DIEGO ELIAS BAFFI

“OLHA O PALHACO NO MEIO DA RUA!”: o

PALHACO ITINERANTE E O ESPACO PuBLICO ComMO
TERRITORIO DE JOGO POETICO.

Dissertagéo apresentada ao Instituto de Artes,
da Universidade Estadual de Campinas, para
obtencdo do Titulo de Mestre em Artes na area
de concentracdo Fundamentos Técnicos /
Poéticos do Intérprete.

Orientador: Prof. Dr. Renato Ferracini.

Universidade Estadual de Campinas
Campinas, 2009



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNICAMP

Baffi. Diego Elias.

Bl450 "Olha o palhaco no meio da rua!™: palhaco itinerante ¢ o
espaco ptiblico como territério de jogo poctico. / Diego Elias
Baffi. — Campinas. SP: [s.n.]. 2009,

Orientador: Dr. Renato Ferracini.
Dissertagio{mestrado) - Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes.

1. Palhaco. 2. Teatro de rua. 3. Jogo. 4. Espaco publico.
I. Ferracini. Renato. IL Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes. IIL Titulo,

{em/fia)

Titulo em inglés: ***Behold. the clown in the middle of the street!™: the itinerant
clown and public space as territory for poetic play.”

Palavras-chave em inglés (Keywords): Clown : Street performance : Play : Public
space.

Titulacio: Mestre em Artes.

Banca examinadora:

Prof. Dr. Renato Ferracini.

Prof®. Dr". Tania Caplain Alice Feix.

Prof®. Dr* Suzi Frankl Sperber.

Prof. Dr. Marcelo Ramos Lazzarato (suplente).

Prof. Dr. Mario Fernando Bolognesi (suplente ).

Data da Defesa: 27-08-2009

Programa de Pés-Graduaciio: Artes.



Instituto de Artes

Comissao de Pos-Graduagao

Defesa de Dissertagdo de Mestrado em Artes, apresentada pelo Mestrando

Diego Elias Baffi - RA 1566 como parte dos requisitos para a obtengdo do

titulo de Mestre, perante a

Presidente

A A—
Profa. Drd. Suzi Frankl Sperber
Titular

Profa. Dra. Tania Caplain Alice Feix
Titular



uma homenagem aos palhacos itinerantes...

“Olha o Palhago no Meio da Rua!”
O Palhaco Itinerante e o Espaco Publico como Territorio de Jogo Poético.

“Behold, The Clown in the Middle of The Street!”
The ltinerant Clown and Public Space as Territory for Poetic Play’

“Guarda il Pagliaccio in Mezzo alla Strada”
Il Pagliaccio Itinerante e lo Spazio Pubblico come Territorio del Gioco Poético’

“Mira el Payaso en el Medio de la Calle!”
El Payaso ltinerante y el Espacio Publico como Territorio del Juego Poético.’

.

“Regardez le Clown au Milieu de la Rue’
Le Clown Ambulant et L Espace Public comme un Territoire de Jeu Poétique*

"Schau mal den Clown mitten auf der Strasse!”
Der wandernde Clown und der 6ffentliche Platz als Ort poetischer Spie/e.5

B o B3R IR0 THAEL, |
BIEDRVRY DEFFE L TDOADIN—X EWE LT °

"Ecce histrionem media in uia!”
Itinerans histrio et spatio publicus ludorum: poeticorum finis.”

"Rigardu la pajacon surstratan!”
La survoja pajaco kaj la publika spaco kiel teritorio de la poezia ludo. 8

“Qhaway K'usillu chawpi hatun fian”
lllaq k'usillu wan uyaychay ch’usa imanaw suyu puklla harawi®

Tradugéao Jerry Edward Dewayne Hunter
Tradugao Regina Célia da Silva
Tradugéao Jorge Diego Marconi
Tradugao Gabriela di Donato Salvador
Tradugéao Luciana Borges Fazan
Tradugéo Maria Emiko Suzuki

Tradugéo Isabella Tardin Cardoso
Tradugéo Lucas Vignoli

Tradugéo Juan A. Castafneda Ayarza

© O N O g~ 0O N =

Vi



Faz-se aqui meu agradecimento

pelos belos momentos que passamos juntos e que reverberam neste mestrado,

por acreditarem que era possivel,

pelas saidas,

pelas entradas,

pelas ‘puxadas de tapete’,

pelos bons conselhos,

pelas gags compartilhadas,

pelas risadas,

pela auséncia de risadas (muito, muito obrigado),

por se permitirem vivenciarem comigo este salto no vazio que foram as intervengdes aqui

descritas,

por perpetuarem tais momentos em registros fotograficos e videograficos,

pelas perguntas precisas,

pela generosidade em abrir-se a este universo que se descortinava a mim e compor com
aquele caos belas constelagdes,

por se permitirem ‘voar’ e encararem com bom humor as topadas que eventualmente damos

nessa corrida no escuro,

por estarem nessa descoberta da comicidade de cada dia,

de cada corpo,

de cada olhar,

por compartilharem suas histérias e experiéncias,

por me indicarem bons instigadores tedricos,

por me ajudarem na busca de dar aos meus escritos iniciais formas que alcangassem outros

sentires

por fazerem planos comigo,

pelo financiamento a estes planos,

por fazerem planos para a préxima intervengao,

0 proximo projeto,

0 proximo ano,

por fazerem planos para a vida,

por empenharem-se comigo na constru¢do desses planos,

por sonharem seus sonhos e me fazerem acreditar que meus sonhos sdo possiveis também,

pelo inexprimivel,

por tudo isso que, afinal, é o que se inscreve nessas paginas.

obrigado Liliane Kupper, Abel Saavedra, Lily Curcio, Renato Ferracini, Suzi Sperber, Tania Feix, Marco
Bortoleto, Marcelo Lazzarato, Regina Silva, Unicamp, Instituto de Artes, Denilda, Fapesp, Gabriela Salvador,
Erminia Silva, Marilia Soares, Mariana Dias, Carlota Cafiero, Dominique Torquato, Rodrigo Maia, Gisele
Rivetto, Silas, Alexandre Nakahara, Marcia Teani, Orlando Carneiro, Alexandre Cartianu, Jerry Hunter, Jorge
Marconi, Gabriela Salvador, Claudia Salvador, Luciana Fazan, Maria Suzuki, Isabella Cardoso, Lucas Vignoli,
Juan Ayarza, Luis Orlandi, Luis Fuganti, Maria Gregério, Narciso Telles, Luiz Andrade, Renato Alves, Tatiana
Mayumi, Gilka Rocha,Clayton Mamedes, Diégenes Mira, Juliana Cimardi, lvamney Lima, Isadora Waddington,
Eugenia Cecchini, Santiago Baculima, Brisa Vieira, Hugo Cacilhas, Erika Lenk, Juliana Schiel, Esio
Magalhaes, Ricardo Pucceti, Chaccovachi, Loco Brusca, Daniela Carmona, Leris Colombaioni, Léo Bassi,
André Casaca, Jodao Mendes, Adelvane Néia, Pepe Nufes, Eduardo Okamoto, Zero Zero Companhia de
Teatro e Funcionarios do Centro de Convivéncia Cultural de Campinas, Palacio dos Azulejos, Estagado Cultura
e Moradia Estudantil da Unicamp,

e um obrigado especial a Luisa Baffi, Dona Rose Elias, Seu Orlando Baffi Jr., Raysa Faria, Célia Cardoso,
Alaor Cardoso, Julieta Cristina e Junior Faria, por existirem.

Que venham os préximos projetos, os préximos sonhos.

A gente se vé nesses vbos!



“Xl

As coisas nao querem mais ser vistas por pessoas razoaveis:
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Que nem uma crianga que vocé olha de ave.”

O Livro das Ignoragas - Manoel de Barros, p. 21.
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Resumo

Esta dissertacdo é um convite deste académico palhaco itinerante para
que o leitor se vincule a um percurso vivido nas ruas de Campinas, com a
companhia de um nariz vermelho, uma Mala de experienciacbes de atuacao e
uma Cuia de parceiros de reflexao.

Com esse objetivo, o pesquisador escreve com a vivéncia artistica na
técnica que denomina “Palhaco Itinerante”. Partindo do deslocamento do que se
atribuiria a figura do ‘autor’, substituida por uma teoria de construcao da autoria
fundada em processos complementares de vinculo, pressionamento e esquiva, de
onde se construiria a criacdo artistica. Deste ponto, descrevem-se alguns
encontros frutiferos do ator-palhaco Diego Elias Baffi com “mestres” de palhaco —
dentre os quais se destaca o grupo Seres de Luz Teatro, responsavel pela
orientacao pratica desta pesquisa — e com outros parceiros, em especial a atriz
Liliane Kupper. Deste percurso artistico se configurara a técnica do “Palhago
Itinerante”, que traz como fluxos identitarios: a itinerancia, a relagdo com os
elementos fixos e méveis do espaco publico, a construcdo de territérios de jogo
poético e a improvisacao.

No curso do segundo capitulo desta dissertacdo, sdo chamadas a
contribuir para este pensamento uma abordagem historica, e também reflexdes
com a teoria dos jogos e o espaco publico. No item “O Palhaco Itinerante” se
busca, sobretudo, tracar uma breve genealogia dos fluxos compartilhados com
outros exercicios de comicidade que irdao desembocar na referida técnica; ja no
item “O Jogo” a busca é por apontar fluxos compartilhados dentre esta pesquisa e
teorias dos jogos com vistas a pensar as possibilidades de criagdo de espacos de
jogo poético-cdmico; finaliza o capitulo o item “O Espaco Publico” onde se propde
refletir com pensadores do espaco publico, de onde se pensa a atuacdo do
palhaco itinerante no espaco publico a partir de sua dindmica de usos.

No terceiro capitulo, a presente pesquisa traz relatos retirados de
diarios de campo. Tais relatos sao dispostos em uma formatacdo que busca
cartografar uma rede de coexisténcia de fluxos, em processo de atualizacao e
(re)criacao, presente nas intervengdes artisticas.

Para finalizar esta dissertagdo, a "Conclusao" exorta a necessidade da
continuidade da busca como exercicio do conhecimento, e, para tanto, convida o
leitor a integrar-se a este processo.

Palavras Chave: Palhacgo, Teatro de Rua, Jogo Teatral, Espaco Publico.
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Abstract

The present dissertation is an invitation from this academic itinerant
clown for the reader to bond with an artistic route experienced personally in the
streets of Campinas, in the company of a red nose, a Mala of acting experiences
and a Cuia'® of partners in reflection.

With this objective, the researcher with (first-hand) artistic experience in
the technique denoted by "ltinerant Clown". In this way, the dissertation starts with
the dislocation of what would be attributed to the figure of an "author", which allows
space for a theory of construction of authorship from complementary processes of
bond, pressure and dodge, from which, as is proposed in this dissertation, artistic
creation could be constructed. From this point, some fruitful encounters are
described between the actor-clown Diego Elias Baffi and "master" clowns — among
which stand out the group Seres de Luz Teatro, responsible for the practical
orientation of this research — and, with other partners, especially the actress Liliane
Klpper. From this artistic route the technique of "ltinerant Clown" will be
constructed, which brings as characteristic currents: wandering, the relation with
fixed and movable elements of public space, the construction of territories of poetic
play and improvisation.

In the course of the second chapter of this dissertation, a historical
approach as well as reflections with the theory of play and public space are called
upon to contribute to this thought. In the section "The ltinerant Clown," what is
sought above all is to trace a brief geneology of the shared currents with other
practices of comedy, which will open into the technique referred to; then in the
section "Play," the search is to point out shared currents between this research and
theories of play, with a view toward considering the possibilities of creation of
spaces of comedic-poetic play; the section "Public Space" concludes the chapter,
wherein it is proposed to reflect with thinkers about public space, from which is
considered the role of the itinerant clown in public space by means of its dynamic
use.

In the third chapter, the present research brings accounts taken from
field-experience journals. Such accounts are arranged in a format that seeks to
map out aweb of the co-existence of currents, in process of being updated
and (re)created, present in artistic interventions.

To conclude this dissertation, the "Conclusion” urges the necessity of
the continuity of research as an exercise of knowledge and, therefore, invites the
reader to join in this process.

Keywords: Clown, Street Performance, Play, Public Space.

1 . - . .
0 The expression "Mala e Cuia"in Portuguese refers to a suitcase (mala) used by a traveler and the great amount of things
(cuia) that the traveler brings.
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“Olha o Palhaco no Meio da Rua!”

O Palhaco ltinerante e o Espaco Publico como
Territorio de Jogo Poético.

Figura 1 — Palhago Felisberto (Diego Elias Baffi)
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INTRODUCAO

“Vamos preencher a brancura do nosso ser com palavras
que, repentinamente, possam virar qualquer coisa de
interessante...”

(Liliane Klpper em e-mail enviado em maio de 2009.)

A introducdo é, tradicionalmente, o cartdo de visita do autor de um
texto, no qual ele busca apresentar sua obra, deixando claro de que forma se fez
presente em sua pesquisa: de que premissas parte, como estipulou e abordou seu
objeto de investigacdo e de que forma conduzirda seus leitores pelo texto que se

segue a introducéo.

Mas este € um trabalho de palhago! E existe um lugar comum que diz
que aos palhacos ndo cabe responder, mas sim brincar com as perguntas. Talvez
venha de meu exercicio com o nariz vermelho a postura de aqui, diante de vocé
leitor, negar-me a cumprir 0 progndstico de esquematizar grosseiramente o texto
que vira distinguindo o que deve ser alvo da sua atencédo do que é acessério, a

guisa de exemplo ou curiosidade.

Essa introducdo, portanto, vem falar de outras coisas. Vejamos:
busquei escrevé-la para dividir com vocé, leitor, ndo a forma como me faco
presente no texto que vocé tem em maos e na pesquisa que ele reverbera, mas
como pretendi fazer-me ausente dele e de que maneira recusei a idéia de ser seu
autor. Se for feliz em meu intuito, talvez consiga ainda chegar a contestar a sua

existéncia, caro leitor deste texto.

Inicio esclarecendo que escrevo com o auxilio das reflexdes de dois
“nao-autores” Roland Barthes, através do artigo “A Morte do Autor” e Michel
Foucault, através de duas conferéncias dadas sobre 0 mesmo tema “O que é um
autor?”, além de alguns questionamentos surgidos a partir de meu contato com a
teoria deleuzeana nas disciplinas ministradas pelos professores Renato Ferracini
(IA) e Luis Orlandi (IFCH) na Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP
durante os anos de 2008 e 2009.



Recorri a estes autores, pois, no decorrer de minha pesquisa fui, pouco
a pouco, sentindo que nao era autor nem do meu processo de pesquisa em sala
nem das improvisacoes de palhaco que realizava nas ruas de Campinas ou dos
escritos que elas e a bibliografia me estimulavam a produzir. Curiosamente,
quanto mais sentia abrir mdo da autoria de minhas cenas, mais parecia adentrar
em um territério onde o exercicio de minha arte se potencializava. O conceito de

autoria se problematizava em minha pratica.

Barthes e Foucault depararam-se com questionamento semelhante em
suas pesquisas. Como filésofos, realizaram suas pesquisas manifestando-as, no
mais das vezes, através de textos e, em determinado momento, viram-se levados

a contestar a idéia de autoria na literatura.

Revendo a idéia de escrita como a voz do autor, estes autores passam
a considera-la a “destruicao de toda voz, de toda origem” (Barthes, p. 65), o
processo de anulamento do autor. No lugar do autor como origem do texto, a
linguagem ascende como produtora da literatura:

“(...) € a linguagem que fala, ndo o autor; escrever é, através
de uma impessoalidade prévia (...) atingir esse ponto onde sé
a linguagem age, ‘performa’, e ndo ‘eu” (Barthes, p.66)

Desta maneira, o autor nao é visto como o ‘performador’ da linguagem,
mas como uma instancia através da qual o fluxo da linguagem, composto de todas
as manifestacées em que a linguagem se faz presente e que, por sua vez, afetam-
se mutuamente pressionando sua continuidade em fluxo — atua, ou antes, se
atualiza. O conceito de atualizacao € de Deleuze e é aqui usado no sentido de que
a linguagem se faz presente, se (re)cria a cada producéo literaria, preservando-se
como linguagem, mas sempre diversa em si, afetada pelas particularidades de
tempo/espaco e relagdes nas quais se (re)cria. Nesse sentido, a linguagem nao se

repete a cada movimento da escrita, mas se atualiza neste processo. '

11 = - - e R A

A opgao por utilizar, neste texto, algumas expressdes com o sufixo ‘re’ entre parénteses faz referéncia justamente ao
conceito de atualizacdo de Deleuze. Desta forma, o termo ‘(re)criagdo’ busca conter a idéia de que a recriagdo nao
acontece sendo por um processo de diferenciagdo em si.
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Assim, a literatura deixa de ser expressao da subjetividade de um “eu”,
e passa a expressar um plano que transcende a idéia de autor. E um texto se

torna

“(...) um espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e se
contestam escrituras variadas, das quais nenhuma é original:
o texto € um tecido de citacdes, saidas dos mil focos da
cultura.” (Barthes p. 68-9)

No gesto da escrita 0 autor é o ponto de inscricdo de uma multiplicidade
de movimentos da cultura, que o transcendem; é a vetorizagdo desta
multiplicidade num fluxo literario. O que constitui a variabilidade dos textos diz
respeito a trés pontos basicos:

e avariabilidade de focos da cultura que pressionam cada gesto de

inscricao;

e a intensidade com que os focos da cultura se afetam

mutuamente; e

e as escolhas do sujeito que lhe possibilitam, nesse compdsito:
“mesclar as escrituras” fazendo-as “contrariar-se umas pelas
outras, de modo a nunca se apoiar em apenas uma delas”
(Barthes p.69)

Nessa perspectiva, o autor deixa de ser aquele que precede a obra e
que a produz segundo suas idiossincrasias e subjetivacdes para se tornar uma
funcao do discurso, um vetorizador da multiplicidade da cultura através do qual se
compde e organiza um obijeto literario. Nas palavras de Deleuze, o autor literario
(e os artistas como um todo) seria aquele que emoldura o caos; nas palavras de

Foucault:

“El es un cierto principio funcional gracias al cual, en nuestra
cultura, se delimita, se excluye, se selecciona; en resumen,
gracias al cual se impide la libre circulacion, la libre



manipulacion, la libre composicion, la descomposicion y la
recomposicién de la ficcion.”'?

Tirando do autor a funcao de, no ato de producéo literaria, organizar um
conhecimento prévio que sb6 ele detém, revoga-se a idéia de um passado que o

texto literario viria a concretizar. Escrever avizinha-se a um performativo

“forma verbal rara (usada exclusivamente na primeira pessoa
e no presente), na qual a enunciagédo ndo tem outro conteudo
(outro enunciado) que nao seja o ato pelo qual ela se
profere.” (Barthes p. 68)

Este performativo tera sua concretizacdo sempre no presente, no ato
em que € proferida (ou lida, no caso dos textos literarios). Em semelhanga a uma
forma verbal, construira o seu sentido relacionando-se e reverberando a
multiplicidade cultural presente no momento em que é proferida, em que é
(re)criada. E onde ela é recriada senao no leitor:

“Assim se desvenda o ser total da escritura: um texto é feito
de escrituras mdultiplas, oriundas de varias culturas e que
entram umas com as outras em didlogo, em parddia, em
contestacdo; mas ha um lugar onde essa multiplicidade se
reune, e esse lugar ndo é o autor, como se disse até o
presente, é o leitor: o leitor € o espaco mesmo onde se
inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citagdes de
que é feita uma escritura; a unidade do texto nao estd em
sua origem, mas no seu destino, mas esse destino ndo pode
mais ser pessoal: o leitor € um homem sem histéria, sem
biografia, sem psicologia; ele é apenas esse alguém que
mantém reunidos em um Unico campo todos os tragos de
que é constituido o escrito.” (Barthes p.70)

E o leitor, ndo como individuo biografico, mas como processo de leitura
que (re)construird os vinculos do texto proferido com a multiplicidade cultural que
0s pressionaram e os pressionam (leitor e texto) no momento da leitura. O campo

que o alguém leitor vislumbra ndo € constante, esta permanentemente sendo

12 Foucault realizou diversas conferéncias com o titulo “O que € um autor?”, com pequenas diferengas entre elas. Este
trecho nao esta presente na conferéncia transcrita no livro de mesmo titulo constante na bibliografia deste trabalho, sendo
visualizavel em  http://docs.google.com/gview?a=v&qg=cache:3-31qGVOJ04J:netart.incubadora.fapesp.br/portal/midias/
foucault.pdf consulta feita em 31.08.2009.



atualizado e (re)criado e nao existe para além da leitura. O processo de leitura em

si é o vislumbrar deste campo.

Desta forma problematizam-se ndo apenas a idéia de autoria como
também de recepcdo. Revéem-se os individuos normalmente denominados
‘escritor’ e o ‘leitor’. A concretizagdo de um texto literario passa a ser entendida
como consequéncia do fluxo da linguagem, derivado da multiplicidade da cultura
num processo de inscricdo literaria que ocorre através da figura outrora
denominada ‘autor’. O leitor, por sua vez, existe somente no presente, no
processo de leitura, no encontro e (re)criagdo dos vinculos com aquela
multiplicidade agora atualizada.

<:0)

Mas esses autores falam de literatura, e ndo desejo utilizar-me de suas
reflexdes para apenas problematizar a autoria deste objeto literario que vocé,
leitor, tem em maos. Por outro lado, gostaria de estender estes questionamentos a
minha pratica no ambito desta pesquisa: vejamos entdo como me aproprio destas

reflexdes para pensar a autoria de um acontecimento artistico.

A problematizagéo do conceito de autoria na bibliografia sobre as artes
cénicas nao é uma novidade. A titulo de exemplo cito Oida, que em seu livro “O
ator invisivel”, versa sobre a anulagao do ator em cena ou — citando Mestre Okura,
um famoso professor de Kyogen com quem teve contato — o ator como veiculo
para que o palco dance. A este respeito poderia recorrer também a Ferracini, que
liga o conceito de presenca do ator a sua “capacidade de se tornar invisivel, de
criar uma nao-presencga...” (2006, p. 207) Mas uma vez, ndo sou o0 autor dessa
problematizacdo entre autoria e cena, ela me pressiona e me perpassa, como

perpassou outros pesquisadores das artes cénicas.



Quando ingressei na pos-graduacao do Instituto de Artes da Unicamp
com o projeto de mestrado “Possibilidades de Ressignificacdo do Espaco Publico
a Partir da Técnica do Palhaco ltinerante” nao tinha estes questionamentos em
mente, pretendia registrar o encontro entre a técnica que denominei Palhaco

Itinerante com o espaco publico e refletir sobre ele.

Em minha experiéncia pratica originada nesta experiéncia uma das
primeiras questdes com as quais me deparei foi fruto da sensacdao de que o
encontro s6 ndo bastava, ndo era suficiente. Estar de palhago na rua no exercicio
desta técnica, e sobre a qual falarei mais pormenorizadamente adiante, ndo era
garantia de constituicdo de um objeto artistico. Algumas vezes, acontecia e,
outras, ndo. E ndo parecia que eu pudesse ter algum controle sobre isso.

O encontro entre o palhaco itinerante e o espago publico necessitava
ser apurado para permitir a ampliacdo das ocasiées em que um objeto artistico
parecia produzir-se em lugar daquelas em que permanecia apenas na intencao.
Mais do que o encontro em si, parecia ser necessaria uma poténcia de encontro,
que gerasse uma intensidade impar, que nao se conservasse apenas em mim,
mas afetasse igualmente todos os elementos envolvidos no e pelo encontro. E foi

entao que, a partir de Deleuze, veio-me o conceito de acontecimento.

A compreensdo do acontecimento — encontro intensivo singular ou
coletivo onde ha um processo de subjetivacdo que prescinde do sujeito (Ferracini,
2006, 140 — passim) — foi o gancho para que conectasse a variabilidade de
resultados artisticos encontrados a problematizacao da idéia de autoria na minha

pratica artistica.

Dito nesses termos, seja em sala de trabalho ou em minhas
intervengdes nas ruas, nao bastava promover o encontro entre o palhago e um
externo — seja ele o espaco e seus elementos, o tempo presente ou o publico —
como duas ou mais identidades unidas por suas particularidades, por suas
diferengas e idiossincrasias, mas, construir pela intensidade deste encontro um

espacgo outro, um espaco de acontecimento onde a autoria estivesse diluida, ou
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antes, fosse desnecessario atribui-la a qualquer dos sujeitos. Com efeito, o
acontecimento nado se produz nem pelo estabelecimento de uma relacédo
hierarquica de proposicao entre os elementos que o compde nem por resultado de
uma suposta pré-determinacdo, seja do artista, do publico ou dos sujeitos
animicos envolvidos. Ele se produz pela poténcia do encontro, no espacgo entre

seus elementos.

Desta forma, os acontecimentos estao o tempo todo se produzindo nos
encontros potencializados, independentemente da intencionalidade ou da vontade
alheia de que sejam ou nao produzidos. Cada acontecimento é pressionado e
atualiza o que Barthes chamou de “mil focos da cultura”. Cada encontro intensivo
refaz e compde o fluxo desses “mil focos”, cada encontro intensivo potencializa
esses “mil focos” pelo e no encontro. Assim a producado literaria poderia ser
considerada um acontecimento, que produz um objeto artistico destituido de

sujeito.

Da mesma forma que o escritor, o artista cénico (e, mais
especificamente o palhaco no ambito de minha pesquisa), teria como possibilidade
nao a autoria, mas a composi¢cao com esses fluxos, somando-os, sobrepondo-os,
esgueirando-os um no outro, negando-os, fugindo a procura do espaco entre eles,

0 espaco de tenséo, de criacao.

Este espagco de composicao do artista cénico ou, mais focalmente, do
acontecimento artistico palhaco ndo é senao o espaco ‘presente’, seja do ensaio
de sala, seja da intervencgao artistica. E nesse espaco onde o artista vincula-se e é
vinculado aos fluxos que o pressionam e que ele pressiona que se cria uma rede
de atualizacdes Unica e especifica daquele encontro, do que integra esse “entre”.
O artista vincula-se, independente de personagem ou mascara. E sé ele que pode,
em primeira pessoa, compor com esta multiplicidade e construir em si um carater

performatico, a semelhanca do que dizia-nos Barthes quanto ao performativo.

Desta forma, este estudo pretende distanciar-se da idéia de autoria,

levantando em seu lugar hipoteses sobre a quais fluxos o ator-palhaco se vinculou
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para que aqueles objetos artisticos pudessem ser concretizados. Certamente,
somente alguns fluxos, mais determinantes, sdo apontaveis e, destes, apenas
alguns sao objetos desta dissertacdo. Nao me aprofundarei, por exemplo, nas
discussdes acerca da presenca da improvisacdo nesta pesquisa ou da influéncia
de encontros inspiradores com diversos artistas ao longo de minha trajetdria,
certamente determinantes para os resultados deste trabalho, mas que alongariam

desnecessariamente este texto. Talvez retome este tema em pesquisas futuras.

