. A
bolha conduzia a nossa movimentacdo no corredor, e eu torcendo
paraela ir em direcdo a crianca que observava tudo. Viola propds
um som diferente toda vez que uma bolha se espatifava. Quandoa
bolha estava quase encostando no chdo, na parede, no ombro de
alguém, pediamos para uma pessoa inventar e emitir o som daquela
explosdo. Havia uma concentracdo a cada bolha que surgia, havia
pequenos ruidos em meio ao siléncio hipndtico frente ao objeto
flutuante. Até que em uma das colisdes a pessoa solicitada para
compartilhar o som ndo o fez, foi surpreendida por uma mudanca
brusca da bolha que estourou em outro canto. Mas o som surgiu
ecoando daquela crianca, aquela que estava sentada no fundo do
corredor e espiava tudo.

Em frente a sala do pré-natal encontramos uma mée que aguarda
atendimento. Logo que ela nos vé comeca a rir sem parar.A risada
vai aumentando de tamanho, a ponto da Viola comecara gargalhar
ao lado dela e apontar para mim. As duas se unem na graga e eu
fico sério, na tentativa de criar um contraponto. Viola entdo
comenta: tinha que ser ele mesmo! A mée diz: eu ndo estou rindo de
voceés - desata a rir - é que eu nao sei o0 que esta acontecendo - rindo -
eu so olhei para vocés e - ri. Viola perguntase ela se lembrou de um

causo engragado e se ela pode contar para gente. A mde continua



rindo e nem consegue responder. J& sei 0 que estd acontecendo aqui,
Etiqueta! O que? Ela estd com oriso solto. Eu ja ouvi falar do tal
riso solto, Violal E contagioso? Em alguns casos sim! E qual
recomendacao para riso solto? Violase aproxima da méae e toca o0 seu
ombro dizendo: o melhor é deixar sair, colocar para fora todo esse riso.
A mde ri mais um pouco. Estd se sentindo melhor? A mée diz que
sim. Eu comeco a sorrir, e do sorriso passo para um riso moderado
e depois uma risada, e quando estou quase chegando a uma

gargalhada digo: Viola, acho que também estou com riso solto!

Subimos as escadas que levam ao ambulatério e higienizamos nossas
maos na pia que fica muito proxima a porta do auditorio, onde 0s
alunos residentes de medicina frequentam emdias de aula. O corredor
costuma ficar cheio e este € um momento propicio para um jogo com 0s
palhacos. Mas, nesse dia ndo teve aula. Até chegamos a entrar no
auditdrio a procura de alguém e, nada. Saimos em direcdo aos boxes
do ambulatério procurando os estudantes, e no primeiro box que
entramos, perguntamos a crianca sentada na maca se ela era
estudante de medicina e se ela poderia dizer o que estava
acontecendo. Ela responde que ndo. Ndo é estudante ou ndo sabe
dizer o que esta acontecendo? Antes dela responder, Viola diz: Ah! Ela
é a professora que vai ministrar a aula hoje, Etiqueta! Sim, estou
reconhecendo! Ela ri. Temos muitas perguntas para fazer sobre a
matéria, mas antes, deixa eu pegar meu caderno para anotar tudo.
Viola procura o caderno sem sucesso. Onde eu coloquei? Etiqueta pode
me ajudar, por favor? Serd que eu deixei aqui embaixo da maca?
Comeco a procurar também. Procuro nos bolsos, em cima do armario,
atras das orelhas, debaixo do sovaco. A crianca entra na onda e
ajuda na busca pelo caderno. Algumas vezes no hospital, uma acéo
anterior se estende para o primeiro contato com uma crianca que
ainda néo tinha encontrado os palhagos. A dupla mantéem um jogo e
estabelece uma proposta de continuidade, abertos as novas
informacgOes que surgirem na relacdo. Nesse caso, a acdo inicial,
procurando os estudantes, evoluiu para a procura do caderno e por

fim estavamos procurando a crianca, que estava escondida por



detrds da cortina no corredor. Onde estd a professora? Ela salta e
prega um susto nos palhagos. O susto foi tamanho que ficamos imoveis
em uma posicdo de sobressalto. Ela se diverte por ter causado a
nossa imobilidade, mas aos poucos se mostra preocupada e pergunta
se ndo vamos nos mexer. Precisamos tomar outro susto! Ela se esconde
e assusta novamente. Agradecemos pela ajuda e na despedida ela
pergunta se pode usar meu nariz.Meu nariz? O seu ndo esta muito bom
hoje? - pergunto. Ela aponta para meu nariz e o pede emprestado. E
que se eu te emprestar meu nariz como é que vou respirar? Nesse dia
ndo tinhamos um nariz reserva para deixar com ela. Ta bem, s
empresto meu narizse vocé emprestar o seu? Mas o0 meu ndo sai? - ela
diz. O meu também néo! - Viola dizendo. A crianca insiste: mas o nariz
de vocés é vermelho! E o seu é verde! - digo apontando para o nariz
dela. Ela tenta olhar o proprio nariz, toca-o com a ponta do dedoe

diz: ndo é verde.

Depois de mais algumas visitas no ambulatdrio, descemos para
o CTI Pediéatrico, onde ficam as incubadoras que abrigam os recém-
chegados a este mundo. Nesse ambiente, € preciso manter o siléncio,
informacao esta, que a enfermeira fez questdo de cochichar alto assim
que abrimos a porta. O estado de quietude da sala era tdo
aglutinante que contribuiu para que a proposta do nosso jogo fosse
um mergulho no fundo do mar. Foi bem oceanico esse dia. Os dois
palhacos nadam entre as incubadorase encontram uma mae cuidando
do seu peixinho. Chegamos um pouco mais perto e é possivel notar
que uma das maos da mde esta em contato com a mdo do bebé -
através de uma abertura na lateral da incubadora - que segura o
seu dedo indicador. No painel de informacBGes do bebé o espaco
destinado ao nome ainda néo esta preenchido. Perguntamos como ele
se chamava. A méae responde que ainda ndo tinha se decidido quanto
ao nome. Quanta possibilidade! Ficamos observando a criancga
existindoe sugerindo toda a sorte de nomes. Depois de quase esgotar
as idéias, apresentamo-nos dizendo nossos nomes: Muito prazer,
meu nome é Viola! Muito prazer, meu nome é Etiqueta! Entdo, Viola

segura o indicador da outra mao da méae, eu seguro o outro indicador



da Viola e com a outra méo eu toco a incubadora como indicador.
Ficamos um tempo assim e depois nos despedimos.

Nadamos até a recepcdo, pescamos a chave e voltamos ao
vestiario. Ao entrar e fechar a porta, Laura e eu olhamos nos olhosum
do outro, trocamos um abraco e logo em seguida tiramos 0s narizes.
Depois comecamos a trocar as pegas de roupa novamente, enquanto
trocamos também as impressdes e percepcdes do dia de trabalho.
Comeco trocando a camisa branca com listras verticais vermelhas e
botdes violeta pela camiseta de tom cinza. Depois troco a calca
marrom com a cintura bem alta, acima do umbigo, pela bermuda
jeans. Aos poucos todas as roupas que eu estava vestindo sdo trocadas
pelas pecas de roupas que eu trouxe no corpo e que agora estdo na
mochila. O par de meias longas com listras na horizontal dao lugar as
meias curtas. O par de sapatos gigantes, que caem como uma luva, é

trocado pelo par de ténis.

Em frente ao espelho dividimos algoddo, demaquilantee
sabonete para retirar a maquiagem, e aos poucos o rosto vai ganhando
outros contornos e expressdes. Ao terminar a limpeza comegamos a
conferir alguns detalhes antes de sair e nao esquecer nenhum objeto.
E para finalizar ou para comecar ou para continuar, saimos em

direcdo a rua.
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INTRODUCAO

As acBes acima descritas fazem parte de uma memoria cartografada em
relatorios, escritos apés o dia de trabalho no hospital. O exercicio de colocar em
palavras os jogos compartilhados apresenta, de modo geral, um panorama do que
aconteceu durante o percurso no ambiente hospitalar. Uma oportunidade de partilhar
e registrar pistas, vestigios dos encontros poéticos, resgatando uma memaria corporal
e perceptiva vivenciada naquele cotidiano.

Para esta escrita revisitei alguns dos meus relatorios enviados ao Programa
Enfermaria do Riso’, entre os anos de 2014 e 2016, e selecionei alguns trechos para me
ajudar a compor a investigacdo pratico-tedrica desta pesquisa a partir de aspectos
artisticosda minha vivéncia como palhaco no hospital.

A presente dissertagdo inscreve-se no campo das artes e tem como ponto de
partida minhas experiéncias como artista. Ao longo do texto serdo elaboradas
consideracdes relacionadas a um percurso de trabalho que se inicia nas artes da cena,
mais especificamente no teatro e que se amplia para fora das molduras do edificio
teatral, encontrando afinidades em trabalhos realizados por artistas da performance
no contexto urbano.

Em outubro de 2020 fiz minha inscricdo no edital de Selecdo de Mestrado no
Programade Pos-Graduacdo em Artes - PPGARTES, da UERJ. No pré-projeto enviado,
pretendia ampliar o debate sobre o trabalho corporal do ator, assim como sua
preparacdo, para atuarem espagos “nao convencionais”, ou melhor, fora da caixa
cénica do teatro. O fio condutorda escrita partia da minha experiéncia como ator-
palhaco no Programa  Enfermaria do Riso, junto as atuagbes no Hospital
Universitario Gaffrée & Guinle (HUGG). Ao elaboraro pré-projeto escolhi um verbo
para ser o impulsionador da criacdo textual: deslocar. E a partir desse verbo,

objetivava contemplar: o movimento do ator, que sai do edificio teatral e passa a

'o Programa Interdisciplinar de Formacdo, Acdo e Pesquisa Enfermaria do Riso/UNIRIO foi criado em 1998
na Escola de Teatro coordenado pela Prof. Ana Achcar e colaboragio do Prof. Edson Liberal, do Servico
Pediatrico do Hospital Universitario Gaffrée & Guinle (HUGG). Tem como acdes principais, a formagdo e a
atuacdo de estudantes da Escola de Teatro como palhacos nas dependéncias pediatricas de hospitais.
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atuar em outros espacos; e as minhas mudancas® de residéncia nesses treze anos
morando na cidade do Rio de Janeiro.

Quando saiu a lista final de aprovados no Programa de Po6s-Graduagdo da Uerj,
estdvamos em meio a pandemia de Covid-19 e ainda ndo existiam vacinas contra o virus.
Lembro que uma das perguntas da banca, na entrevista de selecédo, foi direcionada ao fato de
que, talvez, se aprovado, a minha pesquisa se realizasse, num primeiro momento, de forma
totalmente remota-virtual, e se isso era possivel para a realizacdo do meu projeto.

No primeiro ano do curso, cumpri todos os creditos das disciplinas de modo remoto.
Esta foi a realidade de muitos estudantes durante esse periodo. Adaptamo-nos as telas, as

conexdes virtuais e continuamos nossas pesquisas.

Ao propor que as agdes de investigacdo do meu estudo se constituiam por meio de
deslocamentos, tanto os conceituais, em relacdo a atuacdo, quanto os espaciais, acerca das
moradias, comego a perceber - a partir dos encontros nas aulas do curso, no grupo de
pesquisa, nas orientacGes, nas conversas de bar -, que a linha de raciocinio tedrica-préatica da
minha investigacdo estava focada em dois pontos espaciais: 0 primeiro, 0 teatro e minha
experiéncia como ator e palhaco, e o segundo, o espaco que chamo de casa.

E, conforme a pesquisa ia ganhando corpo, comeco a notar que existe também um
caminho-espago entre os edificios, hA um movimento que acontece, que conecta e desconecta
0s dois pontos considerados acima. E a partir desse momento percebo que a pesquisa habita e
se encontra na rua, no meu corpo em deslocamento pela cidade. Muito mais do que apenas
mudar de perspectiva, o deslocamento aqui pode ser compreendido como uma busca por uma
fluidez.

A constatacdo, de que eu precisava estar na e com a rua, pensando e compondo o
Corpo junto a outros corpos, surge, justamente, no momento em que grande parte da
populacdo do Brasil ja esta vacinada com pelo menos trés doses contra o virus da covid-19.
Nos momentos mais agudos da pandemia, quando tinhamos que sair de casa para realizar
alguma tarefa essencial, era necessario usar mascara, face shield, levar um frasco de alcool
gel, manter distanciamento para evitar o contato e contagio. Mas, a partir do momento que o
calendario de vacinacdo foi avancando e as pessoas foram se imunizando, a possibilidade de

estar e ocupar a rua foi se tornando mais possivel.

2 Em fevereiro deste ano completei treze anos de vivéncias nesta cidade. O espaco onde me encontro por agora é
0 décimo nono lugar que chamo de casa. A cada mudanca de CEP escolho o que fica para tras e o que segue
comigo. E muita coisa?, me perguntaram nesta tltima mudanca. Respondi: o que estou levando s&o quatro malas
que, colocadas lado a lado, tém o tamanho do meu corpo.
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Fez-se necessario para esta pesquisa estar na e com a rua.

Ao mesmo tempo que existe 0 desejo de se encontrar, de estar na rua e propor alguma
acao performativa, existe também o pensamento de que ndo € sO ir para a rua, é preciso
alguma metodologia para essa pesquisa, algum procedimento. Do mesmo modo, ainda no
isolamento, quando eu precisava sair de casa, usava mascara, face shield, levava um frasco de
alcool gel e mantinha distanciamento de outras pessoas para evitar o contato e contagio, agora
eu preciso ir para a rua “vestindo” algo que me aproxime de outras pessoas para aderir ao
contato e contagio relacional no cotidiano da cidade.

E como acredito na arte, na ciéncia, fui pesquisar o que 0s especialistas estavam
publicando, dizendo e propondo como possibilidades de estarmos juntos outra vez. E nesse
caminho investigativo, encontrei as praticas e pensamentos de Eleonora Fabido, Ana Teixeira,
Elilson Nascimento e outras e outros artistas que propdem acdes no contexto urbano.
Encontro também, nos escritos de Michel de Certeau e sua Invengdo do Cotidiano,
possibilidades de criar outros mundos possiveis por meio dos deslocamentos pela cidade.

Michel de Certeau (1998), afirma que esse caminhar-deslocar se estabelece engquanto
tatica, produzida em uma relacéo de disputa com a nocéo de estratégia. *Sendo a estratégia,
lugar proprio das instituicdes, do capital e do planejamento urbano; e a tatica, o desvio
presente nas praticas cotidianas de ocupac¢des do espaco, na reconfiguracdo das ruas e nos
jogos moldados pelos passos dos caminhantes. Pretendo ndo criar uma visao dicotbmica, onde
de um lado se encontra o planejamento urbano como estabelecido, e do outro as praticas de
ocupacdo do espago, como sendo somente desviantes, mas sim, tensionar 0s envolvimentos

dos sujeitos com esses meios.

E nessa tessitura de movimentos, o conceito de “programa performativo” “concebido
por Eleonora Fabido, auxiliard a concepc¢do tedrica e pratica desta pesquisa, por se tratar de
ser um “enunciado que possibilita, norteia e move a experimentagio” (FABIAO, 2013, p.4,
grifos da autora). Assim, a partir das concep¢des de Michel de Certeau, acerca das taticas, e
de Eleonora Fabido, a respeito do programa performativo, este estudo pretende, sem que haja
a necessidade de respostas concretas, propor que o programa performativo pode ser elaborado
como procedimento composicional tatico poético nos encontros com o cotidiano da cidade. E
talvez a premissa mais importante para provocar esse estudo-escrita-acdo seja a construcao de

um processo investigativo e propositivo que permita colocar-me em situacdo de jogo, de

% No capitulo 2 abordo os conceitos de Certeau (1998) em relacdo a estratégia e tatica.
*A conceituagdo de “programa performativo”, conforme Fabido (2013), sera abordada no capitulo 2.
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encontro com o outro.

Nesse sentido, percebo algumas aproximacdes e reconheco certa performatividade no
trabalho da palhacaria. Atribuir a pratica da palhagaria a uma préatica performativa é trabalhar
com a ideia de que o palhaco ndo € um personagem e sim o proprio artista expondo o que de
si ha de mais ridiculo e bobo. Colocar o nariz vermelho é se expor imediatamente.

De todos os trabalhos praticos como ator de teatro que ja experimentei, a palhagaria
me chama a atengdo pela perspectiva de sO existir na urgéncia relacional com o outro. O
palhaco “ndo ¢ apenas uma linguagem, ¢, também, uma forma de olhar o mundo, de se
reconhecer humano e de reconhecer essa humanidade nos outros” (ICLE, 2006, p.12).

A figura do palhaco me acompanha nas proposi¢des deste estudo, e 0 encontro com a
linguagem da palhagaria acontece pouco tempo depois da minha chegada ao Rio de Janeiro.
Chego de uma cidade chamada Canoas, que fica em um outro rio, o Rio Grande do Sul. Ao
desembarcar por aqui, trouxe comigo algumas malas com as coisas que escolhi serem
necessarias para se comecar uma vida de ator e estudante de teatro na capital.

Na época eu tinha feito a prova do ENEM? e com a nota alcangada pude me inscrever
e participar do processo de selecdo para ingressar no curso de artes cénicas da Unirio. O
resultado final era a combinacdo da nota do Enem mais a nota obtida no Teste de Habilidades
Especificas (THE). Fiquei hospedado alguns dias na casa de uma amiga e minha permanéncia
no Rio dependia do meu desempenho na avalia¢do, que ocorreu em dois dias seguidos, sendo
0 primeiro com jogos e dindmicas em grupo e o segundo com a apresentacdo de uma cena
solo ou em dupla.

Lembro de sair do ultimo dia de prova e caminhar durante muito tempo, a deriva,
pelas ruas em torno da universidade, imaginando como seria morar nesta cidade. Pouco tempo
depois soube que havia passado para 0 primeiro semestre e que permaneceria no Rio de
Janeiro.

Portanto, precisava encontrar um lugar para morar. E la fui eu, carregando as malas
pela rua e chegando em um novo espaco. O espago era uma republica, onde eu dividia o
guarto com mais cinco pessoas. Era um lugar com muitas regras, como por exemplo, horério
para chegar, ndo podiamos receber visitas e ndo tinhamos um ambiente para estudar. Por isso,
eu passava o dia todo na Unirio, utilizando os espacos da biblioteca, do campus e s6 voltava

para casa para dormir.

> 0 Exame Nacional do Ensino Médio (Enem) foi instituido em 1998, com o objetivo de avaliar 0 desempenho
escolar dos estudantes ao término da educagdo basica. Em 2009, o exame aperfeicoou sua metodologia e passou
a ser utilizado como mecanismo de acesso a educagdo superior. (fonte: www.gov.br/inep/pt-br/enem)
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E nesse contexto, posso dizer que a Unirio foi a minha outra morada durante o periodo
da graduacdo. E no tempo que vivi por la fui descobrindo afinidades artisticas junto aos
encontros praticos e tedricos do curso. Pude experimentar diferentes processos de criacdes

cénicas e incorporar algumas dessas descobertas a minha pesquisa como ator.

percebendo o mundo com o nariz

Uma das descobertas aconteceu ainda no quarto periodo, quando passei a integrar o
Projeto de Pesquisa e Extensdo Enfermaria do Riso, do qual fiz parte até a minha concluséo
de curso. O Programa Enfermaria do Riso, coordenado pela professora Ana Achcar, desde
1999, forma palhacos e palhacas para atuarem regular e continuamente nas enfermarias
pediatricas no Hospital Universitario Gaffrée & Guinle (HUGG), localizado no bairro da
Tijuca, zona norte do Rio de Janeiro.

A partir do momento que entrei no Programa e passei a ter contato com a linguagem
da palhacaria, percebi que ser palhaco mudaria 0 meu modo de olhar e perceber o mundo.
Existia na descoberta e criacdo daquele universo alguma coisa de revolucionaria. Aos poucos
pude dar maior atencdo aos pequenos detalhes e acontecimentos do dia a dia e jogar
poeticamente a partir do encontro. Percebi também que meu trabalho enquanto ator foi
ampliado e que a palhacaria introduziu na minha pesquisa artistica a no¢do de jogo, de
brincadeira.

A experiéncia de se conectar com o universo do palhaco requer disponibilidade,
escuta, prontidao, foco, alteridade, interacdo, ritmo, poesia, precisdo, atencdo a respiracdo,
jogo, brincadeira. A importancia em conciliar técnica e espontaneidade. Nesse sentido, 0 meu
trabalho de pesquisa como ator se aproximava muito da pesquisa do palhaco e pude notar que
essas duas linguagens se retroalimentam metodoldgica e artisticamente por se tratarem de um
trabalho continuado de pesquisa.

Nos encontros do Programa, intitulados “Jogo e Relac¢do”, fui me aproximando dos
estudos e do universo do palhago e vivenciei exercicios e jogos de improvisacdo tendo em
vista o trabalho de atuacdo no ambiente hospitalar. Nas aulas tedricas tinhamos a disposicédo
um apoio bibliografico com leituras e discussdes de textos para auxiliar o entendimento
conceitual da atividade. Os exercicios em sala de aula seguiam um trabalho de investigagdo e
ocupacao do espaco, observando o desenvolvimento de uma qualidade na presenga singular e

de uma compreensao da relacdo espacial entre os corpos e objetos.
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Depois de algumas etapas de formacdo na Enfermaria do Riso, passei a atuar, em
dupla ou em trio, como palhaco no hospital HUGG. As acOes sdo realizadas na parte da
manha na enfermaria pediatrica, no CTI pediatrico, na sala de espera do ambulatério, nos
corredores, na secdo de obstetricia. O desenvolvimento do ator-palhaco no contexto hospitalar
esta atravessado por um continuo trabalho de pesquisa sobre si em um contexto relacional,
capaz de abrir-se ao desconhecido, afetando e sendo afetado pelos espagos em que habita.

Para Ana Achcar, o palhaco “ndo s6 se movimenta sobre o espago, ele esta inserido no
espaco e essa diferenca de abordagem traz uma qualidade presencial para o corpo”
(ACHCAR, 2007, p.105). Deste modo, o trabalho de atuacéo no hospital coloca em evidéncia
0 corpo do ator como expressdo no espaco e promove uma mudanca no ambiente,
desarticulando relac6es que, a priori, determinam o controle institucionalmente ordenado.

Atuar nos e pelos espacos do hospital vestindo um nariz vermelho requer
disponibilidade para estar em jogo, em relacdo e pronto para criar um universo que nao
sobrevive sem o outro. O palhago ndo existe sozinho, ele esté a servico do encontro. H4 uma
urgéncia em compartilhar experiéncias coletivas. A figura do palhaco é um convite ao jogo e
um encontro com novas percepcdes de mundo.

Antes de me dedicar ao universo da palhagaria 0 meu imaginario de palhago circulava
pela figura exagerada dos picadeiros do circo de lona, pelos palhagos malabaristas das ruas e
sinais de transito, pelo palhago contratado para animar a festa de uma prima e os palhacos que
apareciam nos teatros e filmes. Para mim, todos buscavam, incansavelmente, o encontro com
0 outro, a graca e a poesia nas pequenas e grandes coisas do cotidiano.

Nunca tinha imaginado, nem nos melhores sonhos, que um dia eu poderia me
descobrir palhaco e me descobrir Etiqueta®, nome esse que pode significar tanto um conjunto
de regras de comportamento, ou ser um negocio que fica preso a gola da roupa e que muitas
vezes pinica 0 pescoco, ou pode ser um adesivo com alguma palavra escrita para colar e
identificar algo e, finalmente, pode significar aquele que revela minhas inadequacgdes e que
escancara 0s meus fracassos de maneiras tao perceptiveis e também risiveis.