Existiram certamente muitos outros fluxos com os quais me vinculei e
que nao fui capaz de aferir a importancia e a grande maioria deles continuara a
passar despercebida em minhas reflexdes posteriores, afinal, fazem parte dos “mil
focos da cultura”, ou, como prefiro chamar, de uma multiplicidade incomensuravel
que compdéem o ‘fluxo de vida’ e que se atualiza ininterruptamente, sendo

(re)criada a cada encontro intensivo.

<:0)

Em tempo, abrir mao da figura desse espacgo reservado ao autor nao é
em absoluto ignorar que existe um ponto de vista ou, antes, muitos pontos de vista
— derivados da multiplicidade dos fluxos envolvidos nos encontros potencializados
—, Nos acontecimentos artisticos que esta pesquisa vem documentar e sobre os
quais visa refletir, mas é considerar estes pontos de vista presentes nestes fluxos,
com 0s quais nos vinculamos e aos quais ja estamos vinculados em uma agao de

multiplos afetos: de ser pressionado pelos fluxos e de pressionar os fluxos.

E néo pretendo aqui que esta escrita seja a atualizagdo daqueles
acontecimentos artisticos, afinal eles s6 podem se dar no tempo presente do
acontecimento e s6 poderdo ser atualizados como tal. No lugar disto, pretendo a

busca de uma nova inscricdo. Ao buscar eleger e vincular-me a alguns dos fluxos



que pressionaram aqueles acontecimentos, pretendo a produgdo de outro

acontecimento, o da escrita. Escrevo com a arte realizada e ndo sobre ela.

Preserve-se, no entanto, a idéia de nao autoria, pois ela permeara
minha escrita daqui em diante, primeiro como procedimento — ja que procurarei
me vincular aos fluxos de inscricdo das multiplicidades que se seguem — depois
como tema — na medida em que se fara presente em varios momentos desta
pesquisa, voltarei a ela, por exemplo, quando abordar o Fluxo de Vida, as

experiéncias em sala e as intervengdes no espaco publico.

Termino esta introdugdo com um convite e um desejo: que vocé integre
este processo que chamamos leitor, vinculando-se aos fluxos que propde este
texto e vislumbre este campo de multiplicidades que ele atualiza no encontro

intensivo com vocé e que, por isso, € Unico.



APRESENTACAO
O FLUXO DE VIDA

Se este trabalho prescinde da idéia de autor como fonte, vejamos, no
entanto, que lugar se reserva a autoria. Para tanto, partirei aqui de algumas
metaforas de trabalho que se mostraram potentes e pressionaram o
desenvolvimento das reflexdes com as quais esta dissertacdo se desenvolve. Ao
vetorizar tais metaforas em uma inscrigao literaria pretendo a configuracéo da rede
de relagcbes que estabelece o espago da autoria no ambito desta pesquisa. De
fato, o que abordarei nas préximas linhas configurara influéncias cuja trama
pressionara diversos dos caminhos tracados, ndo apenas em relacao as reflexdes
a cerca da configuragcdo de um conceito de autoria, mas, cuja influéncia faz-se

detectavel em diversos momentos das etapas descritas adiante, como se vera.

Partirei esta reflexdo do lugar onde ela se iniciou, ou seja, de uma
sensacgao surgida em sala de ensaio. A imagem do que depois denominei fluxo de
vida surge em meus diarios no dia 10 de junho de 2008, onde se |é

“Minha busca por fazer um ensaio diferente encontrou aqui
mais uma boa solugdo. Queria eu utilizar-me desta boa
solucéo para fortalecer meu ‘eu’ individual para honrar um
‘ego-céntrico’. Mas se ha algum mérito neste trabalho que
estou realizando talvez seja o mérito de nao interferir no fluxo
por fora, pela tentativa de imposicao de uma vazante, mas de
me tornar parte do fluxo vida e entdo brincar por dentro como
um peixe migratorio brinca dentro da maré — acho que é uma
boa imagem essa.”

Neste registro, consegui, pela primeira vez, dar palavras a sensagao de
que ao meu trabalho tornava-se essencial um processo de vinculo a fluxos, dos
quais ‘me tornaria parte’ para entao poder ‘brincar por dentro’. Desde entédo, essa
imagem psicofisica se tornou reincidente nesta pesquisa e seus fluxos tém
conquistado nuances e pressionado tanto a realizacdo de meus ensaios e

intervengdes, quanto a escrita dessa dissertacao.
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Apesar de ser de meu desejo, ndo estou certo se estas ainda
incipientes explanacbes poderdo auxiliar outros atores em seus percursos
artisticos ou nos seus registros e reflexdes. Ao menos, parece-me que a descricao
deste fluxo pode auxiliar no entendimento de algumas op¢des tomadas ao longo

do processo que essa pesquisa compreende. Entdo, vamos a ela.

<:0)

Inicia-se uma chuva no centro da cidade. Um homem, que anda pela
calcada, desatento ao movimento das nuvens, leva a mao a cabeca para proteger-

se dos pingos que lhe caem no rosto.

Conservemos esta imagem por um momento e tratemos de refletir
sobre o movimento do homem de erguer o brago por sobre a fronte: vemos que
este movimento é pressionado pelos pingos que molham a face do homem. A
partir de entdo, existe uma interacdo entre uma determinada quantidade de
nervos, musculos e 0ssos para que o movimento se dé; cada musculo, porém,
executa sua parte no movimento por uma interacao entre fibras musculares, que
agem por uma interacao entre células, cada qual mobilizada por uma interacao
entre seus elementos e assim sucessivamente até a relacdo entre moléculas,

atomos...

Poderiamos fazer o mesmo caminho na ordem inversa e ligar os pingos
de chuva a uma relagao originada entre as gotas em suspensao na atmosfera, que
sdo influenciadas pelas relacbes entre nuvens, entre massas de ar, e

sucessivamente.

Esse exemplo me auxiliara a explanacéo inicial, qual seja de algumas
caracteristicas do que eu entendo por fluxo, vejamos. Inicialmente, poderiamos

considerar este movimento como um fluxo em si, um fluxo que pressiona uma
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determinada relacdo entre elementos que se concretizard em uma especifica
inscrigdo, um fluxo que conectaria o0 movimento entre massas de ar e umidade ao
homem e até uma relacdo entre atomos. Isso apenas inicialmente, pois logo essa
idéia se complexifica, ja que este caminho ndo é uni-direcionado: as massas de ar
nao gerardo apenas aquela chuva, que pressionara exclusivamente aquele

homem a mover somente aquele braco, e assim sucessivamente.

De fato, qualquer chuva, por mais localizada que seja, é resultado de
uma incomensuravel relacdo entre fluxos, de movimentos de massas de ar,
umidade, variagcdes de temperatura e pressao atmosférica, uma relacao, ou,
antes, uma multiplicidade singular, Unica, irrepetivel, de relacdes. A especificidade
destas relagdes resulta que cada chuva seja uma, e além, que cada chuva sejam
varias, afinal, dentro de uma mesma chuva existe uma infinidade de variacées de
intensidade dadas no tempo e no espago macro e micro-estruturalmente
relacionadas, chegando a especificidades tais como o fato de que cada gota ter
um tamanho e uma forma Unicas, estas também singulares e irrepetiveis e em

mutacao constante tempo-espacialmente no percurso de queda.

Aqui temos uma idéia da incomensurabilidade das possibilidades de
afetos correspondentes a quais gotas venham a se chocar na face do homem de
nosso exemplo. Cada afeto pressionara, por sua vez, uma especifica reacao,

sendo macro, ao menos microscopicamente singular e unica.

Mas este homem de nossa histéria ndo € apenas aquele que recebe os
indeterminaveis pingos de chuva, ele também ergue seu braco e a eles reage e,
ao olharmos esta reacao, também o veremos influenciado por uma infinidade de

fluxos em relagéao.

Da mesma forma que a chuva descrita, o corpo fisico esta
permanentemente em estado de (re)criagdo em continuum na relacao sobre si e
com os elementos do espaco — voltarei a estes fluxos ao descrever o que
denomino por corpo do dia, no item 1.4 — além destes fluxos, fisicamente

presentes, chamarei atencao aqui aos fluxos relacionados a cultura, valores,
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hébitos e crencas deste homem. Assim, a alguém que tivesse prazer em tomar
chuva os pingos provocariam um afeto especifico, no entanto, outrem que,
porventura, cresse que tomar chuva é sinal de ‘mau agouro’ matizaria de diferente
forma este afeto. Dizer que existe uma alteragcao de afeto é crer que essas
especificidades de culturas, valores, habitos e crencas sao também alteracbes

corpdreas — inscrevem-se no Corpo — e nao racionalizagdes pré, ou pds-afeto.

Sobretudo, é importante salientar que, assim como em relacao a chuva,
também no homem os fluxos ndo exercem individualmente seu pressionamento
como se cada um se desse ao seu tempo e com duracdo definivel. Em lugar
disso, os fluxos ocorrem sempre em uma relacdao de multiplicidade, onde cada
qual se manifesta por diferente velocidade, pressionamento, ponto de incidéncia e
duragéao. Tais diferengas provocam, por sua vez, uma especifica relagao de afetos
entre fluxos, fluxos que compdem uma multiplicidade de pressionamentos de

inscri¢ao.

Desta forma, o fluxo, que poderia ser entendido como portador de uma
unidade, revela-se uma determinada multiplicidade de fluxos. A possibilidade de
unidade se desfaz ja que um fluxo sempre se da por uma relagdo de afecgoes,
tanto entre elementos — 0ss0s, nervos e musculos, (para citar o exemplo dado) —
quanto entre fluxos — fisicos, culturais, espaciais (idem). S6 existe em processo de

afetacao.

Nesta perspectiva, gostaria de problematizar o uso do termo fluxo, no
singular, presente nesta dissertacdo: além de ser uma estratégia que busca
facilitar o entendimento de algumas das discussdes que se seguem, também se
refere a dificuldade que encontrei em aferir determinadas multiplicidades, muitas
vezes por elas serem infra-perceptiveis. Por hora, ndo creio que seja possivel

pensar em fluxos como unidades independentes.

Quanto as ditas multiplicidades, suponho que elas se dao em duas
camadas, uma primeira, mais central, dura, que se configuraria como identitaria:

ou seja, que diria respeito aquela que possibilita que uma chuva ou um homem
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sejam definidos como tal. Esta camada agregaria fluxos que necessariamente
estdo presentes nesta identidade. No caso do homem, poderia citar fluxos
biolégicos, organicos e fisiolégicos como parte dessa identidade ‘homem’. Ao
evocarmos outra identidade, como por exemplo, o ‘homem-ocidental-
contemporaneo’, teriamos de acrescentar aqueles, outros fluxos, ligados a
relacbes com este tempo-espaco especifico. E assim sucessivamente até
chegarmos, por exemplo, a identidade do ‘homem-ocidental-contemporaneo-que-

realiza-esta-pesquisa’.

Desta maneira, uma singularidade identitaria — do homem, da chuva ou
deste ator — pode ser entendida também como uma multiplicidade identitaria. Uma
singularidade que existe no e pelo processo de atualizagcdo (repeticdo em
diferenciacao) destes fluxos, dados a cada inscricdo. A identidade ‘chuva’ se
atualiza pela inscricao de todos os seus fluxos identitarios em relagdo de co-
afetacdo em ‘chuva’. O mesmo se daria com a identidade ‘homem’. Assim, um
elemento qualquer ‘deixaria de existir quando seus fluxos identitarios fossem
cindidos ou amainados a ponto de ndo comporem mais uma multiplicidade com

forca de inscricao.

Porém, segundo esta idéia, uma singularidade ndo agregaria somente
os fluxos que caracterizam sua identidade, mas também outros aos quais essa
identidade se vincularia em duracdes variadas (o vinculo que me refiro € o mesmo
citado a partir do trecho reproduzido de meu diario de trabalho). O processo de
vinculo se daria a partir do que denomino pressionamento, em dupla relacdo, ou
seja, seriamos pressionados e, ao mesmo tempo, pressionariamos estes vinculos.
Assim, por exemplo, aconteceria na relagéo escolar: o aluno seria pressionado por
uma multiplicidade de fluxos a vincular-se a uma série de saberes que, no entanto,
nao basta ao processo de aprendizagem, este dependente do pressionamento
que o préprio estudante faga em sentido complementar.

Aqui comegamos a entrar no espago que, a meu ver, se reservaria ao

sujeito. Sua posicdo é delicada ja que esta linha de pensamento corrobora a
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auséncia de autoria manifesta a partir de Barthes e Foucault. Atribuir o movimento
de inscricdo ao processo de atualizacao de fluxos que nao se originam no sujeito é
tirar-lhe a possibilidade de ser visto como fonte, como um ‘individuo criador’. Para
desenvolver este tema, retomarei trés termos presentes nos paragrafos anteriores
— vinculo, pressionamento e amainar —, e acrescentarei ainda um quarto — a

esquiva.

O vinculo diria respeito ao movimento realizado no sentido de
agregacao do sujeito a uma multiplicidade de fluxos. O vinculo, assim como a
multiplicidade identitaria, se daria em processo, ou seja, o0 sujeito estaria se
vinculando a tais fluxos por meio e durante a atualizacdo destes fluxos em
inscricdo. Exemplos de processos de vinculo seriam tanto aquele vivido por um
esportista profissional, que realiza treinos com o intuito de vincular-se aos fluxos
que atualizam o seu esporte, quanto o vivido pelo estudante que se dedica aos
estudos da matéria que deseja aprender.

O pressionamento seria complementar ao vinculo e diria respeito tanto
a possibilidade do sujeito de intensificar a atualizacao de um fluxo, identitario ou
ndo, quanto a acdo que esse sujeito sofre de outros sujeitos ou do meio para a
atualizacao de determinados fluxos.

Exemplos de pressionamento oriundos do sujeito seriam tanto a
intensificacdo do processo de respiragdao — um dos fluxos identitarios do homem —,
quanto a quantidade de treinos que aquele esportista realize, que pressionarao
mais ou menos seu processo de vinculo. Quanto a acao sofrida pelo sujeito,
poderia citar a sugestao que um sujeito da a outro sobre alguma atitude a ser
tomada ou a punicdo que a méae exerce sobre o filho buscando corrigir-lhe alguma
atitude que nao foi de seu agrado. Ja a oriunda do meio esta presente nas
dindmicas de uso do espaco, e esta presente tanto em espacos publicos como de

regimes coercitivos, sejam instalacées militares ou cadeias.

O movimento oposto ao pressionamento € o que denominei amainar.
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Por fim, a esquiva se referiria a possibilidade do sujeito de deslocar a
inscricdo de uma multiplicidade identitaria pelo pressionamento de outra,

permitindo a criacao de intensidades entre fluxos, em suas zonas de fronteira.

A exemplo de Barthes — que descreve este procedimento como a
capacidade do autor de contrariar as escritas umas pelas outras, em trecho ja
transcrito na introducéo dessa dissertacdo — acredito que esse procedimento seja
aquele capaz de promover a criagdo de cisbes onde possam surgir novos fluxos,
inusitadas inscricdes. Acredito que esse seja o lugar da criacédo, especialmente a
artistica.

Exemplos desse procedimento sdo especialmente notaveis na criacao
em musica. Com efeito, observamos que a criacdo de um ritmo musical — para me
ater a uma criacdo macro-estruturalmente perceptivel — se da costumeiramente
pelo deslocamento do uso de um instrumento, métrica ou batida, de seu ritmo
idiomatico em outro. Desta forma, ndo se amaina o ritmo, métrica ou instrumento
que o artista ja toque para que o outro se sobressaia, ndo se estabelece uma
relacdo hierarquica entre fluxos, mas se afirma um ritmo em outro, criando um
espaco de poténcia de encontro, de acontecimento. Esta afirmacao é o que chamo

de esquiva e que permitira que algo surja no espaco ‘entre’, assim potencializado.

Ao tratar de minhas intervencdes de palhagco este procedimento sera
também denominado deslocamento de usos, ou seja, quando pressiono a
inscricdo de um fluxo de uso pelo outro. A titulo de exemplo, poderia citar as
ocasides em que desloco o tratamento de um elemento do espacgo publico em um
elemento privado do palhago. Desta maneira, um semaforo de pedestres, ao qual
eu me relacione inicialmente como semaforo, ou seja, estabelecido o primeiro jogo
de afetos com o objeto em seu ‘uso’ original, podera ser esquivado através do
deslocamento deste uso em processo de apropriacdo singular do semaforo, como

se esse propusesse ao palhago um par ou impar.

A criacao artistica se dara nesse movimento, quando o palhaco esquiva

da pressionada atualizacdo de determinados fluxos, de determinadas dinamicas
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de uso, em outras. E esse processo que identifico como criador de um espacgo
entre os fluxos, de auséncia, de demanda e abertura ao preenchimento e,
finalmente, de ‘autoria’. Aqui, espaco onde se instaura a possibilidade de uma
criacao poético-coOmica deste palhago, uma criacao compartilhada pela atualizagéao
das multiplicidades de fluxos em processo de esquiva, e, assim, potencializadores
destes espacos entre, de poténcia a agao efetiva — macro e microestruturalmente

falando — dos fluxos atualizados nos acontecimentos artisticos que ali se facam.

O palhago itinerante, enquanto singularidade de fluxos, se faz co-
criador deste espaco de poténcia, ao qual sdo chamados também os demais
elementos — sujeitos e elementos animicos do espacgo publico. Aqui reside sua
‘autoria’. O palhago potencializa-se, a cada intervencdo, no acolhimento e
integracdo com os fluxos atualizados por outros elementos presentes no espaco
entre, espago de encontro e exercicio da diferenga, espago politico.

Sem relagdes hierarquicas no estabelecimento deste espaco multiplo,
extingue-se a necessidade de nomeacdo de um autor e a autoria torna-se um
processo compartilhado dos quais os sujeitos configuram-se como atuadores de
um espaco multiplo de inscricdo artistica.

<:0)

Se cada pessoa atualiza em seus atos de inscricdo uma multiplicidade
de fluxos que a pressionam, imaginemos quantos fluxos se fazem presentes, por
exemplo, em uma movimentada rua do centro comercial de uma grande cidade
como Campinas/SP. E cada qual destes processos de inscricdo afeta e é afetado
pelos demais e pelo meio, dai que todos os fluxos, em relagdo de mdultiplas
afeccdes, compordao um sistema complexo e dindmico em situacado de permanente

(re)criacdo. E este sistema que chamo de fluxo de vida.
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Se as singularidades identitarias constroem pela inscricdo de seus
fluxos uma histéria especifica de cada sujeito, o fluxo de vida tera também um

percurso, influenciado pelas relacdes entre estas singularidades.

Este percurso me fara voltar aquela metafora reproduzida de meus
diarios de trabalho. Para continuar a reflexdao sobre o fluxo de vida, tratarei de
explica-lo com o auxilio de um cardume, que atravesse o oceano migrando

através de uma corrente maritima.

Cada um dos milhares de peixes deste exemplo € composto, como o0s
sujeitos do centro de Campinas, por uma singularidade de fluxos de inscri¢ao.
Esses fluxos se inscrevem, aqui, no seu movimento de nadar, pressionados e
pressionando o movimento da corrente maritima. De certa forma, o0 movimento de
suas nadadeiras (re)cria a corrente para que esta possa existir para eles. Nesse
momento, a corrente esta fora e dentro dos peixes, eles estdo na corrente e sdo

esta corrente.

O movimento permanente dentro deste cardume depende, no entanto,
de que cada peixe se coloque entre duas margens: 0 excesso de acéo ativa e o
excesso de acdo passiva. O primeiro seria o correspondente a diminuicdo da
afeccdo passiva (ser afetado) e intensificacdo da afeccdo ativa (afetar) e, em
ultima medida, jogaria o peixe para fora do cardume pela impossibilidade de
adaptacao ao fluxo do movimento coletivo. O excesso de acao passiva se daria
pelo oposto, com a intensificacao da afeccao passiva até o ponto em que, apenas
recebendo a acao da corrente e dos outros peixes, este seria jogado ao centro do

cardume e veria anulada sua possibilidade de agao.

Dentre as duas margens, no entanto, existiria uma infinidade de
posicoes possiveis entre os peixes. Posicoes estas assumidas sempre em
processo, dindmicas, nao fixaveis em relagdo ao coletivo, mas em processo de
afeto com relacdo as ag¢des dos demais e com sua intensidade de afecc¢oes ativas

e passivas.
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Facamos a transposicao deste cardume ao percurso do fluxo de vida.

Os sujeitos que estdo, no exemplo anteriormente dado, no centro da
cidade de Campinas compondo, assim como o cardume, um determinado fluxo de
vida, fazem parte e ao mesmo tempo séo este fluxo, o (re)criam em continuum
para que este possa existir. Dentro deste fluxo, a semelhanca daquele, também é

passivel de ocorrerem excessos de agdes ativas e passivas.

Nas intervencdes compreendidas por esta pesquisa, observei que a
integracdo ao fluxo de vida dependia que eu estivesse igualmente atento ao
excesso de aches passivas ou ativas, ja que ambas me impulsionavam para fora
do espaco de afeccao, de jogo, e levavam a que eu passasse a ser ignorado pelos
passantes.

Recorro a novo exemplo buscando esclarecer como isso se da:
imaginemos, em um lance de um jogo de futebol ou basquete, um jogador que, em
posicao de marcador, busca interromper o avanco de outro, atacante, que esta a
sua frente. O excesso de acdo ativa do marcador faria, provavelmente, com que
este falhasse em seu intuito de interromper o movimento do atacante, pelo menos
dentro das regras do jogo. Isso se daria, pois, por estar pouco afetado pelo
movimento da jogada, sua acéo provavelmente resultaria em uma entrada violenta
ou, ao menos, ameacadora. Nao sem motivo esta acdo é o que, em futebol se
chama ‘anti-jogo’. Por outro lado, um jogador que estivesse excessivamente sendo
afetado pela acdo do atacante, se eximiria da possibilidade de agir de forma
eficaz, ou seja, de ‘dar o bote’ que permitiria a interrup¢do do ataque, e acabaria
permitindo facilmente a passagem do atacante. Ambas as posi¢cdes colocam o
exemplificado marcador em atitudes que nao contribuem a permanéncia do

espaco de jogo, mas ao seu fim.

Nas intervengdes por diversas vezes detectei a ocorréncia dos
excessos de afeccao ativa e passiva. Quanto ao primeiro, se dava, por exemplo,
guando, durante uma jogada, me ocorria uma ‘grande idéia’ sobre como agir para

provocar uma determinada continuidade da jogada. Essa idéia, previamente
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concebida, quando imposta a realidade de jogo mostrava-se, em geral, como um
excesso de acdo ativa que me tirava do espaco de dupla afeccdo com o fluxo de

vida, com as acdes dos outros sujeitos-jogadores.

O oposto acontecia geralmente quando, entretido por algum
acontecimento dentro ou fora do espaco de jogo — um forte barulho, um acidente,
uma situacao de muito calor, frio, cansaco ou qualquer surpresa que me deixasse
sem reagdo — ausentava-me da atuacao neste espaco, enfim, ‘parava de jogar'.
Nesses momentos sentia, a referirrme a metafora do cardume, como se 0 meu
‘peixe’ estivesse a deriva. Instantaneamente, era como se o0 espaco de jogo
estivesse se desfeito. Em ambas as situagdes, 0s passantes prosseguiam como

se eu ali nao estivesse.

Se o0 excesso de afeccdo ativa tende a projetar o peixe para fora da
maré e o excesso de afeccdo passiva tende a fazer com que ele seja ‘engolido’
pelo fluxo, a justa medida conservara esse peixe na fronteira entre o cardume e o
fora, onde ele ndo sé esta na fronteira, mas € a fronteira, e sua acéo ali se realiza
compondo com o fluxo ja que sua fronteira mével molda o fluxo ao mesmo tempo
em que se molda a ele. Amplia-lhe a possibilidade de afeto, ja que contagia o ‘fora’

com o ‘dentro’ e o ‘dentro’ com o ‘fora’.

O trabalho com o palhaco nos espacos publicos se mostrou potente
justamente nesse espaco, no espaco de contagio do fluxo de vida pelo espaco de
fora e do espaco de fora pela projecdo deste fluxo. Estabelecer um espaco de
jogo, de afeccdo, com os outros sujeitos e, neste espaco, esquivar de légicas de
uso em processo de afirmacdo de outras, estas deslocadas dos fluxos ali
presentes, se mostrou uma alternativa de criar espacos potentes entre fluxos, que
poderiam criar espacos a novas possibilidades de criacao artistica. Por fim, esta
busca pela justa abertura a afeccdo ativa e passiva, sera tdo fundamental as
intervengcdes que configurara um dos tracos posteriormente apresentado como

postura ética do palhagco no &mbito desta pesquisa.
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A partir deste momento, procurarei refletir com diversos parceiros de
sala e de rua que serao elencados, relacionados, e discutidos e, mais que isso,
esquivados um em outro, na busca deste espaco entre fluxos onde possa residir

uma nova multiplicidade identitaria, do Palhaco lItinerante. Vamos a eles!
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CAPITULO 1

Figura 2 — Palhago Felisberto e publico

DE MALA...
PARCEIROS DE SALA
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1.1 Liliane KUpper e Seres de Luz Teatro

Se parto da idéia de ndo-autoria, parece-me fundamental que inicie esta
dissertacao tecendo alguns comentarios a respeito dos processos de atualizagao
de fluxos de comicidade que pressionaram a multiplicidade de inscricbes com as
quais realizei esta pesquisa. Como nao sera possivel aferir todos os fluxos, vou
me concentrar nas experiéncias vividas juntamente a alguns parceiros, em
especial: Liliane Cristina Klpper Cardoso (Liliane Kipper), Cristino Abel Saavedra

(Abel Saavedra) e Liliana Marcela Curcio (Lily Curcio).

Liliane Kipper € mais que uma parceira de trabalho, € uma parceira de
vida. Atriz, palhaga e bailarina flamenca, que conheci em 2000, ano em que
ingressei, e que ela se formava, no curso de graduacdo em artes cénicas da
Unicamp, em Campinas, S&o Paulo. Liliane apresentava, nessa época, um
exercicio cénico chamado “Nada a Fazer” baseado na peca “Esperando Godot”,
de Samuel Beckett, com direcao do professor Matteo Bonfitto Jr. Lembro-me que

me agradou muito. Tinha uma comicidade que, para mim, era novidade.