A pesquisa com a mascara do palhago abriu caminhos para que eu pudesse pensar 0
estudo sobre a presenca, a escuta, a atencdo e especialmente sobre a materialidade do trabalho

do ator, descobrir com o corpo todo e dar forma a uma expressdao. Ao me debrucar sobre a

% Nome do meu palhago. Batizado por Ana Achcar. A historia do batizado esta relatada no livro Palavra de pa-
lhago, organizado por Ana Achcar: “Colocou sua roupa de palhago e entrou na sala. Ainda n&o tinha calga, entéo
pegou uma emprestada - enorme - dobrou na cintura e enrolou a bainha. Chegou a vez dele. ‘Qual seu nome?’,
perguntaram. ‘Avesso’, respondeu. ‘Vocé pode dar uma voltinha para olharmos melhor sua roupa?’ Foi girando
lentamente e quando estava de costas para todos, escutou uma gargalhada. Todos riram, entdo ouviu: ‘A sua
etiqueta esta aparecendo’. E ali foi batizado Etiqueta” (ACHCAR, 2016, p.231).
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arte da palhagaria contextualizada ao hospital, descobri que 0s processos de pesquisa pratica
circulavam pelos exercicios do resgate da memoria e da criagdo de novas perspectivas
relacionais.

Foi o palhaco, no contexto hospitalar, que me motivou e encorajou a pensar e trabalhar
além dos limites do teatro e da sala de ensaio. Ao entrar em contato com a menor “mascara do

7
mundo”

pude perceber e compreender, a cada visita, a responsabilidade que é a agdo de se
expressar nos corredores e leitos do hospital. O estado de abertura que o nariz vermelho
proporciona contribui também para um minucioso envolvimento com as condi¢cfes oferecidas
por aquele ambiente. Desde regras de assepsia, atencdo as demandas especificas de cada
paciente e acompanhantes até o entendimento estrutural e composicional do espaco.

O hospital estd organizado em muitos ambientes segmentados e separados
espacialmente uns dos outros. E esses espacos, como alas, quartos, corredores, enfermarias,
salas de espera, etc, funcionam como lugares temporarios para os pacientes que estdo ali em
funcdo de alguma necessidade. As tensOes existentes em um hospital requerem uma postura
ainda mais atenta no que diz respeito as particularidades daquele espaco. A acao dos palhacos
no hospital esta exposta ao perigo da domesticacdo da figura comica, em funcdo das
necessidades, muitas vezes, de adequacao as especificidades do ambiente.

Uma das principais questdes que circulavam em torno das nossas discussdes no
Programa, e que apresento nesta esta escrita aproximando com o trabalho de pesquisa do ator,
é a transgressdo no trabalho do palhaco e a importancia de driblar a ameaca de docilizacao
gue muitas vezes surge durantes as a¢cdes no ambiente hospitalar.

O trabalho continuado de palhagos e palhagas que atuam regularmente em hospitais
permite uma abertura de espaco para o debate, 0 pensamento e para a percepgdo sobre o
trabalho e a funcdo social dos atores e suas perspectivas enquanto cidaddos que observam o
mundo, o espaco coletivo e afetam e sdo afetados com o fazer artistico.

Ainda é insuficiente o nimero de hospitais publicos brasileiros que recebem visitas de
carater artistico, social e cultural. As acGes de palhacos que visitam, semanalmente, as
dependéncias desses hospitais representam um exemplo de que praticas artisticas criam novos
modos de fazer e expandem a arte para fora das paredes da caixa cénica.

Daiani Rossini Brum® e Karenine de Oliveira Porpino® no artigo intitulado Figuras

! Segundo Jacques Lecoq (2021), o nariz vermelho do palhago é a menor mascara do mundo, a que menos
esconde o rosto, porém, é a que mais expde 0 sujeito na sua inadequacdo, fazendo surgir toda a sua ingenuidade
e sua fragilidade.

8 Palhaga, pesquisadora e Doutora em Teatro pela UDESC.
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palhacescas: um percurso até os palcos hospitalares, investigam as figuras comicas, em
especial as palhacescas, e tragam um percurso dessas figuras ao longo da histéria. O estudo se
dedica a mapear os desenvolvimentos dos comicos e como se reinventaram a partir das
exigéncias e necessidades sociais de cada época, até chegar aos espacos dos hospitais. Para as
autoras, os palhacos inseridos no hospital, esse espago onde coabitam extremos, despertam
para uma nova fase em sua historia, ainda que carregando tracos milenares de tradicdo
circense.

A atuagdo das palhacas e palhagos no contexto hospitalar “ndo se trata de uma exposi¢ao
da plateia ou de uma imposicao performatica, mas sim de uma troca de saberes e existéncias que
se estabelece entre as artes cénicas e a vida” (BRUM; PORPINO, 2017, p.120). Assim, ao receber
a permissdo para entrar nos leitos hospitalares, o palhaco busca encontrar um elo com a
crianga, com seus acompanhantes, com os funcionarios ou com a equipe médica do local.

Para a psicologa e pesquisadora Morgana Masetti (2013), o trabalho continuado dos
palhacos no contexto hospitalar estabelece um espaco de troca, de escuta e pode realizar-se

enquanto proposi¢ao de uma “ética do encontro”. Ela comenta:

O palhaco incorpora os fatos recusados ou pouco falados ao momento, favorecendo
a possibilidade de lidar com eventos geradores de tensdo. Ele ajuda a lidar com a
vulnerabilidade da condi¢do humana, em um ambiente onde se exige a perfei¢éo,
com isso favorece a expressdo de conflitos e dificuldades. Leva-nos a entrar em
contato direto com nossos sentimentos, sem andlises. Desse modo, estimula a
capacidade de experimentarmos nossas emocgdes e aceitarmos diferentes
possibilidades de reacdes, expandindo os limites de nossos comportamentos. Sua
acdo ensina que nada persiste e favorece nossa ligagdo com o acontecimento
presente. Através desta filosofia de agdo o palhaco propde uma ética de encontro
(MASETTI, 2013, p.923).

Para Masseti, esta ética estabelece uma situacdo de cumplicidade a partir do jogo,
gerando as “condi¢des para que se estabelecam espacos internos de reflexdo e aprendizado”
(MASETTI, 2013, p. 923). Assim, por meio da ldgica do palhaco em consonancia com os
acontecimentos hospitalares, constituem-se as situacdes de encontro pela concretude do
cotidiano, ampliando as possibilidades de relacBes. A autora considera o trabalho dos
palhacos como sendo sempre passivel de aprendizado por estar vinculado aos encontros
humanos no mundo, produzindo a partir deles experiéncias de criacdo poética.

Nesse sentido, retomo os pensamentos de Ana Achcar (2007, p.193), que afirma a
importancia do encontro na arte da palhacaria hospitalar e, exemplifica dizendo que nos

palcos teatrais ou nos picadeiros de circo “[...] o palhago € o centro das atencdes, € 0 riso

% Professora Titular aposentada da UFRN, onde continua atuando como Professora Voluntéaria no Programa de
Pés-Graduacao em Artes Cénicas.
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depende de sua performance ridicula. No hospital, embora ele ainda seja o instrumento do
risivel, é a crianga, ou o profissional de Salude, ou ainda o acompanhante, a razdo de sua
presenca e de sua existéncia”.

E este deslocamento-descentralizacdo do protagonismo da acao interessa a este estudo,
na medida em que esse movimento proporciona a intersecgdo entre a pratica do palhaco e da
performance, ou seja, investigar agOes performativas em que o fazer-perceber passa pela
experiéncia de viver o acontecimento artistico, gerando fissuras que provocam a emergéncia

de seres desviantes nos fazeres coletivos.

cartografando percursos, cartografando métodos

Desde do dia que ingressei no Programa de P6s-Graduacdo em Artes - PPGARTES, da
Uerj, carrego comigo um caderno onde anoto, escrevo, rabisco, desenho todo tipo de
informacdes relacionadas as aulas cursadas, ao grupo de pesquisa e referéncias pertinentes a
este estudo.

No meu trabalho de pesquisa como ator também carrego um caderno para cada
processo que se inicia, onde anoto pensamentos, desejos, angustias, falas, imagens. A cada dia
de ensaio o caderno ganha novas camadas que acompanham um trajeto de composigé&o.

Neste momento da escrita volto ao caderno do mestrado em busca de pistas e rastros, a
fim de encontrar anotacdes que me ajudem a mapear caminhos percorridos até este instante.
Escrevo justamente para deixar um rastro de memorias, e nesta escrita, utilizo parte dessas
memorias como dispositivo de criacdo. Nesse movimento, o conceito de cartografia surge
como base para o desenvolvimento desta pesquisa.

O método cartogréafico, apresentado e introduzido pelos filosofos Gilles Deleuze e
Felix Guattari através de cinco volumes que compdem os Mil Platds: capitalismo e
esquizofrenia (1995), tem sua origem na geografia, mas o que os autores propdem é trazé-lo
para outros campos de conhecimento. A cartografia ndo é um método fechado, e
principalmente, ndo aponta passos a seguir, 0 que os autores fazem é nos sugerir pistas para
que a cartografia acompanhe um processo.

Nesse sentido, a cartografia como método de pesquisa acompanha esta escrita, a partir
de processos e producbes de subjetividade, entendendo como subjetividade um sistema
complexo e diverso, gerado pelas relagbes estabelecidas em construgdes de modos de
existéncia. O método cartografico reside no ato de cartografar o que é movel, o que ndo é

estatico. O cartografo encontra e da sentidos aos percursos, conexdes e transformacdes que
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surgem ao longo do percurso. Assim, o método de cartografia configura a prética de estudo
como agdo corporificada do pesquisador, que em sintonia com o contexto de pesquisa produz
saber pelo fazer.

Em dialogo com os autores Deleuze e Guattari (1995), Suely Rolnik define um
cartografo pelo tipo de “sensibilidade que ele prioriza em seu trabalho, um composto hibrido
que envolve seu olho e simultaneamente as vibragOes de seu corpo, procurando inventar
procedimentos adequados ao contexto em que se encontra” (ROLNIK, 2011, p. 67). Assim o
que interessa para realizar a sua tarefa é absorver elementos e utilizar taticas que possam
servir de expressao e criagdo de sentidos. O trabalho cartografico ndo pretende fazer uma
delimitacdo objetiva de estudo e sim pensar processos de produgdo de subjetividades que
possam vir do mapeamento desse territdrio existencial singular.

Para Rolnik, diferente dos mapas que expressam uma representacdo de um todo
estatico, a cartografia “¢é um desenho que acompanha e se faz ao mesmo tempo que o
desmanchamento de certos mundos - sua perda de sentido - e a formacéo de outros: mundos
que se criam para expressar afetos” (ROLNIK, 2011, p.23). Desse modo, a cartografia abre
caminhos para a pratica e experimentacdo a partir das multiplas relacdes afetivas e que,
segundo a autora, ndo se restringem aos parametros da geografia, mas se ampliam e se
reinventam nos agenciamentos contemporaneos.

Um cartografo, portanto, elabora percursos afetivos derivados dos encontros
dindmicos com o mundo, age com a existencialidade na intencdo de participar da criacdo de
outros desenhos nos mapas vigentes dos modelos organizacionais. Segundo Suely Rolnik
(2011, p.66), o cartografo “deixa seu corpo vibrar todas as frequéncias possiveis e fica
inventando posicOes a partir das quais essas vibragfes encontrem sons, canais de passagem,
carona para a existencializagao”.

Considero que a pratica do cartografo, conforme disposta por Rolnik, pode delinear as
acOes artisticas e tedricas desta pesquisa, a0 acompanhar e ndo apenas representar um
processo que esta em constante movimento no mundo, € que busca “dar lingua para afetos que
pedem passagem” (ROLNIK, 2011, p.23). O cartografo, mergulhado no plano das
intensidades, acompanha a emergéncia de si e do mundo a partir das experiéncias vivenciadas.
“Algo acontece e exige atencao” (KASTRUP, 2020, p.42).

Acredito que o artista pode atuar como o cartografo na medida em que “tudo o que
servir para cunhar matéria de expressdo e criar sentido, para ele é bem-vindo. Todas as
entradas sdo boas, desde que as saidas sejam multiplas” (ROLNIK, 2011, p.65). Assim, o

cartografo transita por variadas fontes e referéncias, adicionando ao seu fazer tudo que
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encontra pelo caminho para realizar seu trabalho. O artista, no contexto da cidade, langa-se
pelos trajetos e configuragdes do cotidiano, construindo caminhos e descobrindo novas
possibilidades cartograficas que resultam do encontro com outros corpos e objetos.

A professora e arquiteta-urbanista Paola Berenstein Jacques, relaciona a ideia da
pratica cartografica com o seu conceito de ‘“corpografia urbana”. Segundo a autora,
corpografia “¢ um tipo de cartografia realizada pelo e no corpo, ou seja, a memoria urbana
inscrita no corpo, o registro de sua experiéncia da cidade, uma espécie de grafia urbana, da
prépria cidade vivida, que fica inscrita mas também configura o corpo de quem a
experimenta” (JACQUES, 2008). A cidade € percebida pelo corpo a partir de condicGes
interativas, e 0 corpo expressa uma resposta dessa interagdo em sua corporalidade. A
corpografia, portanto, é uma cartografia de acédo, pois se configura sendo corporea e politica e
compreende a pratica da cidade para além dos deslocamentos na cidade. Dessa maneira, “a
compreensdo de corpografias pode servir para a reflexdo sobre o urbanismo, através do
desenvolvimento de outras formas, corporais ou incorporadas, de se apreender o espaco
urbano para, posteriormente, se propor outras formas de intervencdo nas cidades”
(JACQUES, 2008).

Segundo Jacques (2008), a experiéncia urbana “mobilizadora de percepgdes corporais
mais complexas poderia ser estimulada por uma pratica de errancias”, onde os praticantes da
cidade atualizam os projetos urbanos e o préprio urbanismo, através da préatica, vivéncia ou
experiéncia dos espagos. Os urbanistas marcam as possibilidades de usos dos espacos
projetados, mas sdo aqueles que o vivenciam no dia a dia que os atualizam. Os praticantes da
cidade “realmente experimentam os espacos quando os percorrem e, assim, lhe dao corpo pela
simples acdo de percorré-los” (JACQUES, 2008). Sao estas cartografias da vida urbana
inscritas no corpo do préprio habitante, que revelam ou denunciam o que o projeto urbano
exclui, “pois mostram tudo o que escapa ao projeto espetacular, explicitando as micro praticas
cotidianas do espaco vivido, as apropriacdes diversas do espago urbano que ndo s&o
percebidas pelas disciplinas urbanisticas mais hegeménicas” (JACQUES, 2008).

Para Jacques (2008), a questdo central das “errancias” pela cidade estd na experiéncia
ou pratica “urbana ordinaria”, diretamente relacionada com a questdo do cotidiano. Em
seguida no texto, a autora recorre aos pensamentos de Michel de Certeau, em A invencao do
Cotidiano, para falar daqueles que experimentam a cidade, que a vivenciam de dentro, ou
“embaixo” (CERTEAU, 1998, p.171), referindo-se ao contrério da visdo aérea, do alto, dos
urbanistas através dos mapas. O espago é constituido pela prética do lugar, ou seja, como 0s

sujeitos 0 modificam a partir das suas vivéncias e ocupagdes. Para Certeau (1998, p.202), o
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espaco ¢ um “lugar praticado”, onde os pedestres, em seus itinerarios cotidianos, interferem
no espaco e simbolizam o lugar com novas configuragdes. O caminho € construido pela
mobilidade dos pedestres nos espacos, e, talvez, por essa razao que o autor vai dedicar uma
atencdo particular a figura do andarilho e dos sujeitos, que em seu cotidiano, delineiam
percursos como se fosse um discurso construido pelo caminhante.

Para Certeau a acdo de caminhar, no que chama de espaco de enunciagéo, contribui
para que os sujeitos se apropriem das possibilidades permitidas pelas configuracdes espaciais,
assim como um locutor se apropria da lingua. O deslocamento € a efetuacdo espacial do lugar,
do mesmo modo como falar uma palavra é ato sonoro da lingua. Assim, cada enunciado, cada
discurso proferido pelos passos traz consigo caracteristicas singulares que também implicam
relacOes entre 0s outros sujeitos que ocupam 0 Mmesmo espaco.

Os pensamentos de Michel De Certeau tém a funcéo neste estudo de serem um convite
a elaborar reflexdes e debates sobre as possibilidades de estar na e com a rua, e como inventar
e reinventar diferentes mundos dentro deste mundo que habitamos coletivamente nos espacos
publicos. Certeau afirma que os deslocamentos criam “retdricas ambulatdrias” e representam
feituras no espaco e, assim, apresenta-nos o caminhar como escrita fundamental do texto
urbano, construido continuamente a cada passo dado, onde “a arte de moldar frases tem como
equivalente uma arte de moldar percursos” (CERTEAU, 1998, p.179). A experiéncia do corpo
na e com a rua apresenta-se como sendo uma experiéncia de uma existéncia que se compde
pela pratica urbana. E assim, ao moldar os percursos e ao fazer uso dessa apropriacdo figurada
da cidade, o pedestre realiza o jogo dos passos e tece os lugares.

Nesse sentido, Certeau apresenta o corpo como elemento essencial desta composi¢éo
existencial na e com a cidade, e essa materialidade, a0 meu ver, parece ser um convite para
pensarmos a rua como espago para se praticar arte e gerar encontros. Certeau (1998), afirma
que a percepcdo de cidade é uma escrita que compde uma histéria maltipla, que se faz
coletivamente, de maneira que ndo existem autores, leitores ou espectadores.

Pensar em uma experiéncia multipla de cidade nos permite tratar 0s sujeitos nao
enquanto sujeitos universais, mas enquanto uma confluéncia de forgas e producbes de
subjetividades que os atravessam por meio dos encontros gerados por outros corpos e espacos.

O fazer artistico esta atravessado por questdes politicas e sociais e tem
comprometimento na constru¢do do comum, na dimensdo da vida na arte e na sua interacao
com o cotidiano. A partir deste estudo pretendo contribuir com os debates que caminham nos
temas relacionados as praticas artisticas, e de que maneiras essas praticas podem se reinventar

no e com o cotidiano da cidade.
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Assim, no capitulo I, abordaremos alguns elementos artisticos da préatica do palhaco e
suas manifestacdes no cotidiano hospitalar através de fragmentos de relatérios revisitados das
minhas percepcdes e acdes como palhaco no cotidiano da sala de aula e do trabalho realizado
no hospital, buscando compreender as possibilidades desta acdo operar como tatica relacional
na tessitura de encontros que possibilitam uma conjuncdo de saberes, revelando o estar junto
como préatica poética e criativa.

No capitulo II, verificamos as concepcoes de “estratégia” e “tatica”, desenvolvida por
Michel de Certeau, em didlogo com o conceito de “programa performativo”, elaborado por
Eleonora Fabido, para em seguida visitar agdes de artistas no contexto urbano e as
possibilidades das proposicdes operarem como taticas poéticas no e com o cotidiano da
cidade, a fim de contribuir para que ela seja um lugar praticado pelo fazer artistico.

Nas consideracdes finais, faco uma andlise acerca dos questionamentos tratados a

partir desta pesquisa teérico-pratica.

Este texto € um convite a acdo.

Foi-e-sera escrito pela perspectiva de um ator. Isso implica dizer que todas as
reflexbes e pensamentos apontados aqui partem do exercicio de um fazer que se faz fazendo,
com momentos de sucesso e outros de fracasso. Arriscar e descobrir a partir dos verbos uma
sequéncia de gestos, ritmos e assim, talvez, corporificar também as palavras. E que o espaco
existente entre as palavras seja uma possibilidade de relacdo e composicdo através da

experiéncia de quem escreve e a experiéncia de quem Ié.
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1 A PRATICA DA PALHACARIA

1.1 palhago de hospital

O trabalho no hospital esta atravessado por diferentes possibilidades de interacdo entre
as particularidades do espaco, entre 0s seres que 0 habitam e também entre as modalidades de
extremos, como a vida e a morte. O palhaco constrdi suas acdes por meio da complexidade de
situacdes existentes nesse ambiente e “se dirige ao que ¢ saudavel numa crianga que esta
doente, no intuito de manter vivas as suas possibilidades de criar, de sonhar, de rir, afetando
também aqueles que a acompanham e a equipe de saude responsavel pelos cuidados dirigidos
aela “ (ACHCAR, 2008, p.2).

A hospitalizacdo pediatrica pode revelar um acontecimento marcante na experiéncia
da crianca e sua familia, devido ao afastamento de suas rotinas pessoais e a atual imersao em
um ambiente distinto. O deslocamento de seus principais contextos do dia a dia - escola,
familia, amigos - provoca significativas alteracdes da percepcdo diante do desconhecido.

E é neste contexto, que a acdo poética dos palhacos busca compor e minimizar os
impactos dessa experiéncia no hospital, possibilitando uma sociabilizacdo que, a principio, a
internacdo limita. O palhaco ndo ignora as adversidades que surgem no cotidiano do ambiente
hospitalar, ao contrario, experimenta e propde possibilidades de inclui-las no jogo por meio da
comicidade e do exercicio de encontrar frestas para que surjam outras perspectivas de lugares
praticados pelo jogo e relacdo. “O palhago que atua para criangas em hospitais inventa uma
maneira de fazer coexistirem norma ¢ rebeldia, semelhanca e diferenca, vida ¢ morte”
(ACHCAR, 2007, p.113).

As acdes dos palhacos apontam para a qualidade de vida da crianca hospitalizada e
valorizam o que nela permanece saudavel. Por isso, é importante chamar a atencdo para um
trabalho que, para além da pretensdo de cura da enfermidade, colabora para a elaboragédo de
subjetividades das criancas e suas caracteristicas de aprendizagem e afetos. O palhaco indica
para a crian¢a que sua condicdo médica ndo a afasta do mundo e que é possivel rir e estar
juntos com as pessoas, sem que a enfermidade a exclua do universo da alegria, da imaginacao,
do riso, da brincadeira.

Ao receber a permisséo para entrar no quarto, os palhagos passam a descobrir uma

conexao com a crianga, com 0s acompanhantes presentes e muitas vezes com os funcionarios
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do hospital. E preciso encontrar um ponto de contato para que o jogo se estabeleca, e ele pode
vir de qualquer estimulo propositivo. Nesse caso, falo da minha experiéncia na Enfermaria do
Riso, onde o trabalho era desenvolvido principalmente na pediatria junto as criancas.
Cumplices na imaginacao criativa das criancas, os palhacos se conectam e revelam novas
situacGes por meio do encontro que acontece dentro de um hospital.

O cuidado essencial com a crianga acontece ja no primeiro contato que se estabelece
com ela. Esse processo comega antes mesmo dos palhacos trocarem de roupas para a acéo. Na
sala da equipe médica de plantdo estdo detalhadas, no quadro de pacientes, todas as
informacdes de cada crianca hospitalizada. Assim, os palhagos tomam nota e procuram saber
como cada crianca esta, qual € o seu quadro, quantos anos, 0 que esta tratando, quem a esta
acompanhando. Ha uma preparacdo onde o ator-palhaco procura saber o maximo de
informacdes a respeito dos pacientes que estdo internados e suas condicdes.

Outro ponto que necessita de atencdo é a abordagem com a crian¢a. Sua vontade deve
ser respeitada, ou seja, ela quem decide se vai receber a visita ou ndo dos palhacos,
independente da situacdo médica. Desse modo pode ser construido um espaco de confianca
para um novo contato, talvez, na proxima visita.

O planeta por onde circula o palhago “¢ bem diferente daquele do hospital, mas seu
universo estd muito préximo ao da crianga. Essa proximidade cria rapidamente uma grande
cumplicidade entre eles. A aproximacgdo, num segundo plano, com os médicos e enfermeiros e
mesmo os acompanhantes, se da através da propria crianca” (ACHCAR, 2008, p.2). O
palhaco sé existe no presente e a crianca é uma especialista em viver no presente. Juntos eles
constroem modos de acreditar no momento presente através do jogo.

A partir do encontro entre palhacos e criancas é possivel que aconteca e coexista
realidade e brincadeira. O palhago movimenta outras realidades, “propde novas configuragdes
fisicas, arquitetura movimentos surpreendentes e impensados: € o espaco do ludico, lugar
praticado pelo jogo e pelo imaginario, pela memoria, pela experiéncia de presenca daqueles
que o ocupam” (ACHCAR, 2007, p.68).