O mote de nossas primeiras conversas sobre palhaco deve ter saido
das impressbes de minha experiéncia como publico desse exercicio cénico. Ela
me falava da influéncia da comicidade de palhago no “Estragon” que interpretava,
e dos encontros que tinha tido com o ‘nariz vermelho’, tanto como publico como
em cursos de curta duragao ministrados por Adelvane Néia (Humatriz Teatro) e
Carlos Simioni (Lume Teatro)'®.

Eu acompanhava curioso, afinal, nunca tinha ouvido falar daqueles
nomes e nem de palhacos serem algo que merecesse a atencao de adultos. E me
interessei pelo tema. Liliane esteve ao meu lado muitas vezes depois, como
publico de diversos espetaculos de palhaco que volta e meia se apresentavam em
Barao Geraldo, distrito de Campinas, atraidos pela presenca na regiao de muitos

13 Tanto Adelvane Néia, quanto o grupo Lume Teatro serdo objetos de descricao mais detalhada no item 2.1 — O Palhago
Itinerante.
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profissionais talentosos na &rea. Demos muitas risadas juntos. As vezes
chegavamos a segurar as bochechas um do outro quando elas doiam,

desacostumadas com tanto ‘exercicio’.

No meio de gargalhadas e enternecimentos fomos nos apaixonando,
juntos, pela linguagem de palhaco.' Em 2001, eu sugeri que féssemos para sala
de ensaio e experimentdssemos vestir o nariz vermelho para ver no que dava, ela
topou. No inicio de 2002, ela sugeriu que fizéssemos o curso da “mestra”®
Adelvane Néia, eu topei. A partir de entdo, além de Diego e Liliane, éramos

Felisberto e Bara, uma dupla de palhagos.

Passamos o0 ano de 2002 experimentando em sala de ensaio o prazer e
o desespero de dedicarmo-nos a uma linguagem que pouco dominavamos. Nessa
época, a cara de nosso publico incidental — em geral amigos pegos de surpresa
nos corredores do departamento de artes cénicas da Unicamp — ndo costumava
ser muito animadora. Mas, quando havia uma risada, uma que fosse, a gente saia
com um sorriso bobo do ensaio, tentando desesperadamente entender o que tinha
dado certo, de que forma ampliar aquele momento para um numero'® todo, ou
gquem sabe, um espetaculo. Naquele momento, eu nunca teria imaginado que
demoraria mais 5 anos para ter meu primeiro numero de palhaco que

‘funcionasse’, um solo, de apenas 4 minutos de duracao.

O caso é que, naquele processo de conhecimento, qualquer risada
alimentava de vagas certezas pelo menos mais um més de ensaio. E de risada em
risada, iamos seguindo. No segundo semestre de 2002, montamos um numero
sob a direcao de Adelvane, convidamos um musico e fomos ‘dar a cara a tapa’
onde quisessem a gente. Nao eram muitos lugares e o publico ndo se empolgava
muito com o que via, mas sé o fato de sermos chamados de palhagos ja fazia com

14 Em paralelo tive também outras experiéncias com a linguagem de palhago que retomarei mais pormenorizadamente no
item 2.1 — O Palhago ltinerante.

Usa-se o termo “mestre” no trabalho de palhaco para designar aquele que se dedica a auxiliar a descoberta e
desenvolvimento dos aspirantes ao encontro de seu palhago pessoal. Neste projeto o termo “mestre”, entre aspas, se refere
a esta acepcao.

Numero é uma dos termos utilizados para cenas de palhaco.
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que a gente saisse fazendo planos longinquos a cada apresentacdo: no que

poderiamos melhorar, com quem trabalhar, que caminhos seguir.

Tinhamos muitas perguntas, poucas respostas. Nossa primeira
indicacdo sobre um futuro a se perseguir apareceu em 28 de setembro de 2002,
no cabaré de inauguragdo do Espaco Cultural Semente. Soubemos que alguns
palhacos se apresentariam e estdvamos 14, entre centenas de pessoas, sedentos
pelo que viria. Foi uma noite memoravel: Adelvane Néia, Esio Magalhdes
(Barracao Teatro), Ricardo Puccetti (Lume Teatro), muitos palhacos bons
entraram e sairam daquele palco brindando a iniciativa do novo espaco cultural.

E eis que anunciaram um grupo sobre o qual eu nunca havia ouvido
falar. Uma mdasica italiana comecou a soar muito alta nas caixas de som e eu vi
atravessar o barracdo em direcdo ao espacgo reservado para a cena um homem de
quase 2 metros de altura com sotaque italiano e um bigode postico, vestia uma
cartola vinho, camisa e um micro-short que deixava suas finas pernas a mostra.
Atras dele, uma mulher pequena, quase escondida atras de um imenso chapéu,
um alto colarinho e um paleté comprido, trazia sozinha uma imensa bagagem do
‘espetaculo’ que apresentariam. Ele, o palhaco Tanguito (Abel Saavedra), ela a

palhaca Jasmim (Lily Curcio).

O numero que apresentaram era um trecho do espetaculo “A-la-pi-pe-
tua!!”, concebido a partir das experiéncias que tiveram como palhacgos na ltalia, no
Circo Ercolino, de Leris Colombaioni. Nele, viamos a adoragdo de Jasmim ao
auxiliar Tanguito em seu ‘fantastico’ numero, onde ‘arrebenta’ uma corrente com
sua expansao peitoral. Nao vou descrever aqui 0 numero, até por que nunca
conseguiria expressar a sensacao que foi presenciarmos esta cena. Depois de 10
minutos que pareciam nao passar, ja que a sensacao era de que o mundo tinha
parado também pra ver a cena, olhei para Liliane e nada precisei dizer, estava nos
seus olhos que ela estava pensando a mesma coisa, ‘como seria bom se

pudéssemos trabalhar com essas pessoas’.
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Esse foi o assunto daquela noite. Era claro que a cena que haviamos
presenciado era pensada para espacos publicos e nos agradou a possibilidade de
termos também um ndmero nesse formato. O trabalho tinha tanta qualidade que
eles pareciam ser o melhor grupo para dirigir-nos com esse intuito. No dia
seguinte, consegui o telefone deles com amigos em comum. Um pedacinho de

papel que guardo até hoje na carteira.

Fiquei uns dois dias olhando para aqueles nimeros e conversando com
a Liliane sobre o que falariamos, como convencer aqueles talentosissimos
palhacos a darem ouvidos a dois desconhecidos, além do mais aspirantes a
palhacos, que nunca tinham arrancado nem uma gargalhada na vida. E nem ao
menos tinhamos dinheiro para pagar pelo trabalho deles. Mas nessas horas
sempre penso que vale mais a pena receber um ‘nao’ do que dormir com a duvida,

entdo me armei de coragem e liguei.

Quando Abel atendeu, eu me atrapalhei todo. Sou gago desde crianca,
mas, em geral, € sé manter-me calmo que consigo me controlar bem. No entanto,
quando fico nervoso, a gagueira geralmente aparece, e forte. Eu gaguejava no
telefone e pensava ‘além de tudo eles ndo vao querer saber de nds porque sou

gago, onde ja se viu um ator gago?’ e ficava ainda mais nervoso.

Nao sei se a cena foi cOmica ou triste, sei que eles quiseram ver o
nosso trabalho e marcamos uma tarde na casa deles. Sentei com a Liliane e
selecionamos trechos de diversas improvisacoes que haviamos achado que
mereciam ser vistas. Enchemos o carro, que os pais dela haviam nos emprestado,
de cacarecos e fomos improvisar diante deles. ‘Uma risada e eles verao nosso

potencial’, eu pensava.

Chegamos, arrumamos as nossas coisas e comegamos. Mostramos
primeiro 0 nosso numero — ‘0 melhor que tinhamos levado’ — e eles, o tempo todo
de cara fechada, pareciam ndo entender o que faziamos. Entdo passamos as
improvisac¢des, tinhamos mais de uma hora de material e eu pensava que eles

tinham que gostar de alguma coisa. Improvisamos por quase duas horas e nada,
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nem um sorriso que mostrasse os dentes, nem palmas pelo nosso empenho. No

final, eu estava destruido e para eles quase nada tinha acontecido.

Bem, ‘ok, eu tentei’ era 0 que eu pensava. Eles quiseram saber de
nossa proposta: falei que éramos estudantes ainda, que vinhamos trabalhando
sozinhos — eu estava quase me desculpando pela apresentacédo —, falei de meus
sonhos de palhaco, de que a gente tinha visto o numero deles no cabaré e
tinhamos gostado muito, que ndo tinhamos dinheiro nem outra moeda de troca e
queriamos que eles nos dirigissem. Era uma proposta perfeitamente recusavel. E

eles aceitaram.

Fomos para casa descrentes de tudo. No carro nenhuma palavra. Era
dificil compreender: a gente tinha gostado da improvisacdo, eles nao; a gente
nunca achou que eles topariam supervisionar um trabalho de que nao gostassem,

eles sim.

Voltamos a sala de ensaio na semana seguinte com um objetivo: fazer
algo de que eles gostassem. Tinhamos um novo encontro para dali a algumas
semanas € eles haviam sugerido alguns caminhos a partir do material que
apresentamos, de forma que a gente se esforcava em conseguir algo interessante
no sentido indicado. Apesar de sermos uma dupla, o trabalho em sala de ensaio
acontecia muito individualmente. Entdo eu passei a ser a risada de referéncia da
Liliane, e ela a minha. Com efeito, se algum dia forem escritas algumas palavras
sobre a construcao da identidade cémica de Felisberto, muito tera de ser creditado
as risadas desta grande amiga.

A supervisao do grupo Seres de Luz Teatro se dava entdo da seguinte
forma: eu e a Liliane trabalhavamos sozinhos a partir das indicagées de Abel e Lily
e, a cada trés ou quatro meses, eles vinham ver o que haviamos feito. Nessas
ocasides, trocavamos impressoes, dificuldades e recebiamos novas indicacoes
sobre o que entao deveria ser nosso foco, o que precisava de um maior apuro. Foi

assim por todo ano de 20083.
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No meio de 2003 falei com a Liliane que precisavamos encontrar uma
forma de avancar com o nosso trabalho. Eu estava prestes a me formar em artes
cénicas na Unicamp e a idéia de que isso poderia me forcar a abandonar o
trabalho que haviamos tido até ali me atormentava. A opcao que me apareceu foi
tentar obter uma bolsa de Iniciagdo Cientifica da Fapesp. Pelo menos por um ano
eu estaria ligado a um projeto de aprofundamento na linguagem de palhaco.

Propus a Liliane e ela me incentivou. A idéia era boa, faltava arriscar.

Eu fazia parte na época de um grupo coordenado pelo ator Eduardo
Okamoto que estudava as técnicas pré-expressivas desenvolvidas pelo grupo
Lume Teatro. Eduardo tinha acabado de terminar uma bolsa de Iniciacdo
Cientifica financiada pela mesma instituicdo de fomento e tinha contado com a
orientagdo da professora doutora Suzi Sperber. Suzi, professora do Instituto de
Estudos da Linguagem (IEL) da Unicamp era conhecida por orientar projetos
ligados as técnicas desenvolvidas pelo grupo Lume, tendo orientado varias
Iniciacdes Cientificas e Mestrados na area de palhaco. Fui conversar com ela.

Procurei-a com a idéia de estudar a formatacdo de uma técnica de
palhaco que prescindisse de um edificio teatral para ser apresentada. Imaginava
que depois disso poderia, num futuro longinquo, aplica-la em pequenas cidades
gue nao contassem com uma estrutura fisica para receber espetaculos de teatro.

Ao saber de meus planos ‘futuros’, Suzi me exortou a torna-los
presente. Reelaborei 0 meu projeto e, depois de duas tentativas, em 2004, fui
contemplado pelo projeto “A construcdao do clown e seu papel terapéutico” —
Estudo pratico sobre a inser¢do do clown na cidade de Saltinho, no Estado de S&o

Paulo, e seu impacto sobre o estresse rural.

A proposta do projeto era um tanto audaciosa: eu pretendia construir
um espetaculo de palhacgo junto com Liliane, que fosse dirigido pelo grupo Seres
de Luz Teatro e apresentado na cidade de Saltinho/SP, onde supunha-se ter um
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quadro avancado de ‘Estresse Rural’’. Minha andlise dos resultados do
espetaculo se daria no viés psicoldgico, analisando o impacto das apresentacdes
sobre sintomas de Estresse Rural na populacao infantil e adulta da cidade. Para
esta parte da pesquisa tinha a assessoria da Prof. Dra. Elisabete Abib Pedroso de
Souza, da area de Psiquiatria da Faculdade de Ciéncias Médicas (FCM) da
Unicamp. Depois de tudo isso organizava minhas reflexdes sob a orientagdo de

Suzi Sperber.

Quando o projeto foi aprovado houve festa, nos enchemos de alegria e
esperanca, mas, logo percebemos a ‘loucura’ do projeto que haviamos assumido
e a alegria virou uma grande preocupacao. Haviamos nos comprometido com um
trabalho gigantesco e nada sabiamos sobre produzir um espetaculo de palhaco,
apresenta-lo em outra cidade, analisar sintomas de estresse ou escrever sobre
tudo isso em formato académico. Mas, era para isso que o projeto havia sido

aprovado e era isso que iriamos fazer.

Como se o projeto ja ndo fosse suficientemente complexo, ainda
tivemos uma boa surpresa quando chegamos a sala de ensaio para comecar a
trabalhar no espetaculo a ser apresentado: testamos o que tinhamos e nenhuma
cena pareceu servir para o que precisavamos. Durante algumas semanas,
improvisamos sobre uma série de temas e nada. Por fim, chegamos a conclusao
de que as técnicas que possuiamos até ali ndo nos levariam a formalizacdo da
cena que precisavamos. Entdo, aqueles compromissos assumidos, somou-se
outro, movido pela necessidade de encontro de uma metodologia de construcao
cénica do resultado que buscavamos.

O processo de construcao e apresentacdo dos numeros construidos
para esta pesquisa, além da analise dos resultados encontram-se descritos no
relatério final da Iniciagdo, encaminhado a Fapesp no final de 2004. Hoje, vejo que

7 A respeito de estresse rural, recomendo a leitura de MONK, A.S. Rural Isolation as a Stressor: Physical, Cultural, Social
and Psychological Isolation in Rural Areas of Great Britain, Northern Ireland and Eire. Artigo presente em Countryside
Development Unit and the Rural Stress Information Network. Newport Shropshire: Harper Adams University College. Sem
data.
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talvez tenha desnecessariamente omitido deste relatério os percalgos encontrados
para sua realizacdo e a importancia de Liliane na superacao deste desafio. Depois
de tudo que passamos juntos, parecia que, ou nunca mais colocariamos o0s

narizes, ou fariamos isso pelo resto da vida.

Essa pesquisa deu novo animo para que continuassemos nosso
trabalho durante o ano de 2005. A partir das experiéncias vividas em Saltinho,
criamos os numeros “El Grand Espectaculo Flamenco” e “Um Cozido Fabuloso” e
saimos apresentando-nos gratuitamente onde conseguiamos: um curso pré-
vestibular, uma casa de abrigo para pessoas em situacédo de rua... nem a casa de
parentes saiu ilesa. As respostas eram dispares. Com muito esforgo,
conseguiamos uma risada aqui, outra ali, nada que nos fizesse felizes com o
nosso material. Na verdade, depois de 3 anos tentando sem muito sucesso
alcancar um trabalho de qualidade, as vezes a auto-estima baixava e pensavamos
em fazer outra coisa. O curioso é que sempre alternavamos os momentos de
fraqueza. Quando um estava mal, tinha sempre o incentivo do outro para continuar

trabalhando e, assim chegamos ao ano de 2006, um ano de transformagdes.

No inicio do ano de 2006 o grupo Seres de Luz Teatro chamou um
grupo de cinco jovens atores — eu e Liliane inclusos — para, semanalmente, se
reunir com o objetivo de estudar a técnica de palhaco sob sua orientagdo. A
moeda de troca era artistica: eles nos orientavam e nds nos dispunhamos
inteiramente ao trabalho. Aprenderiamos uns com os outros a partir do empenho e
do respeito ao compromisso pelo trabalho desenvolvido. Era a concretizacao de

um sonho.

Durante esse ano, nos reuniamos semanalmente em sala de ensaio,
durante quatro horas. O trabalho era fisicamente muito intenso e saiamos de la
geralmente com dores, duvidas e muitas indicacées sobre o que se deveria trazer
ensaiado para o préximo encontro. Inicialmente, todos trabalhavam

individualmente tanto em sala quanto em casa. Passadas algumas semanas,
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comegamos a improvisar em grandes grupos. Era a primeira vez em cinco anos

gue nao trabalhava em dupla com a Liliane.

Esse trabalho provocou uma revolucao na personalidade de Felisberto,
descobri como potencializar a comicidade de meu lado bravo, sério, carrancudo;
como trabalhar o ridiculo das coisas que odiava ou que me faziam sofrer,
exatamente o oposto do trabalho que vinha realizando até ali, mais leve e focado
prioritariamente num ladico infantil que, a bem da verdade, ndo vinha provocando
la muito resultado cdmico. Essa experiéncia também nos propiciou a incursdo nos
elementos pré-expressivos e éticos que formam os préximos itens deste trabalho,
especialmente a Técnica Tolteca e a utilizagdo da estimulacao dos Chakras para o
trabalho de palhaco.

Foi também durante esses ensaios que formatei meu primeiro numero
de palhaco, “Gesebel’, um solo, estreado no ano seguinte no Cabaré do
Feverestival — Festival Internacional de Teatro, realizado no Espago Cultural
Semente, em Bardo Geraldo. Esta estréia marca a primeira vez que entrei vestido
de palhagco em cena e ouvi, vindo ‘do lado de 1&’, da platéia, uma risada coletiva
que congracava, eles e eu, num mesmo territério ludico de jogo poético. E isso, ca
pra nds, € uma das maiores satisfacbes que um palhago pode ter. Na verdade sé
a partir daguele momento eu comecei a dizer por ai que era palhago, antes me

intitulava, com certa vergonha, um ‘estudante’ da area.

As experiéncias vividas nesse coletivo marcaram também duas
importantes mudangas em minha trajetoria que sado fundamentais ao lugar que
cheguei hoje: foi a partir de suas inquietagcdes que escrevi meu projeto de
Mestrado, que, dois anos e meio depois, da fruto a esta dissertacao; e foi também
nessa época que me separei da dupla que formava com Liliane, que seguiria seu
trabalho artistico como bailarina flamenca e, posteriormente, acabaria como
assistente de direcdo do grupo Seres de Luz Teatro no que se referia as minhas
incursdes no universo do palhaco.
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Durante o ano de 2006, ao todo sete atores passaram pelo grupo de
pesquisa. Ao final deste processo, 0 grupo se extinguia e eu iniciava uma nova

fase em minha trajetéria, a que é objeto desta dissertacao.

O ano de 2007 iniciou-se com o desafio claro de tornar fato a pesquisa
pretendida. A partir da experiéncia na Iniciacao Cientifica, sabia que a proposta de
pesquisa de Mestrado, com uma linguagem cénica que era novidade em minha
trajetoria — a do Palhaco Itinerante — me levaria a necessidade de descobrimento
de uma nova metodologia. O encontro de novas metodologias sao sempre
situacOes cadticas, vindas da necessidade de reorganizacdo, revalorizagao,
atualizacao e vinculo a antigos e novos fluxos em busca da criagcdo de uma nova
multiplicidade de fluxos que, em dltima instancia, construirdo, ao serem
atualizados, uma identidade, e que, por esse motivo, denomino multiplicidade

identitaria.

Assim como ocorreu na Iniciagcdo Cientifica, a orientagcdo do grupo
Seres de Luz Teatro no Mestrado se daria de forma pontual. Por este motivo,
convidei, com a conivéncia dos orientadores, a velha companheira de trabalho
para assumir a assisténcia de direcao (e, porque nao dizer, de orientacdo) desta

pesquisa.

Assim como eu, Liliane ndo fazia a minima idéia de como chegar aos
resultados que previa meu projeto. Entdo, chegamos a Unica metodologia possivel
naquele momento, aquela a qual sempre recorriamos quando ndao sabiamos o que
fazer — desde as primeiras vezes que colocavamos os narizes vermelhos sem ter
feito nenhum curso, apenas para ‘tentar ser palhaco’. A metodologia advinda do
encontro ndo de nossas certezas, mas de nossas duvidas: eu realizava na pratica,
intuitivamente, as conexdes entre elementos e técnicas apreendidas ao longo de
minha trajetdéria — ndo apenas com os “mestres” descritos, mas ainda outras
figuras inspiradoras, que fui encontrando no curso de Artes Cénicas da Unicamp,

em cursos de curta e longa duracdo que tive a oportunidade de cursar e artistas
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que, de longe, me inspiram — e ela atuava como norte; cabia a ela, principalmente,

dizer se aquilo parecia funcionar ou nao para este projeto.

Hoje, olhando a trajetéria que essa ‘metodologia’ foi criando e
comparando-a com a bibliografia correspondente, vejo que ela atualizou fluxos
similares a tantas outras praticas que se valem de principios comuns como o
pensamento com os chakras, a palhacaria, o jogo e o espaco publico. As escolhas
tomadas confluem com uma série de outras experiéncias similares. Porém,
naquele momento, ndo sabiamos de nada disso. Naquele terreno de incertezas
sobre que técnicas as quais me vincular e potencializar, em que caminhos
permanecer e quais subverter, minhas Unicas tabuas de salvacao eram o olhar

franco, as palavras precisas e as risadas sonoras da grande parceira.

Parceira que esteve comigo, além dos trabalhos de sala, também quase
gue na totalidade das intervencgdes realizadas nos espacos publicos de Campinas.
Boa parte das reflexdes deste trabalho teve seus germes cultivados nas conversas
que realizavamos a cada final de intervencdo, onde buscavamos compreender e
cartografar’® os espacos percorridos e as fronteiras encontradas nas incursées

artisticas no universo do que se descortinava como Palhacgo ltinerante.

Por isso Liliane é tao importante neste projeto, mesmo aparecendo tao
pouco nesta dissertacado (sé voltarei a cita-la en passant no item 2.1 — O Palhaco
Itinerante e nos relatérios das saidas presentes no capitulo 3 deste trabalho, onde
também aparece como Lili). Através de sua presenca constante durante 10 anos
de caminhadas compartilhadas contribuiu com seu olhar sincero ao
pressionamento ou abandono dos fluxos que foram construindo primeiramente a
personalidade de Felisberto e seus niumeros e depois o que vim a denominar
Palhaco ltinerante, além das estratégias de construcdo de comicidade a partir

deste material.

18 O termo é de Deleuze e é aqui utilizado como diferenga a idéia de caminho — que prevé e autoriza uma origem, um
percurso e um objetivo final. A cartografia diria respeito a uma configuragao espacial que preserva miltiplas possibilidades
de entradas, percursos, interrupgdes, alteragdes de fluxo, retornos, estadias, saltos e saidas. Sua localizagdo é sempre uma
coordenada, que prevé uma relagdo com o espacgo de forma ampla e abrangente.
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Credite-se a ela parte importante desta pesquisa. E também minha
eterna gratidao.

<:0)

No texto anterior, enquanto descrevia as experiéncias vividas ao lado
de Liliane, acabei tragando um breve histérico de alguns fluxos e coincidéncias
gue nos pressionaram ao encontro do grupo Seres de Luz Teatro. Vejamos agora

0 que os trouxeram até nés.

Antes, porém, é necessario um adendo: somada a necessidade de
compreensao sobre a quais fluxos o grupo se vincula e se vinculou e de que forma
tais vinculos pressionaram a orientacao desta pesquisa, o contetudo das proximas
paginas destina-se a um breve relato da histéria recente do grupo, coisa que ainda
nao se fez, a despeito da importancia que vem alcangando no cenario artistico

internacional.

Antes de ser um grupo, Seres de Luz eram Cristino Abel Saavedra e
Liliana Marcela Curcio, artistas naturais de Buenos Aires, Argentina, onde

crescem e vivem até virem morar no Brasil na década de 90.

Liliana inicia sua formacao artistica na escola de Olga Ferri, onde
estuda Balé Classico durante 9 anos. Em 1979, se licencia em Antropologia na
especialidade de Etnopsiquiatria pela Universidade Nacional La Plata, em Buenos
Aires. Em seguida, distancia-se da danca e dedica-se a sua especialidade, tendo
trabalhado como antropdloga etnopsiquiatra em diversos centros de tratamento
mental, tanto publicos como privados. Em 1986, retorna a pratica artistica
dedicando-se ao estudo da Danca Contemporénea, o que a leva, em 1987 a um
curso deste estilo ministrado na Escola de Teatro do Grupo Diablomundo, também
em Buenos Aires. Em 1989 funda, junto a outros bailarinos, 0 grupo de danca
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teatro “Umbral”, grupo que dirige em 1991 no espetaculo “La Juanalma”, no qual
também atua. Em 1992 retorna a escola do Grupo Diablomundo para um curso de

danca afro-brasileira, porém, desta vez tem, ao seu lado, Cristino.

Cristino vinha da formacdo musical. Instrumentista, desde 1990
realizava estudos de violao com o professor Gerardo Villar e na Escola Superior
de Jazz de Walter Malosetti, ambos em Buenos Aires. Em 1992, conhece Liliana e
juntos decidem fazer o curso de danca afro-brasileira de Perla Logarzo. Como
algo que estivesse ‘escrito’, a primeira experiéncia artistica que ambos

vivenciaram juntos também foi 0 que 0s uniu a arte brasileira.

Passam os anos de 1992 a 1994 intensificando as experiéncias
artisticas compartilhadas que darao as bases do trabalho da dupla a partir dai. Em
1992 Liliana danca no espetaculo de manipulagcéao “Quimeras” do Grupo de Teatro
de Titeres “Del Fondgrafo”. Em 1993 vivenciam, ainda em Buenos Aires, um curso

de mimica e, em 1994, um curso de confecc¢ao e manipulagéo de bonecos.

O ano de 1994 é também quando, os agora Lily Curcio e Abel
Saavedra, aportam no Brasil. Se estabelecem em Bulzios, Rio de Janeiro, e la
fundam o grupo ‘Seres de Luz Teatro’, com uma missao: levar o teatro ao publico

onde quer que ele se encontre; e uma linguagem artistica: o teatro de animacao.

Seu primeiro espetaculo, “Espalhando Sonhos” estréia no pequeno
coreto da pracga central de Buzios, no mesmo ano. Além de ser adaptavel a palcos
muito reduzidos, este espetaculo é concebido para ser transportado inteiro dentro
de apenas um grande bau, de forma que cumpre o desejo do grupo e vai sendo
apresentado em diversos espagos, como pracas, escolas e hospitais, para todo
tipo de publico. Essas incursdes dao inicio a uma carreira meteérica, que somam

ja quinze anos de muitas vitérias e realizagdes.