O encontro com o palhaco permite & crianca estar em contato com a experiéncia
artistica, em um movimento de mergulho no universo da criacdo, e também o retorno a
propria realidade, podendo elaborar suas percep¢fes com autonomia. Para alem de uma
atividade de recreacdo, a relacdo que os palhacos estabelecem com a crianga representa uma
experiéncia propicia a seu desenvolvimento perceptivo.

Ao se deslocar pelos espacos da pediatria, a dupla de palhagos busca estabelecer o

primeiro contato ainda fora do quarto, pela porta. “Podemos entrar?” Esta pergunta pode ser
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feita verbalmente, fisicamente por meio de um jogo ou com uma troca de olhares. O palhaco
vai compreender se € 0 momento oportuno para um encontro. A crianga pode estar com sono,
precisando de repouso, estar exausta de intervengdes médicas ou desejosa por uma brincadeira
e 0 palhaco podera acolher sua decisdo. Se disposta, a crianca oferece a dupla de palhacos a
oportunidade de modificar a realidade naquele instante.

Diferentemente das interagdes habituais que as criangas encontram no ambiente
hospitalar, a relacdo com os palhacos é uma das poucas interacdes nas quais elas podem
decidir algo. A crianca entende que no didlogo com os palhacos a sua decisdo sera respeitada
e aceita, o que se diferencia de algumas préaticas efetuadas no dominio hospitalar por
intermédio de procedimentos medicos. Existe neste ato uma quebra na logica recorrente, de
modo que as possibilidades de escolhas da crianca se ampliam e ela pode empregar seu
potencial decisivo.

Quando uma crianga diz ndo, os palhagos se retiram. Mas, sem antes dar um tchau
esperando um aceno de volta, e se ele ndo vem, experimentamos um tchau com a outra méo, e
se ainda assim ndo for o suficiente, experimentamos um tchau com as duas maos, fazendo o
movimento mais lento possivel e neste, acho que aconteceu algo, a crianga esboca um sorriso
e olha para a sua mée ao lado. Assim vamos deslizando para o lado até sumir da moldura da
porta. Uma despedida que é um convite para um proximo encontro. E talvez na proxima visita

0 palhaco possa ficar mais um pouco.

A dupla de palhacos estava jogando na ala da pediatria no momento em
que a crianca precisava receber a dose do medicamento via injecdo. A
enfermeira entra no espaco com a agulha e a crianca desesperada desata a
chorar. O jogo € atravessado por essa situacdo de rotina e os palhagos
tentam propor algo mas a crianca ja esta toda encolhida no colo da mae.
Ela berra dizendo NAO, NAO QUERO TOMAR INJECAO! A dupla
palhacesca comega uma dinamica com a enfermeira dizendo que iam entrar
na fila para a injegdo e comegcam a procurar onde estava o comecgo da fila.
A crianga, ainda chorando, mas um choro com curiosidade, levanta a
cabeca que estava enterrada nos ombros da mée e olha para ver o que
estava acontecendo e porque alguém ia querer tomar uma injecdo. Os
palhacos decidem procurar fora do quarto e ao abrir a porta um deles bate
no rosto do outro - uma gag ensaiada - e a crianga acha graca. Os

palhacos comecam a explorar o jogo com a porta e todas as vezes um deles



31

recebe uma portada na cara. A criang¢a acha graca. A ‘dor’ que um dos
palhacos estava sentindo fez ela esquecer por alguns segundos a dor que
ela imaginava receber com a injecdo. A enfermeira se aproxima da crianca,
que ja desceu do colo da mée e estava na maca para ver o jogo melhor, e
Ihe aplica a agulha. Ela sente a dor mas uma dor que é compartilhada, na
medida do possivel, com o palhago que também esta vulneravel.

No ambiente do hospital, ao contrario das medicacGes e exames, 0 jogo e 0 encontro
ndo passam pela imposicdo, isto €, a crianca € quem decide embarcar na brincadeira. A
relacdo que se estabelece entre os palhacos e a crianga contamina também quem esta por
perto, visto que na companhia de um palhaco todos estdo convidados ao jogo. Se uma crianca
e os palhacos decidem juntos que a cama da enfermaria é uma nave espacial, ndo ha quem
possa contestar que a cadeira onde o pai-acompanhante estd sentado €, na realidade do jogo,
outra nave espacial que esta tentando fazer contato via radio transmissor.

As acdes que surgem de cada encontro no contexto hospitalar reforcam e valorizam as
singularidades dos envolvidos, pela capacidade de transgredir o cotidiano e promover novas
I6gicas comprometidas com as circunstancias presentes. Quem conduz 0 jogo € 0 paciente,
sobra aos palhacos o exercicio de estar atento as infinitas possibilidades e, para isso, é

essencial que estejamos em relacao.

Em um dos quartos da pediatria, os palhacos se tornaram os pacientes e a
crianca era a médica que lhes aplicaria a injecdo. Os dois palhacos
morriam de medo de agulhas e por esse motivo elaboravam intmeras
desculpas para ndo receber a dose. Escondiam-se atrds das macas, das
portas divisorias e até fingiam estar invisiveis. Por acaso, nesse dia, a
médica de plantdo entra no quarto e se depara com a situacdo e
imediatamente entra no jogo com a funcéo de ser a cuidadora dos palhagos.
A dupla corre para tras dela. A médica-cuidadora entdo pergunta o que
estd acontecendo. A crianga-médica, com a injecdo-caneta na mao,
responde que os palhacos precisam tomar a dose porque sO assim eles

voltardo para casa.

Esse € um pequeno exemplo de como as composi¢des que surgem do encontro vao se

organizando e se reorganizando de acordo com o0s acontecimentos no tempo presente. O fato
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da crianga captar que o paciente - ela no caso - precisa tomar a injecdo para voltar para casa,
expressa a capacidade das criangas praticarem o exercicio de alteridade e assimilacdo de
eventos relativos a sua experiéncia de internagéo.

O desenvolvimento tedrico dessa pesquisa ndo pretende apontar um problema
existente na relacdo entre equipe médica e pacientes, mas prop8e outras possibilidades de
humanizacdo deste elo, que pode acontecer por meio da presenca de palhagos no hospital.
Desse modo, “falar dos processos que envolvem o encontro do artista com o paciente,
familiares e profissionais no hospital implica um terreno de outra ordem. Ao contrario do
figurino ou da corporeidade marcante do palhaco no hospital, sua agéo interventora liga-se a
sinais sutis, siléncios, pausas e contratempos - liga-se, em suma, a forgas invisiveis”
(MASETTI, 2018, p.37).

O exercicio do palhaco no hospital acontece por meio da acdo, do fazer e descobrir
junto. Nesse sentido, o palhago opera como provocador de encontros com a intengdo de
estimular a imaginacao no cotidiano. A dindmica da dupla de palhacos € capaz de promover
novas relacdes entre os profissionais de salde e as criancas, abrindo novas vias de
comunicacdo. E este trabalho, de descoberta poética conjunta, exige disponibilidade para
encarar a novidade e habitar “uma zona de fronteira para que alguma experiéncia aconteca”
(MASETTI, 2018, p.46).

Um dos principais motivos das visitas palhacescas ao hospital diz respeito ao proprio
encontro poético, com o objetivo de criar juntos outros mundos possiveis e fazeres coletivos.
O hospital € um lugar onde se teme a chegada da morte, e é por meio da visita dos palhacos
que a vida também pode continuar a circular pelo ambiente. Quais possibilidades taticas e
artisticas que o palhaco descobre no ambiente hospitalar?

1.2 bobo da corte

Nos encontros da Enfermaria do Riso, Ana Achcar muitas vezes recorria a figura do
bobo da corte, aproximando sua fungdo no reino medieval ao trabalho do palhago. O bobo era
uma figura da plebe e tinha a incumbéncia de divertir o rei. Estava sempre presente em
cerimdnias para parodiar 0s acontecimentos e produzir novos contextos aos fatos ditos
oficiais. Expressava-se de forma comica e ironica sobre a realidade e as barbaridades do

reino, aconselhando o rei sem medir as palavras, coisa que nem o alto escaldo da elite podia
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fazer.

A habilidade e a destreza do bobo da corte em descortinar a realidade para a sua
majestade se dava pelo fato de o considerarem como qualquer outra pessoa do reino. Assim, 0
bobo tinha a liberdade de inverter algumas logicas de poder por meio da comicidade. Ele se
tornava, momentaneamente, o rei, mas um rei, por exemplo, que ndo sabia nada o que estava
acontecendo no reino, morria de medo do povo e por isso vivia escondido e pedindo

conselhos. Para Burnier:

Os bufdes e bobos, por exemplo, assistiam sempre as funcfes cerimoniais sérias,
parodiando seus atos, construindo ao lado do mundo oficial uma vida paralela. Esses
personagens coémicos da cultura popular medieval eram os veiculos permanentes e
consagrados do principio carnavalesco na vida cotidiana. Os buffes e bobos nao
eram atores que desempenhavam seu papel no palco; ao contrario, continuavam
sendo bufdes e bobos em todas as circunstancias da vida. Encarnaram uma forma
especial de vida, simultaneamente real e irreal, fronteirica entre arte e vida
(BURNIER, 2001, p.207).

O palhaco também pode desempenhar funcdes semelhantes as dos bobos e bufées
medievais, quando subverte e brinca com a dinamica das relacdes institucionais. Ao vestir
roupas extravagantes, pintar o rosto, usar um nariz vermelho, deslocar-se pelo espago de

forma ampliada e desajustada, subverte qualquer estilo de vida institucional.

Pois o palhago quando traz no seu corpo, e na sua acgéo, o indicio de uma
temporalidade e de um lugar diferente daqueles nos quais ele se encontra, abre um
mundo novo no ambiente hospitalar: propde outra légica, redimensiona lugares,
desestabiliza relagBes estruturadas de poder, estimula a comunicagdo e chama a
atengdo para a ligacéo entre o corpo e o individuo, entre forma e conteldo, entre
exterior e interior, porque movimenta imaginacgao e crenga numa perspectiva fisica
concreta (ACHCAR, 2007, p.25-26).

Nesse sentido, para os palhagcos no hospital ndo existe uma piramide hierarquica onde
0s médicos estdo no topo e 0s pacientes completam a base. Diante da vulnerabilidade do
enclausuramento hospitalar, o palhago aproxima sua a¢do da condi¢cdo humana e nos lembra
que estamos Vvivos, aqui e agora. Desse modo, é por meio da Idgica do palhaco em comunhao
com o0s acontecimentos hospitalares que se constituem as a¢6es de encontros.

A existéncia das figuras comicas, ao longo dos séculos, esta intimamente atrelada a

subversdo da condigdo humana. Essas figuras transitam pelos quatro cantos do mundo a fim
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de captarem e se adaptarem as percepc¢des das sociedades de cada época, conquistando novos
espacos de acdo. Para a pesquisadora Alice Viveiros de Castro, o palhago estd presente em
todas as culturas e a mais antiga expressao da figura comica € a que se faz presente no rituais
sagrados e que “desde o inicio dos tempos, o riso foi e ainda ¢ utilizado como elemento ritual
para espantar o medo, especialmente o medo da morte” (CASTRO, 2005, p.18).

Entre muitas funcBes atribuidas a figura do palhago posso destacar o seu papel
transgressor frente ao ambiente hospitalar. A natureza inadequada e absurda do palhaco
sugere a amplificacdo das possibilidades criativas em composi¢cdo com a arquitetura do
hospital. A sua presenga pelos corredores das enfermarias pode causar, muitas vezes,
estranhamentos ao se deslocar pelo espaco de modo ridiculo e tdo vulneravel. “O palhago ¢
risivel, ndo exatamente porque ele cai, mas porque insiste em se levantar, mesmo sabendo que
caird novamente em seguida. Sua atitude é transgressdo da norma, do habito, do usual”
(ACHCAR, 2016, p.15).

Subimos para o ambulatorio e a primeira coisa que fazemos ¢ a coreografia
para a lavagem das maos. Intercalamos o uso da pia ao mesmo tempo que
dancamos como se estivéssemos executando os movimentos de um nado
sincronizado. Depois é a vez do papel toalha, duas folhas é suficiente.
Entramos no auditorio, onde os médicos residentes assistem as aulas, na
carona de uma estudante que estava atrasada. Ela tenta entrar correndo,
despercebida, mas a nossa presenca chama a atencao do professor que logo
pergunta o porqué do nosso atraso. A turma inteira ri. Explicamos que
haviamos ficado presos no engarrafamento entre o pré-natal e o
ambulatorio e foi dificil encontrar uma vaga para estacionar o carro perto
do auditdrio. O professor vira-se para o quadro e retoma a aula. Nesse dia,
estavam sendo projetadas na parede algumas imagens com a temética do
figado. Caminhamos cautelosos até o projetor e comecamos a fazer os
movimentos do nado sincronizado com as méos na frente da luz da
projecdo. Imediatamente o professor vira-se para ver 0 (que esta
acontecendo e pergunta se vamos continuar a atrapalhar a aula. Respondo
que essas sombras projetadas sdo na verdade 0s microrganismos que
existem e cuidam do nosso figado. E explico que esse é um video raro na
histéria da medicina. Poucas pessoas tém acesso a esse material, mas eu e

minha colega somos especialistas em figado e hoje viemos divulgar alguns
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avancos na pesquisa mundial. O professor entra no jogo e pede para
tomarmos o lugar dele na frente da sala e apresentar as novidades. Na hora
eu pensei: e agora? O que falar sobre o figado? Como implicar o corpo
nessa proposicdo? Resolvo pegar o jaleco do professor emprestado, afinal
um professor precisa de um jaleco para falar sobre o figado. Comecamos a
elencar um monte de coisa que ndo é boa para o figado. E toda vez que eu
falava algo a minha dupla terminava a frase dizendo: isso ndo é bom para o
figado. Passamos para a parte das perguntas e questionamos o que eles
estavam aprendendo com o professor antes da nossa chegada. O professor
solta: agora eu quero ver! Todo aluno que respondia alguma coisa da
matéria recebia dez e estava aprovado, mas precisava cantar a masica do
FIGADO LA! O ambulatério vira um caos e um dos alunos quer que o
professor também responda uma pergunta dos palhagos. Decidimos chamar
um estudante para ele mesmo fazer a pergunta para o professor. Minha
dupla sopra a pergunta no ouvido do aluno: pergunta como anda o figado
dele?

1.3 branco e augusto

O palhaco nunca esta sozinho, esta sempre acompanhado de algo ou alguém. As acbes
descritas neste texto partem do principio do trabalho desenvolvido no jogo em dupla no
hospital. O jogo cémico se apoia na relacdo entre dois palhacos, onde a dindmica é construida
através do conflito entre duas figuras de heranca circense: uma que representa o poder, a
autoridade, a detencdo da inteligéncia, do conhecimento, enquanto a outra revela o caos, a
inadequacao, a estupidez, a tolice.

A primeira figura é conhecida como clown branco, um tipo caracteristico de
personagem cémico, que surgiu a partir do século XIX e que recebe esse nome por pintar o
rosto todo de branco. Em um primeiro instante, o pablico acredita, e ele mesmo, que é 0 mais
esperto, 0 que manda, o racional, que esta a todo momento se empenhando em enganar o seu
parceiro, mas no decorrer do jogo fica evidente que € ele que serve de apoio para o augusto.

No Brasil também ¢ conhecido por “escada”. A figura do branco é excessivamente correta, a
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ponto de deixar escapar suas incorrecoes.

A segunda é chamada de augusto, figura comica que possui o nariz vermelho, fazendo
alusdo ao inchaco em virtude de um tombo que levou por ser desastrado. O augusto se
comporta de forma atrapalhada e tenta de todas as maneiras se portar corretamente, mas
mesmo assim, fracassa todas as vezes. Estd sempre sob dominio do branco, mas,
frequentemente o supera e contorna toda a sabedoria dele. Tem enorme admiracdo pelo o
clown branco, faz de tudo para ser e parecer com ele, tdo esperto, tdo elegante, tdo inteligente.

As duas figuras possuem a mesma esséncia de expor a estupidez humana e relativizar
normas e verdades absolutas. Com o passar do tempo o espetaculo circense foi adquirindo
variacOes artisticas, e mais do que figuras estabelecidas, o clown branco e o augusto
tornaram-se fungdes no jogo entre a dupla de palhagos, podendo, inclusive, ser alternadas
entre os artistas, pois um serve de contraponto ao outro. Cada palhaco possui uma tendéncia a
exercer mais uma funcdo do que a outra, mas no hospital isso &€ muitas vezes determinado

pelo jogo com a crianga, que pode até decidir qual funcéo cada palhaco vai assumir.

O clown é a exposicéo do ridiculo e das fraquezas de cada um. Logo, ele é um tipo
pessoal e Unico. Uma pessoa pode ter tendéncias para o clown branco ou clown
augusto, dependendo de sua personalidade. O clown ndo representa, ele é - o que faz
lembrar os bobos e os bufes da Idade Média. Ndo se trata de um personagem, ou
seja, uma entidade externa a nds, mas da ampliacdo e dilatacdo dos aspectos
ingénuos e humanos do nosso proprio ser (BURNIER, 2001, p.209).

No hospital muitas vezes é possivel perceber a alterndncia de comando entre 0s
palhacos, o que possui tendéncias do branco estabelece qual serd o jogo para o publico e para
a sua dupla. O outro, o augusto, tem a funcdo de seguir e responder as proposi¢oes
estabelecidas. No entanto, o augusto, atrapalhado como sempre, acaba criando situacfes e
conflitos que contribuem para o surgimento do riso e o desenvolvimento da relagdo entre os
palhacos e também com o publico. Ao utilizar essa Idgica de jogo cada dupla emprega suas
préprias caracteristicas havendo maltiplas variagdes em sua utilizacéo.

A dindmica da dupla branco e augusto pode proporcionar o0 riso em virtude do
contraste entre duas logicas existentes num mesmo jogo. As nuances entre essas duas figuras
servem de base para o desenvolvimento do jogo comico dos palhagos e por isso tratamos 0s
dois como qualidades de jogo na agdo dos palhacos e ndo como personagens. A propria
possibilidade de inverter a logica de poder entre essas figuras ja colabora com as agfes do

jogo e da comicidade. “Assim como os bufoes e bobos da Idade Média e as mascaras da
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Commedia dell’Arte, o clown tem como esséncia colocar a estupidez ou o ridiculo humano
em evidéncia” (ICLE, 2006, p.15).

Vejo nas possibilidades dessa dupla comica fragmentos da nossa propria humanidade,
e a partir de uma dualidade dialética o ser se revela e se manifesta em constante
transformacdo. A dupla de palhacos e a relagdo entre branco-augusto evidencia uma
possibilidade de autonomia do paciente, que através do jogo passa a ter o poder de escolha e 0
espaco para a imaginacao.

Acreditar no trabalho do palhaco € também um modo de dar continuidade ao humor,
de carregar memodrias, saberes milenares e interligar-se com a ancestralidade dessas

manifestagdes cOmicas. Outros e outras vieram antes de nos e elaboraram possibilidades.

1.4 preparagéo para encontros

As experiéncias de composic¢éo sao relatadas aqui somente porque um dia as vivenciei
no encontro com outras pessoas. Ndo havia representacdo, estavamos todos ali, existindo no
tempo presente e respondendo aos estimulos que surgiam. O palhago so existe no agora. Mas,
na pratica da palhacaria, também é necessario um trabalho anterior que nos prepare para o
jogo com a imprevisibilidade e para o encontro. “O palhaco precisa se formar, se preparar e
escolher, sobretudo escolher, como uma forma de atuacdo profissional, o trabalho com
criancas no hospital. O ator que escolhe o palhaco para atuar num hospital, esta definindo uma
linguagem artistica como instrumento para se relacionar com o outro” (ACHCAR, 2008, p.1).

E importante destacar que estamos tratando aqui de alguns aspectos artisticos no
trabalho do palhaco, bem como sua formacéo e profissionalizacdo. Interessa a esta pesquisa o
trabalho de artistas que possuem formacdo continuada na linguagem da palhacaria e que
frequentam regularmente o hospital, produzindo vinculos com seus funcionarios e pacientes.

Ao entrar para 0 Programa de Extensdo Enfermaria do Riso compreendi, jA nos
primeiros encontros, que seria uma experiéncia transformadora no meu modo de perceber o
mundo atraves da arte da palhagaria. Durante o primeiro semestre nem cheguei perto de vestir
0 nariz vermelho. Todos que ingressaram comigo praticavam 0S exercicios sem usar a
mascara e, a medida que iamos ganhando intimidade com o universo do palhaco e com a
pratica de implicar o corpo no jogo, comegamos a jogar vestindo a menor mascara do mundo.

Os mais antigos no Programa, que ja atuavam nos hospitais, também participavam dos
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treinamentos e a presenca deles foi muito importante para minha assimilagdo da pratica com a
mascara. Esse foi um dos primeiros exercicios: observar os outros palhagos e aos poucos ir
descobrindo o proprio repertério de percepcbes. O palhago, na tradicdo do circo, antes de
enfrentar o calor do picadeiro, observa o palhaco mais velho da trupe. Depois de alguns anos
a fungdo de palhaco lhe é concedida - comumente de pai para filho - e assim essa pratica é
passada de geracdo a geracao.

De modo geral, a formacdo desenvolvida na Enfermaria do Riso propde uma
experiéncia de palhacaria por meio de um percurso aberto a descobrir as possibilidades da
natureza cOmica singular de cada corpo. E a partir de jogos de percepcdo do sensivel,
improvisagdes e a pratica da méascara cénica que sdo reunidos alguns elementos que servem
como exercicio de comicidade, bem como imitacéo, surpresa, contraste, repeticdo, exagero e a
relagdo com o publico. “E preciso que o jogo do palhago seja capaz de toca-lo na sua
curiosidade” (ACHCAR, 2007, p.80). Os exercicios para a pratica da palhagaria passeiam por
muitas possibilidades de experimentar a¢des do cotidiano de jeitos diversos, onde cada corpo
vai encontrando seu modo singular de interacdo com o outro e suas possibilidades de
expresséo.

A possibilidade de entrar em contato com exercicios e jogos simples, como por
exemplo, formar uma roda, falar o préprio nome e depois jogar uma bola, o outro recebe a
bola, fala 0 nome que acabou de escutar e joga a bola para outra pessoa depois de falar seu
nome. Uma dinamica que da a impressdo que ndo estd acontecendo nada, mas ja estamos
trabalhando tempo, escuta, ritmo, prontidao, equilibrio, espaco.

Dentro do trabalho de formacdo em sala de aula ou treinamento, 0 processo de
descoberta do palhaco “€¢ orientado por um diretor, professor, uma espécie de mestre de
cerimdnias que exerce a funcdo de autoridade sobre o ator ou o estudante, e cuja figura esta
ligada ao Monsieur Loyal, um nome genérico dado ao dono do circo” (ACHCAR, 2007,
p.115). Trata-se de uma tatica pedagdgica, onde o papel do professor é o de fomentar
situagdes para o jogo. “Conta a lenda que ¢ para ele que os palhagos, malabaristas, acrobatas e
masicos apresentam seus numeros na esperanca de serem contratados para o espetaculo
circense” (ACHCAR, 2007, p.115).

No Programa Enfermaria do Riso um dos principais exercicios trabalhados com os
iniciantes é o Picadeiro. Nele, a Madame Ana Achcar é a dona do circo e o ator-estudante é o
palhaco que vem pedir emprego. Diante desta situagdo, o palhaco deve realizar todas as
tarefas que a Madame pedir, por mais ridiculas e absurdas que sejam. Nessa dindmica, de

proposicéo e resposta, o aluno vai encontrando reacfes aos estimulos e elaborando situacfes
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para o0 jogo.