Em 1995 o grupo é convidado para participar de quatro festivais de
teatro dentro do estado Rio de Janeiro, onde fica cada vez mais conhecido. Neste

ano também sao alunos de um curso de introducdo a técnicas circenses
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ministrado por Marcio Libar, na ocasido ainda membro do grupo Teatro de
Anénimo, com sede na capital do estado do Rio de Janeiro.

Foi neste curso que tiveram o primeiro contato, um tanto superficial com
a linguagem do palhaco. Ao reencontrar Marcio meses depois, souberam que ele
havia acabado de fazer um curso de palhaco ministrado pelo grupo Lume Teatro,
de Campinas. Isso estimulou a que se inscrevessem e fossem aprovados no “VI
Retiro para Estudo do Clown”, promovido em 1996 pelo mesmo grupo. Na
ocasiao, Abel e Lily descobrem seus palhagos Tanguito e Jasmim, e incorporam,
definitivamente, a linguagem de palhaco como segunda vertente de trabalho do

grupo.

Movidos pelo interesse em aprofundar a pesquisa nesta linguagem,
mudam-se em 1997 para Campinas, mais precisamente para o distrito de Barao
Geraldo, onde se localiza a sede do grupo Lume Teatro, que, na figura de Ricardo

Puccetti, orienta um aprofundamento na linguagem de palhaco.

1997 marca o inicio de uma série de incursées do grupo ao encontro de
diversas matizes do trabalho de palhaco. Interrompem sua rotina de
apresentacdes do espetaculo “Espalhando Sonhos” e vao ao encontro de cursos e
escolas de palhaco. Nesse ano, trabalham duas vezes com a “mestra” Angela de
Castro e depois rumam em dire¢gdo a Londres, onde sao recebidos na Escola
Internacional de Teatro para dois cursos, um de Clown e outro de Bufao, sob a

batuta do “mestre” Philippe Gaulier.

Ja estamos em 1998 e, uma vez na Europa, o grupo viaja a Italia, onde
continua seus estudos da arte da palhacaria. A primeira parada é na cidade de
Aprilia, na qual tem o privilégio de trabalhar com o mestre Nani Colombaioni. O
encontro com este “mestre” modifica radicalmente o trabalho do grupo com a
linguagem do palhago. Para se ter uma idéia do potencial do encontro com Nani
bastara lembrar que ele foi a quinta geracdao da familia Colombaioni, que
trabalhava com tipos cdmicos desde o apogeu da Commedia Dell’Arte. Nani é

considerado por muitos um excepcional palhaco, atividade que trabalhou por
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praticamente toda sua vida. E responsavel também por assessorar Federico Fellini

nos filmes “La Strada”, “I Clown” e “Amarcord”.

Durante quinze dias, trabalham com o “mestre” mostrando o material
que tinham e incorporando suas sugestoes e indicacdes. A experiéncia com Nani
veio corroborar a idéia desenvolvida pelo grupo de que existiam muitas
similaridades entre o universo do palhaco e do teatro de animacéo, de forma que,
apds o periodo de ensaio, sairam de Aprila com dois espetaculos, um chamado
“Pipistrello”, onde Abel manipula um boneco com uma légica palhacesca e Lily tem
uma rapida participagdo como ‘publico’, e o outro, “O Acrobata”, onde a palhaca
de Lily, Jasmim, interage com uma aranha manipulada tanto por ela, quanto por
Abel.

Com os espetaculos “na bagagem” saem em direcdo a cidade de
Berna, Suica, onde se apresentam durante dois meses, alternando funcées'® nos
campos de refugiados da guerra de Kosovo, a convite da Cruz Vermelha, e nas

pracas e ruas das cidades.

De volta ao Brasil, ainda em 1998, o grupo retoma sua intensa rotina de
apresentacdes, festivais e cursos ministrados e realizados. E no mesmo ano que
se realiza, promovido pelo grupo Teatro de Anénimo/RJ em pareceria com o
SESC? o encontro de palhacos “Anjos do Picadeiro II” realizado em Sao José do
Rio Preto/SP e Sao Paulo/SP. Nani vem ao Brasil para participar do evento, se

adoenta e falece pouco tempo depois, ja de volta a sua patria.

Em 1999, o caminho do grupo se cruzara, novamente, com o da familia
Colombaioni. Pressionado pelos acontecimentos do ano anterior, o filho de Nani,
Leris Colombaioni, também palhaco, abre a oportunidade para que Tanguito e
Jasmim integrem o corpo de palhacos da temporada de verdao do “Circo Ercolino”,

de sua propriedade, localizado nas cercanias de Roma.

19 - . - . .

Fungdes € um dos termos utilizados para apresentagdes de numeros e espetaculos de palhago.
20 ) . -

Servigo Social do Comércio.

38



Esta experiéncia remeteu em método e intensidade a vivida com Nani
meses antes quando, incluidos na rotina circense, 0 grupo passou a respirar
palhaco vinte quatro horas por dia, como Lily Curcio costuma descrevé-la. O dia a
dia passado ao lado de Leris, dos outros artistas e do publico italiano muito
contribuiu para o amadurecimento da presenca cénica, da disponibilidade ao jogo,
da prontidao e da percepcao ampliada, aspectos que, reunidos, constituem o que
0 grupo denomina estado de picadeiro.

Estes elementos que compdem o descrito estado podem ser entendidos
como fluxos identitarios do palhagco como trabalhado pelo grupo Seres de Luz
Teatro. Estes fluxos estdo presentes tanto em seu trabalho atual, como
pressionando uma forma especifica de pensar e orientar esta pesquisa, de
maneira que tais fluxos se atualizam também em minha pratica artistica e,
consequentemente, estdo presentes no Palhaco ltinerante. Voltarei a eles em

momento oportuno.

Outro fluxo identitario do palhaco como abordado pelo grupo Seres de
Luz esta presente no que denominam rotina do mergulhador. Essa metafora de
trabalho diz respeito a uma postura frente a momentos de necessidade de
improvisacao, elemento constante na experiéncia que viveram na temporada junto

ao Circo Ercolino.

Segundo propde essa metafora, o palhago deve, diante da necessidade
de improvisagcdo, descer as profundezas da sua esséncia para vasculhar
rapidamente na bagagem que traz de suas experiéncias como palhaco, como ator
e como pessoa, uma palavra justa, um gesto oportuno que resgata e que, na
maioria das vezes nem se sabia da sua existéncia, para trazer a superficie. Este
processo de resgate acontece respeitando uma regra essencial, a regra do tempo
cémico, que funcionaria como a respiracao do mergulhador, determinando desta

forma que, se o tempo for demasiadamente longo, a gag morre irremediavelmente
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e, se for curto demais, é como acontece com a hiperventilacao: a gag agoniza e a

cena fracassa.?’

No ambito desta pesquisa, a descricdo acima conecta o0 que
denominarei, no item 2.1 — O Palhaco ltinerante, estado de palhaco — no que se
refere a abertura e prontidao a necessidade, ao estimulo, da demanda ‘externa’ —
com o que chamo de légica do palhaco — no que diz respeito a necessidade do
palhaco buscar em si, na sua légica pessoal, essa ja comicamente ridicula, o

gesto correspondente.

Apés esta segunda experiéncia ao lado da familia Colombaioni, o grupo
realiza, em 1999, dois cursos fundamentais no prosseguimento de seu trabalho
“Clown através da Mascara”, ministrado pela “mestra” canadense Sue Morrisson e
“Enfoque de un Lenguaje Visual”, ministrado pelos bonequeiros Philippe Genty e
Mary Underwood. A experiéncia vivida neste ultimo dard origem, no ano seguinte,

ao espetaculo de manipulacado “Cuando tu no estas”.

Também em 2000, estréia em Campinas um novo espetaculo do grupo,
feito sobre a linguagem de palhaco e encenado a partir das experiéncias vividas
junto ao Circo Ercolino, além da influéncia dramaturgica do filme “La Strada”, de
Federico Fellini. A primeira oportunidade de ver Tanguito e Jasmim em cena
juntos, depois de cinco anos dos primeiros contatos com a técnica de palhaco se
chamara "A-la-pi-pe-tua!!".

Estes espetaculos sao juntos responsaveis pela promogao do trabalho
do grupo internacionalmente, que, desde entdo, ja se apresentou em festivais
teatrais em Taiwan, Noruega, Italia, Espanha, Colémbia, Peru, Argentina, Bolivia e
Republica Tcheca, além de ja ter passado por centenas de cidades entre capitais

e interior dos estados brasileiros.

No intervalo entre tais viagens, no entanto, o grupo continua a trabalhar

a partir de sua sede, em Bardo Geraldo, e volta e meia € convidado para

2 O itélico refere-se a tentativa de ser fiel a terminologia usada pelo grupo.
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apresentar na integra, ou mesmo trechos, de seus espetaculos em diversos

eventos, como a inauguracao do Espaco Cultural Semente, em 2002, no qual,

entre um publico receptivo e fervoroso estavam dois estudantes de palhago que

proporiam um encontro e uma parceria numa pesquisa artistica que dura até hoje.

<:0)

Falemos ainda deste encontro, ou melhor, de todos os encontros dai

surgidos, mas por outras valoracoes. Ha sete anos, desde 2002, as experiéncias

realizadas, junto ao grupo Seres de Luz Teatro, pressionam o vinculo a diversos

fluxos identitarios de Felisberto e da técnica do Palhago ltinerante. Por este

motivo, me demorarei um pouco mais em aspectos de minha relagdo com o grupo

a partir dai, retomando, das experiéncias vividas conjuntamente, o que pode ser

aferido como influenciador dos fluxos presentes nessa pesquisa.

anterior:

Alguns fluxos fundamentais nesse sentido ja foram citados no texto

Espacos Alternativos: O objetivo principal do grupo de “levar o teatro ao
publico onde quer que ele se encontre” orienta no grupo um pensamento
particular sobre a cena. Como efeito, o grupo pensa seus espetaculos
sempre a partir de uma estrutura que possibilite fazer suas
apresentacoes em todo tipo de espacgos, buscando os lugares onde
seria quase impossivel que se apresentasse um espetaculo teatral nao
pensado para este fim. Esses fluxos se radicalizam no carater itinerante
do palhago que pesquiso no sentido de que nao apenas a estrutura do
espetaculo pode ser “montada” em diversos lugares, mas, ao se reduzir
ao corpo do ator, seu figurino e acessorios e relacbes com o espaco

fisico e seus elementos, as intervencbes podem ser adaptaveis a
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‘qualquer lugar’ desde que este espaco dé condicbes para que o0
palhaco e o publico possam interagir.

Palhaco e Teatro de Animacgdo: O grupo conduziu suas pesquisas ao
palhago influenciado pelas conexées com o teatro de animagao. Sua
trajetdéria vem potencializar esta conexdo, com espetaculos como
“Pipistrello” e “Acrobata”, que hibridizam as linguagens. Esses fluxos se
fazem presentes em sua conducdo e se atualizam em minha pesquisa

no cuidado com relagdo a manipulacao de objetos.

Orientacdo Pontual: Excluindo-se a experiéncia vivida no grupo de
pesquisa da linguagem do palhaco durante o ano de 2006, a op¢ao do
grupo foi sempre de orientar esporadica e pontualmente o processo de
construgdo e aprofundamento no universo do palhago. Esses fluxos
fizeram com que a metodologia de constru¢do da cena fosse, em geral,
construida em sala de ensaio, muitas vezes em parceria com Liliane
Kilpper, guiando-se na busca pelos caminhos apontados durante as
orientacdes.

Estado de Picadeiro: a ‘presenca cénica’, a ‘disponibilidade ao jogo’, a
‘prontidao’ e a ‘percepcao ampliada’, sdo elementos pré-expressivos que
constituem fluxos identitarios da figura do palhaco como trabalhado pelo
grupo Seres de Luz. Estes fluxos se fazem presentes nesta pesquisa
ndao apenas como objetivo, mas também a partir das metodologias
apropriadas pelo grupo para potencializar estes elementos. Algumas

destas metodologias serao citadas nos proximos itens deste capitulo.

‘Rotina do Mergulhador’: ligado ao estado e légica do palhaco também
estara presente na constituicao fluxos identitarios da figura do palhaco e,
como ja apontado sera retomada no item 2.1 através das discussées a

respeito do estado e da ldgica de palhacgo.

Alguns fluxos, porém, ainda nao foram citados e merecem nosso olhar:
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Estimulados pelo interesse de Lily pelas mitologias dos povos
amerindios e pelo aprofundamento no conhecimento do método xamanico,
advindo de seus estudos na area de antropologia, a partir de 2003 o grupo busca
o contato bibliografico e pratico com conhecimentos e técnicas xamanicas, dai a
presenca da consciéncia acrescentada, de técnicas corporais estaticas e
dindmicas, além de técnicas de respiracdo e meditacdo, nas metodologias que

virao a desenvolver.

Este contato resulta na criacdo e posterior sistematizacdo de um
treinamento especifico para o trabalho de palhaco. Alguns principios deste
treinamento foram-me passados durante os treinamentos do grupo formado em
2006. Uma destas praticas se refere a sistematizada pelo povo amerindio Tolteca

e serdo objeto de analise futuramente.

Aqui, me servira um dos principios da ‘filosofia’ tolteca, a “toltequidade”,
que se refere a um modo de vida preconizado por esse povo e cujo significado
seria a arte para viver. Recorro aqui a esta ‘filosofia’, cujo fundamento ético
auxiliard a compreensao da alguns principios norteadores do trabalho de palhaco
do grupo Seres de Luz Teatro.

Nao que esta caracteristica tenha sido trazida ao trabalho do grupo
apenas através da filosofia tolteca, mas, certamente, praticas ja presentes nos
fluxos identitarios da maneira do grupo trabalhar se viu potencializada no vinculo

ao preceito tolteca.

De fato, o grupo conduz atualmente seu pensamento sobre a
construgdo da arte a partir da postura e dos habitos do artista no seu dia a dia.
Mais do que restrito a sala de ensaio, para o grupo, é na vida cotidiana que se
constréi o corpo que se fara arte. Isso faz com que haja sempre grande atencao a
aspectos complexos da personalidade como habitos cotidianos, fome e habitos
alimentares, sono e sonhos, respiracdo, doencas e relacdo com a dor,
sensibilidade, otimismo ou pessimismo, desejos, € as relacdes entre estes termos.

Todas as acoes e reagdes do artista sdo tidas como manifestagdes frente a vida e
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possibilidades de vetorizacdo da energia vital, e podem ser freqientemente
pensadas, revistas, e integradas a “arte-vida” do artista.

Produzir um acontecimento artistico torna-se, assim, resultado nao
apenas de um trabalho que se faca como outro qualquer, por compromisso ou
necessidade financeira, mas uma postura frente a vida. Até mesmo o cansaco, a
depresséo, as dores musculares, a baixa auto-estima, a preguica e a tristeza tudo
€ oportunidade e pode ser vetorizado para potencializar a construcdao da
multiplicidade do sujeito artista, tudo pode ser motivo de encontro de nuances de
prazer, prazer pela arte que se realiza, prazer pela vida.

Por outro lado, para o aproveitamento destas oportunidades, o ator
deve ser capaz de empenhar-se na busca dos limites: fisicos, de resisténcia, de
empenho, de dedicacdo, de aprofundamento e de generosidade para com o
préprio trabalho e para com o outro.

Estes sdo aspectos que dependem de uma busca diaria e influenciam
hoje ndo sbé o meu trabalho artistico, mas — como nao podia deixar de ser — toda
uma postura frente a forma de encarar o meu cotidiano. Fazer de cada dia uma
possibilidade de poténcia, de construcdo, de alegria. Mais do que uma proposta,
algo que estou permanentemente em busca por apropriar-me, de forma que se
inscreve, inclusive, como um palimpsesto, na segunda camada de cada pagina

deste trabalho.

<:0)

Além de Liliane Kapper, Lily Curcio e Abel Saavedra, outros parceiros

influenciaram esta pesquisa e sdo dignos de nota:

No intuito de tornar fato as intervencées que compdem o ‘campo’ desta

pesquisa, iniciei, em 2007, uma rede de contatos via internet que buscava agregar
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palhacos da regiao de Campinas que se interessassem por compartilhar,
permanente ou esporadicamente, as intervencdes urbanas. Em 2008 esta rede foi
batizada de ConvoClowngdo, uma corruptela das palavras convocacao e clown
(palhaco em lingua inglesa). Através desta rede, convocava semanalmente
palhacos de diversas técnicas e experiéncias para vivéncias nos espacgos publicos
de Campinas.

Importante ressaltar que a estes palhagcos nunca pedi que se
enquadrassem nos principios das técnicas trabalhadas. Pelo contrario, estavam
livres para interagir com o espaco e comigo como bem confluisse nossas
abordagens no espaco publico. Pretendia com isso que os contrastes de técnicas
me levassem a reflexdes e escolhas conscientes a cerca do caminho que ia

construindo na descoberta do Palhaco Itinerante.

Deste coletivo participaram de nossas saidas (por ordem dos mais aos
menos presentes) os atores-palhacos Orlando Vaz Carneiro — palhago Bem-te-vi,
Alexandre Cartianu — palhagco Bonifacio, Diégenes Mira — Palhago Jonny
Perereco, Juliana Cimardi — palhaca Pérola, Ivamney Augusto Lima — Palhaco
Vidroh, Isadora Waddington — palhaca Valquiria e Eugenia Cecchini — palhaca
Farfallina.

Das experiéncias de sala e rua produziram-se relatos diarios que sao
uma das bases de reflexdo desta dissertacdo, mas ndo s6 isso. Produziram
também extenso material fotografico®, videografico?®, trés artigos redigidos pelo
pesquisador (um dos quais a ser publicado no Anuario ABRACE/2008)**, uma
apresentacao artistica em congresso®, uma apresentagdo em Festival de Artes®,

uma reportagem de televisao?’, trés reportagens de jornal® e um curta-metragem

2 Registro realizado por Orlando Vaz Carneiro, Liliane Kipper, Gisele Rivetto e Marcia Teani.
23 . . - . . .
Registro realizado por Liliane Kiipper e Gisele Rivetto

24 “Clown Free Hugs” e “Em busca de uma antropofagia conceitual” — 2007. O artigo a ser publicado que me refiro &
“Espago Publico como Zona de Experiéncia” — 2008.

25 Programagéo Cultural da 602 Reunido Anual da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia — 15 de julho de 2008.

Apresentagao realizada como parte da programacao do FEIA 9 - Festival do Instituto do Artes da Unicamp, 15 de
Setembro de 2008. Campinas/SP.

“Programa Campinas — Os Desafios da Metrépole” TV PUC-Campinas, exibido em 09 de Novembro de 2007 as 15hrs.
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que documenta a pesquisa®®, além de chamadas semanais para novos palhacos
gue se interessassem por incluir-se nas intervengoes, veiculadas por iniciativa do

jornal Correio Popular de Campinas/SP.

Este material reflete e documenta 75 ensaios de sala e 55 intervencdes
de palhaco realizadas em Campinas/SP, Sao Paulo/SP, Brasilia/DF — Brasil e
Santa Cruz de la Sierra/SC — Bolivia, entre os anos de 2007, 2008 e 2009. E este
o material que me pressiona e ao qual também me vinculo para redigir as

préximas reflexdes.

Some essas parcerias outras tdo importantes, mas que pela
multiplicidade e fugacidade passardo ao largo dos textos que se seguem: refiro-
me as trocas de sorrisos e as pontes firmadas no encontro do olhar do palhago
Felisberto com cada uma das pessoas encontradas em suas caminhadas pelos
espacos publicos visitados.

28 “Tinha um palhago no meio da rua”, Correio Popular, Campinas de 31.08.2008 — reportagem de capa e Caderno C,
chamada com foto na coluna “Mistura Fina”, Gazeta do Cambui, Campinas de 21.11.2008 e “Respeitavel Publico, com
vocés os palhagos!”, reportagem no Caderno Crianga, Correio Popular, Campinas de 27.06.2009.

Dirigido por Alexandre Nakahara.
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1.2 A Técnica Tolteca

Dentre as técnicas atualizadas em sala de ensaio que foram sendo
reiteradamente (re)apropriadas, pressionando a construcdo dos fluxos que
compdem a multiplicidade identitaria do Palhago Itinerante, encontram-se
principios de técnicas xamanicas procedentes do povo amerindio Tolteca.*

Referéncias da cultura tolteca podem ser encontradas nos livros de
Frank Diaz (“El Método Kinam, una ensefianza tolteca” e “El poder del equilibrio,
antiguas practicas toltecas”) e de Victor Sanchez (“El Camino Tolteca de la

Recapitulacion”).

Neles, |1é-se que a cultura tolteca data-se de, aproximadamente, cinco
mil anos e é oriunda da Mesoamérica, mais especificamente da regidao onde se
encontra hoje o México. No processo de desenvolvimento desta cultura, ela vem a
ser apropriada e potencializada pelas civilizagcées de Tiahuanaco, Teotihuacan,
Tenochtitlan e Cuzco. Daquela, essas culturas se apropriaram especialmente das

idéias a respeito do universo, da vida e da evolugao da consciéncia.

E através dessas culturas que a cultura tolteca chega até nos,
construindo o que veio a se denominar ‘toltequidade’, ou seja, um conjunto de
crencas e praticas que, mais que uma identidade étnica, traduz-se por uma
postura diante da vida, a “arte para viver’. Essas crencas revelam um aprofundado
conjunto de conhecimentos do que pode ser entendido como ‘a estrutura
energética do corpo’. Conhecimentos que podem ainda ser observados, por
exemplo, nas pecas de ceramicas preservadas em alguns museus arqueoldgicos

mexicanos.

Diante destas pecas, salta a vista grande similaridade as posturas, ou
asanas, do ioga. O interessante é observarmos que a data de formalizacao destas

posturas em ambas as culturas é muito proxima, o que faz supor que, a exemplo

30 Para elaboragdo deste texto contei com a generosa assessoria de Lilana Marcela Curcio — Lily Curcio — integrante do
grupo Seres de Luz Teatro.
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daquela, as culturas ditas mesoamericanas vinham desenvolvendo um riquissimo
sistema pratico e provavelmente tedrico, ligados a uma particular cosmo-visdo da

natureza humana que pretendia a harmonia com o planeta e com o universo.

Deste sistema — também chamado de ‘método Kinam’, ‘tensegridade’,
‘passes magicos’ ou ‘ioga mesoamericano’ — chegaram até ndés, entre outras
coisas, diversas séries de posicoes estaticas e dinamicas seqglenciadas, que

formam estruturas similares aos katas das lutas orientais.

Estas sequéncias remetem a crenca de que 0s seres humanos
possuem um campo magnético que se estende a partir do centro do corpo até um
braco e meio de distancia para fora, em todas as dire¢des. Dentro deste campo,
existiriam uma série de centros ou espirais luminosos, chamados cuecueyos (0
correspondente, na cultura tolteca, aos chakras orientais), que estariam
localizados a aproximadamente oito centimetros para fora do corpo. A funcéo
destes centros seria a transformacao de energias, armazenando as experiéncias e

modificando a nossa percepcao de si e do mundo externo.

As seqliéncias, ou katas teriam por funcao ativar, estabilizar e fortalecer
estes centros, cuidando da saude energética do corpo e dando a oportunidade ao
praticante de vetorizar tais energias ativadas para suas necessidades fisicas,
contribuindo a homedstase interna. Outra crenca diz respeito a conexao com as
energias cosmicas e da terra que estas praticas proporcionariam, (re)integrando o

homem a energia vital.

Abel Saavedra e Lily Curcio buscaram o contato empirico com tais
praticas em 2003, a partir do interesse crescente pelo tema surgido desde os
estudos académicos de Lily na faculdade de Antropologia, concluida em Buenos
Aires, em 1979. Desde entdo, primeiramente Lily, depois ambos, cultivaram
leituras sobre o tema que passou a revelar um horizonte que lhes fascinava, tanto
pela fungdo e importancia do xamanismo em diferentes culturas, quanto pela

possibilidade de aproximacao destas praticas com o universo do palhaco
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Em 2003, surgem as primeiras possibilidades de trabalharem
diretamente com xamas, especificamente com xamas siberianos, de passagem
por Campinas. Ali iniciam um processo de assimilagdo de técnicas e rituais,
vivenciadas posteriormente no Chile, Brasilia, Belo Horizonte e Sao Paulo, que
influenciardo — como ja ressaltei no item 1.1 — ndo apenas a forma do grupo

trabalhar com sua arte, mas varios aspectos de sua vida pessoal.

Quanto a sua forma de vivenciar seu cotidiano, nota-se a influéncia
destas experiéncias na valorizacao da verdade e da sinceridade, da generosidade,
da cumplicidade, e do que chamam ‘ser para nao fazer de’. Esse ultimo aspecto
se relaciona diretamente com a ndo separagao entre vida e arte que esta presente

na ‘toltequidade’ e foi citada no item 1.1.

A relagdo destas experiéncias com sua pratica cénica sera igualmente
significativa. As técnicas que apreendem nestas experiéncias — oriundas das
tradicbes: siberiana, ioga hindu, tantra, caraté espiritual (astrokaraté) e da
sabedoria tolteca — sao, em geral, baseadas na exaustdo e renovacgao corporal.
Juntas, buscam, através de praticas corporais, respiratérias e meditativas diarias,
preparar o corpo redistribuindo a energia cotidiana, para provocar um estado
alterado de consciéncia (ou consciéncia acrescentada), ampliar os campos

perceptivos, e desenvolver e ativar os chakras (ou cuecueyos) do praticante.

No que diz respeito a constituicdo dos fluxos identitarios de seus
palhacos, a assimilagdo destas técnicas influenciardo tanto a formalizagdo dos
treinamentos pré-expressivos, quanto aqueles dedicados a cena propriamente
dita, ampliando a presenca cénica atingida com os palhacos, que acabam por

adquirir maior poténcia cénica e um maior sentido para os atores e para o publico.

Estes resultados fardo com que o grupo incorpore esses treinamentos
no seu dia-a-dia, tanto no trabalho de construcdo da cena de seus espetaculos —
para o qual desenvolvem um treinamento especifico transpondo as experiéncias

vividas para o trabalho de palhaco e bonecos — quanto na orientagcdo de
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processos artisticos que realiza. Uma destas orientagdes foi 0 que promoveu o

meu contato com estas técnicas.

A experiéncia que tive com estes principios iniciou-se em 2006, atraves
do grupo de estudos da técnica de palhaco por eles coordenado. Semanalmente,
o coletivo de atores-palhagos reunia-se com Abel Saavedra e Lily Curcio no
Espaco Cultural ‘Casardo do Bardo’, em Bardo Geraldo, para uma seqiéncia
variavel de treinamento que durava em média 4 horas. Destas, aproximadamente
2 horas eram dedicadas as praticas xamanicas, e, dentre estas, as seqliéncias (ou
katas) toltecas.