O exercicio do Picadeiro pressupde que, quanto mais o estudante vivenciar a situagdo
como uma chance de sobrevivéncia, mais ele se colocara pessoalmente. O palhaco precisa
driblar os comandos e provocacdes da Madame. Tal situacdo faz com que elementos da vida
pessoal do ator se confundam com elementos ficcionais do jogo. A comicidade surge desse
encontro quando, por exemplo, as habilidades que o palhago diz possuir encontram com sua
real capacidade de realiza-las. O Picadeiro fomenta estados de revelacdo do ator, onde as
caracteristicas escondidas vao surgindo através de improvisos.

Sobre as proposi¢des que a madame/monsieur propde a fim de que o estudante se

encontre em situacdes excéntricas para que algo se revele, Gilberto Icle comenta:

Uma série de exercicios dessa natureza se segue. Por exemplo, imitar uma maquina
de café da década de 1950 ou dar um susto na platéia, ou ainda, carregar um piano
imaginario. De qualquer forma, importa nesses exercicios verificar que elementos
atingem o aspirante a clown, para poder usar desses elementos na tentativa de expor
seus ridiculos (ICLE, 2006, p.18).

No processo de formacéo e aprendizagem da linguagem do palhaco é fundamental um
olhar de fora. Pois € a partir de um direcionamento que a madame/monsieur vai conduzir
generosamente o jogo da autoridade. E essa figura que “instaura os parametros, condutor dos
sucessos e parceiro nos fracassos, sem perder de vista o controle das situacdes de
constrangimento e exposi¢cdo nas quais os aprendizes devem ser colocados a todo instante”
(BARBOZA, 2001, p.20).

As orientacfes da madame provocam e escancaram nossas fraquezas ridiculas, e nossa
tarefa ndo é somente assumir o fracasso, é preciso viver o fracasso e superar o fracasso com
outro fracasso. O palhaco soluciona um problema com um outro problema. Se, por exemplo, 0
palhaco se curvar para pegar uma caneta que esta no chao, ao fazer o movimento ele pega a
caneta mas deixa cair o seu chapéu e ao pegar o chapéu ele deixar cair a folha que estava
segurando em uma das maos, e ao recolher a folha deixa cair a caneta.

A professora Ana Achcar considera a relacdo madame e palhaco como um processo

que viabiliza o protagonismo do trabalho do préprio palhago. Segundo Ana:

A presenca de um coordenador na condugdo dos exercicios e, num determinado
momento, desta transicdo da funcdo de autoridade para o controle do préprio
palhago, concede ao processo de aprendizagem um carater transmissivel que é
extremamente particular ao universo circense, cuja tradicdo é a passagem de pai para
filho do saber técnico e artistico de uma habilidade, e que ndo se reproduz, muitas
vezes em sala de aula, quando o professor ndo é um palhago (ACHCAR, 2007,
p.116).
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Essa experiéncia de passagem da autoridade acontece de forma gradual e é
internalizada pelo estudante que passa a ter autonomia sobre as suas ag¢fes. O trabalho visa
articular taticas autorais por meio de uma préatica improvisacional com o condutor dos
exercicios. Sem a figura da transmisséo circense de pai para filho, a madame se ocupa desta
funcdo de passagem e mantém vivo certo aspecto desta tradigdo. “O ritual de nascimento do
palhago se realiza através desta passagem que, na verdade, ¢ a sua primeira conquista”
(ACHCAR, 2007).

A0 passar por um processo de treinamento e conexdo constante com 0s
desenvolvimentos criativos, os palhacos se preparam para se aventurarem pelos corredores e
salas hospitalares. Nessa etapa, 0s estudantes conhecem as nogdes de assepsia, a equipe de
salde que trabalha nos espagos onde as a¢cdes acontecem, conhecem os residentes, psic6logos,
segurancas, enfermeiros, médicos, chefes de setor. Conforme avanca as etapas de formacao, o
estudante participa de mais atividades do programa.

Antes de comecar a trabalhar no hospital como palhagos, os estudantes fazem visitas
de observacéo e acompanham um dia de trabalho de uma dupla no hospital, desde a chegada,
a preparacdo e a acdo. Apos a visita, os observadores também escrevem um relatério, onde
descrevem suas percepc¢Oes acerca do que foi presenciado. Os relatorios de acdo fazem parte
do desenvolvimento artistico e metodolégico do Programa, todos os palhacos e palhacas
produzem relatérios a cada dia de trabalho. Nas reuniGes internas, os relatos sdo debatidos e
avaliados em grupo, davidas sdo compartilhadas e ouvem-se criticas e sugestdes sobre o
desenvolvimento das acGes e seus possiveis desdobramentos, valorizando assim, seu carater
de formagéo.

O Programa Enfermaria do Riso ainda oferece supervisdo psicolégica como parte da
formacédo e treinamento dos palhagos. Os casos relatados pelos palhacos sdo acompanhados
por uma psicologa que oferece assisténcia aos desdobramentos emocionais e
comportamentais, favorecendo a compreensédo e percepcao que aquele universo mobiliza em
cada um.

A preparagdo anterior as a¢des no hospital, em sala de aula ou de treinamento, diz
respeito a uma abertura-disponibilidade corporal para o jogo e relacdo. O que esta envolvido
nessa pratica precedente ¢ a implicagdo do corpo na agdo, o cultivo da imaginacdo, o
desenvolvimento da memoria e o exercicio da consciéncia espacial. O exercicio da palhacaria
conduz um encadeamento subjetivo por meio da exposi¢do do palhago e 0 uso do corpo como

principal elemento do jogo.
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Para Luis Otavio Burnier, praticar a arte da palhacaria significa:

[...] entrar em contato com esses aspectos humanos e sensiveis do ator e sua
decorrente corporificacdo. Ou seja, o clown é construido com o que havera de
corporeo, com as acles fisicas que surgirem nesse processo iniciatico, ou, mais
precisamente, com as corporeidades que alimentam as ac0es fisicas. O clown surge a
medida que vai encontrando, ampliando e codificando suas acdes fisicas. Ele
também constr6i um Iéxico proprio, que é o0 modo como seu corpo fala (BURNIER,
2001, p.218).

O repertorio de cada palhaco ndo se define apenas pela sua formacédo e técnica, mas
também pelas experiéncias que descobre a medida que exerce seu trabalho em contato com as
pessoas no ambiente hospitalar e estende sua arte para aléem dos limites da cena espetacular.
“Se o instrumento de expressdo de um ator é sua propria pessoa, isto é, seu corpo, sua voz,
sua personalidade e sensibilidade, a formacgdo do ator para uma acdo, nesta arte, permite que
se ampliem objetivos de modo a habilitar o ator a ultrapassar os limites da atuacdo artistica
quando deseja refletir e discutir seu proprio papel fora do seu lugar habitual de atuagdo”
(ACHCAR, 2007, p.20-21).

Dessa maneira, o palhaco percebe o mundo a sua volta e desenha uma impressao-
expressdo no espaco. O palhago “¢ um ser que tem suas reacOes afetivas e emotivas todas
corporificadas em partes precisas de seu corpo, ou seja, sua afetividade transborda pelo corpo,
suas reagoes sdo todas fisicas [...] ele pensa com o corpo” (BURNIER, 2001, p.217). E assim,
ele descobre que o erro, o fracasso, 0 desajuste também fazem parte do processo de
composicao relacional. Uma busca por um estado de errancia.

A descoberta do palhago implica um mergulho dentro de si mesmo, de sua propria
intimidade, suas insegurancas, suas aceitacdes e suas particularidades. Quem se aventura na
linguagem da palhagaria deve estar aberto ao fracasso e se permitir defrontar com suas
peculiaridades mais frageis. O palhaco é criador do seu préprio repertério, e isso significa
dizer que ¢ a partir de suas proprias habilidades e condi¢Bes que sua acao acontece. Ou seja, €
um trabalho autbnomo de criar, pensar, inverter logicas, problematizar relacdes, reinventar
espacgos, comunicar, ampliar a imaginacéo e trocar.

O Programa Enfermaria do Riso se caracteriza por ser um programa interdisciplinar,
além da formagdo de palhagos, também ministra uma oficina intitulada “O Riso na Saude”,
dirigida a equipe médica. Esta oficina reforca os principios que regem as a¢Ges dos palhacos
nos espacos do hospital e permite um maior entendimento do trabalho realizado, servindo de
lugar de troca para diferentes pontos de vista de um mesmo espaco compartilhado. A atuagéo

com a crianca pode se dar de forma conjunta e a oficina estreita os vinculos e ajuda na
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comunicacgao entre artistas e equipe médica.

Existe também um cuidado fundamental com a higiene hospitalar, indispensavel para
0 maior proveito e desenvolvimento da acdo dos palhacos. O cuidado com a assepsia pode
influenciar até mesmo no tempo do jogo e da comicidade, por exemplo, ha situacdes de
precaucao de contato e a agdo é feita afastada do paciente, sem encostar, ou através do vidro
do quarto de isolamento.

A necessidade de uma formacdo especifica para trabalhar no ambiente hospitalar
também se faz presente no desejo dos artistas que buscam trabalhar com este publico em
especifico. Com a intengdo de que o artista possa potencializar os principios da linguagem da
palhagaria nestes espagos é necessario uma especializagdo, formagdo técnica, artistica e
humanistica. Nao por coincidéncia, o Programa Enfermaria do Riso esta inserido em um
espaco de formacéo de artistas.

Ana Achcar sempre faz questdo de reforcar a necessidade e a importancia da
transgressdo da figura do palhago no hospital, pois este ambiente tende a docilizar sua
existéncia, ja que seu trabalho é atravessado por muitas restri¢coes. E também ha relacGes que
podem se prolongar, visto que em alguns casos existem criangas que permanecem por dias e
até anos em circunstancia de internacdo. Nesse caso, 0s palhagos visitam a mesma crianca
toda semana e estabelecem algum tipo de envolvimento gerado pela constancia dos encontros.
Quando os palhagos visitam regularmente o hospital acabam entrando na rotina daquele
espaco. Entdo existe a equipe médica, a equipe de seguranca, a equipe de enfermagem, a
equipe de limpeza e a equipe de palhacos.

Portanto, existe um grande cuidado na fase de formacdo na preservacdo dessa
qualidade transgressora do palhaco. “A adequacdo do palhago ao ambiente ndo serd uma
forma de aderéncia, de absor¢do do riso como elemento controlador da realidade? Suavizando
a forca do palhaco, tornando-o uma figura habitual no hospital, ndo o tornamos também uma
presenca dispensavel?” (ACHCAR, 2008, p.2).

No patio, que liga a sala do pré-natal ao pé da escada para o ambulatério,
encontramos uma familia degustando alguns salgadinhos enquanto
esperavam a consulta agendada. A crianca estava tdo concentrada em
mordiscar seu pastel que nem reparou que dois palhagos a encaravam de
longe. O pai, que ja tinha reparado nos palhagos, faz um gesto com as méos

para gente se aproximar. Tentamos um primeiro contato, ainda afastados,
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comentando em voz alta como o hospital inteiro estava com um cheiro de
pastel, de onde sera que esta vindo esse cheiro? Sera que é para 14? Nao!
Comecamos a nos aproximar da familia e o pai comenta, ta quente! Opa,
entdo e por aqui! Nada da crianca perceber, so existe o pastel. Vamos dar
mais um passo! E agora? Ta quente ainda! Nesse momento, a crianca olha
em nossa direcdo e corre para o colo da mée. O pai, tentando mediar, diz
para o filho que os palhacos ndo véo fazer nada! O que? A gente faz muita
coisa! Todas as coisas possiveis de se fazer. A gente corre mais rapido que
um carro de F1, voa mais alto que uma pomba e consegue sentir o cheiro
de um pastel a quildometros de distancia. Por exemplo, esse pastel que vocé
ta comendo, é de carne de golfinho? A crianca ri. Ah, sabia! Néo é de
golfinho, ela diz. Ndo? Hmm, acho que meu nariz esta com algum defeito,
deixa eu ir um pouco mais longe para sentir novamente. Os palhagos sobem
as escadas e |4 de cima gritam. Ah! Agora sim esta evidente: pastel de

vento.

O hospital esta espacialmente organizado em uma estratégia que separa 0 ambiente em
pequenos lugares compartimentados e em alguns casos inacessiveis. Dependendo da situacéo
da crianca hospitalizada ou das condic¢des de seus acompanhantes, o espago de acdo relacional
dos palhacos se torna muito restrito, e os primeiros efeitos dessa limitagdo aparecem no
trabalho de corpo e sua gestualidade que cede a uma certa naturalizacdo das a¢des e 0 jogo
acaba por ficar mais verborragico. Para Achcar (2016, p.15), a suavizacdo do trabalho do
palhaco no contexto hospitalar “é gradual, muitas vezes imperceptivel e confundido com as
dificuldades diarias e comuns do oficio”.

E por meio das especificidades da relacdo que o corpo do palhaco compde com o
ambiente hospitalar, que a sua acdo pode ressignifica-lo, minimizando sua estrutura
fragmentada. O trabalho do palhaco no hospital coloca em evidéncia o corpo do ator como
expressao no espaco e promove interagdes e mudancas no ambiente.

O palhaco explora 0 espaco e coloca o0 seu corpo em agdo na situacdo a qual esta
inserido, afetando e sendo afetado. O trabalho corporal é essencial, e dentro do programa de
formacdo a professora Ana propGe também a experiéncia de uma criacdo cénica, que resulta
na elaboracdo de espetaculos de palhacaria, visando a ampliacdo e aperfeicoamento do
trabalho fisico dos estudantes. Segundo ela, o palhaco precisa existir também na cena

espetacular e complementa: “O movimento de alternancia e/ou concomitancia entre hospital e
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palco - como espacos de exercicio continuo para o palhago - se mostrou complementar e
ajustado as nossas necessidades [...] se integrando a metodologia de treinamento” (ACHCAR,
2016, p.16).

Enquanto fazia parte do Programa Enfermaria do Riso atuei como ator-palhaco no
espetaculo Palavra de Palhaco™, que estreou na UNIRIO no ano de 2016. O processo de
criagdo compreendeu trés etapas entre 2014 e 2016:

a primeira etapa corresponde a residéncia artistica realizada entre agosto e novembro
de 2014 no Teatro Poeira, Rio de Janeiro. Realizou-se uma visita as biografias do palhacos de
circo no Brasil nos ultimos cem anos por meio do levantamento das histdrias do Picolino,
Carequinha, Piolin, Biriba, Fuzarca, Gachola, Torresmo, Pururuca, Figurinha, Véio Mangaba,
Tubinho, Picoly, Paralama, Pepin, Florcita, Kuxixo, Biribinha, Piquito, Putty, Romiseta,
Piraja, Teco Teco, entre outros. Nao foi uma tarefa facil encontrar registros que fornecessem
informacdes mais completas sobre esses palhagos.

A seguir na residéncia a palavra dos palhacos foi experimentada em sala de aula,
exercitando a criacdo de uma dramaturgia que trouxesse O universo circense para a cena.
Durante o processo tivemos a oportunidade de experimentar habilidades especificas dos
palhacos de circo, como acrobacias, equilibrios, malabarismos. Sobre o trabalho fisico para
essa criacdo cénica, sem esquecer o trabalho no hospital, Ana (2016, p.18) comenta que “no
sentido da demanda de uma maior fisicalidade na atuag&o no hospital, a aproximagéo com a
tradicdo circense pareceu funcional e acordou nos estudantes/palhacos, para além do corpo, a
atencdo para um dispositivo essencial na arte da palhacaria: o artificio. O palhaco transforma
o0 fracasso em recurso através do truque”.

A residéncia ainda reuniu palhacos no intuito de estimular o dialogo entre as praticas
da palhacaria de picadeiro, de cena, de rua, de hospital, preservando a memoria e da cultura
oral na difusdo de conhecimentos entre palhacos de todas as idades.

a segunda etapa ficou reservada para a criagdo do espetaculo Palavra de Palhago.
Partimos da pergunta: o que precisa o palhaco? Aprofundamos a exploracdo das biografias
dos palhagos circenses pesquisados, adicionando novas camadas de informacgdes e

experimentando cenicamente as historias.

10 Espetaculo dirigido por Ana Achcar, direcdo musical de Isadora Medella e atua¢do de Cacé Ottoni, Camila
Farias, Gé Lisboa, Giselle Santiago, Isabel Flaksman, Jodo Vicente Estrada, Juliana Brisson, Laura Becker,
Laura de Castro, Sérgio Kauffman, Victor Seixas e Wanderson Rosceno, todos entdo estudantes do Programa
Enfermaria do Riso.

! Toda a programacdo, a transcricdo dos encontros, videos e fotos podem ser acessados no site
www.palavradepalhaco.com.br
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a terceira etapa da criacdo foi o lancamento do livro Palavra de Palhaco, organizado
por Ana Achcar, com transcricdo de todas as entrevistas feitas durante a residéncia artistica e
publicacéo do texto do espetaculo, lancado em 2016 pela editora Jaguatirica.

Foi a partir dessa experiéncia artistica que tivemos contato com uma série de partituras
fisicas para o treinamento de quedas, tropecdes, tapas, saltos, equilibrio, de modo que fosse
possivel para cada palhaco, elaborar um repertério para ser utilizado na recriacdo de nimeros
comicos.

Paralelamente ao processo criativo do espetaculo continuavamos as a¢fes semanais no
hospital, e aos poucos esses dois universos - cena e hospital - comegaram a se emaranhar
artisticamente. Alguns nameros classicos do circo, entradas ou gags que estavam sendo
treinados em sala de ensaio passaram a aparecer nos jogos improvisados no hospital e
serviam, em certa medida, de termémetro em relacdo a receptividade do publico.

No universo do circo, os palhacos sdo formidaveis trapezistas, magicos, malabaristas,
acrobatas e, simultaneamente, sdo habilidosos na arte de errar com precisdo. Assim, ndo é
incomum ver um palhaco com muito medo de altura e precisar se equilibrar num fio muito
alto enquanto faz malabares. Para Ana Achcar (2016, p.23), “essa estreita convivéncia entre
destreza técnica e inaptiddo humana mantém o nimero comico em equilibrio precario,
elevando sensivelmente a sua carga emotiva e risivel, o que exige do palhaco, constante
aprimoramento técnico e artistico”.

O salto criativo de cada palhaco no desenvolvimento desses dois trabalhos foi enorme,
era perceptivel como as influéncias e referéncias circenses alimentavam a figura transgressora
no hospital, que voltava com mais versatilidade e prontiddo para a sala de ensaio. Se no
hospital tinhamos a presenca do publico que ajudava a compor 0 jogo, nos ensaios nossa
tarefa era encontrar a comicidade sem a plateia, sem a resposta imediata a acdo. Esse
exercicio, de experienciar jogos com ou sem espectadores, contribuiu para nosso
aprofundamento sobre o tempo cdmico e nossa relacdo direta com o publico no hospital.

Apresentar um espetaculo para um publico que ja espera o palhaco é diferente de
realizar uma acdo no hospital. Para a montagem do Palavra de Palhago tivemos tempo para
elaborar a disposicdo espacial antes da plateia chegar e sabiamos onde ficariam e qual seria
nosso espaco de atuacdo. No hospital, embora o espaco ja seja conhecido, o palhaco deve
estar atento as alteracdes deste, visto que € um ambiente de passagem e que muda o tempo
todo. E o publico também se movimenta no espaco hospitalar, entdo o palhago precisa

conciliar a sua proposi¢édo ao mesmo tempo em que compde com o todo.
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1.5 publico! presente!

O publico que se encontra no ambiente hospitalar € composto, ha maioria dos casos,
por criancas hospitalizadas, seus acompanhantes e funcionarios do hospital. S&o pessoas que,
muitas vezes, ndo estdo ali decididas a interagir com a dupla de palhacos.

O palhago dentro do hospital estd a servico da disponibilidade e possibilidade das
pessoas presentes. Antes de conquistar a atencdo desejada, o palhago precisa estar atento ao
ambiente e ao tempo de conexdo, pois a a¢do pode ser interrompida a qualquer momento por
uma questdo mais urgente. E basta um segundo para que tudo o que esta acontecendo seja
percebido de uma outra maneira.

As experiéncias das acOes poéticas dos palhagos se constituem nas liminares fronteiras
entre realidade vivida e realidade inventada. Ao circularem por essas fronteiras, os palhacos
subvertem 0s espagos e sua presenca propfe um novo arranjo arquitetdbnico. A prépria
composic¢do desajustada e colorida do palhaco parece contrastar com toda aquela asséptica e

branca aparéncia do hospital.

A instituicdo hospitalar desperta a forca de provocacdo do palhago devolvendo-lhe o
papel de verdadeira encarnacdo do festivo, que nos possibilita, a todos, inclusive a
ele, o exercicio de existéncia libertadora, que tanto nos falta na vida cotidiana. O
palhaco de hospital foge & empregabilidade superficial e desenfreada da comicidade
publicitéria, e é aproveitado na promocdo de uma ideia de salde e de bem-estar
geral, que estd relacionada com a valorizacdo da humanidade nos individuos.
(ACHCAR, 2008, p.2).

Por meio da valorizacdo das pessoas, do tempo e do espaco, as a¢des dos palhacos
estimulam a participacdo dos presentes, permitindo que aconteca uma interacao entre pessoas
e ambiente, reconhecendo as especificidades de cada encontro. Os palhagos contextualizados
no ambiente hospitalar propdem, por meio de sua singular l6gica de existéncia, encontros com
a disposicdo de inventar outros mundos possiveis.

Compondo e inventando outros cotidianos poéticos, as acGes dos palhacos
possibilitam perspectivar outros modos de tecer relacdes tanto no que se refere as artes da
palhacaria quanto no que diz respeito ao proprio contexto hospitalar. Para a pesquisadora
Morgana Masetti, 0 compromisso da a¢do do palha¢o no ambiente do hospital é oriunda do

ato de “se entregar para a Unica condigdo possivel de existéncia: a da relagdo humana”

(MASETTI, 2013, p.921).



47

A acdo do palhaco surge do engano, do descompasso, da fraqueza e da imperfei¢cdo
humana. Vestir o nariz vermelho exige um processo arduo e simultaneamente um belo
exercicio de se conhecer e reconhecer, de perceber o outro, as coisas e 0 mundo por vir a ser.

O palhaco conecta-se com as existéncias singulares, criando relagdes para a
composicao do encontro com o outro. Sua presenca no hospital, vestindo o nariz vermelho e
roupas excéntricas, movimenta o ambiente e permite outros modos de ocupacdo do espaco.
Isso ndo quer dizer que o palhaco seja um rebelde, que causara tumulto nos corredores,
quartos, salas, com muito barulho e perturbacdo, mas sua transgressao também se encontra na
sua mais simples e ingénua logica de perceber 0 mundo.

Desse modo, a a¢do do palhaco se afasta da rigidez mecénica imposta pelo ambiente e
também da linearidade do cotidiano. A ldgica palhacesca embaralha, rompe, liberta-se do
compromisso com o real através do riso. E o riso que surge por meio do encontro € capaz de
fazer desmoronar as certezas humanas. “E especialmente aquela certeza que constitui a
consciéncia enclausurada: a certeza de si. Mas sO na perda da certeza, no permanente
questionamento da certeza, na distancia ironica da certeza, estd a possibilidade do devir”
(LARROSA, 2017, p.155).

O palhago trabalha com recursos que fazem parte da natureza do ser humano e lida
com estados e percepgdes que surgem no momento presente do encontro com o outro. H4 uma
percepcao de que a figura do palhaco no hospital esta disponivel para interagir de imediato e
modificar o espaco.

Assim, o jogo do palhaco situado no contexto hospitalar solicita um emaranhado entre
técnicas e percepcdo a cada instante de um novo encontro. Existe uma permeabilidade aos
encontros na existéncia do palhaco. No hospital é possivel encontrar, muitas vezes, certa
dificuldade de se aplicar algumas técnicas de maneira arbitraria, pois 0s encontros ja estdo

permeados de muitas possibilidades de interacéo.