Exercicios que buscavam a exaustao fisica, meditacao ativa, ativacao e
estimulacdo das energias dos chakras, ampliacdo dos campos perceptivos,
conexao com as energias vitais, e criacdo de um estado ampliado de consciéncia,
sempre vetorizados para o trabalho de palhago, foram feitos e refeitos
cotidianamente nestes encontros, de forma que foram sendo incorporados em
meu trabalho artistico, sendo retomados nos treinamentos posteriores, inclusive

naqueles que compreendem esta pesquisa.

Durante os treinamentos em sala de trabalho, sentia, com freqiéncia, a
necessidade de partir destas praticas, num processo de atualizacao de fluxos que
influenciaram nao apenas a construcdo dos elementos pré-expressivos e
expressivos diretamente relacionados a elas, como também as opcgdes pelos
caminhos trilhados na sequiéncia de minhas experiéncias em sala de trabalho, cuja

descrigdo continuara nos proximos itens.
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1.3 Os Chakras

O trabalho com os chakras ndo é de origem exclusivamente tolteca, por
isso, senti a necessidade de abrir um novo item. Os toltecas concebem a estrutura
energética do corpo como varios centros denominados cuecueyos, que seriam o
correspondente a idéia de chakras presente nas tradi¢cdes orientais, especialmente

a hinduista.

Antes de prosseguir, retomo a expressao destacada acima: “a idéia de
chakras”. A escolha desta expressao refere-se ao fato de que esse item nédo se
destina a comprovar ou desmentir a existéncia dos chakras. O que pretendo neste
item — e que creio fundamental para a compreensao do percurso desta pesquisa —
é refletir como a pratica de dindmicas que se estruturaram na idéia de um trabalho
a partir dos chakras pressionou o vinculo a fluxos que compdem a multiplicidade

identitaria do palhaco itinerante.

Estas dinamicas foram transmitidas a mim pelo grupo Seres de Luz
Teatro que, por sua vez, as assimilou de experiéncias que atualizavam nao
apenas as praticas oriundas da tradicao tolteca, mas também outras, cujos fluxos
remetiam ao xamanismo siberiano, a ioga hindu, ao tantra e a praticas ligadas ao
‘caraté espiritual’ (astrokaraté). Em comum, estas praticas compartiiham a idéia de
que o corpo é formado por centros de energia que, ao serem ativados, ampliam no
corpo O transito de energias vitais e potencializam fungdes organicas e a

capacidade de realizagdo de acdes especificas, a depender do centro ativado.

Sao estes centros que recebem o nome de chakras. O aprofundamento
do conhecimento sobre os chakras na sociedade ocidental promove-se,
atualmente, sobretudo em praticas religiosas e de meditagao de matrizes orientais,
sobretudo budistas e hinduistas. A bibliografia sobre o tema, quando h4, traz como

plano de fundo este conjunto de saberes, que se desenvolveram em uma tradicao
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religiosa e que ainda goza de restrito reconhecimento na academia.’' E nestes
livros, que atualizam conhecimentos ja presentes na literatura canénica hindu ao

menos anterior ao séc. X, que basearei 0 que se segue.

<:0)

Naomi Ozaniec, no seu livro, O Livro Basico dos Chakras nos lembra
que o processo de conhecimento dos chakras — assim como de qualquer pratica
esotérica — “exige seu desenvolvimento ativo. Vocé ndo pode ser um mero
espectador ou observador. Vocé precisa agir.” (14) Essa afirmacao problematiza ja
a tentativa de textualizar os chakras, j4 que, assim como as praticas
performaticas, o entendimento do que se escreve a respeito dos chakras atualiza

fluxos comuns a pratica, escreve-se com a pratica.

Desta maneira, retomo e intensifico o abordado na introducdo desta
dissertacdo: meu intento aqui € criar um acontecimento outro que se afete pelos
fluxos que pressionaram a inscricdo de diversas experiéncias nas quais pretendia
trabalhar a partir da idéia da busca da estimulacao e vetorizagao de energia dos e

pelos chakras.

A abordagem que fecha o paragrafo acima é preciosa. Segundo
Ozaniec, chakra — roda, em sanscrito — € tanto uma forca estimulante (dos),
quanto mecanismo de ligagdo (pelos). E o meio pelo qual o homem se integra a
uma rede de energias sutis (consistentes, porém, em geral nao fisicamente
perceptiveis) que extravasam e, ao mesmo tempo, € esta energia sutil. Isso
porque ao homem é atribuido um duplo etéreo, ou seja, uma correspondente
configuracao energética que o transcende e cuja constituicao fisica &€ apenas uma

81 Felizmente, excegdes a esta regra tem se tornado cada vez mais comuns. Na drea artistica, encontram-se ja pesquisas
como a realizada pela Prof. Dr. Marilia Vieira Soares, na sua tese de doutorado, intitulada “Técnica Energética:
Fundamentos Corporais de Expressdo e Movimento Criativo”. Também é possivel encontrar referéncia aos chakras em
estudos académicos na area de ciéncias médicas que tratam de praticas médicas orientais, principalmente a Acupuntura.
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manifestacdo, o veiculo denso da consciéncia. Nessa acepcao a consciéncia
passa a nao ser exclusividade do corpo, mas apenas sua manifestacdo concreta,
densa. A consciéncia adquire uma forma liquida expandindo-se sutilmente para

além do corpo fisico.

Assim, ndo ha cisdo entre corpo e universo. O corpo é um ponto de
condensacao das energias que o extravasam e que compdem todo o universo. De
certa forma, a idéia dos chakras avizinha-se a nao-autoria ja que, concebendo o
homem como um condensado de energias césmicas em transito, que
continuamente o transpassam, rompe de certa maneira uma ‘unidade do ser’
necessaria a idéia de autoria. O que se realiza no plano fisico passa a ser um

produto das energias césmicas.

O ‘sujeito’ aqui se revelaria nesse condensado de energias
freqientemente em fluxo nos e pelos chakras e sua ‘possibilidade de acédo’ se
daria no processo de estimulacao e vetorizacao destas energias. Enquanto isso 0s
chakras funcionariam como formacdes interdimensionais (Ramos) que

possibilitariam a manifestacao fisica de outros planos de existéncia.

A poténcia de acontecimento estaria, portanto, ndo restrita ao homem,
mas nessas energias em transito que o constituem e o transcendem; ja o espaco
de poténcia seria ndo o espaco fisico, mas o espaco de transito destas energias, o
espacgo-ponte que constroi, que manifesta, outros planos de existéncia.

Criando outro espaco no espaco fisico — um espagco-mencgéo,
holografico — manifesta planos de existéncia fugazes, de duragcdo especifica: a
duracédo do acontecimento que produz. Isso possibilita ndo apenas a criacdo de
um novo espaco, mas, a manifestacdo de um espacgo-tempo singular, em fluxo

com a energia.

Sonia Szeligowski Ramos que, no seu livro “Os chakras que falam!”,
propde um mondlogo hipotético dos chakras com o leitor, ‘da-lhes voz’ para falar

sobre o tema:
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"Tendo provado que somos centro de forcas criativas,
atrativas, receptivas e eminentes, podemos afirmar que se
vocés desejarem abrir, dilatar um de nés, vocés abrem de
fato um espaco e um novo tempo. Vocés permitem a
expansado de um ponto alargando o espectro de interacdes
entre vocés e as diferentes energias e planos.
Especificamente, isto significa que uma dilatacao fisica entre
particulas que compdem qualquer espago provoca uma
aceleracao do tempo.” (40)

A idéia da criacao de um espacgo-tempo especifico, do acontecimento
artistico corrobora com as sensacbes vividas em sala de trabalho e nas

intervencdes no espaco publico.

A possibilidade de construcdo de caminhos para concretizacdo destes
espagos-tempo de poténcia, de acontecimentos se daria no vinculo — estimulacao
e vetorizacdo — as energias dos e pelos chakras. Aqui residiria a diferenca entre
os chakras, ja que, cada qual, ou — ja que nunca ha apenas um chakra ativado (se
existe um ‘ser humano’ é porque todos estdo conjuntamente ativos) — melhor seria
dizer, cada configuragdo de multiplicidades energéticas, de vinculos diferenciados,
constituem possibilidades de construgdo e acesso a um singular espaco de
poténcia, uma determinada configuragao potencial.

Estimular e vetorizar o(s) chakra(s) é pressionar ndao apenas a
potencializacdo de uma qualidade energética, mas uma rede de afetos (afeto do
verbo afetar, ndao confundir com afeicdo) entre as energias ativas naquele ponto
de condensacdo, 0 que, por sua vez, construira a singularidade desta

configuracao potencial.

Ja quando falamos de chakras e das possiveis diferenciacées entre
eles entramos em um terreno de discordancias. A bibliografia correspondente, por
basear-se em diferentes praticas meditativas e remeter a especificas tradicoes
religiosas, apontam, por exemplo, variacdes quanto a quantidade de chakras, que,

em geral, figuram entre seis e nove, e de suas caracteristicas constitutivas.
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Aqui, opto por me filiar a divisdo e caracterizagcdo que encontrei com
mais freqléncia, e que também estdo presentes nos exercicios praticos que me
foram passados. Segundo esta concepcdo (corroborada por Ramos, Ozaniec e
Leadbeater) os chakras seriam sete e dividir-se-iam em regides especificas do

corpo fisico com correspondéncias em pontos da coluna vertebral.

Na descricdo abaixo organizada, cada um dos sete chakras é
representado por seu nome na tradicdo oriental, seguido do correspondente
ocidental, a funcédo corporal que seria por ele manifesta e a regido corporal onde
se encontraria, lembrando que estes teriam correspondentes ndo bem definidos,

mas, necessariamente dispostos, na coluna vertebral. Vejamos:

TABELA 1 — DESCRICAO DOS CHAKRAS.

Nome
Nome (Oriental) (Ocidental) Fungao Regiao Corporal
Chakra Chakra Ligacdo com o
Sahasrara Coronario Universo Alto da cabeca
. . ‘Terceiro Olho’
Chakra Ajna Chakra Frontal Percepgéao (regi&o entre os olhos)
Chakra Vishuddi  Chakra Laringeo Respiragao Garganta
Chakra
Chakra Anahata Cardiaco Circulacao Coracéao
Chakra Plexo
Chakra Manipura Solar Digestao Estdmago
Chakra
Svadisthana Chakra Sacro Reproducéao Orgdos Sexuais
Chakra
Muladhara Chakra Raiz Excrecéo Perineo

Fonte: Ramos, Ozaniec e Leadbeater.

A bibliografia registra ainda uma série de especificidades, como praticas
meditativas e exercicios de estimulo distintos a cada um destes chakras.
Referéncias também sao encontradas quanto a doencas provocadas por seu
funcionamento abaixo do que seria saudavel, bem como a possibilidade de,

55



guando corretamente estimulados, permitirem a intensificacdo da consciéncia nos
espacos de poténcias que produzem, possibilitando o acesso a estados alterados

de consciéncia.

Porém, independentemente do chakra com que se pretenda trabalhar,
0S exercicios e praticas meditativas correspondentes costumam ser pensados
como atividades ritualisticas. Mais do que por referéncia a sua matriz religiosa, a
opcao pelo ritual propde uma maneira especifica de lidar com estes processos de
estimulo e vetorizacao de energias dos e nos chakras, afinal

"Quando damos forma ritual a um processo, outorgamos-lhe
um lugar especial em nossa vida. Ela afasta o trabalho do
contexto mundano. A forma ritual prové um espago no qual
todos os sentidos séo totalmente imersos numa atmosfera de
concentragéo.” (Ozaniec, p. 167)

Assim como a concentragdo, o empenho, 0 desejo e a vontade ativa
sao posturas geralmente associadas a construcdo de um espaco que potencializa
o trabalho com os chakras e abrem a possibilidade que este espaco seja criado
fora das atividades religiosas. Afinal, se as acdes humanas acontecem por um
processo de inscricdo das energias cdésmicas através dos chakras, eles estdo
sempre ativos. Deslocar acdes do ‘contexto mundano’ a ‘atividades rituais’ permite
que o trabalho de estimulo e vetorizacdo dos chakras extrapole o contexto
religioso. O ritual deixa de ser um espaco fora da vida cotidiana para se tornar um

lugar que se cria na vida.

z

E assim que o trabalho artistico pode se apropriar dos conhecimentos
advindos destas praticas, criando um espaco ritual de fomento a estas energias e
sua vetorizacdo a acao artistica, aqui, no caso, a construcao de um espaco de
potencializagdo do palhago itinerante e desta inscric4o literaria. Na busca por este
espaco, algumas escolhas foram feitas, escolhas baseadas nas experiéncias
vividas junto ao grupo Seres de Luz Teatro, especialmente no grupo de estudos
de 2006, e nas minhas experiéncias pessoais de atualizacdo das dinamicas

apreendidas. Vamos a elas.
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Considerando os chakras listados, diversas experiéncias vém
corroborar a idéia de que a construgdo de um espaco de poténcia de acdes
relacionadas as artes cénicas e, mais especificamente, a comicidade e ao
palhaco, se daria a partir da potencializacao do chakra Vishuddi ou Laringeo, ou
ainda o cuecueyo Topilli, por sua denominacao na tradicao Tolteca.

E esta, por exemplo, a opinido da Prof. Dra. Marilia Vieira Soares que,
em sua tese de doutorado “Técnica Energética: Fundamentos Corporais de
Expressdo e Movimento Criativo”, afirma sobre o que denomina ‘chakra da
garganta’ — referindo-se a regiao corporal onde se localizaria o chakra Laringeo —,
“E o chakra da vontade, da racionalidade, da mimica, do cédmico, da piada” (59). E
esta também a abordagem que embasa a técnica desenvolvida pelo grupo Seres
de Luz Teatro. Mas, antes de chegar a ela, conhegcamos um pouco mais desse
chakra, especialmente os fluxos que atualiza e que constituem sua multiplicidade

identitaria.

Partamos de Ramos que, no livro descrito, explica-nos que Vishudda
tem origem sanscrita e "Significa purificacdo, mas se subdividido vis, shud, dha,
equivale a ser ativo, ordem, criar.” (137)

A localizagdo deste chakra no corpo fisico (em diferenciacao ao duplo
etéreo, também chamado de corpo sutil) envolve como ossatura as vértebras
cervicais e claviculas, além dos ouvidos e orelhas, a boca, os labios, a lingua, e os

demais érgaos internos entre a boca e as claviculas.

Dentre os processos de construcao da multiplicidade energética dos
chakras, sua funcado seria organizar e coordenar as energias recebidas pelos
outros chakras, especialmente as do chakra Raiz — ligadas a coragem —, do
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chakra Coronario — ligadas aos desejos — e do chakra Cardiaco — ligadas a

afeicdo e ao amor.

Ser o mesmo chakra relativo ao palhaco, e o potencializador do espaco
de coexisténcia da coragem, do desejo e do amor revela o quanto estes
elementos estardo presentes nessa linguagem, da qual falarei mais tarde. Por
hora, preserve-se a idéia de o palhaco, dentro da técnica que trabalho, ter como
fluxos identitarios a vontade como acéao ludica compartilhada — ou seja, o desejo, a

coragem e a afeicdo se afetando mutuamente.

Ja no plano material sua funcdo seria a criacdo de planos de
comunicagdo, jogo e criatividade. A comunicacdo, especialmente a verbal, lhe é
atribuida, primeiramente, por uma questao fisiolégica ja que o estimulo deste
chakra energiza os 6rgdos envolvidos na fala e na audi¢cdo. Nesse sentido é
marcante que, durante a experiéncia com o estimulo recorrente deste chakra, meu
trabalho de palhaco tenha atualizado muito mais fluxos de comicidade verbal que
anteriormente, e de tal forma, tenha se tornado um fluxo identitario de meu

trabalho com palhago no espago publico.

Porém, é significativo que ao Laringeo seja atribuido como ‘identidade’
0 sentido da audigao, isso ajuda a que diferenciemos o falar com o comunicar.
Nao é a toa que o segundo seja o relativo a este chakra: comunicar compreende
nao so6 aquele que fala, mas também aquele que ouve. Sua identidade se constroi,
portanto, com o fluxo de falar depois de ouvir, ou seja, sua funcédo se assemelha a
estar entre, a estabelecer pontes energéticas.

Estas pontes sao também caracteristica fundamental do Laringeo e
traduzem uma habilidade Unica, de, pela estimulacdo e vetorizacdo energética
através deste chakra a outros sujeitos que sao interligados por esta comunicagéao,
estimular a ativacdo de seus chakras Laringeos. Isso ndo se daria apenas na
comunicacao, mas nos processos de manifestacdo da coragem, dos desejos e da
afeicdo que estimulariam manifestacdes correlatas, ou opostas: ira, vinganca,

ressentimento, ciumes, desprezo, futilidade, irracionalidade ou loucura (Soares).
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Isso seria 0 mesmo que dizer que o chakra Laringeo pressiona a
construgdo de um espaco de afetos, se potencializa neste espaco de ser afetado
para afetar, de jogo, — aqui encontramos sua segunda funcdo enunciada. O desejo
qgue lhe constitui mostra-se acdo em interagcdo, querer com. Sua coragem mostra-
se ousadia, um agir com. Sua afeicao se completa. E as descritas ‘manifestacdes

opostas’ (ira, vinganca...) encontram seu alvo em outrem.

O jogo estara igualmente presente no trabalho de palhago. De fato, a
criagdo do espaco de jogo é tdo importante aos fluxos identitarios do palhacgo
itinerante que Ihe reservei um item a parte, a ser abordado posteriormente.

A criacao deste espaco de comunicagao e jogo se dara, sobretudo, na
criacdo deste ouvir, do siléncio interno que possibilita a escuta. Quando
estimulado, este chakra possibilitard ainda a constituicdo de um espaco de
poténcia cujo ouvir (que pode ser visto também como a capacidade de ser
afetado), e, consequentemente o0s processos de comunicacdo e jogo (a
capacidade de afetar), se déem ndo apenas no ouvir a matéria, mas a
extravasem, tanto agucando a escuta as nuances das energias em fluxo no

homem quanto ampliando a energia sutil.

E a ampliacdo deste espaco de poténcia ao corpo sutil que fara a
ligacdo da comunicacao e jogo com a criatividade — a terceira funcdo — que se
manifesta como intuicdo, a ampliacdo da percep¢do a comunicacao sutil, as
energias que afetam o corpo expandido, césmico. Ouvir as vozes do caos, do que
ainda nao foi pensado, mas se encontra energeticamente constituido, potente.
Estas vozes seriam o que se chama criatividade, mas que poderiam ser chamadas
também de loucura controlada. Assim Leadbeater descreve esta capacidade: "O
despertar do chakra laringeo capacita o homem fisico a ouvir vozes que
costumam sugerir-lhes idéias de toda classe.” (96)

Esta capacidade de ouvir, ao ser assim vetorizada, permitiria ao homem
desenvolver a capacidade de exprimir o intangivel, dando voz a estas energias

césmicas compartilhada, em fluxo pelos corpos sutis e criando comunicacées
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capazes de afetar, de exprimir o intangivel a uma quantidade cada vez maior de

pessoas, possibilitando desta forma a construcdo de um acontecimento artistico.

<:0)

Coexisténcia da coragem, da vontade e do afeto, a comunicacao, o
jogo, a criatividade e, obviamente, a possibilidade de criacdo artistica, todas estas
caracteristicas pressionam a que o trabalho com o chakra Laringeo venha sendo
considerado potencializador da arte do palhaco ndo apenas dentro do trabalho do
grupo Seres de Luz Teatro quanto da Prof. Dra. Marilia Vieira Soares e,

certamente, outros, ainda nao registrados pela academia.

Claro que um processo de estimulo com um chakra ndo faz com que
este atue sozinho, ao invés disso compde com uma configuragao potencial na qual
este chakra se potencializa em relacao aos demais afetando tanto o corpo fisico

quanto o sutil e suas comunicacdes correspondentes.

O processo de estimulo, ou seja, o treinamento, ou ainda, a busca
dessa configuracao potencial, desenvolvido por Abel Saavedra e Lily Curcio, tanto
por partir de suas experiéncias xamanicas, quanto por pretender trabalhar sobre a
idéia de estimulo aos chakras, especialmente o Laringeo, incorporam uma

estrutura ritual de trabalho.

Naomi Ozaniec em seu livro “O Livro Basico dos Chakras”, nos
manifesta que "Qualquer ritual se desenvolve em varios estagios: a abertura, a
invocacdo das energias, sua assimilacdo, a emissdo das mesmas € o
encerramento.” (168). O treinamento transmitido a mim no grupo de trabalho sobre
a técnica de palhaco, durante o ano de 2006, pode igualmente ser pensado nesta

estrutura:
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Abertura — no momento anterior ao trabalho conjunto sobre os chakras,
0os participantes realizavam individualmente exercicios de aquecimento e
alongamento que os vinculassem a uma corporeidade propicia para que o trabalho

sucessivo acontecesse.

Invocacéo das Energias — a invocacao das energias césmicas, se dava

sobretudo, na realizacdo dos katas toltecas, que buscavam a abertura de canais
que permitissem o trabalho com os fluxos de energia presentes nos e pelos

chakras.

Assimilacdo — neste trabalho, associo a idéia de assimilacdo das
energias invocadas ao processo de estimulacao e corporificagcdo dos chakras, ou
seja, ao processo em que buscavamos criar possibilidades de potencializacdo das
energias dos chakras através de exercicios de meditacdo (estimulacdo) ativa,

geralmente auxiliados por musica mecanica.

Importante ressaltar que tanto no processo de Invocacao, quanto neste,
de Assimilagdo trabalhavamos buscando a estimulacdo de todos os chakras
individualmente. O chakra Laringeo era apenas aquele que recebia maior atencao
e estimulo para que suas potencialidades o destacassem dentre os demais.

No processo de meditacdo ativa, cada chakra correspondia a uma
musica especifica e era associado a uma cor, uma imagem dindmica e uma
qualidade de movimento. Em comum, estas dindmicas deveriam ser executadas a
partir da coluna vertebral — onde, acredita-se, que todos os chakras ‘nascam’ — e

buscavam os limites fisicos de sua execugao.

Quando no processo de estimulacdo ao chakra Laringeo, além da
musica e de uma qualidade de movimento especificos, buscavamos a fisicalizacdo
da imagem ‘lancar a cor azul clara pelo espaco’ e a execuc¢ao daquilo que ‘nunca

se fez antes’, o Unico, o novo, o criativo, a vivéncia da loucura controlada.

Emissdo — a partir da assimilacdo destas energias, iniciavamos um

processo de vetorizagdo ao trabalho com o palhaco, a partir basicamente de
61



exercicios de improvisacdo mais ou menos abertas que eram sugeridos pelos

condutores.

Encerramento — como encerramento do ritual geralmente faziamos uma

roda com os participantes e repetiamos trés vezes o grito “alegria!!!”.

Quando iniciei a pesquisa com a qual escrevo esta dissertacdo, nao
parti do pressuposto de atualizar esta organizacdo ritual em minha pratica
artistica. Porém, também nao me impedi de recorrer aos seus fluxos. Buscava na
verdade estar cotidianamente disponivel para atualizar os fluxos que eu intuia
fossem necessarios a criacdo de um corpo cénico, partindo tanto de minhas
sensagbes quanto dos comentarios posteriores de Liliane Klpper, que

influenciavam as escolhas do préximo treinamento.

Alids, é importante ressaltar, em nenhum momento entrei em sala de
trabalho para ativar o chakra ‘que me traria comicidade’ ou ampliava o uso da voz
por se tratar de uma qualidade do chakra ativado. Como percurso metodoldgico,
optei por recorrer a bibliografia apenas ‘apds’ a realizacdo da parte pratica da
pesquisa de forma que ainda desconhecia estas informacdes. Se estes fluxos se
fizeram presentes em meu trabalho, eram por serem pressionados pelas praticas
realizadas com o grupo Seres de Luz Teatro — no qual pouco ou nada se falava a
respeito dos objetivos pretendidos com os exercicios — e pelas necessidades
diarias de trabalho. Perceber o quanto a bibliografia refere-se ao trabalho
realizado em sala foi, no entanto, uma agradavel surpresa, que corroborou a

sensacao da importancia destas praticas para os resultados alcangados.

Passadas as descricbes de dois fluxos atualizados das experiéncias
com a metodologia desenvolvida pelo grupo Seres de Luz Teatro, vou me
concentrar a seguir na metodologia determinada exclusivamente da demanda

deste projeto. Apresento-lhes o Corpo Presente.
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1.4 O Corpo Presente

(-r)

A poesia é danca e a danga é alegria.

Danca, pois, teu desespero, dancga

Tua miséria, teus arrebatamentos,

Teus jubilos

E,

Mesmo que temas imensamente a Deus,
Danca como David diante da Arca da Alianga.
Mesmo que temas imensamente a morte
Danca diante de tua cova.

(...)

Danca, encantado dominador de monstros,

Tirano das esfinges,

Danca, Poeta.

E sob o aéreo, o implacavel, o irresistivel ritmo de teus pés,
Deixa rugir o Caos atonito...

Mario Quintana, Apontamentos de histéria sobrenatural. p.24-25.

A Técnica Tolteca e os exercicios de estimulagao e vetorizagdo dos
chakras, abordados nos itens precedentes, formam e s&do formados por uma
multiplicidade de fluxos, atualizados em sala de trabalho, que pressionaram a
constituicido dos fluxos identitarios da experiéncia com a qual escrevo esta
dissertacdo. Sao, juntamente com os principios de trabalho desenvolvidos pelo
grupo Seres de Luz Teatro e as experiéncias vividas junto a atriz Liliane Klpper,
os fluxos mais perceptiveis, mais apontaveis em todas as etapas desta pesquisa
(ensaios em sala, intervencdes publicas e escrita desta dissertacao). Porém, ainda
outras importantes influéncias sobre o trabalho em sala e nas intervengdes se
deram a partir de outros fluxos, cuja atualizacdo em minha pratica artistica ndao me

é tao claramente detectavel.

Comeco esse item com esse apontamento, pois acredito que o que
descreverei aqui como processo de construcao do que denomino Corpo Presente
ndao compreende todas as influéncias que acabaram por constitui-lo. Sua
multiplicidade de fluxos é muito mais complexa e variavel do que possa ser
registrado: tanto pela quantidade de ‘material’ (textos, fotos, videos) que
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demandaria este registro quanto pelo fato de boa parte destes fluxos ndo ser
claramente detectavel, fazer parte dos “mil focos da cultura” que nos compdéem e

nos atravessam.

<:0)

Entre os anos de 2002 e 2004 participei, como ator, de um grupo —
coordenado pelo ator Eduardo Okamoto — que se destinava a pratica das técnicas
pré-expressivas sistematizadas pelo grupo Lume Teatro. Ao longo destes trés
anos os encontros tiveram diferentes formatos: podiam durar entre duas e quatro
horas e sua periodicidade variava de encontros diarios — o periodo que
denominavamos ‘intensivo’, durando de 5 a 15 dias — a até de 3 a 1 vez por

semana.