Eu (Etiqueta) e Laura (Viola) decidimos ensaiar uma musica para tocar no
hospital. Nas acOes sempre levavamos instrumentos, ela o violdo e eu o
pandeiro, mas as musicas sempre surgiam no improviso do jogo. Entéo,
decidimos ter uma musica ensaiada. Depois de alguns encontros, nos
intervalos das aulas, escolhemos duas cancbes para experimentar no
hospital. Estavamos animados e no aquecimento antes da acdo, ja no
vestiario, relembramos a partitura e 0s momentos de virada que ensaiamos.

Pronto! Hoje vamos cantar e tocar pelo menos uma das masicas ensaiadas.
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E saimos em direcdo aos corredores com o0s instrumentos afinados.
Acontece que nesse dia, durante boa parte da manh4, faltou luz em alguns
pontos do hospital por causa da forte chuva que caia. O ambiente estava
bastante tumultuado com a situacéo e com a reorganizacgéo de algumas alas
de atendimento. Corre para la, corre para ca. Coloca essa mesa encostada
naquela parede, puxa aquela extensdo e liga aquela luminaria, ah essa
tomada € a antiga. O ambiente estava disperso, e diante dessa circunstancia
passamos a trabalhar nas sutilezas e atentos aos acontecimentos. Diversas
vezes fomos solicitados a ajudar e ndo ‘atrapalhar’ o caminho que precisa
estar livre para o carrinho que vai passar com medicamentos. Nesse
contexto, onde a realidade do hospital esta totalmente voltada para o seu
pleno funcionamento estrutural e as atencfes estdo na seguranca de todos
no local, quais sdo as possibilidades de acdo e composi¢ao dos palhagos?
Estavamos comprometidos com o jogo e com a dindmica do hospital
naquele dia. O corredor que liga a sala do pré-natal ao andar da pediatria
estava lotado de pessoas que se abrigavam fugindo da chuva. Num primeiro
momento nossa presenca quase nao foi notada, tamanha era a quantidade
de avisos, senhas distribuidas, crianca de colo chorando, guarda-chuva
pingando e a fila aumentando. Comegamos a anunciar o espléndido e
maravilhoso show de musica que a dupla de palhagos ia apresentar em
breve, e todos que estavam aguardando na fila ja tinham lugares
reservados perto do palco. Até esse momento do dia nao tinhamos usado os
instrumentos ainda, ou melhor, o viol&o tinha virado um remo para o barco
e 0 pandeiro uma bdia salva vidas. O ambiente estava muito sonoro e nosso
trabalho foi o de valorizar os trovdes, as gotas no telhado, o burburinho dos
corredores, as portas que se abriam e fechavam e dois ou trés jogos ao
longo da fila. Em alguns instantes até trocamos olhares como quem diz:
sera que tocamos a musica ensaiada agora? Nao faltaram oportunidades
para o show musical, mas o dia estava precisando de outra atencao.
Seguimos 0 percurso pelos corredores e ndo encontramos um momento

para, enfim, tocar a musica.

O palhaco esté constantemente se relacionando com algo, seja um objeto ou o espago e

com alguém, sua dupla ou o publico. E esse encontro carrega a oportunidade de entrarmos em
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contato com as nossas percepcdes de mundo e a oportunidade de compartilhar a vida com o
outro. Acompanhado com seu carater transgressor, o palhaco infiltra-se pelos espacos onde
norma e normalidade sdo caracteristicas presentes e propde outras possibilidades de
existéncias coletivas por meio do encontro, do jogo e da relacéo.

A acdo exige uma atitude de extrema exposi¢do a vulnerabilidade, pois ao entrarem
em contato com as pessoas e serem autorizados a permanecer e manter o jogo, muitas vezes

adentram um territério de extrema intimidade.

Nesse dia estava como observador no hospital. Fui acompanhar o trabalho
da dupla de palhacas Bel (Amnésia) e Luisa (Fufia). Estive com elas em
todo o trajeto, desde a chegada no hospital. Carregava comigo uma camera
para fazer alguns registros durante a a¢ao, caneta e papéis onde constavam
um documento de direito de imagem, caso alguma pessoa fosse fotografada,
pediamos para que ela assinasse 0 termo autorizando o uso da imagem se
porventura utilizassemos para alguma publicacédo futura. Amnésia e Fufia
estavam jogando nos 360 graus de percepcdo esse dia, foi interessante
perceber como ocupavam 0s espagos e como também escutavam 0s
siléncios. Alternavam entre as dinamicas do branco e do augusto sempre a
favor do jogo. Fiquei tdo imerso em algumas proposicGes que acabei por
ndo registrar em fotos ou videos. Um desses momentos aconteceu em frente
ao vidro do quarto de isolamento. Sem poder entrar no quarto, Amnésia e
Fufia comecam a estabelecer os primeiros contatos. A crianca esta fora da
cama, sentada na poltrona em frente a televisdo. Assiste desenho animado e
a presenca das palhagas ndo a anima muito. Estd visualmente exausta e
fragil. O pai estd trocando a roupa de cama e fala alguma coisa com a
dupla de palhacas. Amnésia pergunta por que a cama estava trocando de
roupas, ela vai para alguma festa? O pai responde, articulando bem as
palavras porque ndo da para escutar muito, que ¢ a festa da hora do sono.
Amnésia e Fufia comecam a fazer os passos de danca da festa do sono.
Espreguica um braco, espreguica outro, boceja fazendo um som de baleia.
Estou posicionado em um angulo onde quem estad dentro do quarto néo
consegue me ver, mas eu consigo visualizar o interior, na expectativa de ver
as reacdes. O pai espreguica um dos bracos e fala algo com a filha e ela

olha para as palhacas. Amnésia e Fufia continuam o baile e a crianga troca
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a tela da tv pela tela de vidro do quarto. Em algum momento ela leva a méo
no queixo para cogar e Amnésia percebe e imita o movimento
transformando-o em danca. Fufia faz a mesma coisa imediatamente. A
crianca percebe que tem um comando e comeca a jogar, no seu limite, com
pouca energia mas em relacdo. Pouco tempo depois ela para e fica so
observando Amnésia e Fufia. O pai termina de trocar a cama e comeca a

deitar a filha. A dupla se despede cochilando uma na outra.

1.6 vulnerabilidade e corpo vibratil

E necessario uma boa dose de coragem para lidar com a propria vulnerabilidade no
trabalho da palhacaria. Acessar nosso ridiculo, encontrar graca nisso, partilhar e se expor
frente a outras pessoas que também se encontram em momentos de vulnerabilidade em
virtude de condicGes médicas. “A confianga ndo reside na a¢do cujo sucesso esta garantido,
mas em uma ac¢ao onde o desfecho ¢ incerto” (MASETTI, 2018, p.58).

O hospital é um lugar onde o improviso, o imprevisto, o repentino atravessa a rotina
de diversas maneiras e o tempo é determinante na enfermidade, bem como nas a¢fes dos
palhagos. O presente é uma urgéncia e um modo de sobrevivéncia, tanto para um tratamento
onde ndo se pode mudar o passado e nem antecipar o futuro, quanto para o palhaco que
precisa estar atento ao aqui e agora, nesse espaco, nesse instante.

A ideia de corpo vibrétil conceituada por Suely Rolnik pode ser aproximada das a¢des
praticadas pelos palhacos no ambiente hospitalar. Pois o exercicio da palhacaria compreende a
capacidade afetiva e possibilita - mesmo em pequenos momentos de interacdo que acontecem
no corredor, na sala de espera, na pediatria, etc - a composicao na partilha do sensivel nos
espacos do hospital e na tessitura sensivel dos corpos presentes, permitindo que todos vibrem,
isto €, reajam aos estimulos e participem ou ndo das proposicoes expostas.

E nessa vibratilidade continua de novos arranjos perceptivos, os palhacos operam por
meio da vulnerabilidade. Vulnerabilidade esta que Rolnik (2006, p.2), considera como
“condigdo para que o outro deixe de ser simplesmente objeto de projecdo de imagens
preestabelecidas e possa se tornar uma presenca viva, com a qual construimos nossos
territorios de existéncia e os contornos cambiantes de nossa subjetividade”. A autora, ao

descrever o corpo vibratil em contato com a vulnerabilidade, estabelece dialogos com
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pesquisas do campo da neurociéncia e constata a existéncia de uma dupla capacidade dos
Orgéos dos sentidos: a cortical e a subcortical.

A capacidade cortical corresponde a percepc¢do, “a qual nos permite apreender o
mundo em suas formas para, em seguida, projetar sobre elas as representacfes de que
dispomos, de modo a lhes atribuir sentido” (ROLNIK, 2006, p.2). Esta capacidade esta ligada
as construgdes da linguagem, da memdria, do tempo e da histéria do sujeito, o que permite
“conservar o mapa de representagdes vigentes, de modo que possamos nos mover num
cenario conhecido em que as coisas permanecam em seus devidos lugares, minimamente
estaveis” (ROLNIK, 2006, p. 2). Para Rolnik, as figuras de sujeito e objeto estdo
determinadas e mantém entre si uma relacdo de exterioridade, estabelecendo imagens dos
limites entre 0 que somos e até onde somos.

Esta capacidade permite estar em contato com o territorio do familiar, que gera certa
ilusdo de permanéncia e ‘controle’ dos acontecimentos dentro de um cenério conhecido que
estamos inseridos. Em outras palavras, a capacidade cortical pode ser compreendida como a
funcdo que possibilita reconstruir o mundo existencial no momento em que despertamos
depois de dormir, isto é, ao despertar voltamos a perceber as coisas da mesma maneira que
tinhamos deixado antes de adormecer.

Ja a capacidade subcortical, “que por conta de sua repressdo historica nos € menos
conhecida, nos permite apreender o mundo em sua condi¢do de campo de forcas que nos
afetam e se fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensa¢des” (ROLNIK, 2006, p.3).
Nessa capacidade os agenciamentos da histéria do sujeito e da linguagem estdo
desvinculados, ou seja, “o outro é uma presenga viva feita de uma multiplicidade plastica de
forcas que pulsam em nossa textura sensivel, tornando-se assim parte de ndés mesmos”
(ROLNIK, 2006, p.3).

A ampliacdo das possibilidades de afetacdo do corpo implica uma multiplicacdo das
conexdes sensoriais consigo mesmo, com o0 outro e com o mundo. A capacidade subcortical
dissolve as figuras de sujeito e objeto, borrando os limites que separam o corpo do mundo que
a aparéncia de separagdo codifica. Assim, 0 corpo seria um campo aberto as interagdes, com
livre saida e entrada de elementos, compreendidos como o campo de forgas. “E nosso corpo
com um todo que tem este poder de vibragdo as forgas do mundo” (ROLNIK, 2006, p.3).

Mais adiante no texto, Rolnik introduz um paradoxo que existe entre a vibratilidade do
corpo e a capacidade perceptiva, pois sdo dimensdes totalmente diferentes de apreensdo da
realidade e que respondem a légicas irredutiveis. O tensionamento deste paradoxo “mobiliza e

impulsiona a poténcia do pensamento/criacdo, na medida em que as novas sensagdes que se
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incorporam a nossa textura sensivel sdo intransmissiveis por meio das representaces de que
dispomos. Por esta razdo elas colocam em crise nossas referéncias e impdem a urgéncia de
inventarmos formas de expressao” (ROLNIK, 2006, p.3).

Este estado de permeabilidade que o corpo vibratil envolve por meio das sensacoes,
permite a integracdo de “signos que o mundo nos acena e, através de sua expressio, 0s
incorporamos a nossos territorios existenciais” (ROLNIK, 2006, p.3). Assim, as articulagdes
do sensivel encadeiam novos contornos ao nosso repertorio de referéncias.

Aproximar as acOes dos palhacos no hospital a estes dois modos de conhecimento do
sensivel - vibratilidade do corpo e capacidade de percepcdo - nos ajuda a compreender a
necessidade da composicdo criativa de dar forma as novas informagdes que, inseridas por
meio da relacdo estdo afetando a constituicdo desses corpos em estado vibracional.

A acéo palhacesca, nesse sentido, articula-se dentro desta dindmica como o exercicio
de descobrir os atravessamentos que surgem na experiéncia desse corpo aberto as
possibilidades de interacdo, onde também confluem matérias do inconsciente a serem
elaboradas conscientemente na forma poética corporal. “O exercicio do pensamento/criagao
tem, portanto, um poder de interferéncia na realidade e de participacdo na orientacdo de seu
destino, constituindo assim um instrumento essencial de transformagéo da paisagem subjetiva
e objetiva” (ROLNIK, 2006, p.3).

A vulnerabilidade, nesse caso, poderia ser relacionada a sensibilidade despertada por
meio da capacidade vibratil do nosso corpo, abrangendo o exercicio do sensivel diante de
nossos préprios movimentos internos e também a conexdo com informacgdes que recebemos
do nosso entorno e das sensibilidades do outro, compondo a experiéncia coletiva de afetacéo.

O palhago procura perceber na pele o arrepio dos impulsos internos e 0s
agenciamentos do espaco ao redor e expde por meio da gestualidade estados de
vulnerabilidade, tendo o publico como participante dessa troca criativa.

Ao aceitar e expor o seu préprio ridiculo, o palhaco permite que o erro seja
transformado em solugdo, em possibilidades de novas interagdes. O improviso do palhago no
hospital possibilita que ele crie e recrie 0 jogo o tempo todo, com sua dupla, com a crianca,
com 0s acompanhantes. A improvisacdo é uma pratica que compreende elementos da relagcdo
que existe entre o risco da exposicao e o equilibrio de compor uma expressao em sintonia com
0 encontro que se constroi conjuntamente. Para improvisar é preciso ter confianga em si € no
outro, acreditar que alguma poética vai acontecer por meio do encontro. Para Masetti, 0
palhago “[...] é movido pela curiosidade e flexibilidade, pela capacidade de aceitar erros e

transforma-los em recursos, pela postura de enobrecer a atitude do outro, por mais absurda
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que ela seja ao olhar racional.” (MASETTI, 2003, p. 36).

De modo geral, as ac¢bes dos palhacos no hospital compreendem as sensibilidades do
corpo enquanto possibilidades de investigacdo criativa relacional, gerando territorios de
experimentacdes artisticas que tensionam o didlogo entre vida cotidiana e arte. Dessa forma,
escolher a comicidade como tatica poética de encontro é acreditar que as relagdes podem se
dar pelo compartilhamento do riso e das nossas percepc¢des do mundo.

1.7 ra, re, rir

A experiéncia do riso no hospital tem o amplo objetivo de afastar a imagem do
enfermo enquanto vitima tanto para as pessoas que o estdo acompanhando, quanto para o
préprio paciente. Por isso a importancia de que o riso seja coletivo e que exista aproximacoes

em momentos de vulnerabilidade e graga. Para Ana Achcar, o palhago:

[...] nos ensina a rirmos de n6s mesmos. Ele aceita seu préprio ridiculo, e se expde,
tornando indtil a pretenséo de sermos uns melhores do que os outros. O palhago nos
lembra a nossa prépria humanidade. E é nessa perspectiva humana que a experiéncia
do humor, que ele traz para dentro do ambiente hospitalar, acaba possibilitando a
transformagdo da realidade das relagBes que nele se estabelecem (ACHCAR, 2007,
p. 19-20).

O riso pode comunicar imediatamente um estado de afetacdo diante de mdultiplos
estimulos que surgem por meio da relacdo estabelecida no jogo e, também, carregar em si
possibilidades de desestabilizar muitas das nossas certezas, desde a certeza da ordem e das
coisas, até a certeza de ndés mesmos. O riso proporciona mobilidade ao nosso modo de
perceber o mundo e revela certa variacdo em resposta as estratégias estabelecidas pelas
estruturas de poder e saber. Essa é uma das particularidades subversivas da légica que o riso
possibilita, permitir experimentar a n6s mesmos em lugares perceptivos distintos.

O palhaco esta associado ao riso e a alegria, produzido por sua capacidade de veicular
0 que ha de mais inadequado no ser humano e sua natureza transgressora. Existe na relacao
entre publico e palhago uma compreensdo de que, se o palhago erra, cai ou ndo entende uma
situacdo, poderia ter acontecido com qualquer um que estivesse presente, e 1SS0 provoca o riso
por se tratar de algo totalmente comum e humano.

Desde os primdrdios da humanidade, diversas sdo as manifestacbes que se

assemelham a figura do palhago. “Do que riam os antigos? Provavelmente das mesmas coisas
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de que rimos até hoje: de uma figura excéntrica, do inesperado, de imitacBes de figuras
conhecidas, de criticas aos acontecimentos do momento. Em todas as cortes da Antiguidade
encontramos referéncias a bufoes e bobos. Os termos variam, mas nao sua fun¢do: fazer rir”
(CASTRO, 2005, p.20).

Em entrevista'?, Esio Magalh&es - o palhaco Zabobrim - comenta como a presenca dos
palhagos no hospital alivia certas tensdes através do jogo, pois o foco nédo esta na enfermidade
e sim no encontro entre as pessoas € 0 palhaco e o riso que surge cria momentos de

relaxamento. Esio complementa:

No circo, o palhago também tem esta atribuigdo de relaxar, de humanizar o que se
V&, pois o0 que se faz ali € muito excepcional e quase inumano. O trapezista, embora
seja uma pessoa como todas as outras, pode voar. O magico faz coisas impossiveis
de acontecer. O palhaco, com suas ac¢Ges, aproxima o publico de sua realidade, pois
como todos, ele cai, tenta fazer algo fantastico e revela o truque. Ele erra. O palhago
é 0 espelho que nos reflete para nos vermos de modo risonho.

No hospital, ao vivenciar as possibilidades propostas pelos palhagos, o publico pode se
reconhecer e se unir em momentos de riso ou de estranhamento. Esse movimento produz uma
abertura para a alteridade, dado que a acdo do palhago procura provocar risos coletivos. E
para provocar o riso, € necessario se permitir errar, achar graca, compartilhar o proprio erro
para que o outro talvez se reconheca e possa dizer: sim, eu também posso passar por essa
situacdo comica.

O ato de rir ja carrega em si a possibilidade de movimento, algo acontece e nosso
corpo vibra e produz uma gestualidade que sustenta nossa condicao risivel diante do jogo e da
brincadeira. A descoberta de uma corporeidade disponivel ao jogo e que caminha em direcdo
ao encontro com o outro. O jogo que surge no contexto hospitalar valoriza a singularidade dos
envolvidos na acdo, intensificando as relagdes e permitindo a materializagcdo dos encontros. E
admito que é uma satisfacdo e uma alegria enorme escutar alguém rir ou rir a partir de uma
proposta gque surgiu espontaneamente no jogo, 0 quanto é prazeroso estar rodeado de pessoas
e risos.

O nariz vermelho inaugura o jogo, mas a medida que as relacdes se estabelecem a agao
passa a acontecer de modo participativo, onde toda proposi¢cdo poética, a partir dos palhacos
ou ndo, é uma possibilidade de criacdo. O palhaco surge em um corredor do hospital e

qualquer reacdo a sua presenca ja estabelece uma oportunidade de jogo, a relacéo ¢ direta e

12 Entrevista concedida por Esio Magalhdes e publicada no artigo de: BRUM, D. C. S. R.; PORPINO, K. de O.
Uma perspectiva da palhacaria contextualizada ao hospital: entrevista com Esio Magalhes. Urdimento - Revista
de Estudos em Artes Cénicas, Floriandpolis, v. 1, n. 28, p. 333-341, 2017.
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imediata, pois os palhagos s6 existem se mediados pela percepcao do outro. “A menor reagao,
um gesto, uma risada, uma palavra, vindos do outro, séo para o palhaco uma oportunidade de
jogo e relagao” (ACHCAR, 2007, p.113).

A acdo no hospital € capaz de acionar descobertas criativas repletas de uma
transformacéo interior, o que motiva o trabalho de composicéo e transformacdo da realidade
exterior. E s6 entrar em uma sala lotada, pode ser em siléncio, que a figura do palhaco ja
provoca um estranhamento, uma nova logica de se habitar aquele espaco. Jogar € colocar-se
em situacdo de risco, estar disponivel para perder ou ganhar e também compreender a nocao
de coletividade. Jogar com. O jogador precisa elaborar e pér em préatica suas taticas no
encontro com outros jogadores e encontrar um estado de jogo.

O corpo em estado de jogo pode ser compreendido como um modo de estar em
conjunto, com a qualidade de disponibilidade aos atravessamentos que o encontro possibilita.
O palhacgo deixa evidente certa exposicdo de si frente a uma situagcdo comica, que inclui uma
condicdo de concordancia consigo mesmo e, na presenca do publico faz dessa troca um
instante singularizado de criacao.

Mas, como encontrar comicidade na propria inadequacdo? N&o existe um ridiculo
estabelecido, ele é consequéncia do fiasco, do existir entre um fracasso e um recomeco. E
nesse entre existe algo invisivel que é revelado na pratica comica no encontro consigo mesmo,
com o outro, com o mundo. “Além do mais, ndo ha como dominar as for¢as inconstantes e
irregulares do saber intuitivo. Por isso, é necessario trabalhar com uma folga, deixar uma
fresta, para que o sujeito possa transgredir as proprias limitacGes e encontrar seu lugar
auténtico e autoral no processo criativo” (ACHCAR, 2008, p.3).

Trazer para 0 espaco do concreto, do visivel, aspectos do risivel e do ridiculo que
carregamos em nos. A interminavel pesquisa sobre si. A cada nova descoberta € um mundo
novo que se abre e se habita. Brincar de criar nos permite transitar por caminhos que a tempos
nédo visitamos e podemos visitar com outra percepg¢édo. Jogar e brincar sdo possibilidades de
tocar a camada criativa da nossa sensibilidade.

A acdo de brincar € um modo de integracdo e também de expressdo da crianca no
ambiente em que esta envolvida. E por meio da brincadeira que ela vivencia e conhece o
mundo, estabelecendo relacOes entre a realidade e o0 imaginario. E nesse movimento, a crianga
circula por suas emocdes e desenvolve ligagdes entre seu proprio ser e 0 mundo a sua volta. A
acdo de brincar, no ambiente hospitalar, é a oportunidade de fazer coexistir a realidade
concreta que o espago impde e a realidade que o jogo da imaginacdo propde e acrescenta a

rotina do hospital.
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E como a existéncia ¢ parte de uma natureza brincante, “a brincadeira invoca um
reposicionamento do ser via corpo, memoria, afeto, comunidade, partilha e inacabamento de
si. Brincar ndo é apenas algo reduzido a uma determinada experiéncia, mas uma libertacdo da
regulacao submetida a esses aspectos que compdem o seu ato” (RUFINO, 2021, p. 70). Ou
seja, exercitar a acdo de brincar é também experienciar fluxos entre arte e vida. Através das
suas combinacOes e padrdes a brincadeira produz suspensées, cria outras possibilidades de
relacbes e podemos pensar também em inversdo das ldgicas sociais, mesmo que
provisoriamente.

E pertinente chamar a atencdo para as possibilidades de afetacdo que o palhaco gera no
hospital para além do riso, ou seja, a relacdo que surge do jogo nem sempre se da pela risada
com o outro. Os palhagos conquistam a cumplicidade com o publico através do riso, mas para
isso ele precisa se expor e acreditar no jogo com o outro. E jogar é entrar em contato com
todas as possibilidades de interacdo, sejam elas favoraveis ou nao.

Ao se aventurar pelos espacos do hospital, palhago procura evidenciar a sua singular
capacidade de compreensdo do mundo em relacdo com o outro, e nesse sentido sugere algum
desajuste das dinamicas sociais ao jogar com 0s modos como se estabelecem as realidades
imperantes no ambiente hospitalar, em contraste com sua propria légica brincante.

S6 compreendi melhor o trabalho do palhago quando me vi nos corredores do hospital
cara a cara com o publico. Foi a partir dessa experiéncia que comecei a perceber que a acdo
do palhaco pode ser sutil e delicada. Aprendi a lidar com as pausas e com os siléncios em
situacGes em que 0 riso ndo era 0 ponto de partida do encontro. O palhago existe no presente
e, por esse motivo, a sua a¢do é um acontecimento que se renova a cada milésimo de segundo.