Nestes encontros nos foi transmitida, atualizadas pela experiéncia de
Okamoto, boa parte dos exercicios constantes nas técnicas pré-expressivas —
treinamento energético e técnico — descritas por Ferracini em seu livro “A arte de
nao-interpretar como poesia corpérea do ator”, a saber: Raiz, Elementos Plasticos,
Pistdo e Rolamentos, Langcamentos, Pantera, Samurai e Gueixa, Saltos e
Paradas, Impulsos, Articulacdo, Koshi, Verde, Posicbes em Desequilibrio, Danga

dos Ventos e Fora do Equilibrio.

Era comum que os encontros se iniciassem pela execucdo, com
duracao entre uma a duas horas, do treinamento energético, onde buscavamos
executar “um treinamento fisico intenso e ininterrupto, extremamente dinamico,
que visa trabalhar com as energias potenciais do ator” (Burnier, p. 27). Seguindo
seu intuito, este treinamento possibilitou, durante os primeiros meses, que
entrdssemos em contato, através da superacdo das energias cotidianas, com

dindmicas energéticas mais orgdnicas e profundas.
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Porém, com a repeticdo dos exercicios, comegamos a notar certa
acomodacéao neste trabalho: era cada vez mais confortavel para nossos corpos
realizar os exercicios que ‘deveriam’ nos aproximar de nossa exaustao corporal.
Este processo era preocupante também por outro motivo: quanto mais
realizavamos 0s exercicios, mais desenvolviamos a capacidade de estarmos
mentalmente ausentes do trabalho. Nossa atencdo, ao invés de estar focada no
que realizavamos, se perdia em assuntos terceiros que dificultavam nosso

desenvolvimento e apropriacao dos exercicios.

Diversas dindmicas eram incluidas, de tempos em tempos, com vistas a
romper a ‘mecanicidade’ que porventura estivesse se instalando durante a
execucao dos exercicios e trazer a atencdo ao tempo presente, ao que estava
sendo executado. Nesse sentido, o condutor dos exercicios, papel alternado entre
os participantes do grupo, tinha por funcdo ndo apenas pontuar qual exercicio
seria feito e em que momento, mas também propor imagens psicofisicas que lhe
auxiliassem na concretude do exercicio; além disso, o condutor tinha por funcéo
surpreender os demais participantes, através da proposicdo inesperada de
paradas, aceleracdes bruscas ou graduais nas dinamicas, limitacdo do espaco
utilizado na sala, foco, entre outros.

Ser condutor era entdo uma grande responsabilidade — ja& que nas
maos dele estava parte da eficacia do treinamento realizado no dia — e um grande
prazer — posto que o condutor poderia compartilhar com os demais a dinamica que
lhe parecia mais potente para o trabalho. Creio que foi durante este processo de
responsabilidade e prazer que comecei a intensificar em mim a busca por
dindmicas que potencializassem nao sé o meu trabalho, mas também o alheio. A
busca pelo espaco de proposicado e escuta dos corpos, das respiragdes, do fluxo

de energia, dos olhares — um espaco de jogo.

Meus registros nos diarios de trabalho do periodo fazem continuamente
referéncia ao éxito ou fracasso desse intento. Aos poucos, esse processo de
descoberta de novas dinamicas corporais e de mecanismos para alcancga-las —
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naquele momento em uma estrutura ainda bem ligada ao treinamento energético —
se mostrou um espacgo de prazer e poténcia dentro do meu trabalho e trouxe
minha atencdo de volta ao tempo presente. O tempo presente citado nao faz
referéncia ao tempo da execucdo das dindmicas, como se estas fossem
previamente pensadas para serem aplicadas no momento do treinamento, mas ao
tempo da construcdo em jogo destas dinamicas, através da abertura da escuta as

minhas potencialidades e dos demais durante a realizagdo dos exercicios.

Este se tornou um fluxo recorrentemente atualizado em minha pesquisa
pessoal. Em 2004, extintas as atividades do grupo, fui contemplado com a bolsa
de Iniciacdo Cientifica, intitulada “A construcdo do clown e seu papel
terapéutico...”. Ja mencionei esta pesquisa no item 1.1 e volto a ela agora, sobre

outro viés, o da metodologia ali desenvolvida.

Neste processo, investigava as potencialidades de variagdes que
possibilitassem a construcdo de dindmicas corporais distintas e transponiveis a
cena do palhago a partir do treinamento energético. Essa investigagéo levou ao
desenvolvimento do que denominei ‘Ser Sensivel’, no qual buscava o movimento

dindmico das energias potenciais presentes nas sensacoes e emogdes do ator.

A busca era inicialmente pela maxima potencializagdo dos
envolvimentos musculares e cinéticos (impulsos) mobilizados na construcido das
sensacgdes e emogdes do ator, levados a uma movimentacdo ampla no espaco,
assemelhando-se a uma dancga, realizada com o0 maximo de empenho energético

possivel.

A partir de entao, era possivel sua vetorizacao e transbordamento para
acOes e reagdes no espaco-tempo — tanto em relacdao ao publico, quanto ao
espaco fisico da cena e seus elementos e os outros palhacos. Posteriormente,
essas emocdes e sensacdes, atualizadas nas situagdes vividas em cena, eram
adequadas a uma expressao palhacesca, que definiria como ‘humanamente

crivel’, porém ampla e ridicula — caracteristicas pertinentes a construcdo do
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cbmico dentro do trabalho de palhaco que realizo. Nesse processo, cada impulso
de emocao / sensacgao codificado dava origem ao que denominei ‘matriz’.

Durante as reflexdes sobre o desenvolvimento da metodologia,
constantes no relatério final encaminhado a Fapesp, manifestei a impressao de
que as acOes tomadas na atualizacdo destas matrizes se potencializavam na
medida em que nao tivessem sua autoria no ator, mas, diretamente, na matriz
atualizada. Esta impressao esta presente no trecho reproduzido abaixo, no qual
associo a autoria das acdes a racionalidade do ator:

“A acado nao deve seguir nenhuma légica racionalmente
estabelecida: deve ser apenas a tentativa de estabelecer um
contato da matriz com um objeto exterior a ela.” (Baffi, p. 28)

Em 2006, quando integrei o grupo de estudos de palhago coordenado
pelo grupo Seres de Luz Teatro, sua metodologia atualizava fluxos advindos do
treinamento energético, apreendido em suas experiéncias com a metodologia
desenvolvida pelo Lume, aliado a outros, oriundos de sua experiéncia com 0s
rituais xamanicos. Na descrita meditacdo ativa, cada chakra é associado a uma
dindmica psicofisica que deve ser trabalhada no méaximo de intensidade e
dinamismo, em busca da maxima estimulacdo do chakra correspondente.
Sucessivamente, a energia correspondente a cada chakra é atualizada, de forma
que a configuracdo das dinamicas correspondentes sao entendidas como
resultado da estimulacdo e vetorizacdo do chakra, ndo da vontade do ator em
realizar este ou aquele movimento. A vontade do ator estd no processo em

continuum de vinculo e pressionamento de cada chakra / energia.

A meditacido ativa também agregara aos fluxos do treinamento
energético a utilizagdo de muasica mecéanica. Também ja havia utilizado esse
recurso em algumas ocasides dentro do processo de investigacdo utilizado em
minha Iniciacao Cientifica e voltei a valer-me dela durante a pesquisa a que essa
dissertacao se refere.
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Quando entrei em sala a primeira vez dentro desta pesquisa, buscando
iniciar um trabalho cotidiano que pressionasse a configuracao do fluxo identitario
do palhaco itinerante, ndo tinha muitas idéias sobre o que fazer. Entdo pensei ‘se
ndo compreendo ainda, que fluxos devo vincular-me e potencializar em sala de
ensaio para que, atualizados no espacgo publico, pressionem a construcdo dos
acontecimentos artisticos que busco, vejamos o que me fara potente hoje’. (bem,
eu nao pensei exatamente assim... mas, se me permitem romancear aqueles
pensamentos, diria que, se pudesse articula-los com os termos que utilizo hoje no
ambito desta pesquisa, seria mais ou menos isso 0 que diriam).

Um pouco liberto da angustia por alcancar rapidamente o resultado que
me propus no projeto que deu origem desta pesquisa, ou talvez impulsionado
também por ela, construi naquele dia uma sequéncia especifica de alongamento —
aproveitando que estava ha algum tempo sem trabalhar fisicamente — e depois
atualizei alguns exercicios da Técnica Tolteca e da estimulagdo dos chakras.
Estava muito excitado com a nova empreitada e, sem saber o que fazer, comecei
a me mexer, sem muito nexo. Isso virou alguns passos de desengoncada danca
que, de quando em quando, remetia a intensidade do treinamento energético.
Passado um tempo coloquei o nariz vermelho e continuei dancando, buscando o
ludico, que € um dos mais fortes fluxos identitarios da linguagem de palhago a

qual me vinculo.

Este dia a Liliane estava presente e, nesse momento, comecou a
lancar, em direcdo ao espaco que haviamos estipulado para a ‘cena’, alguns
objetos que eu havia levado ao ensaio com vistas a improvisar algumas dinamicas
de relacdo e ver se algum parecia interessante para ser levado a rua na
intervencdo que eu faria dias depois. Ela lancava a cena objetos como um
carrinho de feira, bolas de malabares e um guarda-chuva e eu optei por nao

interromper a danga ao relacionar-me com estes estimulos. Tentei dangar o
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movimento do carrinho em minha direcdo e isso me levou a uma dinamica
especifica, dancei as bolinhas de malabalares e cada uma delas levou-me a uma

expressividade singular, 0 mesmo com o guarda-chuva.

Relendo meu diario de trabalho deste dia, esta ‘danca com os objetos’
passa quase despercebida. Junto a breve referéncia que fago a ela, |é-se ainda
que me ocorreu o desejo de ter horas e horas para jogar com cada objeto, ja que
parecia que haviam infinitas possibilidades de relacdo. Na maior parte deste diario,
me dedico a partiturizacdo de dois dos diversos nimeros que testaria na rua
depois de ensaiar em sala e que, em geral, ndo me traziam tanta satisfacdo, nem

tanta eficacia cOmica, quanto os momentos improvisados.*

Como procedimento de busca pela metodologia que me permitiria
vincular-me aos fluxos que pressionariam o encontro aos resultados pretendidos,
sempre que voltava a sala de trabalho entregava-me a um trilhar intuitivo pela
atualizacdo de antigos exercicios vivenciado nas mais diversas experiéncias.
Minha esperanca era que, a exemplo da experiéncia vivida durante a criacao da
metodologia utilizada na Iniciacdo Cientifica, algumas dindmicas fossem, aos

poucos, se repetindo e sedimentando um percurso recorrente.

Porém, com o tempo fui percebendo que a Unica coisa que se repetia
em minha busca de construcdo de um corpo potente era esse processo de
diferenciacdo, ou essa diferenciacdo de processo. Afora as dinamicas citadas nos
itens 1.2 e 1.3, que se repetiam com certa periodicidade, quanto mais me
empenhava em desenvolver um treinamento ‘especifico de cada dia’, mais me
sentia potencializado tanto em sala de trabalho quanto nas intervencoes.
Encontrava meu espaco de poténcia na diferenca, na singularidade. Desta
maneira, sem que eu notasse, estava atualizando tanto o processo de escuta e
descoberta vivenciado desde as experiéncias de conduc¢ao no grupo coordenado

por Okamoto — porém com uma abertura muito maior, ja que me permitia atualizar,

32 . . s . e s - . =

Posteriormente a improvisagao seria apontada como caracteristica identitaria do palhago itinerante. Porém, como néo se
tratava de uma proposta do projeto inicial, testei durante muito tempo tanto nimeros ensaiados quanto improvisados nas
intervengoes.
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nao apenas aquelas dinamicas vivenciadas no grupo de trabalho, mas qualquer
dindmica que sentisse necessidade — quanto, na medida em que a atualizacao e
relacdo entre diferentes dindmicas me levavam a diferenciagcdes e percurso

inusitados, a loucura controlada referente a estimulacao do chakra Laringeo.

A sensacdo de que a constante diferenciacdo me possibilitava um
territério de poténcia me levou a que, aos poucos, fosse assumindo essa
caracteristica como minha metodologia e intensificando-a. Neste sentido j& ao
chegar a sala de ensaio, buscava iniciar o trabalho, através do que denominei
corpo do dia.

O corpo do dia se refere a sensacado cada vez mais intensa de que as
particularidades da corporeidade de cada dia — referente aos habitos alimentares
(horéario, quantidade e tipo de comida ingerida), a tensdes ou dores, a noite de
sono (ou ins6nia) passada, a preocupacoes, enfim a todas as experiéncias vividas
que compdem a especificidade de uma corporeidade — apresentam demandas e
possibilidades especificas de trabalho. Assim desde minhas acgdes iniciais ao
chegar a sala de ensaio — arruma-la e varré-la — ja eram agdes que se
estruturavam sobre esta dupla poténcia. Desde esse momento buscava valorizar a
diferenca que aquela corporeidade me propunha, assim, todo dia deveria
necessariamente lancar-me no fluxo desta diferengca, desta especificidade, e

dentro dela descobrir uma forma Unica de arrumar e varrer a sala de trabalho.*?

Por sua vez, este composto demandas-possibilidades propée um
territério especifico, ndo s6 de poténcia, mas de transformacéo. As experiéncias
vividas em sala de ensaio ndo se ap6iam sobre este corpo primeiro que chega de
fora, mas o transformam continuamente, gerando um novo composto. E assim

sucessivamente.

3 O corpo do dia atualiza também fluxos presentes na ética de trabalho que me foi transmitida pelo grupo Seres de Luz
Teatro ja que através do pensamento sobre o corpo que o artista leva a sala de trabalho estamos pensando a construgdo
cotidiana deste corpo como potencializadora de determinada expressao cénica.
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Ao terminar de limpar a sala, permitia-me também a construcdo de um
alongamento singular e comegou a me ser extremamente notavel a alteragcéo de
alongamento entre dois dias muito proximos de trabalho, mostrando como este
corpo se potencializaria diferentemente em especificas demandas e
possibilidades. Assim era também com os exercicios de aquecimento, quando os

realizava.

Vivendo esta experiéncia, de repente me pareceu muito estranho que,
nas aulas que cursei como aluno, os exercicios de alongamento e aguecimento
fossem, em geral, pensados independentes dessa continua mutacdo. Essas
reflexdes me ocorreram ao mesmo tempo em que tive a oportunidade de ingressar
no Programa de Estagio Docente do Programa de Pds-Graduacdo em Artes da

Unicamp.

Durante o ano de 2007, tive como incumbéncia comandar exercicios de
alongamento, aquecimento e jogos teatrais durante a primeira meia hora da
disciplina AC180A e AC280A, respectivamente Improvisagdo: A Palavra | e I,
ministrada aos alunos do primeiro e segundo semestre do curso de Graduagédo em
Artes Cénicas da Unicamp pelo professor Marcelo Ramos Lazzaratto. Boa parte
da metodologia que desenvolvia em sala de ensaio era aplicada nessas ocasides
0 que me permitia verificar sua pertinéncia ndo s6 em primeira pessoa. Os alunos
aos meus cuidados eram sempre orientados a iniciarem o trabalho trazendo sua
atencédo a particularidade do seu corpo do dia e conduzissem um alongamento
especifico para que potencializassem aquele corpo ao trabalho vindouro.

Essa também era minha busca em sala de ensaio: descobrir
diariamente as potencialidades de trabalho artistico de cada especificidade
corporea. O que fui percebendo neste processo € que o ‘caminho’ de
potencializacdo deste corpo estava no corpo mesmo. Nao existia um momento de
analise do corpo, outro de ponderacao e escolha do que fazer e outro de agéao.
Pelo contrario. A percepg¢do da demanda-possibilidade do corpo era a agcédo em

transformacao desse territério. Tudo ao mesmo tempo em continuum. O que nao
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quer dizer que esse procedimento abra mao da racionalidade, apenas tira a
racionalidade de uma relagcéo hierarquica com o corpo. Liberta da necessidade de
guiar o corpo, ela pode estar ativa na relacéo presente, sem se antecipar ao corpo
ou analisar o que acaba de acontecer.

Essa busca no momento do alongamento se da da seguinte forma:
vinculado a especificidade desse corpo, a sua demanda-possibilidade, inicio um
movimento de estiramento de uma regido (por exemplo, comeco a esticar uma
perna que sinto mais tensa, ou a um braco, que sinto especialmente alongado e
disposto), isso ndo apenas transforma a sensagdo da regido alongada, mas
redimensiona o corpo em incontaveis micro-tensdes e relaxamentos que se
formam, gerando outras demandas-possibilidades de alongamento, a partir de
entdo o corpo se retro-alimenta, em um processo de (re)criacdo — cria um novo

COorpo N0 mesmo Corpo.

Esse processo de (re)criacdo se intensifica quando se potencializam
outras relacdes, ndo sé do corpo que ‘se dobra sobre si’ ao ser afetado pelas
demandas-possibilidades do préprio corpo, mas, quando, por exemplo, este corpo
amplia sua rede de afetos ao espaco.** O corpo em processo de mutagdo
apresenta agora uma possibilidade a cada momento Unica de desdobramento das
préprias demandas-possibilidades na relacdo com o espacgo. E ndo apenas isso,
mudando aquele que vé, muda-se o ponto de vista, muda-se o corpo que se
transforma micro e macroscopicamente, que muda sua percepcao do espaco,
esse ‘novo espaco’ toca o novo corpo (transformado) de uma nova forma e assim
sucessivamente. Por este motivo apresenta possibilidades infinitas de relagao, de

jogo.

Assim como o0 espaco que se ‘vé€’, a mesma coisa ocorrera com o
espacgo que se ‘ouve’, ‘cheira’, ‘toca’, ou se sente o ‘gosto’. Todas essas afeccdes

eram constantemente atualizadas em sala de ensaio. Em relagdo aos estimulos

34 Retomarei esse tema a frente, no item 2.2 — O Jogo e 2.3 — O Espago Publico, porém sob distintos e complementares
pontos de vista.
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sonoros, por exemplo, além daqueles oriundos das acbes fisicas e vocais no
espaco, da manipulacao dos objetos, dos demais elementos da sala e do entorno,
ainda optei pelo uso de som mecanico: disposto sobre uma mesa, geralmente
ficava um aparelho de som com cerca de 3 mil musicas selecionadas para tocar
randomicamente. Em diversos momentos, e a depender das demandas-
possibilidades do dia, este som era ativado e interrompido, principalmente por
mim, mas também pela Liliane, que, como escrevi no item 1.1, estava comigo

assistindo grande parte dos ensaios.

O que buscava, nesse exemplo, é que a musica aleatoriamente tocada
se relacionasse com o corpo ‘daquele momento’;, com a especificidade de
reverberacdo que a musica produzia naquela diferenca corporal, possibilitando
uma gama singular de relacao e, desta forma, romper a tendéncia de atualizagdes
Obvias da musica no corpo, que pressionaria, por exemplo, a estrita reproducao de
passos ja conhecidos.

Se, salvo em breves momentos, o resultado cinético destas dindmicas
ndao me conduzia a uma intensidade corpérea que atualizasse a exaustio fisica,
perseguida pelo treinamento energético sistematizado pelo do Lume, a
intensidade do treinamento era aqui apropriada por outro viés: a busca por estar
absolutamente empenhado no territério de afetacdo com o espago, ou, melhor
seria dizer, com o0s espacos (tateis, visuais, olfativos, auditivos e gustativos em
permanente estado de transformacao) ao mesmo tempo, um corpo que estivesse,
portanto, cada vez mais intensamente vinculado com a multiplicidade de

dindmicas de alteracdo em si (variacao do corpo sobre o0 corpo) e com o espaco.

Esta busca por estar integralmente vinculado a esta multiplicidade de
fluxos de diferenciacdo levava a que a intensidade surgisse ndao no limite das
possibilidades corpéreas de velocidade e amplitude no espaco, mas no limite que
existiam entre os diversos fluxos aos quais me vinculava, estar entre o chao-frio-
roupa-suada-fome-musica-classica-cabelo-no-rosto... intensificando-os e

ampliando cineticamente, gerava sempre e necessariamente uma nova dinamica
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corporal, com intensidades e possibilidades em si. Vivia, mais uma vez, a
sensacao de que a autoria ndo estava em mim, sendo no processo de vinculo e

pressionamento no corpo dessa multiplicidade.

Ao longo dos ensaios, essa opcéao foi se intensificando de tal forma que
passei a vivenciar diversas e fugidias sensacdes e emocgdes juntamente com a
alteracao das dinamicas corporais. Sono, tristeza, dor, alegria, calor e frio, entre
tantas outras, atravessavam-me durante a execucdo dessas dinamicas com
diversas duracbes temporais, algumas reduziam-se a segundos ou micro-
segundos, outras me seguiam por boa parte do processo do dia, todas, porém, se

alimentavam desse e alimentavam esse processo de variacao entre dinamicas.

O mesmo comecgou a acontecer com pensamentos — que, ao contrario
das experiéncias de 2006, apareciam ndo como algo que conduzia minha atencao
para fora do trabalho, mas como um fluxo também dessa multiplicidade, que

alteravam as dindmicas corporais e eram alterados por ela — e com a criatividade.

A questdo da entrada da criatividade dentro dessa variacdo de
dindmicas conduzia-me a possibilidades inusitadas dentro desse trabalho, ja que
se tornou algo extremamente novo para mim. Em meio a realizagcdo das
dindmicas, por vezes estabelecia uma relacdo com algum elemento do espacgo
que remetia a uma relagao expressiva (como ameagcar que jogaria algo em algum
elemento da sala ou iniciasse uma ‘proposicdo de seducdo’) ou iniciava a
vocalizacdo de textos improvisados, tanto em prosa como poesias, que me
surpreendiam pela velocidade com que eram formulados, sendo que a vocalizagéao
cada vez mais realizava-se juntamente ao pensamento, sem a necessidade de

prévia formulagao.

Vocalizagcdes — especialmente as que apareciam como consequiéncia
dos impulsos corporais — foram dos ultimos elementos vinculados as alteragdes
entre dindmicas. Na verdade, até outubro de 2008, algumas vezes algumas

vocalizagbes apareciam em meu trabalho em sala, mas eu temia potencializa-las,
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com receio de prejudicar meu aparelho fonador ao nao saber modular a

intensidade das dinamicas a projecao vocal.

Foi quando participei do curso O Palhaco e o Sentido Cémico do Corpo
ministrado por Ricardo Pucceti (Lume Teatro) em outubro de 2008. Durante este
curso, Ricardo notou que a qualidade vocal que me era recorrente nas
improvisagcdes de palhago se aproximava mais a forma utilizada por outros

palhacos do que a que ele sentia como poténcia de minha fisicidade.

Influenciado por suas sugestdes, passei a reservar momentos de meu
trabalho em sala para potencializar dinamicas que reverberassem em projecdes
vocais. Esses momentos eram cuidados com um pouco mais de vagar de forma
que ainda nao conseguia permitir que se integrassem a dindmica de entrada plena
no fluxo de alteracbes sobre si e com 0 espago.

No processo investigado até o presente momento, em geral, partia da
gradual potencializacdo das dindmicas corporais no aparelho fonador, de forma
que inicialmente produziam-se sons ininteligiveis, depois me permitia a formacao
de pequenas palavras que estes sons, ao serem atualizados, sugerissem e,
posteriormente, a construgcdo de frases ou pequenos textos.

Falta-me tecer algumas consideracdes sobre a presenca do publico, do
olhar do outro neste processo. Conforme relatei, em sala de ensaio tinha a
presenga constante dos olhos de Liliane Kipper.

Da mesma forma que o ator, 0 publico traz consigo uma singularidade
corpoérea, um corpo do dia que sera afetado e se transformara singularmente a
cada relagdo com as dinamicas do artista. Além de estar inserido na multiplicidade
de fluxos que alteram constantemente as demandas-possibilidades do corpo do
ator em cena, a relacdo com o publico pode ser intensificada em uma gama de
abertura a diferentes espacos de jogo, cujo aprofundamento reservarei ao item 2.2
— O Jogo.
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Aqui, reservo, porém, alguns comentarios de uma caracteristica
singular da relacao de jogo desenvolvida com esse publico. Quando digo publico é
importante que se entenda que sua posicao em sala de trabalho era geralmente
de observadora; raramente Liliane verbalizava qualquer proposicdo aos rumos do
treinamento que observava. No entanto, suas impressées eram anotadas e

conversavamos, ao final do dia, sobre elas.

Pois bem, com o decorrer dos treinamentos e a ampliacdo da minha
capacidade de afetacdo pelos fluxos de transformacao de Liliane, comecaram a
ser recorrentes em seus diarios de trabalho referéncias a percepgdes que eu tinha
de estados e pensamentos dela, em vinte dois de setembro de 2008, por exemplo,
Liliane registrou em seu diario “Penso: ‘Vai se trocar AGORA!’ E ele se aproxima
da roupa.” e em dois de dezembro do mesmo ano, “Eu pensei ‘chega de musica’.
Ele desligou a musica.”

Apesar do tempo de trabalho conjunto anterior a essas experiéncias,
essas ‘comunicagdes’ eram novas em nossos treinamentos, nos surpreendiam-
nos e mostravam-nos que o treinamento adquiria eficacia, ja que me vinculavam
cada vez mais a um espaco de ‘ser afetado’, de jogo que, atualizado na rua,
potencializaria minha relagdo com a multiplicidade de afetos daquele espago e do
publico que ali encontraria.

E esta gama de relacdes que denominei Corpo Presente, ou seja, um
corpo potencializado no vinculo com as especificidades de fluxos de (re)criacao
com o espacgo-tempo presente, tanto no processo de diferenciacdo em si, quanto
em afeto com o espaco fisico, seus elementos e o outro. Um corpo em processo
de presentificagao.

O Corpo Presente era entado vetorizado ao processo de improvisacao
de palhaco. Quando sentia que as dinamicas confluiam a essa possibilidade,
acrescentava a dindmica o uso do nariz vermelho. ‘Colocar o nariz vermelho’ aqui
€ tido como um ritual de passagem, do processo de Assimilacdo das energias ao

de sua Emissao.
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A partir de entdo, o processo de afetacédo e (re)criacdo era matizado,
vetorizado, dentro das caracteristicas de palhaco que trabalho e que abordarei no
item posterior (2.1 — O Palhaco ltinerante), com vistas a possibilidades de
construgao principalmente do enternecimento e do cédmico especificas aquela rede

de transformacdes e afetos, ao momento presente.

Este percurso mostrou-se potencializador do encontro destas
especificidades ao auxiliar tanto a eficacia das improvisacbes de palhago

realizadas em sala de ensaio, quanto ‘na rua’.