O que a préatica da palhacaria revela é a possibilidade de uma acdo mobilizar outros
modos de percepcao do mundo, concebendo, a partir das relac@es, do estar junto, uma poética
dos encontros. Ao vestir o nariz vermelho, olhar nos olhos da minha dupla e sair pelos
espacos do hospital, diversas vezes me perguntei: como manter o estado de jogo uma vez que
0 encontro com o outro se estabeleceu? Como manter um corpo vibréatil que afeta a0 mesmo
tempo que é afetado? Duvidas estas que seguem fervilhando em meu corpo, e percebo que em
alguns momentos trabalhando no hospital pude vislumbrar algumas respostas e muitas outras
perguntas.

Esta escrita se propds a cartografar uma particula do universo de relagdes e
composic¢des que acontecem no encontro do palhago no ambiente hospitalar. A formagédo em
sala de aula, bem como a apreensdo de procedimentos e técnicas de comicidade, permitiram a

criagdo de um repertorio artistico-tatico-poético no trabalho desenvolvido a cada dia no
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cotidiano do hospital.

A preparagdo para jogar e improvisar através do encontros, e aqui improvisar ndo é
fazer qualquer coisa e sim a capacidade de ser contaminado por multiplos estimulos, contribui
para a criacdo de corporeidades relacionais, ou seja, existe um trabalho criativo anterior as
acdes, mas a medida que o palhaco estd em contato com o outro é necessario um intercambio
entre técnica e espontaneidade.

Nesse momento da escrita compartilho um gesto simbdlico-metodolégico para a
continuidade da pesquisa. A partir do momento em que eu me formei na graduacao e nao
integrava mais o Programa Enfermaria do Riso, passei a ocupar outros espacos e trabalhar
como ator e ndo voltei a usar o nariz vermelho no hospital, mas todos 0s processos artisticos
foram e sdo atravessados pela minha experiéncia como palhaco Etiqueta.

Em minhas andancas fui encontrando e me interessando pelos trabalhos e proposicdes
de artistas, que ndo usavam o nariz vermelho mas que se colocam em situagdo de encontro
direto com o publico e que escolhem as ruas da cidade como espaco de relagdo. Percebo,
entdo, um chamado as ruas. Até aqui partilhei algumas pistas poéticas no contexto hospitalar e
quais foram algumas das taticas utilizadas neste ambiente controlado e desfavoravel, a
principio, a entrada de um artista.

Isso significa dizer que nas paginas seguintes verificaremos as conceituacdes de
Michel de Certeau a respeito das estratégias e das taticas, para em seguida abordar o conceito
de programa performativo, de Eleonora Fabido. E costurando a ideia de programa
performativo como tatica poética no e com o cotidiano da cidade - um ambiente pablico mas
também controlado em alguns aspectos - investigaremos acdes performativas propostas pelos
artistas-performers: William Pope.L, Eleonora Fabido, Ana Teixeira e Elilson Nascimento.



Imagem 1 — Hospital Municipal Souza Aguiar, 2019.

Legenda: Etiqueta (Gé Lisboa) e Fuinha (Flavio Marco).
Fonte: Teatro do Sopro.
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Imagem 2 — Hospital Municipal Souza

Etiqueta (Gé Lisboa) e Fuinha (Flavio Marco). Fonte: Teatro do Sopro.

Imagem 3 — Espetaculo Palavra de Palhaco, 2016.

Fonte: Acervo Proarama Enfermaria do Riso
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Imagem 4 — Espetaculo Palavra de Palhaco, 2016.

Fonte: Acervo Programa Enfermaria do Riso
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2 TATICAS LIMINARES

corpo e cidade sdo sindbnimos que alternam escalas

Elilson

2.1 estratégias e taticas

Nesta parte do texto caminharemos pelos espacos da cidade junto a Michel de Certeau,
percebendo que esse caminhar se estabelece enquanto tatica, produzida em uma relacdo de
disputa com a nocdo de estratégia, conforme o autor apresenta em sua obra. Sendo a
estratégia, lugar préprio das instituicdes, do capital e do planejamento urbano; e a tética, o
desvio presente nas préaticas cotidianas de ocupac¢des do espaco, na reconfiguracdo das ruas e
nos jogos moldados pelos passos dos caminhantes.

Ao propor que a arte pode exercer uma funcéo tatica poética no contexto da cidade,
deve-se ter em mente que ha infinitas possibilidades de composicdes e de limitacdes que se
instalam no cotidiano compartilhado das ruas. Portanto, pretendo desenvolver o pensamento
do fazer artistico enquanto micropolitica™ do cotidiano que provoca reverberacdes no espaco
partilhado.

Deste modo observo que, diante da realidade e especificidade de cada espaco, é
possivel propor acdes artisticas que colaborem para que a cidade seja um lugar praticado
(Certeau, 1998) pelos sujeitos que a ocupam, a fim de produzir movimentos no cotidiano que
despertem novos saberes a partir do encontro. Assim, a proposta de debater a cidade enquanto
espaco praticado parte da compreensdo de que ela também é um territério em que se
inscrevem praticas institucionalizadas, que podemos relacionar aos conceitos de Certeau
(1998) como pertencentes as estratégias, e praticas inscritas no campo dos fazeres ordinarios
que correspondem ao que o autor vai denominar como taticas.

Contudo, antes de entrarmos nas definicOes de estratégias e taticas é importante

BA abordagem de micropolitica é tratada nesse estudo a partir dos pensamentos de Deleuze e Guattari (1995),
levando-se em consideragdo, inicialmente, que tudo é politico e que toda politica é, simultaneamente,
macropolitica e micropolitica. Desta maneira, essa relagdo mutua, produz um campo de intensidades que nao
deixa de agitar os segmentos molares (macropolitica) e moleculares (micropolitica), sendo que no campo das
micropoliticas as linhas de desvio potencializam na sociedade os espagos de rupturas e outros modos de existir.
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considerar que Michel de Certeau chama a atencdo para uma cidade que exclui determinadas
possibilidades de espaco em um mesmo arranjo de procedimentos que a organiza. Segundo
ele, o conceito de cidade passa pela superacdo e articulacdo das contradi¢bes oriundas da
concentracdo urbana, € ao mesmo tempo enfatiza que “a organizacdo funcionalista,
privilegiando o progresso (tempo), faz esquecer a sua condi¢do de possibilidade, o préprio
espaco, que passa a ser 0 ndo-pensado” (CERTEAU, 1998, p.173).

No entanto, Certeau ndo permanece no terreno de um discurso cético que privilegia a
catastrofe, ele propde enveredar por outros caminhos ¢ analisar 0 que chama de “praticas
microbianas” (CERTEAU, 1998, p.175), que considera singulares, plurais e impossiveis de
serem controladas. E para se aproximar dessas praticas microbianas, Certeau analisa a cidade
como um lugar que se organiza a partir de uma estabelecida racionalidade, voltada ao controle
e as formas como os sujeitos atuam neste lugar em um sentido contrario a racionalidade
praticada.

Assim, ao conferir as praticas a condi¢cdo de objeto de estudo, Certeau busca encontrar
os meios para diferenciar as “maneiras de fazer”, para entdo pensar modos de agdes no dia a
dia. Segundo o autor (1998, p.37), as praticas ou maneiras de fazer cotidianas apontam para
caminhos que deixem de aparecer como simplesmente um “fundo noturno da atividade
social”. Desse ponto de vista, Certeau nos convida a pensar o cotidiano da cidade ndo como o
pano de fundo da constituicdo comum, mas como ponto central de composicéo. E afirma que
as sondagens e hipdteses dessas praticas ndo implicam a um regresso ao individuo e que as
questdes tratadas no texto sao atribuidas aos esquemas de acao, ou seja, as maneiras de fazer e
ndo diretamente ao seu autor, no caso o sujeito. Para Certeau, essas “maneiras de fazer
constituem as mil praticas pelas quais os usudrios se reapropriam do espaco organizado”
(CERTEAU, 1998, p.41).

E, a partir dessa perspectiva, 0 autor procura estabelecer uma discussdo sobre 0s
conceitos de estratégias e taticas nos espagos ocupados, considerando-os como elementos de
dinamicidade na construcdo do cotidiano. Elas se referem as modalidades da acdo, as
formalidades das praticas e “atravessam as fronteiras que permitem as classificacdes de
trabalho ou de lazer” (CERTEAU, 1998, p.92).

Para Certeau (1998, p.46), as estratégias se referem a ordem dominante e o calculo das
relacOes de forcas que ¢ possivel de se realizar quando um “sujeito de querer e poder” - uma
empresa, exeército, instituicdo - pode ser isolado de um ambiente e exercer um discurso
totalizante. Segundo Certeau, enquanto a tatica é operada por aqueles que ndo possuem um

lugar, a estratégia requer um “lugar proprio”, aquele capaz de ser circunscrito, € que serve
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como suporte de gestdo para as relagdes com uma exterioridade de ameacas. Conforme o
autor, a estratégia € uma forma de calcular ou de manipular 0s espacos, pois se estrutura como
lugar proprio e se situa independente de circunstancias variaveis e correspondem ao lugar do
poder instituido, do espagco consolidado mediante ao enquadramento das interacoes.
Localizaveis, as estratégias privilegiam, desse modo, as relagdes espaciais.

J& as acOes taticas estdo relacionadas as pessoas e toda subjetividade aproximada ao
que chama de “maneiras de fazer”, as formas de transgressao ou praticas de desvio para
reinventar o cotidiano. Desse modo, a tatica se caracteriza por ser “desviacionista”,
desenvolvendo-se onde ndo ha poder e ndo obedece a lei do lugar, embora faca uso das
possibilidades que sdo oferecidas em determinadas condicGes. Certeau diz:

[...] chamo de tatica a acdo calculada que € determinada pela auséncia de um
proprio. Entdo nenhuma delimitacdo de fora Ihe fornece a condicéo de autonomia. A
tatica ndo tem por lugar se ndo o outro. E por isso deve jogar com o terreno que lhe é
imposto tal como o organiza a lei de uma forca estranha (CERTEAU, 1998, p.100).

A tética é a arte de inverter a ordem dominante, fazendo-a funcionar em outro arranjo,
apropriando-se dela e inventando o cotidiano. Logo, as acOes taticas se caracterizam por
serem praticas concebidas pelos sujeitos nas lacunas autoritarias de um poder, isto €,
encontrando frestas de transgressdes em meio a um contexto dominante. Sdo os desvios, as
taticas, que alteram o sentido da estratégia e “assim, mesmo a pasteurizagdo ou
homogeneizacdo dos espacos com uma producdo material do tipo estandardizada nao limitaria
necessariamente a possibilidade de diferentes experiéncias e interagdes sociais”
(SCHNEIDER, 2015, p. 74).

Certeau investiga as possibilidades dos ‘“usudrios” nos e pelos espacos, que
supostamente estariam entregues a passividade e a disciplina, considerando seu
enguadramento na condicdo de dominados. Contudo, a atitude desviante desses usuarios sao
“maneiras de fazer”, geradas por diferentes praticas pelas quais estes se apropriam dos
espacos organizados pelo poder, alterando seu funcionamento por meio da pratica do lugar.

A nocdo de tatica esta relacionada a experiéncia do corpo em contato com o cotidiano
da cidade. No livro Elogio aos Errantes (2012), Paola Berenstein Jacques relaciona as nogoes

de estratégia e tatica a arranjos de apreensdo da cidade. Ela comenta:

Séo duas logicas de apreensdo da cidade, da experiéncia urbana, que coexistem: a
estratégia, do urbanismo e planejamento hegemdnico - hoje também chamado, ndo
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por acaso, de planejamento estratégico -, daqueles que produzem o0s espagos a partir
da vista aérea, dos calculos objetivos e do poder que os sustenta; e a tatica, astlcia
daqueles que cotidianamente praticam o espaco, usando-o, desviando-se,
profanando-o, subvertendo-o: jogam com o espaco dado (JACQUES, 2012, p. 268).

No entanto, embora seja inevitavel lidar com a disposi¢do organizada da cidade, 0s
pedestres vém realizando acfes do tipo taticas e modificando o lugar pelo simples ato de
caminhar. Ao passo que as estratégias sdo capazes de produzir, mapear e impor, a tatica se
utiliza e altera o espago, na medida que “¢é determinada pela auséncia de poder” (CERTEAU,
1998, p.101).

As analises de Michel de Certeau (1998) sobre a vida cotidiana indicam que 0s
sujeitos praticam os lugares de forma ativa e que suas apropriacoes e ressignificacbes podem
apresentar imprevisiveis particularidades de inércia ou de resisténcia. Para Certeau, lugar é
regra e faz parte do dominio do estratégico, enquanto o ndo lugar constitui-se em uma
elaboracdo de sentidos, relacionadas as praticas ou taticas que sdo capazes de alterar o sentido
da estratégia. Conforme ele diz, “as estratégias apontam para a resisténcia que o
estabelecimento de um lugar oferece ao gasto do tempo; as taticas apontam para uma habil
utilizagdo do tempo” (CERTEAU, 1998, p.102).

Ao falar das possibilidades de alteragdo das ordens espaciais estabelecidas por meio do
sujeito, que € agente ativo na producdo de espacos, Certeau também “faz uma critica a cidade-
conceito instaurada pelo discurso utopico e urbanistico, racional, funcionalista, que privilegia
o progresso e serve como balizadora para as estratégias socioecondmicas e politicas”
(SCHNEIDER, 2015, p. 71).

Deve-se levar em conta que os lugares também se adequam aos contextos das
necessidades locais e singularidades dos modos de interacdes nos espacos. Os cidadaos se
deslocam pela cidade seguindo delimitacGes espaciais, mas também criam novos caminhos
para além daqueles que a ordem espacial possibilita. Nesse sentido, Certeau vai diferenciar
lugar de espaco para falar das possibilidades de ressignificagdes desses conceitos. Para o
autor, o lugar ¢ “uma configuragdo instantanea de posi¢des que implica uma indicagdo de
estabilidade” (CERTEAU, 1998, p. 201), ou seja, uma configuracdo espacial que objetiva a
disciplina, a norma e faz parte do dominio estratégico. Ao passo que o espago “é um
cruzamento de moveis” e, ao contrario do lugar, ndo possui a estabilidade de um “préprio”
(CERTEAU, 1998, p. 201). Espaco é o resultado produzido pelas agbes que o orientam.
Assim sendo, “o espago ¢ um lugar praticado”, onde, por exemplo, “a rua geometricamente

definida por um urbanismo ¢ transformada em espago pelos pedestres” (CERTEAU, 1998, p.
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201).

A partir da ideia de que o espaco urbano é um lugar praticado e transformado pelos
seus ocupantes, proponho que o fazer artistico na e com a cidade realiza suas acles -
considerando as possibilidades e limites de cada contexto em que se insere - atuando como
acdo tatica, a fim de fomentar préaticas poéticas que geram espacos de fazeres-saberes outros,
infiltrando-se nas estruturas de uma suposta totalidade estratégica.

Nessa perspectiva, ao debater a arte como ac¢éo tatica, chamo a atencdo para um fazer
que acontece a partir dos encontros, que se insere no campo dos acontecimentos do cotidiano
da cidade e esta aberto as possibilidades de uma acio coletiva. E importante destacar que as
acOes produzidas no espaco urbano ndo partem da pretensdo primeira de mudar a realidade ou
transformar os sujeitos que ali convivem. Esse aspecto ocorre em diferentes intensidades e
intencionalidades. Observo que o ator/performer, ao atuar no e com o cotidiano da cidade,
pode ser um provocador de pontuais transformacdes e, agir, segundo Eleonora Fabido (2013,
p.6), “como um complicador, um desorganizador” das composi¢des afetivas das relagdes. Por
esse motivo, considero a pratica artistica uma acao tatica que atua como micropolitica no
cotidiano, produzindo constantes movimentos a partir dos encontros.

Este estudo trata uma particula de uma realidade mdltipla, que se apresenta de
inimeras formas e que pode ser vivenciada também em sua multiplicidade, e portanto, ndo
pretende ser definitivo sobre os impactos das novas configuracfes espaciais da cidade. As
abordagens conceituais tratadas neste texto servem para ampliar o debate e a compreensdo da

producdo de lugares praticados a partir de acdes artisticas nos espagos urbanos.

2.2 programa performativo: procedimento composicional tatico poético

Eleonora Fabido (2013, p. 4) através de sua pratica performatica, sugere que o trabalho
de desconstrucdo da representacdo, “tao fundamental na arte da performance”, ¢ realizado
através de um procedimento composicional especifico, o qual ela denomina como “programa
performativo”. Fabido elabora este procedimento de “programa” inspirada pelos pensamentos
e palavras de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1999, p.12), no texto 28 de novembro de 1947 -
como criar para si um Corpo sem Orgéos, no volume 3 de Mil Platds. No texto os autores
sugerem que o programa ¢ o “motor da experimentacao” (ibid), e a partir dessa perspectiva,

Fabido amplia o conceito acrescentando que ““ a pratica do programa cria corpo e relagdes
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entre corpos; deflagra negociacbes de pertencimento; ativa circulagdes afetivas impensaveis
antes da formulacdo e execucdo do programa. Programa é motor de experimentacao
psicofisica e politica” (FABIAO, 2013, p.4, grifos da autora).

Nesse sentido, um programa performativo, por ser propulsor de experimentacao, esta
aberto a0 movimento do imprevisivel gerado pelas a¢Ges performativas e, permite que exista
uma elaboracdo anterior ao acontecimento artistico, ou seja, o programa “é o enunciado da
performance: um conjunto de acles previamente estipuladas, claramente articuladas e
conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista, pelo publico ou por ambos sem ensaio
prévio (FABIAO, 2013, p.4). Assim, um programa se constitui por ser um “enunciado que
possibilita, norteia e move a experimentagdo” (FABIAO, 2013, p.4, grifos da autora).

Assim, podemos pensar 0s programas como disposi¢cdes previamente elaboradas do
que sera realizado, envolvendo tanto apontamentos e direcionamentos quanto a ideia de
movimento e experiéncia, que possibilitam que algo do outro possa vir a compor. A
objetividade do programa estd conectada as particularidades do jogo, ou seja, € importante
que o enunciado deixe certo vazio que s6 no encontro com o outro se revelara.

E importante destacar que a elaboracdo de um programa performativo esta dentro de
um territorio de criacdo artistica, ou seja, propde uma experimentacdo pratica a partir de
enunciados objetivos para que, assim, provoquem “precisio e flexibilidade” (FABIAO, 2013,
p.4).

Para o artista, pesquisador e professor Elilson Gomes do Nascimento*, os programas
“sdo enunciados corporeo-linguisticos, procedimentos que geram no performer uma aderéncia
ao meio, com seus mdultiplos feixes espaciais, temporais e contextuais, através de um
engajamento psicofisico que afasta mecanicidade e automatismo, privilegiando, ou melhor,
acendendo o aderir” (NASCIMENTO, 2018, p. 21). Segundo Elilson, essa aderéncia esta
relacionada as pessoas no agora, ao tempo do agora, ao espago gque se constrdi no encontro, No
que é e no que pode vir a ser, uma experiéncia onde se negociam possibilidades de relacGes
através do desencadeamento de acdes.

Para Eleonora Fabido, o performer adere “ao contexto material, social, politico e
historico para a articulagdo de suas iniciativas performativas” e, por meio da realizagdo do
programa, “suspende o que hd de automatismo, habito, mecéanica e passividade no ato de
‘pertencer’ - pertencer a0 mundo, pertencer ao mundo da arte e pertencer a0 mundo

estritamente como ‘arte’. Um performer resiste, acima de tudo e antes de mais nada, ao torpor

14 boutorando em Artes Visuais na Universidade de Sao Paulo (USP).
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da aderéncia e do pertencimento passivos” (FABIAO, 2013, p.5, grifos da autora). A artista

complementa dizendo:

Este pertencer performativo é um ato triplice: de mapeamento, de negociacéo e de
reinvencdo através do corpo-em-experiéncia. Reconhecimento, negociagdo e
reinvencdo ndo apenas do meio, nem apenas do performer, do espectador ou da arte,
mas da no¢do mesma de pertencer como ato psicofisico, poético e politico de
aderéncia-resisténcia criticos (FABIAO, 2013, p.5, grifos da autora).

Ao atribuir agdes aos programas, o performer, como “desarticulador de processos ditos
naturais” (FABIAO, 2013, p.5), cria 0 que Deleuze e Guattari chamam de Corpo sem Orgaos.
Segundo Fabido (2013, p.5), a criagdo de um “Corpo Sem Orgdos” (CsO) corresponde a “um
conjunto de praticas que envolve “a elaboracdo de um programa e o seu desenvolvimento em
duas fases: “Uma ¢ para a fabricacdo do CsO, a outra para o fazer ai circular, passar algo”
(DELEUZE;GUATTARI, 1999, p.12, apud FABIAO). Desse modo, o CsO do performer e
sua pratica estdo associadas ao contato corpo a corpo com o contexto social e, estdo sempre
em movimento de aderéncia-resisténcia, conforme apontado por Fabido. Através da realizaco
de programas, o artista pratica e faz circular intensidades por meio do corpo em
experimentacao, criando e descobrindo relac@es, agenciamentos e afetos.

No artigo Programa Performativo: o corpo-em-experiéncia (2013), Eleonora Fabido
trata da teoria e composicao de performance e suas relagdes com a criagdo contemporanea e,
também descreve e discute performances realizadas pelo artista William Pope.L, a fim de
expor argumentos referentes ao programa performativo.

Logo no inicio do texto, Fabido descreve a performance Rastejamento na Tompkins
Square (Tompkins Square Crawl, 1991), realizada pelo artista e que faz parte de uma série de
rastejamentos iniciada no final dos anos 1970. Ela escreve:

Trajando palet6 e gravata pretos, camisa branca, e levando na méo um vasinho com
pequenas flores amarelas, William Pope.L rasteja pelas ruas de Nova lorque. [...] A
operacdo é minima: ao invés de caminhar civil, civilizado, bipede, Pope.L desiste da
verticalidade e se arrasta como um bicho rasteiro ou um soldado em campo de
batalha. Ao invés de evitar sujar o paletd e movimentar-se de modo eficiente e
discreto como bom senso e senso comum recomendam, o performer emporcalha-se,
executando uma acéo extenuante e de forte impacto visual em sua dissondncia
comportamental. Ao invés de otimizar gasto e beneficio, utiliza o maximo de
energia para realizar deslocamento minimo. Ou seja, perde tempo ao invés de ganhar
tempo na cidade capital do capital (FABIAO, 2013, p.2).



Imagem 5 — Tompklns Square Crawl, 1991.

’

Imaaem 6 — Tompkins Sauare Crawl,

Fonte: Disponivel em: moma.org/collection.
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Fonte: Disponivel em: moma.org/collection.

Ao assumir uma postura rastejante pelo chdo, o artista se propde a cumprir uma acgao
simples mas, que segundo Fabido, “radicaliza seu atrito (contato) com o corpo de mundo e
literaliza seu atrito (resisténcia) as normas de boa conduta neste mundo” (FABIAO, 2013, p.2).
Enquanto o senso comum nos orienta a olhar para cima, para os alto dos prédios e avistar o
céu, o performer escolhe desviar nosso campo de visdo para o chéo, revelando outros mundos
possiveis. Além de rastejar, o artista carrega nas maos um vasinho de flores amarelas, o que
para a autora é indispensavel para que a acdo ganhe mais camadas de significacdo e nédo se
prenda somente a uma interpretacao do programa.

Para Fabido, em geral, os performers ndo pretendem comunicar uma ideia a ser
decodificada pelos espectadores, mas gerar experiéncias relacionais a partir do encontro.
“Artistas ndo fazem arte, eles fazem conversas. Eles fazem coisas acontecerem. Eles
modificam o mundo” (Pope.L citado por BESSIRE, 2002, p.22). Assim, os performers agem
como desorganizadores e geram situagdes onde 0s mais variados assuntos emergem por meio
da relacéo direta entre os corpos humanos, ndo humanos, visiveis e invisiveis.