E j& que estou falando ‘de rua’, vamos a ela.
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2.1 O Palhago® ltinerante

“Alias, esse é o prdprio conceito de qualquer arte: ser
depositaria de saberes, mas que contém a mudanga”
(Silva, p. 27)

Afinal o que vem a ser Palhaco Itinerante?

“‘Nada que vocé ja ndo tenha visto” — seria talvez a resposta mais
imediata a essa pergunta. Parece mal-educada? Bem, vejamos se me faco mais

claro:

Introduzi esta dissertacdo contestando a idéia de autoria e seria
hipocrisia se desistisse deste caminho e comecasse a descrever aqui uma
suposta técnica desenvolvida por mim no curso desta pesquisa.

Mas entdo como concebermos a mudanca de que nos fala Silva no
trecho acima transcrito? Um dos caminhos possiveis talvez seja uni-la a reflexao

desenvolvida na Introducédo, da seguinte forma: Palhaco ltinerante pretende-se

35, . . A . . . . .

Hoje existe uma tendéncia no Brasil como em outros paises, especialmente ocidentais, a se chamar palhago pela sua
nomenclatura inglesa — clown. Como veremos, a coexisténcia destes termos é antiga, sendo detectavel desde o final do
século XVIII. Quanto a atual escolha pelo segundo termo para palhagos de teatro e rua, esta é geralmente atribuida as
influéncias da pesquisa conduzida por Jacques Lecoq em sua escola em Paris, grande impulsionadora do desenvolvimento
do que atualmente se denomina palhago de teatro (ou clown), e que influenciou boa parte do crescente interesse pela arte
do palhago no mundo ocidental, a partir da década de 70 do século passado. Lecoq nos conta em seu livro “Il corpo poetico
— un insegnamento della creazione teatrale” que a pesquisa que permitiu o encontro do palhago de teatro partiu da busca
pelo cémico que realizou juntamente com alunos de sua escola. No decorrer desta pesquisa, encontraram uma figura que
se mostrou potencializada quando foi introduzido o uso do nariz vermelho, o que foi uma boa surpresa, afinal, Lecoq nao
buscava a comicidade dos palhagos que conhecia — os Fratellini, Grock, Trio Carioli... — e ainda notou algumas diferencas
fundamentais na maneira de produzir o comico. Talvez por esse motivo, optou pelo uso da nomenclatura inglesa e ndo pela
francesa, para deixar claro que ndo buscava a técnica dos palhagos que eram tradicionalmente chamados assim, oriundos
do circo e detentores de outras caracteristicas de atuagé@o. Boa parte dos autores que utilizo como bibliografia a respeito do
palhaco ndo séo oriundos da tradicéo circense, mas atores de outras escolas que, ao procuram formagao tedrica e pratica
sobre o tema, acabam se vinculando a opcédo de Lecoq e por isso o termo clown se repete nas citagbes em italiano,
espanhol e portugués. Independentemente dessa ocorréncia, ndo farei distingao entre os termos. Para mim, a diferenciagao
entre palhago e clown se tornou desnecessaria a partir do momento em que as tradigdes se cruzaram e hoje ndo vejo a
necessidade de tal distin¢&o.

Que fique claro, portanto, que minha escolha por voltar ao termo palhago se deve ndo a um descrédito a esta
opgao, mas por acreditar que nao sou herdeiro da tradicao lecogiana simplesmente — mesmo os “mestres” que orientam
direta ou indiretamente esse trabalho, principalmente os grupos Seres de Luz Teatro e Lume Teatro, ndo atualizam
puramente fluxos de comicidade oriundos da tradicdo lecqoquiana, sendo amplamente influenciados por “mestres” da
palhagaria tradicional como a familia Colombaioni. Portanto, o que temos aqui € um emaranhado de influéncias e
experiéncias que pressionam a constru¢cdo de uma comicidade proépria, apreendida nas trocas com esses grandes artistas e
nos erros e acertos cometidos. Algo como qualquer palhago que se preze, independente do nome que Ihe dermos.
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arte e, como tal, é depositaria de saberes, que creio ser o0 mesmo que dizer que
ela se vincula a uma determinada multiplicidade de fluxos de saberes que se
atualizam nela. A mudanga que contém é fruto, é pressionada, pela especificidade
do conjunto de fluxos que se vincula e pela capacidade de potencializacdo do
espaco de fronteira, do espacgo entre esses fluxos. Por sua vez, esta singularidade
de fluxos se (re)cria e (re)cria a técnica a cada encontro, fazendo que seja igual e

diferente a cada nova inscrigdo, a cada atualizagao.

E a este conjunto de vinculos, este universo de possibilidades de
emolduramento do caos que dei o nome de Palhaco ltinerante. A razdo de me
sentir obrigado a denominé-la foi, portanto, apenas por ndo encontrar ainda quem
ja tenha incluido tais singularidades em uma destas concisas identidades que
procuramos atribuir quando damos nomes as coisas, nao por acreditar em seu
ineditismo. Alias, o conceito de inédito inviabiliza-se aqui junto com a idéia de
autoria, ja que nada é inédito, mesmo que nunca tenha sido feito. O paradoxo se
explica, pois tudo que venha a ser feito ja existe em poténcia, ja busca e propde

um acontecimento, ja pressiona sua inscri¢ao.

Vejamos entdo alguns dos principais elementos envolvidos na

atualizacdo do que denomino Palhaco ltinerante:

e Palhaco: entendo por palhaco a atualizacdo de fluxos — principalmente de
comicidade corporal e vocal, mas ndao s6 — pressionados por diversos
artistas que a este fim se dedicaram desde tempos imemoriais®® (de certa

forma, aprofundarei este elemento no decorrer deste item).

e [tinerancia: o palhaco apresenta-se em transito por espacos publicos, seus

nameros tém a duracao indeterminada dos acontecimentos.

36 - . . . . . . . .

Definir o que é ou o que seria palhago é assunto complicado e, ouso dizer, infrutifero. Melhor seria nos perguntarmos
sempre: 0 que é palhago em que periodo? Em qual exercicio de comicidade? De qualquer forma muito ja foi escrito sobre o
tema e recomendo fervorosamente a leitura de Castro, Silva, Bolognesi, Duarte, Casper, Libar e Grandoni, além das
revistas editadas pelo encontro Anjos do Picadeiro para maior conhecimento nao sé do tema, mas de sua complexidade.
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e Relagcdo com os elementos do espaco: durante seu transito, o palhaco
permite-se afetar pelos elementos fixos € méveis (aqui incluindo o publico)
que encontra. (A este respeito vide Cap. 2 — 2.3 O Espaco Publico.)

e Territérios de Jogo: sua apresentacdo se da a partir da fundagdo de um

territério de jogo poético. (A este respeito vide Cap. 2 — 2.2 O Jogo.)

e Improvisacdo: é a relacdo em jogo que determina suas agdes, assim suas

interacoes se marcam principalmente pela improvisacao.

Além destes elementos € fundamental lembrarmos sempre que o
palhaco que “levei a rua” nessa pesquisa sera pressionado pelas pesquisas
desenvolvidas com o grupo Seres de Luz Teatro e outros frutiferos encontros.
Mas, vejamos quais fluxos pressionaram e pressionam o surgimento deste

palhago.

Breve Genealogia

O espaco publico, ou antes, a ‘terra de ninguém’ onde nem ao menos
se ditavam dinamicas de uso e ocupacao, € anterior ao espaco privado. Faz parte
da realidade do homem primitivo quando ainda ndo dominava a agricultura e a
fabricacao das condi¢des para que se estabelecesse em um local e 0 apropriasse

como “seu’”.

Da mesma forma, a arte da representagcdo é anterior aos locais que
posteriormente virdo a conté-la seja o edificio teatral ou o lugar reservado as
festas ou aos ritos, para citar duas das manifestagdes as quais normalmente sao

relacionadas a origem do teatro.

E natural, pois, supor que a manifestagdo teatral realizava-se (ja que se
realizal) em qualquer canto ou situacdo onde existissem um grupo de pessoas e
alguém que a elas se exibia (re)criando um ato de bravura, perplexidade ou

ridiculo, fosse em um espaco aberto ou fechado, estando eles parados ou em
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transito, reunidos para esse fim ou no curso das demais atividades rotineiras.
Talvez devamos buscar mais nesse estado, nessa demanda que nos € natural a
origem de algo que posteriormente comecou a ser formador de uma histéria
“independente”, que hoje chamamos histéria do teatro.

Essa historia, melhor seria dizer, historias do teatro se desenvolveram
paralelamente, mas também com providenciais cruzamentos, distanciamentos e
confluéncias em e entre diversas culturas e sociedades tendo em comum terem se

originado de diversas manifestagdes artisticas realizadas no espago publico:

“A maioria das manifestagdes artisticas mais antigas, tanto
nos continentes ocidentais como orientais, traz na bagagem
séculos de histérias de diversas formas e modos de
apresentacao em espacos cénicos, sendo que 0s publicos
nas ruas e pragas percorrem o tempo e as sociedades.”
(Silva, p. 27)

Grande parte das  histérias destas manifestacdes inicia-se
anteriormente a qualquer forma de registro e hoje os conhecimentos que temos

delas se devem a conjecturas e exercicios de aproximagao.

As primeiras grandes fontes de registros escritos sobre as historias das
manifestacbes artisticas que nos chegaram até hoje sédo provenientes dos
Impérios Grego e Romano. A partir do estudo da histéria do riso no primeiro,
Minois resgata o surgimento do termo Comédia. E de onde também parto em
busca de tragar uma possivel genealogia do que pressionara o desenvolvimento
do que adiante denomino Palhacgo ltinerante.

Segundo Minois, nas antigas festas dionisiacas dos campos, ocorridas
por volta do século IV a.C., era comum haverem celebragbes onde:

“Os camponeses, pintados ou mascarados, saiam em
procissdao cantando refrdes zombeteiros ou obscenos e
carregando um enorme phallos, simbolo da fecundidade. A
festa termina por um kémos, saida extravagante de bandos
de celebrantes embriagados que cantam, riem, interpelam os
passantes. E da kémodia que vem a comédia, os kémodoi
eram os comediantes.” (Minois p. 37)
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Itinerdncia por espacos publicos e comicidade, uso de mascaras e
improvisacdo, uma descricdo que muito se assemelha ao que chamaremos
séculos depois de carnaval, mas também um registro de uma celebragdo que

pressionara diversas outras manifestacoes, especialmente teatrais.

No periodo pré-cristdo, diversas outras culturas podem ser apontadas
como possuidoras de manifestagdes com caracteristicas correlatas. E comum, por
exemplo, que nas culturas antigas os cdmicos ndo sejam considerados atores ou
recebam qualquer outra denominacao que possa trazer-nos a idéia de alguém que
temporariamente exerca essa funcdo. Ao invés disso, sdo considerados como
possuidores de uma caracteristica, adquirida por determinagcdo divina ou
aprendizagem, que funda uma relacdo permanente com a sociedade que o abriga.

Indicios encontrados em culturas como a chinesa, indiana, romana e
egipcia nos levam a crer que ali existiam artistas que tinham por funcao relacionar-
se com a sociedade permanentemente pelo prisma do ridiculo e da comicidade.
Desde que recebiam tal incumbéncia permaneciam com ela até sua morte, sem
nunca ‘tirarem a mascara’. Essa caracteristica leva-nos a crer que o artista
relacionava-se com o seu entorno enquanto realizava suas agdes habituais como
comer, higiene pessoal e situacées de transito, improvisando com o0s
acontecimentos que ocorriam a sua volta e a partir dos pedidos que |he fizesse o

seu(s) provedor(es) e as pessoas da estima destes.

Figuras como estas reunem boa parte das caracteristicas do que na
Idade Média sera chamado de bobo ou bobo da corte. Ao descrever bufdes
egipcios (2000 a.C) e chineses (300 a.C.), Castro nos fala de figuras que tinham
por funcdo alegrar, através de cOmicas improvisacoes, o imperador e seus
convidados, sendo também o Unico autorizado a ridicularizar e a mostrar os

desatinos e abusos que porventura acometessem o imperador.

Poderiamos falar ainda de outras culturas antigas onde o palhacgo, ou o

seu equivalente, estabeleceu uma funcéo social. Tem especial interesse a essa
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pesquisa um olhar apurado sobre duas culturas indigenas, uma norte-americana e

outra brasileira.
A norte-americana que me refiro é descrita por Castro

“Os indios norte-americanos tém a figura dos heyocas, cuja
principal funcdo é a de lembrar a tribo o absurdo dos
comportamentos humanos e a necessidade de nao levar as
regras demasiadamente a sério. Um heyoca monta no cavalo
ao contrario, a cabeca voltada para o rabo do animal.
Quando toda tribo avanga numa batalha, o heyoca corre na
direcao oposta. Ele dorme de dia e fica acordado de noite.
Nas ceriménias rituais roda em sentido contrario de toda a
tribo.” (p. 19)

E a brasileira é descrita por Puccetti

“Hotxuda, na tradicdo Krad, é uma espécie de palhaco que
tem como fungcdo levar o riso as pessoas. Nao € um
personagem, mas um (sic) funcdo social que alguns
escolhidos tém o privilégio de possuir. (...) a presenca dos
hotxuas estimula e mantém vivo este espirito de rir e brincar,
nao importando a hora ou o lugar.” (110/114)

Respeitadas as diferencas dentre os respectivos periodos historicos e
tracos culturais presentes nos trechos acima reproduzidos, € interessante
observarmos as similaridades tanto em relacdo a funcao na cultura em que estas
figuras estdo inseridas, quanto ao fato de tanto bufao, como o bobo, 0 heyoca e o
hotxua nao serem figuras requisitadas apenas nos momentos de festa e
descontracédo. Pelo contrario, sua presenca se faz necessaria justamente quando
a situagdo demanda seriedade e devogao; contra as tendéncias a tirania, a
egolatria, as acoes inconseqglentes, a violéncia, a desumanidade, ou em outras
palavras, ao que houver de “rigidez mecanica na superficie do corpo social”
(Bergson, p.24). Atentar a tais caracteristicas nos sera util sobretudo como
contraste dado que, na contemporaneidade, parece por vezes natural que a
presenca da comicidade seja permitida prioritariamente em momentos de lazer e
tranquilidade.

Estas experiéncias retomam a idéia de ndo-autoria, afinal, ndo ha como
estabelecer um vinculo de origem e influéncias que cheguem a hipéteses de

fiiagdo comum destas manifestacbes. Voltamos a idéia de que tais
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acontecimentos sdo a inscricdo de uma multiplicidade compartilhada de fluxos,
dadas pela busca por atualiza¢des de inscricbes de comicidade.

Voltando ao periodo dos bobos, as diversas histérias da constituicao do
palhaco itinerante comecam a ser cada vez mais pressionadas pela crescente
valorizagdo da propriedade. Ter um bobo passa a ser sinbnimo de status e ele se
torna um objeto de apreco dos poderosos. Reclusos em palacios ou outras ricas
propriedades, 0 bobo acabou tendo sua caracteristica itinerante amenizada.

Essa tendéncia durara até a queda do Império Romano do Ocidente. O
comeco da ldade Média vira acompanhado da desestruturacao das cidades e do
poder central e deflagrard um periodo de intensa diaspora dos artistas. Isso se
dara especialmente com os artistas comicos vitimados pela forte influéncia no
periodo da visdo de mundo cristd, que entdo defendera, a ferro e fogo, a relacédo
entre pecado e riso. Separados de seus antigos provedores, os artistas passaram
a depender do financiamento direto do publico incidental para sobreviver, de forma
que se torna uma necessidade de sobrevivéncia tanto itinerar — em busca de
publico e por fugir da perseguicdo cristd — quanto improvisar — em busca de
agradar sempre a este publico novo e heterogéneo, presente nas feiras, festas e

aldeias onde os artistas se apresentavam, ja que dele dependia seu sustento.

O forte direcionamento cristdo nos eventos cotidianos das populagdes
medievais produziu progressivamente a retirada das manifestacoes artisticas e
simbologias pagéas do dia-a-dia das cidades e, paradoxalmente, concentrou-as em
grandes festas onde se valorizava a confusdo, a quebra da hierarquia, dos
moralismos e das leis. Nessas festas, semelhantes aos carnavais da Era
Moderna, o povo perambulava pelas ruas extasiado e embriagado, subvertendo a
ordem instituida em busca do ludico e da liberdade.

E, curiosamente, as festas e comemoracdes eram tao freqlentes que a
Idade Média ficou conhecida como a era do apogeu de diversos tipos de bobos.
Porém, pouco sabemos sobre os jograis, truées, goliardos e bufées, além de que

eram perseguidos pela igreja e seus longos bracos na sociedade medieval, o que
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fazia com que estivessem sempre itinerando entre pracas, festas, vilas, tavernas e
reinos. Pouco sabemos sobre suas apresentacdes: se se faziam em palcos
montados nestes locais — como os saltimbancos — ou se estavam em fluxo com os
passantes, se mesclavam diversas artes ou se atinham a alguma em especial, se
seus espetaculos eram voltados preferencialmente a alguma faixa etaria ou

género.

Se por um lado é certo que pouco sabemos, muito ja se conjecturou
sobre estas apresentacdes, especialmente as que se realizavam nas feiras. E
deste periodo, por exemplo, a figura dos citados saltimbancos, que € como
ficaram conhecidos os artistas que montavam palcos sobre bancos e
apresentavam pequenos numeros de variedades nas feiras medievais. Apesar de
seu nome fazer referéncia ao seu local de apresentacdo, acredita-se que se
exibiam igualmente no solo, tanto de pracas como de ruas.

Paralelamente, o teatro foi incorporado como instituicdo real e as
poucas companhias subvencionadas pela monarquia passaram a se guiar pelos
desejos e aprecos de seus financiadores, o que levou suas representacdes a uma

forma “estruturada e totalmente regulada de apresentagéo” (Camargo, p. 15).

Ainda segundo Camargo, temos que as primeiras referéncias histéricas
ao Teatro de Feira conhecidas sdo da Baixa Idade Média francesa e remontam as
leis que buscavam coibi-lo. Em decorréncia dos processos de evolucdo da
capacidade de realizagao artistica e do aumento de publico vivenciados por alguns
artistas de feira, observa-se o surgimento de diversas leis que proibiam, entre
outras coisas, que estes utilizassem dialogos ou apresentassem pecas de atos,
reservando estas atividades aos teatros reais. Porém, longe de limitar sua
atuacao, estas leis motivavam que o0s espetaculos desenvolvessem outras
especificidades como a utilizacdo da pantomima, da parédia e das comédias

musicais.

Naquele periodo os espacos destinados as apresentacbes destes

artistas ja estavam bem desenvolvidos. Em geral, realizavam-se em amplas
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barracas que podiam dividir-se ainda em mais de um ambiente, estes adaptados
as necessidades das apresentacoes da companhia (geralmente teatro de
bonecos, numeros musicais e de variedades ou pecas curtas) com palcos e
platéias separados e cujo ingresso era previamente cobrado.

As companhias que se apresentavam nas feiras ja tinham um elenco
relativamente estavel e costumavam ensaiar seu repertério com antecedéncia. No
entanto, o que se observava é que este repertério era extremamente volatil, ja que
tinha de suprir uma platéia que era reincidente e exigente. Além de ter de agradar
um publico formado das mais diversas origens e classes sociais, os artistas ainda
tinham de estar atentos a presenca e ao gosto das autoridades policiais, aos olhos
inquisidores da igreja e da monarquia, que asseguravam o cumprimento das leis a

toda hora renovadas.

“A seus atores, era exigida uma prova de destreza, sendo a
improvisacdo parte constante de seu método de
interpretacao. A restricdo policial contribuia para estimular a
velha tradicdo do saltimbanco que deveria recorrer em
momentos dificeis, mudando a cena, saltando do dialogo
improvisado e voltando aos numeros de entretenimento,
dependendo do humor e da determinagdo das autoridades
de plantdo.” (idem, p. 28/29)

A improvisacdo estava entdo presente nessas ocasides ndo apenas
como um recurso artistico, mas de manutengdo das atividades da companhia.
Vamos encontra-la também como recurso extremamente Util ao que acontecia na
porta das barracas: responsavel por angariar publico ressaltando as qualidades de
cada nova peca representada e divulgando as proezas da companhia a cada novo
publico ou porto de chegada, as parades se apropriaram das estratégias de
improvisacdo dos saltimbancos e buscavam aticar a curiosidade dos passantes

pelo que aconteceria no espetaculo a ser representado.

E qualquer estratégia que fosse frutifera para a conquista de novos
clientes para o que era exibido nas barracas era apropriada e reinventada nas

parades: pequenos numeros teatrais que remetessem a fabula a ser apresentada,
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exibicdo de habilidades, numeros musicais, anuncios realizados ‘pelos
personagens’... Os atores improvisavam constantemente, buscando nos
passantes e nos demais estimulos do espaco fisico motes para atrair a atencéao do
publico e seduzi-lo.

A parade era tao importante para o sucesso da companhia de teatro de
feira que algumas figuras que faziam sucesso eram mantidas por longo tempo a
porta das barracas e constituiam uma atracdo a parte. Destas personagens a
histéria trouxe até nds a figura do Palliasse:

“Inspirado do Pagliaccio da Commedia dell’arte, o Palliasse
francés era um tipo de criado idiota, muito popular nas
pequenas cenas realizadas nos tablados, que ficava na
frente dos teatros de feiras atraindo o publico para o
espetaculo que acontecia la dentro.” (Castro p.62)

Curiosamente a feira parece ser um territério propicio para o
desenvolvimento dessa figura, calcada na improvisacdo e na comicidade, que
pressionou o surgimento do que conhecemos hoje como palhaco. Seu nome nao
nos parece ser uma coincidéncia, com efeito Bolognesi nos fala de um
personagem similar chamado Clown(!), oriundo do teatro de moralidade inglés da

segunda metade do século XVI

“Inicialmente secundario, aos poucos ele foi se definindo
como uma personagem importante e passou a ser
“obrigatério” em todas as pecas inglesas. Suas principais
caracteristicas eram ‘a gratuidade de suas intervencgdes e a
liberdade de improvisacao’ (Bourgy, 1999, p.19). O triunfo
nos palcos proporcionou a emigracao para o teatro das feiras
ambulantes.” (62/63)

Assim como a figura do palhago, a parade também nao ficou restrita
aos teatros de feira: prova de quao eficaz e importante era esta estratégia é que
ela sera apropriada posteriormente por outras manifestacées artisticas, e dentre
essas talvez as mais conhecidas sejam as paradas e cortejos circenses, através

dos quais permanece viva até a atualidade.
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Durante a ldade Média, as feiras francesas acabaram sendo um dos
unicos lugares onde os artistas europeus paravam, mesmo que temporariamente,
para se apresentar. Da ltalia, por exemplo, o que se sabe é que boa parte do
teatro que se fazia é o que deu origem a Commedia Dell'Arte, espetaculos esses
gue itineravam pelas feiras, cidades, vilas e povoados de toda a Europa longe dos
olhos da igreja e dos poderosos que dela fossem devotos. Mesmo depois do fim
da Baixa ldade Média, durante os séculos XVI e XVII a grande maioria dos grupos
de artistas passou a transicao para a Ildade Moderna como trupes nédmades.

A realidade das artes cénicas na Europa comecou a mudar
principalmente apds o declinio do Antigo Regime, quando as leis de restricdo de
expressdao gradualmente comegaram a cair por todo o continente. Apds a
Revolugdo Francesa, intensificou-se o processo de migracao iniciado na primeira
metade do século XVIII, quando as principais barracas do teatro de feiras deram

lugar a estruturas fixas de madeira, erguidas em locais permanentes.

Essa migracdo acompanhou o declinio das feiras, atingidas pela
revolucdo comercial ocorrida em toda a Europa no decorrer do século XVIII,

quando

“As transformacbes na esfera produtiva provocaram
mudancas nas praticas culturais populares. As feiras
perderam, gradativamente, sua importancia, tendendo ao
desaparecimento. Esse esvaziamento colocou no
desemprego um grande numero de artistas ambulantes,
saltimbancos, saltadores, acrobatas, etc.” (Bolognesi p. 37-8)

Mas este desemprego nao durara muito. Logo no inicio do século XIX,
boa parte dos artistas das feiras ja4 havia sido incorporada aos diversos
movimentos teatrais que pululavam por toda a Europa: espetaculos de variedades,
cabarés, vaudevilles, teatros de Boulevar, 6peras comicas, melodramas... e aos
grupos eqguestres de origem militar que, apdés serem dispensados pelo fim dos
conflitos que abalaram a Europa no século XVIII, comecavam a fazer sucesso
apresentando ao publico principalmente habilidades acrobaticas e de doma.
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Este encontro dos grupos equestres com os artistas de feira e os
artistas ambulantes que voltavam a se apresentar aqui e ali pelos espacos
publicos das grandes cidades constituira a base do que chamamos circo moderno.

Diversas trupes circenses se formaram por toda a Europa a partir desse
tipo de encontro, especialmente na Inglaterra e na Franga. Essas trupes dividiam-
se entre aquelas que se fixavam nas grandes cidades — em geral em pavilhdes
construidos para este fim por Philip Astley e outros grandes empreendedores da
época — e outras que preferiram o nomadismo e levaram os espetaculos a

desembarcar anos depois no novo mundo americano e na Asia.

Apesar de serem minoria, alguns artistas preferiram permanecer
ganhando seu sustento nos espacos publicos das pequenas e grandes cidades
européias. Ali viveram o boom das duas revolugdes industriais e viram as levas de
migracdo da populagdo vinda do campo invadirem as cidades. Presenciaram
entao o rapido processo de urbanizacdo que ocorreu a partir segunda metade do
século XVIII impulsionando o crescimento desordenado das cidades. Foi entao
qgue as politicas governamentais se voltaram novamente contra a apresentagéao da
sua arte nos espacos publicos. Com a justificativa de diminuir o uso cadtico dos
espacos urbanos, o poder instituido protagonizou uma série de agdes coercitivas
com o objetivo de normatizar e cercear o uso do espaco publico.

Durante o fim do século XIX e todo o século XX observamos um
movimento continuo no qual as cidades européias buscaram livrar-se do seu
passado medieval e abrir-se cada vez mais as exigéncias capitalistas. Esse
processo nao foi linear e tranquilo, mas envolveu uma série de lutas armadas e
revolucdes que usaram o espacgo publico como seu principal palco de articulacao e
batalhas. Isso fard com que o espacgo publico passe a ser intensamente vigiado e
regulamentado, e todas as possibilidades de agrupamento de pessoas sejam
vistas como potencialmente perigosas. Ai passam a ser reprimidos, sem distin¢ao.

Parte dos artistas oriundos deste cenario aportou no Brasil trazendo na

mala suas experiéncias e habilidades espetaculares de palco e rua, para diversos
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publicos e gostos. E aqui encontraram outros artistas que levavam a vida fazendo

algo nao muito diferente.