Em outra performance de William Pope.L intitulada Levitando Leite de Magnésia

(Levitating Magnesia Milk, 1992), Fabido (2013, p.3) a descreve da seguinte forma: “o
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provocador complicador copyright veste pijamas e gorro de Papai Noel. Numa galeria, senta-
se numa poltrona e coloca diante de si, sobre um engradado de bebidas branco virado de lado,
um frasco de leite de magnésia. Fixa na vitrine do espaco um poster virado para a rua com o

enunciado do programa em andamento:”

Vou sentar numa poltrona por 3 dias (de quinta & sdbado) e tentar fazer levitar um frasco de leite de magnésia.
No sébado as 17h30 me levantarei (ibid. Pope.L apud Fabido).

Imagem 8 — Levitating Magnesia Milk, 1992.
= — = 4 1

Fonte: Disponivel em: artnet.com/artists/william popel

Pope.L se dedica a fazer flutuar o branco caldo laxativo durante os trés dias, e suas
acoes geram o que Fabido vai elencar como “extra-sensorialidade e ultraorganicidade,
deboche e tenacidade, cara-de-pau e lirismo, piada e soliddo, utopia e fingimento, politica de
identidade e idiota de delirante, ritual e circo, magica e merda” (FABIAO, 2013, p.4).

E importante destacar que, ao trazer para estudo, esses dois exemplos de
performances do artista William Pope.L descritos por Fabido, pretendo discutir o programa
performativo a partir das relacGes entre teatro e performance. Para a autora, 0s programas
estdo associados ao debate em torno da no¢do de cena expandida e, “esta expansdo ndo diz
respeito somente a absorcdo de qualquer matéria e questdo do mundo em processos de criacdo
artistica [..] mas também a experimentagio com a propria nogio de arte” (FABIAO, 2013,
p.7).

Fabido ao comentar sobre a experimentacdo com a prépria nocdo de arte e seus
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possiveis desdobramentos cita alguns trechos do livro Living as Form: socially engaged art
from 1991-2011 (2012), escrito pelo autor e curador Nato Thompson, e chama a atengéo para
um deslocamento de percep¢ao observando que “assim como Duchamp colocou o urinol no
museu no comeco do século XX, talvez ndo seja surpresa alguma encontrar artistas
retornando o urinol para o real no comeco do século XXI” (Thompson apud Fabido, 2013,
p.7). Para o autor, reposicionar o objeto urinol pode ser interpretado como uma tentativa de
ressignificagdo para o pensamento artistico contemporaneo. Quando a “arte entra na vida”, a
questdo motivadora, muito mais do que “o que ¢ arte?”, sera “o que € vida?” (Thompson apud
Fabido, 2013, p.7). E a partir deste novo deslocamento do urinol, desta vez “para o real” como
expoe o autor, “ndo ¢ uma simples devolugdo do objeto para seu habitat natural mas parte de
uma vontade performativa de desnaturalizacdo dos habitats, de seus habitantes e das relacbes

entre gente, meio, coisa e tradicdo” (FABIAO, 2013, p.8, grifos da autora).

2.3 acles liminares

lleana Diéguez Caballero®®, em seu livro Cenarios liminares: teatralidades,
performances e politica (2011), propde-se a compreender as praticas cénicas para além do
teatro e apresenta acBes de cenarios e contextos sociais latino-americanos, - México,
Colémbia, Peru e Argentina - a partir da segunda metade do século XX, com o objetivo de
relacionar ética, estética e politica. “Esse deslocamento da teatralidade do espaco e da tradi¢ao
de teatro designa a vinculacdo da cenicidade as investigacdes interdisciplinares nos estudos
que se configuram como performances culturais” (SILVA; LION, 2017, p.2).

Caballero (2011), verifica as relacdes de teatralidade e performatividade integradas
nas expressdes simbolicas e coletivas, especialmente as manifestacdes sociais que surgem de
contextos ditatoriais de opressao, sustentados por governos autoritarios da América Latina. A
autora procura evidenciar a teatralidade que se encontra nas fronteiras do teatral e da vida
cotidiana, que se apresentaria dentro de um territorio nao estético, ou seja, gerando “os gestos
simbdlicos que colocam vontades coletivas na esfera publica e constroem de outras maneiras
seu ser politico” (CABALLERO, 2011, p.14).

Em seu texto, Caballero expde uma problematica e questiona se os fenémenos que

15 Pesquisadora cénica de origem cubana radicada no México. Professora no Departamento de Humanidades da
Universidade Autbnoma Metropolitana, Unida Cuajimalpa. Membro do Sistema Nacional de Pesquisadores.
Doutora em Letras pela UNAM com estudos de Pos-graduacdo em Historia da Arte na mesma instituicao.
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ela analisava poderiam ser considerados como arte e, assim, aproximou-se do conceito de
liminar da antropologia social de Victor Turner'®, pretendendo transpé-lo para a arte. A
percepcdo do liminar sugere o conceito como uma zona complexa onde se cruzam a vida e
arte, e para a autora interessa “estudar a condi¢ao liminar que reside numa parte dessas
teatralidades atuais, nas quais se entrecruzam ndo sO outras formas artisticas, mas também
diferentes circunstancias sociais” (CABALLERO, 2011, p.19). Assim, as praticas liminares
poderiam ser compreendidas na qualidade de “escrituras cénicas e performances
experimentais, associadas a processos de pesquisa, nas bordas do teatral, explorando
estratégias [...] dentro da arte independente, desvinculadas de projetos institucionais ou
oficiais” (CABALLERO, 2011, p.13).

Para a autora, a liminaridade é inerente as performances e manifestacdes sociais que
surgem dos contextos politicos, especificamente da América do Sul. Nessa perspectiva, as
praticas de agdo e proposigdes artisticas sdo observadas como politicas, pois “agem no corpo
social sem a mediagdo [...] e fazem ‘justicamento’ as lacunas do sistema politico, econdmico ¢
social fluente” (SILVA; LION, 2017, p.4). Caballero procura desenvolver 0 pensamento sobre
as intensidades contidas nas praticas liminares, que se localizam entre os espacos da arte, da
vida cotidiana, assim como nas agdes estéticas e politicas, sem reduzir sua analise somente ao

campo estético ou exclusivamente formal. Nesse sentido, a autora afirma que:

Qualquer tentativa de documentar ou estudar as contaminagBes na arte
desvinculadas da sua relagdo com o entorno reduziria a sua complexidade e anularia
uma parte do espesso tecido arte/sociedade ou arte/realidade. Interessa-me insistir na
liminaridade como antiestrutura que coloca em crise 0s status e hierarquias,
associados a situacdes intersticiais, ou de marginalidade, sempre na beira do social e
nunca fazendo comunidade com as instituicdes. Esta é a razdo da necessidade de
remarcar a condi¢do independente, ndo institucional e o carater politico das préatica
liminares (CABALLERO, 2011, p.22, grifos da autora).

Caballero desenvolve e revela a dimensdo micro e relacional das praticas liminares
que sdo elaboradas no campo urbano e que buscam expandir possibilidades no espaco-tempo
cotidiano. A autora procura “analisar a utilizagdo das estratégias artisticas nas agdes politicas
e nos protestos cidadados, e refletir sobre a sua possivel teatralidade” (CABALLERO, 2011,
p.20). A teatralidade, neste contexto, ndo é tratada como um conjunto de especificidades
territoriais alienado de outras praticas artisticas. Para Caballero, a teatralidade pode ser
observada “como uma situagdo em movimento, redefinida pelas praticas artisticas e humanas”

(CABALLERO, 2011, p.20). As experiéncias liminares sdo atravessadas por praticas politicas

16 . A . . . o .
Antropdlogo britanico conhecido por seu trabalho de pesquisa de simbolos nos processos rituais e sociais.
Suas contribuicOes para a teoria antropolégica ligam-se, entre outras, as nocoes de liminaridade e communitas.
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e cidadas, envolvendo nas relagfes outros modos de experiéncias de socializacdo e
convivéncia.

A permeabilidade de acdes artisticas no contexto urbano borra as fronteiras entre
arte e realidade, buscando abarcar cidaddos e artistas em um espaco de cocriagdo por meio de
encontros e compartilnamentos de afetos. E nesse sentido, Caballero sugere o termo liminar
como um espaco no qual se configuram e se expdem mdaltiplas relagdes dos sujeitos com o
seu tempo e espaco, em “uma zona complexa onde se cruzam a vida e a arte, a condigdo ética
e a criagdo estética, como uma acdo da presengca num meio de praticas representacionais”
(CABALLERO, 2011, p.20).

A percepcdo de presenca, nesse territorio fronteirico, aponta para o trabalho com a
intensidade de presencas compartilhadas, ou seja, 0s propositores de uma acao artistica
compreendem a todo momento que o0 espaco estd sendo compartilhado com o outro, e que
esse outro participa e compde também a obra no instante da criacdo. Através da contaminacao
matua entre artista e participante, a proposi¢cdo adquire novos aspectos, a medida que a acdo
performativa se desencadeia, ganhando novas camadas de elaboracGes subjetivas e
construindo novos territorios relacionais.

Nesse sentido, o acontecimento artistico efetua-se como tensionador de afetos, onde
as fronteiras ndo sdo limites, elas operam como territorios potenciais de encontro, “um espago
entre dois” (CERTEAU, 1998, p.213), para que algo aconteca. Desse modo, aquilo que se cria
em conjunto é também aquilo que se vive em conjunto.

Para Caballero (2011, p.32), o liminar também diz respeito a uma condi¢do ou
situagdo a partir da qual se vive e se produz arte, “e ndo unicamente como estratégias
artisticas de entrecruzamentos e transversalidades. A partir de sua concepcao tedrica, a
liminaridade ¢ uma espécie de fenda produzida nas crises”. No decorrer do seu estudo, a
autora expde e verifica acdes artisticas que estdo relacionadas as situacoes de crises politicas e
sociais em contextos geograficos distintos, e como essas manifestacGes alteram a vida e 0
trabalho artistico dos cidadaos, “e a partir das quais t€ém emergido experiéncias de alteridade”
(2011, p.32). A autora ainda diz: “a arte e a cultura cidada é necessario fazer visiveis 0s
espacos de diferenca onde existem esses outros que ndo se organizam sob 0s sistemas
hierarquicos e a estabilidade oficial, e que, ao contrario, fundam projetos intersticiais,
independentes e excentris” (2011, p.32).

Assim, a emergéncia de acBes performativas em espagos publicos procura expressar
a necessidade de compartilhar uma comunicacdo direta, entre artistas e espectadores, no que

se refere a questdes artisticas, a partir de uma proposicéo estético-poética e, também, questdes
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do convivio em sociedade, partindo de acontecimentos recentes e/ou histéricos na urgéncia de
se debater as politicas do cotidiano.

No ano de 2008, a artista Eleonora Fabido propde a Acao Carioca n°1, que faz parte
de uma série chamada Ac¢des Cariocas (2008) realizada no Largo da Carioca, centro do Rio de
Janeiro. E importante destacar que esta ag&o foi realizada em um periodo anterior a eleicio do
Rio como sede dos Jogos Olimpicos de 2016, ou seja, a cidade comecava a se planejar em
prol dos jogos e 0 investimento urbano respondia a uma demanda de um “legado olimpico”™.
As reformas a serem implementadas modificariam a arquitetura e a circulacdo pelo centro da
cidade com o propoésito de mais “seguranga a todos”, o que na pratica se mostrou um projeto
amplamente voltado aos interesses turisticos. “Desde entdo comecaram a ser desenvolvidos
novos planos e investimentos para a erradicacdo da violéncia na cidade” (FABIAO, 2010,
p.15).

Ao ler as palavras de Fabido sobre as motivacOes para a realizacdo da série Agoes
Cariocas, € possivel perceber um gesto de resisténcia as violéncias de um cotidiano
dominador, um combate a imobilidade produzida pelo medo. “No Rio de Janeiro, como em
outras areas de conflito, o medo ¢ uma sofisticada arma bioldgica de controle massivo”
(FABIAO, 2010, p.18).

Acgdes Cariocas “¢ um projeto de desintoxicagdo: expurgar as toxinas do medo por
meio do contato, o dialogo, a friccdo. Uma re-apropriacdo do corpo e da cidade, um através
do outro. Ou melhor, uma apropriagéo do corpo e da cidade como corpo” (FABIAO, 2010,
p.17). A partir dessa perspectiva, Eleonora propBe acdes participativas aos caminhantes da
cidade, onde o encontro torna-se uma dindmica de criacdo dialdgica, afirmando o carater
politico dos afetos no cotidiano urbano.

Acdo n°1 foi estruturada a partir do seguinte programa performativo:

Sentar numa cadeira, pés descalcos, diante de outra cadeira vazia (cadeiras da minha
cozinha). Escrever numa grande folha de papel: CONVERSO SOBRE QUALQUER
ASSUNTO. Exibir o chamado e esperar. (FABIAO, 2015, p.12)

Eleonora estende os bracos exibindo o cartaz e propfe aos passantes que se sentem
para conversar. Duas cadeiras, uma ocupada pela artista e a segunda, um convite para
ingressar num espaco relacional. Chamado que se estende a mais de uma pessoa por vez,
chegando a acontecer de duas pessoas ocuparem a mesma cadeira e muitas dispensando 0 uso

dispensando o uso desta. Eleonora relata como foi o comego da acao:
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Quando ergui o cartaz pela primeira vez, de fato, ndo sabia o0 que poderia acontecer.
Uma pessoa sentou-se quase imediatamente. Queria contar suas historias, ouvir
minhas histérias. Dar sua opinido, receber minha opnido. Falar e escutar. Queria
saber por que eu estava ali, 0 qué estava fazendo ali. Alguns duvidando se eu estaria
realmente aberta para conversar sobre qualquer assunto. Varias pessoas ficaram
comigo por mais de uma hora. Todos interessados em viver aquela situagdo
inusitada. Em algumas conversas riu-se muito, em outras, riu-se nada. Em alguns
dias a acdo foi documentada, em outros ndo. [...] Em um més e meio de Ac¢des no
Largo da Carioca conheci incontaveis Rio de Janeiros. (FABIAO, 2015, p.14)

Imagem 9 — Acdo n° 1, 2008.

Fonte: Acervo do artista.

Para a artista e pesquisadora Beth Lopes *'(2018, s/p), a acdo proposta por Fabido
“nao se trata, evidentemente, de uma artista que quer vasculhar a intimidade alheia para dela
extrair historias representadas com a matéria da vida real”. Acdo n°l estabelece um campo
relacional que constitui um campo de forgas por meio da brecha provocada pelos encontros

em sua poténcia poética, configurando-se como um processo de criagdo conjunta via dialogo,

17 Beth Lopes (Elisabeth Silva Lopes) é artista, pesquisadora e professora de Graduacdo e P6s-Graduagdo em
Artes Cénicas na Universidade de Sao Paulo.
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presenca e escuta. Beth complementa dizendo:

Para além do encontro entre sujeitos e egos, 0 corpo-a-corpo agéncia utopicamente
0s processos de singularizacdo, e coloca em xeque 0s habitos que se sobrepdem na
moldura fluida dos encontros. Talvez, o encontro das distintas realidades, ordinarias
e estéticas, seja suficiente para produzir o ato criativo que transforma, sutil e
inevitavel, o cotidiano da cidade e das pessoas. (LOPES, 2018)

A experiéncia da arte gerada no encontro entre 0s corpos e espacos da cidade
mobiliza, a partir do contato direto, a aparicdo de dramaturgias coletivas constituidas de
memorias culturais e historicas de cada um, de cada cidade e da época em que acontece a
acdo. Ao propor Ag¢ao n°l, Fabido (2015, p.14) tencionava a abertura de “um estado de arte
sem arte”, por meio do compartilhamento e reconfiguracdo dos lugares da cidade,
transformando-os em espaco de escuta e reverberacdo de vozes, pessoas e temporalidades
urbanas. Para a artista, uma matéria fundamental de trabalho é receptividade, e afirma que a
“receptividade transforma corpo em campo [...] trabalho para a cocriagdo de sentidos
momentaneos e compartilhados. Para a criacdo conjunta de um campo relacional” (FABIAO,
2015, p.17).

O ato de olhar, escutar, sentir, refletir, tocar e trocar com 0 outro permite que a
disponibilidade no encontro ganhe novos contornos de percepcdo em meio ao fluxo urbano.
Fabido (2016) escolhe trabalhar na e com a rua ndo por acaso, alids, comenta em entrevista
que na rua ndo acontece nenhum acaso, o que acontece ¢ “so6 o tal do acaso e portanto ndo ha
acaso nenhum. Ha a vida na sua exuberancia, na sua heterogeneidade e na sua pulsdo
brutal’®”. As agdes realizadas no contexto da cidade promovem um desvio no cotidiano, um
espaco para a reflexdo e percepcdo conjunta, entre os participantes e a artista. Fabido
complementa dizendo: “¢ uma cena. Mas ndo ¢ uma cena. Mas ¢ claro que ¢ uma cena. Mas ¢
claro que ndo é uma cena'®.” E por meio dessa vibracio, o encontro em sua forma poética
(re)existe na cidade. Para Fabido (2015, p. 17) interessa “desacelerar espetacularidade,
acelerar receptividade; criar uma zona de instabilidade, terreno precario onde cadeira, chéo,
eu, outro, nos, comunicacdo, palavras, cidade, publico, privado permanecam mudando de
sentido”.

Assim como em Acdo n°1 de Eleonora Fabido, a artista e pesquisadora paulista Ana

8 Diretor Aderbal Freire-Filho entrevista Eleonora Fabido no programa Arte do Artista (05/07/2016).

E)gispom’vel em: https://www.youtube.com/watch?v=TjbXCc8j5r0&t=277s&ab_channel=TVBrasil
Ibid.
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Teixeira também faz um convite aos passantes, para que se sentem em uma das cadeiras e
troquem conversas e historias. Podemos dizer que Ana Teixeira propds um programa

performativo escrevendo em um cartaz o seguinte enunciado para sua acao:

Escuto histérias de amor

Entre os anos de 2005 e 2012, Ana sentava ao lado do cartaz, escrito no idioma

local®

, enquanto esperava pessoas que quisessem sentar ao seu lado e contar histérias. Os
voluntarios chegavam, acomodavam-se em uma das cadeiras e comegavam a relatar os seus
romances. A acao era realizada em uma rua ou praca e durante o tempo que aguardava uma
companhia disposta a trocar, Ana tricotava um manto vermelho, em geral no formato de
cachecol, sempre em processo de producdo. A artista usava a mesma Ia na acdo seguinte,
continuando o trabalho manual de onde havia parado. Quando alguém senta ao seu lado néo
interrompe a acdo de tricotar. Assim, conforme os anos foram se passando, esse cachecol foi
crescendo de tamanho e ganhando novas proporc¢des e possibilidades de relacdo. E como Ana
ndo compartilha e ndo registra textualmente as histérias contadas e escutadas, no maximo
registra algumas fotos, portanto, o registro material dessas trocas aparecem na duracdo da
feitura dessa 1a, o tempo de escuta surge materializado no objeto tecido, objeto-memoria.

Ana propde um encontro por meio do didlogo e busca costurar a experiéncia de
escutar em uma atividade de transformacdo. Para a artista interessava o trabalho de escuta
enquanto tricotava e a possibilidade das pessoas compartilharem, no espago publico, aquilo
que era considerado privado e intimo. Ao se colocar em prontiddo de escuta, a artista vive o
acontecimento presente e os intervalos de seu tric6. As histdrias surgem do mesmo modo que
desaparecem, existindo pelo tempo compartilhado por meio da fala e da escuta.

Ao realizar a acdo Escuto historias de amor em outros paises, Ana Teixeira afirma
que sua intencdo ndo era registrar as diversas historias e também ndo era necessariamente
entendé-las, pois se interessava mais pela escuta do que pela narrativa. Em entrevista
concedida & Tv Brasil (2013), Ana comenta que: “todas as vezes que as pessoas percebiam
que eu ndo falava, por exemplo, alemao, elas falavam comigo em inglés. Entdo eu percebi que
215

as pessoas querem mais do que serem ouvidas, elas querem ser entendidas tambem

A artista escuta historias e tricota um manto. As histérias chegam de muitos lugares

20 Ana Teixeira realizou esta acao em diversos paises: Brasil, Alemanha, Italia, Espanha, Franca, Chile, Canada,
Portugal e Dinamarca.

! Entrevista disponivel em tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/bloco/artista-escuta-historias-de-amor-em-todo-
mundo
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mas permanecem andnimas, dissolvidas no espaco da cidade. Por meio dessa composicao, o
importante € o evento do encontro e sua duracdo. Nessa perspectiva, a acao proposta por Ana
Teixeira encadeia uma nova experiéncia temporal. Ao sentar-se para contar uma historia, o
pedestre interrompe o fluxo em seu transito, fazendo da rua ndo s6 um lugar de passagem,
mas também um espaco proprio a emergéncia do acontecimento-encontro. Daniele Pires de
Castro %4(2015, p.17) conclui que “sentar-se para contar uma histéria a um estranho por
motivo nenhum no meio de um dia qualquer € suspender o andamento da vida cotidiana, é
desviar-se da eficacia e da produtividade que apontam sempre para frente e para mais”.

O tipo de experiéncia gerado em Escuto historias de amor, propde uma dindmica
relacional por meio das historias e caminha por temporalidades distintas, encontrando
significacbes em uma narracdo que percorre 0s caminhos da memoria. Ao abrir novas
possibilidades de percepcdo e interacdo com um espaco da rua movimentada, a acdo acontece
junto a experiéncia de intimidade e troca. Ana Teixeira (2013), na entrevista citada
anteriormente, comenta que uma das proposi¢des da agdo era “causar um curto-Circuito na
realidade”, estimulando a criagdao de universos afetivos-perceptivos. Resgatar uma memoria
afetiva, escolher sentar e compartilhar uma histéria gera uma partilha do afeto. Nesse sentido,
a memoria se desloca de um passado e surge no momento presente em forma de relato, de
vibracdo no espaco.

Imagem 10 — Escuto histdrias de amor, 2010, Portugal.

Fonte: Disponivel em: anateixeira.com/trab

22 Daniele Pires de Castro é doutora em Comunicacdo e Cultura pela UFRJ e mestre em Comunicagdo pela UFF,
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Imagem 11 — Escuto histdrias de amor, 2010. Chile
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Fonte: Disponivel em: anateixeira.com/trab
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Imagem 12 — Escuto histdrias de amor, 2010. Franca.

Fonte: Disponivel em: anateixeira.com/trab

E seguindo o caminho da memdria, o artista pernambucano Elilson Nascimento
realizou, no ano de 2016, a acdo Massa Ré, onde convocou um grupo de colaboradores para
uma caminhada de costas nas ruas da cidade. O caminho era percorrido em média duas ou trés
horas e partia da Praca da Cinelandia até chegar a Central do Brasil. A acdo proposta conecta
0 ano que uma ditadura militar foi instaurada (1964) que destituiu o presidente Jodo Goulart
ao golpe de Estado (2016) que dep0s a presidenta Dilma Rousseff. E para essa acdo o artista

formulou o seguinte programa performativo:

Um grupo de brasileiros, trajando camisas brancas com as inscri¢cdes 2016 (frente) e
1964 (costas) em preto, caminha lentamente, silenciosamente e de costas pelas ruas da
cidade com as maos espalmadas para baixo. Os pontos de inicio e término da caminhada
sdo preestabelecidos em consonancia a fatos histéricos (NASCIMENTO, 2018, p.126).

De modo direto, Elilson liga dois anos embleméticos da historia do nosso pais,
compde um corpo coletivo que abarca cinquenta e dois anos de historia. A acdo parte de um
desejo do artista de experimentar possibilidades de provocar desvios sensiveis, deslocamentos
no cotidiano das “cidades-correria” (NASCIMENTO, 2018, p.69). O siléncio, como um dos
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elementos do programa, convoca a agdo a existir em outro ritmo, outra temporalidade no
espaco, agindo de forma mais dilatada. A caminhada lenta de Massa Ré parece contrariar o
lema positivista “ordem e progresso” estampado na bandeira do Brasil. A acdo era realizada
de forma coletiva, onde todos vestem a mesma camisa, andam na mesma direcao - em um
sentido contrério de uma marcha - e fazem o mesmo gesto. As méos espalmadas para baixo,
como se demonstrasse questionamentos e incertezas, conduzem 0 COrpo-massa “como se o
gesto, constituinte do e no corpo que anda para tras, pronunciasse: estou sendo empurrado
para tras, mas estou resistindo” (NASCIMENTO, 2018, p.126).

Acgdes como esta, de agenciamentos de corpos em espacos de mobilidade urbana por
meio de atividades dissensuais diversificadas - ambulantes, pedintes, artistas da performance,
entre outros -, Elilson (2018) atribui a nocéo de vulnerabilidade vibratil. Elilson faz referéncia
Imagem 13 — Massa Ré, 2016

T g

direta a definicdo de corpo-vibrétil concebida por Suely Rolnik (2006, p.3) como aquilo que
“nos permite apreender a alteridade em sua condi¢do de campo de forgas vivas que nos afetam
e se fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensacdes [...] Com ela, o outro é uma
presenca que se integra a nossa textura sensivel, tornando-se, assim, parte de n6s mesmos.”
Sendo assim, em outras palavras, a vulnerabilidade como disposicao a afetagdo com o mundo
e a abertura de corpos como possibilidades de composicao.

Fonte: Disponivel em: galeriavermelho.com.br/artistas/elilson
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. Fonte: Disponivel em: galeriavermelho.com.br/artistas/elilson

Nas trés propostas artisticas, tanto em Converso sobre qualquer assunto, Escuto
histérias de amor como em Massa Ré, € possivel observar a rua como espaco para a a¢do, para
gerar encontro, desencontro e abrir espaco para o dialogo. A cidade surge como lugar
praticado (Certeau, 1998) a partir de acdes relacionais que apontam para processos de
resisténcia num contexto urbano de aglomeragdes individualizantes. Praticas como estas
abrem possibilidades de ressignificaces e contribuem para que possa vir a emergir encontros
que “ddo espaco a gestos de dissidéncia e de diferenca, e que por isso mesmo invertem as
relagbes com o que nos rodeia, carnavalizando de alguma maneira estas relagcdes, embora num
tempo muito breve” (CABALLERO, 2011, p.47).

Nesse caminho, podemos pensar as acdes performativas como taticas de composicédo
em ato, onde as intensidades da experiéncia vivida entre artistas e publico se modificam no
jogo concebido a cada instante, e por meio desse encontro articulam relacbes mediadas por
uma poética hibrida entre arte e vida.

Em Converso sobre qualquer assunto, por exemplo, Fabido realiza a ac¢do utilizando
cadeiras que leva de sua propria casa, e essa decisdo cria uma situacdo onde o material

escolhido colabora para que a aproximacao e a relacdo humana fique em primeiro plano. O
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que € necessario para que um encontro aconte¢a? Um chamado e um lugar para sentar e
conversar-agir-sentir-trocar sobre qualquer tema. Uma invencéo de possiveis. Por meio dessa
tatica estético-poética, o acontecimento artistico e cotidiano se intensifica em um
acontecimento politico. A escolha dos objetos bem como dos espacos para a realizacdo da
acdo é indissociavel da vivéncia que a artista propde. Fabido amplia o espaco de intimidade da
sua casa para a rua, e convida os espectadores a fazerem parte desse espago.

Ana Teixeira, em Escuto histérias de amor, cria um espaco disponivel para a producao
de escuta, ao sentar e escutar histdrias das pessoas que passavam e encontravam um tempo
para partilhar casos vivenciados. Por meio desta agdo, a artista produz intensidades de
presenca nas trocas afetivas enquanto tricota silenciosamente, atenta as narrativas amorosas
dos participantes. O manto vermelho ganha outra dimensdo no decorrer do acontecimento, e
seu corpo em estado de escuta € uma possibilidade de criacdo de receptividade através de
relatos intimos. A rua, como local escolhido para a acdo, torna-se espago tatico politico,
possibilitando uma abertura poética de encontros, artisticos, politicos, histdricos e sociais.

Em Massa Ré, por exemplo, o percurso foi orientado por fatos historicos e inicia a sua
acdo na Praca da Cinelandia - local onde ocorrem, de modo geral, diversos protestos e
manifestacdes na cidade do Rio de Janeiro; e chega na Central do Brasil, onde o0 ex-presidente
Jodo Goulart fez um discurso historico, para 200 mil pessoas, no dia 13 de marco de 1964.
Elilson conta que a ideia para a elaboragdo desta acdo surgiu logo ap6s acordar de um sonho,
onde os fatos oniricos se misturavam aos acontecimentos que marcaram a histéria do Brasil.

Ele diz que no sonho:

A morte do ex-presidente da Republica Federativa do Brasil, Luiz Inacio Lula da
Silva, é anunciada. Estou sentado no chdo de uma praca, em siléncio, com amigos e
desconhecidos. Um agrupamento de brasileiros, vestindo roupas nas cores verde e
amarela, vem correndo de costas comemorando a noticia. Ndo temos tempo para
levantar. Somos pisoteados pela massa. No chdo, sobram nossos corpos
desconjuntados e fragmentos em papel com as cores da bandeira nacional
(NASCIMENTO, 2018, p.125).

Era inicio do ano de 2016, ano olimpico, e 0 entdo ex-presidente - na época - Lula
havia sido conduzido coercitivamente para depor a 13° Vara Federal, em Curitiba - Parana, e
toda a conducdo foi televisionada em rede nacional. Na mesma época, o Congresso Nacional
encaminha os protocolos para a abertura do processo de impeachment contra a Presidenta da
Republica, Dilma Rousseff, democraticamente reeleita por mais de 54 milhdes de votos. Os
acontecimentos que marcavam 0 pais também marcavam nossos corpos, € 0 sonho era uma

continuidade da realidade vivida, e “o retorno ao real faz um apelo ao entrecruzamento entre o
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social e o artistico, acentuando a implicagdo ética do artista” (CABALLERO, 2011, p.45).

E possivel observar que as proposicdes destes artistas sd0 um convite a participacio e
correspondem a um chamado, um convite a acdo em suas particularidades propositivas. As
experiéncias artisticas partem do desejo de convocar 0s participantes para uma abertura
poética atraves de criagBes conjuntas. As a¢Ges buscam também potencializar os corpos em
sua relagdo com o espaco e com 0 outro e assim, inventar criativamente outros planos
cotidianos e promover distintos arranjos e l6gicas nas dindmicas relacionais.

E evidente que reconhecer alguns procedimentos e elementos presentes nas acoes
desses artistas implica uma abordagem poética e subjetiva, isto é, as percep¢des acerca das
criagdes ndo caminham por uma sistematizagdo das mesmas. Elaborar e praticar a arte a partir
das acdes artisticas mencionadas anteriormente, ajuda-nos a pensar em nossos proprios modos
de agir artisticamente nos espacos da cidade. Afinal, qual espaco, nds, a arte proposta nesse
tempo, deseja e constroi coletivamente?

Para Fabido (2008, p.237), a prética artistica alarga e dinamiza nossas maneiras de agir
e de pensar agdes na contemporaneidade, e afirma que essa ¢ “a forca da performance:
turbinar a relacdo do cidaddo com a polis; do agente historico com seu contexto; do vivente
com seu tempo, 0 espago, 0 corpo, o outro, o consigo”. A artista coloca em primeiro plano a
relacdo do cidaddo com a cidade e seu envolvimento com 0 meio que habita, e por considerar
a pratica performativa aquela que borra fronteiras ou “o que nao para de nascer e ndo cessa de
morrer, simultanea e integradamente. Ser e ndo ser, eis a questdo; ser e nao ser arte; ser e ndo
ser cotidiano; ser e no ser ritual” (FABIAO, 2008, p.237).

Estas descri¢cOes parecem se encaixar no que tenho pensado e tratado aqui como agéo
tatica performativa, que se propde a compor e tensionar 0 que vem sendo estar na e com a
cidade. Por meio do encontro com o outro perspectivar possibilidades diante dos
acontecimentos do mundo a ser construido, onde a rua se torna espaco para transito afetivo e
composicional.

De acordo com Pablo Assumpgdo 2%(2015, p. 260), falar de uma agdo performativa “é
falar de um corpo-encontro, um corpo-desmantelo, e os seus efeitos. Trata-se de um corpo que
ndo proclama uma expressdo além de si mesmo; ndo metaforiza, nem literaliza, mas sim age e
recria-se (cognitiva e materialmente) no ato, recriando assim o0 outro que 0 espreita € 0
interpela”. Alguma coisa acontece por meio e no encontro, e nessa relacdo se descobre o que

vai existindo e deixando de existir, “estou aberto, inicio um didlogo, e minha abertura te

23 Artista, Pesquisador e Coordenador do Programa de P6s-Graduacao em Artes do Instituto de Cultura e Arte da
Universidade Federal do Ceara.
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interpela e gera efeitos em ti, que voltam a mim, numa retroalimentacdo continua que constroi
reciprocidade entre nés” (ASSUMPCAO, 2015, p. 260).

Nessa perspectiva, onde a acdo performativa no contexto urbano se constréi na relagédo
e nos efeitos gerados na experiéncia-encontro, a professora Eloisa Brantes 24(2014, p.126),
observa que o performer “exposto ao entorno, vulneravel ao outro, deixa de atuar como
sujeito principal que centraliza as atengdes do espectador sobre si em movimentos centripetos
(espectadores parados em torno dos atores), e passa a ser atuado por aquilo que esta fora de
si”.

Através das proposicdes artisticas € possivel verificar que a performatividade do
encontro ndo estd, necessariamente, restrita aos propositores da a¢do, mas procura compor
COm 0 que ja se encontra no espaco e oS COrpos que 0 ocupam, promovendo uma experiéncia
estética poética relacional, tanto para os que estdo envolvidos no ato quanto para os que
observam em volta. Ao propor que a performance acontece enquanto acao coletiva, a autora
chama a atencdo para uma pratica que se constitui a partir de reconfiguracdes do espaco
urbano e como campo “de negociagdes estéticas, que lidam com os limites entre visibilidade e
invisibilidade” (BRANTES, 2014, p.126).

Em relacdo a isso, Fabido também diz:

O protagonismo ndo é do performer, do espectador ou do participante. O
protagonismo € da propria acdo, das relacBes ativadas, dos encontros entre 0s mais
variados corpos que cada acao for capaz de articular. A realizacdo de uma agdo gera
a necessidade da préxima - seja para enderegar alguma pergunta que se formulou
durante sua realizacdo, para satisfazer alguma necessidade que se imp0s, ou reforcar
alguma direcdo com mais veeméncia. Ou seja, ideias para novas performances
geralmente surgem quando estou executando a performance da vez. Séries se
sucedem em séries e tenho a impressao de que venho realizando um Gnico trabalho
em diversos movimentos e com diferentes nomes. Outro dia me dei conta de que
entendo este trabalho como uma pratica. Concordando com William Pope.L: “se eu
tivesse que dar outro nome ao que faco, outro nome para performance, chamaria de
pratica”. E hoje, hoje no café da manhd, entendi o seguinte: € preciso repensar a
teoria da performance como teoria da aventura (FABIAO, 2015, p.352).

Ao desenvolver e se aventurar por meio de uma acao artistica estamos, de alguma
forma, articulando um desvio no cotidiano, uma fresta para uma agdo conjunta, entre quem
esta propondo e quem participa. Um modo de criar possibilidades de afeto a partir da troca, da
percepcdo e dos atravessamentos de tempos que a acdo proporciona. O espaco urbano como

espaco praticado por meio das relagdes e negociacdes relacionais.
Percebendo que essa negociacdo € algo que se partilha, que se troca, retomo o

2% professora Adjunta no Departamento de Linguagens Artisticas e no Programa de P6s-Graduagdo em Artes -
PPGARTES, linha de pesquisa: arte, experiéncia e linguagem.
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pensamento de Pablo Assumpcdo (2015, p.264), quando este fala sobre a “conversa-
negociagdo” ao se referir a Série Precarios: troco tudo (2013), de Eleonora Fabido. Para esta

acao Fabido elaborou o seguinte programa performativo:

Me aproximar de desconhecidos e perguntar: “Vocé troca alguma coisa comigo? Te dou
alguma coisa minha, algo que eu esteja vestindo ou carregando, e vocé recebe. Vocé me
da alguma coisa em troca e eu recebo”. A acido so se conclui quando tudo o que possuo

no inicio for trocado. (FABIAO, 2015, p. 230).

Ao longo de cinco horas e cinquenta e seis minutos Eleonora abordou pessoas diversas
na rua propondo-lhes trocar algo consigo. A artista se lanca em locais movimentados, como
feiras e pracas, e propGe uma troca realizando essa a¢do, ininterruptamente, até que consiga
substituir tudo aquilo com o qual ela iniciou a agéo.

No ano de 2014, Eleonora propds essa acdo na cidade de Montreal®

, € em poucas
horas ja vestia uma combinacdo bem diferente de pecas de roupas que havia iniciado e que
trocara com outros. Carregava nas maos uma colecdo de coisas improvaveis: desde uma
banana semimadura até uma imagem de santo catolico. O artista, pesquisador e professor
Pablo Assumpcdo que estava em Montreal no momento da agdo, relata em seu artigo “°que
encontrou Eleonora com os objetos anteriormente citados e ao conversar com ela tomou
conhecimento de cada troca feita. Trocaram, ele e ela, um cinto amarelo por um moletom
grafite.

Em correspondéncia que manteve com Eleonora, Assumpgdo conta que a artista
descreve alguns momentos da acdo e que 0 encontro-negocia¢do da troca de “coisas” ¢
sempre acompanhado de uma intensa troca de “ideias”, sobretudo a respeito de valores em
geral e da valoragdao dos objetos. Ele cita um exemplo dizendo que “em Sao José do Rio
Preto, no Estado de S&o Paulo, depois de muito assuntar com uma mulher num bar, a artista
concordou em trocar uma nota de dois reais que trazia no bolso por uma moeda de um real”
(ASSUMPCAO, 2015, p. 264). A acho poética da troca radical investe totalmente na
potencialidade do encontro com o outro por meio de combinagdes e acordos.

Para Assumpg¢do (2015, p.264), “a conversa-negocia¢do aqui ndo é outra coisa sendo

um efeito material do corpo performativo. No ato singular da troca de coisas e ideias, novos

2 A performance integrou a programacéo do encontro Manifest! Choreographing Social Movements in the
Americas, do Instituto Hemisférico de Performance e Politica em Montreal, Canada, 2014.
26 ASSUMPCAO, Pablo. Eleonora e o corpo performativo: poéticas do ato, materialidades do encontro. In: FA-
BIAO, Eleonora; LEPECKI, André (Org.). AcBes. Rio de Janeiro: Tamandué Artes, 2015.



87

critérios de reciprocidade se constituem performativamente” Troco tudo parece evidenciar a
reorganizacdo do corpo e do espago, e investigar um territério de troca entre mim e o outro.
Esse encontro que ao mesmo tempo dialoga e negocia singularidades também recria outras
singularidades, recria outros territorios de conversas e negociacdes em ato.

Ao verificar as imagens desta acdo é possivel encontrar nelas um certo estado de
humor, graca e brincadeira em seus arranjos e rearranjos. Fabido interpela pessoas na rua e a
partir da conversa criam pesos e medidas que sO acontecem nesse encontro, onde, por
exemplo, € possivel trocar saia por espanador, reldgio por gorro, historia por histdria, chinelo
por chinelo, pulseira por banana, camiseta por Tylenol, anel por base de unha, beijo por beijo,
oculos por canga, saia jeans por saia branca, lenco por cinzeiro com imagem do Cristo
Redentor, pedra por meia®’.

Fabido se coloca no espaco do cotidiano da cidade em estado de ampla receptividade,
0 que para Assumpgao (2015, p. 263) “ndo se trata de um corpo que se martiriza, ainda que os
desafios lancados a ele sejam as vezes exaustivos. O corpo performativo de Eleonora €, em
uma palavra, propositivo”. Diante de nosso tempo, Eleonora age e convida outras e outros a
agirem juntos. “A sua poética se estrutura como materializagio do encontro: a
responsabilidade de Eleonora ativa a responsabilidade do outro e € esse angulamento cruzado
que compde uma dobra estética no/do espago ptblico” (ASSUMPCAO, 2015).

E nesse sentido, podemos recuperar o pensamento do fildsofo francés Jacques
Ranciére, e aproximar das poéticas propostas por Eleonora em suas acfes, a0 gerar novos
mundos e 0s apresentar como processos em construgdo que inauguram, constantemente, a
possibilidade de “partilha do sensivel” (RANCIERE, 2009, p.15). Uma agio que afirma sua
poténcia micropolitica de revolugdo e de expansao de outros modos de estar junto.

27 . - . .
Todas essas trocas foram listadas por Fabido como acontecidas em diferentes performances de Troco Tudo e
relatadas em correspondéncias trocadas com Pablo Assumpcéo B. Costa.
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Imagem 15 — Troco tudo, 2013.

’?i}}

Fonte: Acervo do artista.

A acdo performativa urbana surge no entre - sujeito-relacdo-mundo - onde o corpo
“menos espetacular, mas receptivo [...] torna-Se a0 mesmo tempo ato responsivo e ato
propositivo” (ASSUMPCAO, 2015, p. 267), criando espagos de encontro e sociabilidades, 0
encontro de possibilidades do que se €, e do que pode vir a ser. Faco coro a afirmacéo de
Pablo Assumpcéo (2015, p. 268), quando fala que estamos sempre emergindo de fronteiras e
possibilidades relacionais e “que as agdes performativas ou obras de arte do encontro como as
de Eleonora Fabido precisamente reorganizam os limites aparentemente dados e ensaiam
contextos inéditos para a coimplicacdo entre eu e 0 outro, possibilitando assim a emergéncia
de outros eus e, com sorte, de outros nos”.

E na medida em que mergulhamos nesse territorio compartilhado, construimos

universos perceptivos, gerando tempo, espaco e encontro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante os trés anos que fiz parte do Programa Enfermaria do Riso (2013-2016) tive a
oportunidade de ter uma formacao artistica que me possibilitou colocar e implicar meu corpo
em relagdo com o mundo. No Programa, caminhei por diversos exercicios e destaco alguns,
onde eu escutei e trabalhei o siléncio, observei e copiei 0S movimentos dos animais, adentrei
0s quatro elementos na tentativa de encontrar um corpo &gua, terra, ar e fogo, ocupei o espago
e pratiquei o estado de escuta, conheci uma parte do universo das mascaras e trabalhei com a
mascara neutra e as mascaras balinesas, aprendi a jogar e improvisar em dupla, trios e
quartetos, pesquisei a histéria de palhacos de circo, fiz amigos e amigas que fazem parte da
vivéncia, fui batizado com o nome Etiqueta, vesti o nariz vermelho e me aventurei em dupla
e/ou em trio pelos espacos do hospital.

Compartilhei ao longo desta escrita algumas memorias deste trabalho onde vivenciei
inimeras possibilidades de composicdo no exercicio de me aproximar de quem eu sou.
Apesar da impossibilidade da definicdo plena de um eu, - uma indefinicdo que mobiliza o
mistério de estarmos vivos e criando - descobri algumas peculiaridades, atraves da pratica da
palhacaria, que me permitiram uma abertura poética na presenca e na relacdo com o outro.

Ao trazer a minha experiéncia como palhaco no ambiente hospitalar, assim como o
envolvimento dos participantes, desejava pesquisar aspectos relacionais dessas agdes e as
possibilidades delas despertarem afetos poéticos-estéticos-éticos-politicos nesse contexto.

E nesse sentido, essa escrita caminhou por entre algumas possibilidades artisticas de
‘fazer com’ e gerar situacdes de encontro. No hospital, as situagdes que emergem do encontro
entre os palhacos e as pessoas presentes, intensificam as relagdes e colaboram para uma
subversdo, mesmo que momentanea, das légicas imperantes daquele cotidiano. Ao descobrir e
criar novas disposicdes temporais e espaciais, esse tipo de acdo compromete-se
fundamentalmente com as circunstancias do aqui e agora. Acredito que por ndo ter uma
origem numa instituicdo, a existéncia da figura do palhaco pode contribuir para o
guestionamento constante das logicas cotidianas.

Desse modo, o capitulo | é costurado por palavras, imagens, sons, cheiros, afetos,
negociacdes, agenciamentos, poesia, risco, riso, suspensdo e encontros descritos em
fragmentos de relatorios revisitados das minhas percepcdes e agdes como palhaco no
cotidiano da sala de aula e do trabalho realizado no hospital. Abordamos alguns elementos

artisticos dessa pratica e suas manifestagcbes no cotidiano hospitalar, buscando compreender
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as possibilidades desta acdo operar como tatica relacional na tessitura de encontros que
possibilitam uma conjuncdo de saberes, revelando o estar junto como prética poética e
criativa.

No capitulo II, verificamos as concepgdes de “tatica”, desenvolvida por Michel de
Certeau, em dialogo com o conceito de “programa performativo”, elaborado por Eleonora
Fabido, para em seguida visitar ag0es de artistas no contexto urbano e as possibilidades dessas
proposicdes operarem como taticas poéticas no e com o cotidiano da cidade, a fim de
contribuir para que ela seja um lugar praticado pelo fazer artistico.

Foi possivel perceber, por meio das acbes observadas, certa desobediéncia estética e
como a arte pode suspender a ldgica, mesmo que momentaneamente, de certos espacos
instituidos e gerar transformacdes nos movimentos subjetivos e coletivos, contribuindo para a
emergéncia da coletividade e promocdo de vivéncias. O ato de conversar sobre qualquer
assunto, escutar historias de amor, caminhar na contramdo do fluxo, trocar tudo, torna-se
possibilidade de inventar espacos para encontro e criagéo.

As proposicdes dos artistas abordam aspectos relacionais e sensoriais para que possam
vir a ocorrer condicdes de permeabilidade do corpo durante as agdes. Empregando a arte com
tatica poética para a criacdo, artistas propdem possibilidades de encontros e operam na
reinvencdo do cotidiano afirmando-o como experiéncia, onde “performar passa a ser,
portanto, atuar nesses modos de existir, nos modos como se concebem a propria vida e suas
experiéncias criadoras” (RABELO; FERRACINI; REIS, 2022, p. 274).

Ao longo desta escrita percebemos a arte como aliada na composicao de encontros e
também as acGes performativas como taticas para os agenciamentos de nossa percepgao
criadora com o outro, com 0 mundo, com a producdo de outros mundos possiveis, outros
modos de estar junto. Construir possibilidades composicionais cuja perspectiva ética-politica
sugere a ampliacdo de intensidades e capacidades de acdo no mundo.

N&o pretendo encerrar aqui ou tornar inflexiveis as possiveis conclusfes sobre o
encontro da minha experiéncia no Programa Enfermaria do Riso com as agOes realizadas
pelos artistas visitados. Nesse sentido, a pesquisa em torno da pratica do palhago no hospital e
as proposicOes de artistas no contexto da cidade, que compuseram este estudo, geraram um
pensamento a respeito das produgdes micropoliticas dessas aces. E é justamente a partir
dessas acOes micropoliticas que temos reunido possibilidades poéticas nas lacunas do espaco-
tempo e concebendo comunicagdes diretas e relacionais.

Caminho, daqui para frente, acompanhado das reverberacGes e inquietagfes que

emergiram por meio desta escrita e, sigo interessado pelas préaticas artisticas liminares, onde,
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se néo se diluem por completo muito se borram as fronteiras entre a arte e a vida. Desejo que
as frestas deixadas neste trabalho, assim como as praticas investigadas, sejam
impulsionadoras de encontros e que contribuam com as elaboracdes sobre o saber do corpo

através do fazer coletivo.
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