Sobre o Palhaco Itinerante no Brasil

Conforme nos lembra Castro, a histéria dos acontecimentos que
pressionaram o surgimento do Palhago Itinerante em nossas terras foi registrada
desde os primérdios da histéria do Brasil d.C. (depois de Cabral).*’

Populares em Portugal, os cémicos graciosos — como eram chamados
os atores que se valiam da comicidade fisica e verbal para provocar o riso de uma
maneira similar ao que depois se denominou palhagco — se fizeram presentes nas
Caravelas de Pedro Alvarez Cabral através da figura de Diogo Dias, responsavel
por, em um domingo de Pascoa, atravessar o rio e ir improvisar em meio aos
indios, dancando com eles e fazendo saltos e acrobacias que acabaram por
despertar-lhes simpatia pelo riso.

Apesar de ser proveniente de outra cultura — ou até mesmo por explorar
o cébmico dessa diferenca — o gracioso Diogo Dias foi instantaneamente aceito
pelos indios e acabou ficando tdo famoso pela facilidade em cativa-los que foi
designado por Cabral para fazer parte de diversas missées que buscavam

promover o contato e a aproximagdo com os povos encontrados nesta terra.

Veio a época do Brasil Colénia e artistas que se apresentavam
improvisando numeros cémicos nas ruas e espacos publicos da cidade existiram
por todo o reinado. Esta figura era tdo popular que se tornou comum a presenca
de bandos de mascarados graciosos na programacao das frequientes festas do

Brasil Col6nia, bandos estes formados nao apenas por artistas, mas por outros

37 P . I, ) . -

Aponte-se que é muito provavel que ja existissem figuras correlatas dentre nossas tribos indigenas, basta lembrarmos da
descrigdo que fizemos do hotxué proveniente da cultura Krad, que provavelmente ja se fazia presente por aqui quando da
chegada dos portugueses. Assim como esta figura foi descrita a pouco na bibliografia sobre palhago é igualmente possivel
que diversas outras culturas indigenas contem desde tempos indefiniveis com a presenga desta figura ou sua
correspondente.
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profissionais desejosos de brincar como histribes pelas ruas da cidade, em
semelhanca ao k6mos grego ou aos carnavais da Idade Moderna.

Herdeiros desta tradicdo, muitos artistas cdmicos do século XVIII ja
fixados em teatros e casas de espetaculos mantinham a rotina de improvisarem
nos espacgos publicos, especialmente durante as festas que de quando em quando
levavam toda a cidade as ruas. Castro conta-nos, por exemplo, que consta nos
documentos relativos as comemoragdes pela execucdo de Tiradentes um “pedido
de licenca para a realizacdo de um espetaculo em praca publica e para a saida de
um bando de histrides” (p. 88)

O século XVIII foi também o periodo durante o qual aportaram nessas
terras os primeiros daqueles saltimbancos de que falavamos ha pouco. Aqui, estes
profissionais depararam com a falta de espacos fisicos disponiveis para recebé-
los. A opgéao era construir o préprio espaco ou valer-se dos espagos abertos.
Fosse como fosse, estes artistas acabavam levados a se apresentarem em feiras
e pracgas publicas das cidades, principalmente durante festejos, mas também fora
deles.

Esses artistas, vindos de barco diretamente da Europa ou cumprindo
temporadas iniciadas em outros paises da América do Sul, traziam em sua
bagagem procedimentos apreendidos nas diversas culturas das quais eram
oriundos e de outras, com as quais tiveram a oportunidade de trocar em suas
rotineiras itinerancias, seja em busca de publico, seja por fugir da igreja, da fome e
das leis que cerceavam suas atividades. Dentre estas técnicas, € provavel que
estivessem as do Palliase francés, do Clown inglés e outras que também se

utilizavam da improvisacao cédmica em espacgos publicos.

No inicio do século XIX foi a vez das grandes companhias circenses
marcarem presenca em territorio nacional. Atraidos pelas possibilidades de se
beneficiarem das riquezas surgidas pelos ciclos do café e da borracha, grandes

circos estrangeiros passaram colocar o Brasil em suas temporadas.

93



E os artistas brasileiros iam se beneficiando: observando, aprendendo,
incorporando e trocando muito com as técnicas e estilos trazidos pelos novos
artistas, principalmente europeus e ciganos, que por aqui passavam. E nao sé as
novidades artisticas eram incorporadas as posteriores rotinas dos artistas
nacionais, mas também muitos artistas por aqui foram ficando, constituindo
familias ou trazendo as suas e formando trupes que influenciaram a formacéao de

um jeito brasileiro de se fazer circo.

Os artistas circenses foram se mesclando cada vez mais aos cultos e
festas brasileiras e além dos palhacos, logo vemos trupes inteiras se
apresentando nas ruas durante as comemoracdes publicas. Entre estas
manifestacdes é notavel sua participacdo nas Festas do Divino realizadas no Rio
de Janeiro como nos relata Mello Morais Filho descrevendo a atuacdao num cortejo

de uma trupe de um circo de cavalinhos:

“A cavalgada de um dos circos de cavalinhos preludiava, ao
mesmo tempo que as folias, a Festa do Divino. Todas as
manhas, a partir das onze horas, a troupe exibia-se nas ruas,
com seus cavalos de racga, seus artistas adestrados.” (Morais
F., apud. Castro p. 95)

Nesta trupe nao faltava também a figura do gracioso:

“Vestido de clown, de costas para o pescoco de uma égua
baia, de pé e fazendo trejeitos, o gracioso palhaco arrastava
atrds de si uma rachada de moleques, que, tumultuosos,
batendo palmas compassadas, estabeleciam com ele
extravagante dialogo e formavam coro.” (idem, ibidem)

Atente-se a semelhanca da forma que o gracioso palhagco em questao
produz comicidade, montando no cavalo de costas para a cabec¢a do animal, como
aquela descrita anteriormente, protagonizada pela figura do heyoca. Descricdo
semelhante estara presente também em Duarte, em referéncia a um cortejo
circense realizado em Minas Gerais no século XIX. Mais uma vez nos salta a idéia

de uma similaridade de fluxos de comicidade.
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As festas publicas, feiras e quermesses foram espacos fundamentais
na construcao de um jeito brasileiro de relacionar palhacos com as apresentacdes
improvisadas nos espacos publicos. Nesse cenario, a despeito das tensdes que ja
permeavam o seu fazer — principalmente com relacdo ao poder publico, mas
também com relagéo a igreja e outras instituicdes que lhes eram antipaticas —, os
artistas iam usufruindo de relativa liberdade para aprimorar suas técnicas e
habilidades.Ja no inicio do século XIX, o Estado comecou a se organizar no intuito
de conhecer e fixar a sociedade brasileira, isso por que pelas novas diretrizes
colocava-se no centro do debate nacional a necessidade de

“(...) enfatizar a imagem de uma Nagdo, de uma unidade
nacional; entdo o objetivo principal da organizacao politica
passava a ser a manutencgdo da ordem.” (Silva, p. 37)

As investidas governamentais em nome da ‘lei’ e da ‘ordem’ teréo,
desde entdo, grande influéncia no desenvolvimento das apresentacdes e do modo
de obtencdo do sustento dos artistas brasileiros, principalmente aqueles que
utilizavam o espaco publico como local de apresentacao de seus trabalhos.

Afinal, constatou-se que nao estando presos a lugares, contratos ou
patroes, os artistas ndo eram facilmente localizdveis nem era possivel fiscalizar se
os preceitos que defendiam estavam de acordo com os ideais de nacionalismo e

bons costumes do Estado.

Os artistas que se apresentavam no espaco publico passaram entdo a
ser catalogados, fiscalizados e induzidos a se fixarem nos locais pré-determinados
para esse fim. Isso facilitava que o Estado controlasse o que seria encenado e
como isso seria feito de forma que os espetaculos passassem a contribuir a
construcdo de uma suposta ‘identidade nacional’. E o teatro passasse a ser uma

‘escola de civilizagao’.

Duarte descreve com apuro como os artistas ndmades passaram ser

vistos no periodo:
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“Num momento de movimentagdo intensa que busca o
esquadrinhamento da sociedade brasileira do século XIX, a
presenca dos artistas némades instaura linhas de fuga,
detona desejos, fragmenta identidades e oferece caminhos e
possibilidades imprevisiveis e perigosas” (p. 101)

A exemplo do que aconteceu na Europa, os artistas némades
brasileiros também tiveram de recorrer a diversas estratégias para continuar
fazendo sua arte e sobreviver convivendo com as novas diretrizes de uso do
espaco publico. Alguns recorreram aos espacos fechados, formando espetaculos
de variedades e integrando os elencos dos Teatros de Revista, por exemplo.
Outros sairam dos grandes centros onde o controle do Estado era maior e vieram
fazer sua arte preferencialmente nas cidades de médio e pequeno porte pelo
interior do Brasil.

Essa foi a opcao de boa parte da arte circense. Com efeito, Bolognesi
afirma em seu livro Palhacos que “o circo brasileiro encontrou no homadismo o
seu principal meio de sobrevivéncia” (p.48) isso se deveu principalmente a esta
postura do poder publico e a forma como os artistas passaram a ser (mal-) vistos
pela sociedade que os cercava.

Se o circo estava sempre migrando, era necessario divulga-lo em cada
cidade, conquistando e seduzindo novos publicos. Somada esta necessidade a
postura dos poderes politicos e de parte da sociedade de serem refratarios ao seu
modo de vida — o que os afastariam inicialmente de divulgar seus espetaculos nos
principais meios de comunicacdo — e estavam criadas as condi¢cdes para o
desenvolvimento de uma especifica forma de promocdo dos espetaculos
circenses, vinda em processo de vinculo e atualizacdo de fluxos presentes também em

boa parte das manifestacdes artisticas aqui anteriormente descritas.

O cortejo circense — chamado também de ‘cartaz’, ‘parade’, ‘passeata’ e
desfile de propaganda’ — se caracterizava pela exibicdo dos artistas do circo pelas
ruas e demais espacos publicos da cidade, acompanhados muitas vezes de
musica e exibicao de habilidades. Lamentavelmente, o ja citado desapreco que os
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artistas e as artes ndmades recebiam de parte da sociedade e o fato de estarem
longe dos grandes centros urbanos e da imprensa levara a que os cortejos sejam

parcamente registrados.

Apenas alguns memorialistas que assistiam a passagem dos desfiles
em frente a sua janela trazem até ndés algumas informacbes. Sabe-se, por
exemplo, que o palhago era uma das figuras principais nesses desfiles e 0 mais
aberto a improvisacao e ao dialogo com o publico, e que um bom palhaco-cartaz
era fundamental para garantir um bom publico na semana de estréia quando o
‘boca-a-boca’ relativo as proezas do espetaculo ainda nao poderia fazer sua
parte.®

Infelizmente, pouco se sabe sobre quais as rotinas executadas
especialmente durante estas incursbes, apesar de que era muito provavel que
elas fossem minuciosamente trabalhadas ja que eram responsaveis muitas vezes
pelo sucesso ou fracasso de uma trupe em um novo porto de chegada, afinal, se o
desfile da trupe ndo despertava suficiente empatia corria o risco de a trupe ficar
sem publico e a temporada podia ndo ‘engrenar’. Pouco encontrei também sobre
quais os recursos destes artistas para aticar a curiosidade do publico e
estabelecer um espagco de jogo e seducdo que nao se findava ali, mas que
permitiam criar um vinculo forte o suficiente para levar o publico a procura do

espetaculo que se apresentaria sob a lona.

Mas se investigarmos um pouco do que chega até néds desta
manifestacdo nos depararemos com algumas pequenas surpresas. Um registro
interessante dos cortejos desta época e da importdncia do palhaco neles
permanece impresso ha mais de duzentos anos na mais famosa chula de palhago
qgue se tornou sindnimo de circo brasileiro. Dificil encontrar quem nunca ouviu 0s

Versos

“O raia o sol, suspende a lua

% Para uma relacdo de memorialistas que tratam deste tema, vide Duarte, (p. 35).
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Olha o palhaco no meio da rua”.

Esta que provavelmente é a mais antiga referéncia do circo brasileiro
que permanece popular em todas as regides do pais é de um palhaco de cortejo(!)
que itinerava pelas ruas seduzindo ‘criangas de todas as idades’ para o espetaculo

vindouro.

Cada regiao do pais conserva um modo particular de cantar esta chula,
que faz referéncia aos costumes e culturas da regido e a histéria dos circos que
passaram por ali. Mas olhemos o que nos diz ainda uma destas versdes, colhidas
por Castro

“Hoje tem espetaculo
- tem sim, senhor
E as oito da noite?

- € sim, senhor
(...)

Papai, mamae venham ver titia
- tomando banho de agua fria!
Papai, mamae venham ver vovo
- tomando banho de agua so!
Papai, mamae venham ver Lol6
- tomando vinho com pao de 16!
E a moca na janela?

Tem cara de panela
E a negra no portao?

Tem cara de carvao”
(106-7)

Essa chula revela um pouco a que vinham 0s cortejos circenses:
chamar a atencido da cidade a chegada do circo, divulgar as apresentacdes
vindouras e aticar a curiosidade do publico sobre o que aconteceria sob a lona,

utilizando-se sempre da comicidade e brincando com as pessoas e 0s
acontecimentos dos espacos por onde passava.

Ja sabemos que, pelo viés dos valores preconizados por significativa
parcela daquela sociedade, as apresentacdes circenses acabariam sendo

desprezadas por ‘ndo contribuirem a formacao do bom cidadao’ e que também
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seriam rechagadas por ndo serem ‘civilizatérias’. Talvez isso tenha contribuido
para que os artistas que buscaram a protecdo da lona fosse e que essa se
mantivesse como a mais presente fonte das artes que permaneciam mantendo os
vinculos com o espaco publico. Os cortejos estavam mais presentes no sudeste e
sul do pais, as apresentacdes de feira no norte e nordeste. E entre eles tinham

funcéo de destaque os palhacos:

“que percorriam todos os espacgos publicos urbanos no final
do século XIX até metade do XX, nas varias regides do
Brasil, em especial no sudeste e no sul.” (Silva, p. 43)

Eram as ruas também o espaco escolhido pelos artistas circenses para
experimentar e aperfeicoar os nimeros que seriam apresentados a noite na lona
ou para buscar recursos, quando a bilheteria nao fosse suficiente ou uma tragédia
levasse a perda total ou parcial dos seus circos.

Se as coisas ja estavam dificeis no Brasil para os artistas de rua, elas
se tornardo piores com a ascensao ao poder dos governos ditatoriais na América
do Sul. Se antes as suas praticas apenas eram ‘ndo civilizatérias’, agora elas
serdo tachadas de ‘subversivas’ e os artistas de rua, por seu carater geralmente

franco e libertario, se tornardo inimigos do regime.

O retorno dos artistas ao espaco publico se dard como uma explosao a
partir da segunda metade da década de 1970. Aos desejos de retorno as ruas e
pracas dos artistas que anteriormente desenvolviam manifestagcdes neste suporte
somaram-se uma leva de muitos outros desejos que diziam respeito a reocupar 0s
lugares comuns para ‘gritar’ (e dialogar) ‘as verdades’ de uma nova geracao de
artistas recém formados nas recentes escolas de circo, além de outros,

autodidatas.

<:0)
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Mas antes que passemos adiante, preciso corrigir ao menos em parte a
lacuna que esse texto apresentou até agora ao manter-se atento a relacdo dos
palhacos com o0s espacos publicos nas cidades em seu percurso prioritariamente
urbano e de forte influéncia européia, deixando de lado a poderosa atuagao dos
palhacos de festas e folguedos populares, como a exemplo daquela Festa do
Divino relatada alguns paragrafos acima.

Como se vera adiante, essa escolha foi pressionada pelo percurso
deste ator-palhaco em sua tentativa de descrever os principais fluxos que
pressionaram o que hoje vim a denominar Palhaco lItinerante. Por outro lado, ja
expus que acredito que muitos dos fluxos que desembocaram nesta pesquisa nao
podem ser mensurados e parece-me certo que, em diversos pontos, os palhacos

de folguedo atualizam fluxos aqui presentes.

Castro nos da pistas do que afirmo acima, ao citar que, do palhaco
incorporado aos folguedos e festas populares, de sua malicia e sua comicidade
apoiada na palavra e na musica, além de sua extrema habilidade de improvisacéao,
surge parte das influéncias do que chamamos hoje de palhaco ‘brasileiro’.

Paro um paragrafo para tratar do uso do termo ‘palhaco brasileiro’ e
correlatos: utilizo este termo com a certeza de que existe uma infinidade
incomensuravel de ‘palhacos brasileiros’, diferentes em si e entre si, e também de
que as fronteiras nacionais ndo garantem diferencas de identidade, principalmente
de artistas itinerantes; minha idéia aqui é tdo somente apontar fluxos similares nas
multiplicidades com as quais os ‘palhacos brasileiros’ geralmente se vinculam e,

desta forma, apontar possibilidades de identidades compartilhadas.

Mateus, Biricos, Bastides, o Velho do Pastoril e os palhagcos dos
Reisados sao algumas das figuras que compdem o pantedo de palhacos de folias
e folguedos. Em comum estes brincantes tém a improvisacdo nos espacos
publicos onde as festas acontecem como base de sua atuagdo. Nas
representacdes que fazem parte das rotinas das festas onde os encontramos séao
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responsaveis ainda por fazer a ponte entre as histérias que se contam e o publico-

festeiro. Pela descricao de Castro.

“Eximios improvisadores, cantadores, safados,
conquistadores, dancarinos cheios de requebros e de
trejeitos, bons de pernadas e cabecadas, de lingua solta e
sem freios, nossos comicos de folguedo abusam dos duplos
sentidos e sabem aproveitar 0 momento para brincar com a
platéia.” (117)

Em busca do Palhaco Itinerante

Eu n&o nasci querendo ser palhaco, nem itinerante nem outro qualquer.
Quis ser ninja, jogador de basquete, gerente de marketing, médico, jornalista, ator
de novela, comico de Commedia Dell’Arte.

Minha mae conta que quando ela me levava para assistir pecas em que
apareciam palhacgos era dificil me segurar para que eu nao invadisse o palco.
Quando eu fiz 6 anos ela pagou uma dupla de palhacgos para animar minha festa e
eles chegaram atrasados. Devo ter ido ao circo s6 duas vezes na minha infancia.
Assistia aos palhacos na TV e tenho até hoje os discos do Atchim e Espirro e do
Bozo, mas minha vitrola quebrou faz tempo e eu ndo me lembro mais se eu
gostava do que via. Quando cresci, palhaco para mim se tornou coisa de crianca e
das outras criangas, e ponto.

Quando entrei na Unicamp em 2000 para fazer o curso de graduacao
em Artes Cénicas trazia ainda o desejo de estudar a Commedia Dell’Arte. Era um
desejo atualizado daquele que me fez querer ser médico um dia: o desejo de levar
meu trabalho para qualquer publico em qualquer lugar, independente de patréo ou
outros suportes que nao meus conhecimentos e habilidades. Para mim existiam sé
dois tipos de teatro, o realismo do palco italiano (que exercitava no teatro da

101



minha escola) e a liberdade da Commedia, da qual eu s6 tinha ouvido falar, e

prometia que eu poderia me apresentar em qualquer lugar que desejasse.

Quando se entra no curso de graduacdo da Unicamp ouvimos
imediatamente falar do Lume®, um grupo de teatro formado por sete atores
extremamente capazes e internacionalmente reconhecidos por seu trabalho — e
dos quais muitas vezes quem nao € de Campinas nunca ouviu falar(!) — e da
necessidade de assistir-lhes, estuda-los, fazer curso, ser como eles. E um modelo

em muitas coisas.

Naquela época o Lume fazia uma demonstracéo técnica de suas linhas
de pesquisa para os alunos ingressantes das Artes Cénicas e eu compareci, sem
ter visto nenhuma peca deles antes e sem ter a minima idéia do que eu ia

encontrar.

Durante a demonstracdo, eu deparava com coisas que nunca tinha
visto e fiquei tdo impressionado que hoje tenho lembrangcas de coisas que
provavelmente nunca aconteceram: os atores se chacoalhavam na minha frente
enquanto alguém explicava que aquilo era um método de treinamento. Depois 0
Ricardo Puccetti fazia uma demonstracdo de Danca Pessoal, durante a qual a
minha impressao € de que ele ficava quase parado o tempo todo com os olhos
arregalados, mas eu nao conseguia tirar os olhos dele. Lembro-me também do
Carlos Simioni projetando sua voz de algumas formas que era impossivel acreditar
que aquela voz vinha daquele corpo. Acho que houve mais algumas coisas, como
uma demonstracdo de Mimesis Corpoérea. Para finalizar a demonstracao, o Renato
Ferracini (meu orientador nesta pesquisa) e Puccetti (responsavel pela vertente de
trabalho de clown do Lume) sairam da sala e alguém anunciou que fariam uma

apresentacao de palhaco.

39 O Lume Teatro — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisa Teatral da Unicamp é formado pelos atores Carlos Simioni, Ricardo
Puccetti, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini, Ana Cristina Colla e Naomi Silman e realiza, desde 1984,
pesquisas em busca de uma sistematizagao do oficio de ator, desenvolvendo 4 linhas de pesquisa "Treinamento Técnico
para o Ator", “Mimesis Corpérea”, “Clown e o sentido comico do corpo” e “Danga Pessoal”. A este respeito vide Burnier e
Ferracini (2001 e 2006), presentes na bibliografia deste trabalho.
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Devo ter imaginado que eles estavam la fora se maquiando e botando
roupas espalhafatosas, ou melhor, ndo devo ter imaginado nada, afinal, aquilo
tudo ja era tao inacreditavelmente novo para mim que eu aceitaria qualquer coisa
que me dissessem que era palhaco. Minhas defesas de conhecimentos adquiridos
(em 17 anos de vida e 10 de teatro, como eu gostava de me gabar) estavam
completamente demolidas.

E eis que depois de alguns minutos eles entraram pela mesma porta,
completamente pelados(!) e com um pequeno nariz vermelho de latex. Puccetti
tinha na frente do sexo um extintor de incéndio e Ferracini uma lata de aluminio
amassada que ele devia ter pegado no lixo do corredor. Nao me lembro muito
mais do que aconteceu no decorrer da apresentagédo, apenas alguns flashes dos
dois se divertindo com o fato de estarem nus e do mostra-ndo-mostra do pénis.
Era uma brincadeira genuina, algo infantil, ndo parecia ser feita para fazer rir, s6

que eu ria, e muito.

Presenciar essa demonstragao foi perturbador para mim, fui para casa
sem ter a idéia que eu ainda trabalharia muito com aquelas pessoas e tentaria
vincular-me a muitos daqueles fluxos buscando diversos elementos para a minha

pesquisa como ator.

Mas eu sai de la com uma certeza: que eu precisava vé-los em cena,
ver 0 que faziam com aquilo tudo em um espetaculo. Minha primeira oportunidade
se deu com uma apresentacdo do La Scarpetta, solo de palhaco de Puccetti,
apresentado em uma tarde no Lume. Eramos poucos na platéia, mas éramos
muitos. Muitos estimulos para aquele palhaco que por volta de duas horas fez o
que quis conosco arrancando-nos sempre boas risadas.

Puccetti termina esse solo em um nuimero em que ele manda a platéia
embora. Esse numero é necessario porque geralmente, como naquele dia,
ninguém quer se levantar da platéia. Durante esse numero, que é extremamente
cbmico, Puccetti veio até mim agarrou meus cabelos (que eram compridos na

época) e balancou minha cabeca me mandando embora. Pode parecer violento eu
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contando agora e eu lembro que doeu, ndo foi ‘de mentirinha’, mas na hora eu
gargalhava. Se me permitem um pouco de poesia, acho que naguele momento

Ricardo passou para mim um pouco desse vicio de ser palhago.

Peca passada, fui para casa me sentindo muito estranho: por um lado
meu orgulho algo ferido por conta da puxada de cabelos, por outro minha pessoa
reconectada em um prazer do jogo, do ludico, da ‘bobice’ que parecia estar meio

ausente na minha vida de levar tudo demasiadamente a sério.

Quando eu falo que palhaco é um vicio é porque desde entdo eu s6
quero assistir, estudar, conhecer, vivenciar ‘mais um pouquinho’ de palhago, mas
nunca me satisfaco. Sempre saio de cena querendo voltar, enfrentar um novo
desafio ou viver mais um pouco da indescritivel sensacao de estar em comunhao
com o publico que se da quando a gente o faz rir ou se enternecer. Acho que se
um dia sair satisfeito de cena, paro de colocar o nariz vermelho e vou fazer outra
coisa, por enquanto permane¢o na busca pelo prazer da cena, pela risada e
comocao alheia, por aquele territorio de jogo poético.

E essa busca se iniciou logo no ano de 2001 quando comecei a
experienciar as técnicas pré-expressivas desenvolvidas pelo Lume e fiz o curso de
“Mimesis Corpdrea” ministrado por eles. Esta experiéncia, como outras que logo
se seguiram, se mostrou especialmente aprazivel além de me potencializar na

realizacdo de meus desejos como ator.

Ao mesmo tempo, eu me aproximei da atriz Liliane Kipper que também
tinha interesse em pesquisar o universo do palhaco — ja escrevi longamente sobre
nosso percurso compartilhado no item 1.1. Antes de fazer qualquer curso na area
de palhaco nés nos reuniamos semanalmente em alguma das salas de trabalho
pratico do Departamento de Arte Cénicas da Unicamp, colocavamos o nariz
vermelho de plastico e faziamos o que quer que nos desse vontade, sem
direcionamentos, sem ‘certo’ ou ‘errado’; depois, iamos para casa pensando no

gue acabara de acontecer.
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O primeiro curso de palhago que fiz foi uma experiéncia que tive em
2002 com a “mestra” Adelvane Néia. Néia iniciou seus estudos como palhaca com
o Lume Teatro de onde tirou diversos principios das técnicas que utiliza. O Lume,
por sua vez, desenvolveu sua linha de pesquisa “Clown e o sentido cémico do
corpo” partir das experiéncias de um de seus fundadores, Luis Otavio Burnier, na
Europa, principalmente sob a batuta de Jacques Lecoq™.

Ja falei de Lecoq no inicio deste texto, justificando minha posicéao por
utilizar o termo palhago ao invés de clown e voltarei a ele agora por outros
motivos. A pesquisa de Lecoq, que foi uma das grandes responsaveis pela
explosao de estudo de palhaco ap6s a década de 1970, influenciou diretamente
diversas pesquisas no ocidente. Dentre os palhacos com os quais trabalhei desde
2002, e que formam o pantedo de parceiros que forneceram as bases para o
vinculo com varios procedimentos que me levarao até o Palhaco Itinerante, estao
diversos palhagos que beberam direta ou indiretamente dos estudos realizados na
escola de Lecoq.

Em outras palavras, quando pensarmos nas experiéncias que tive de
cursos de curta ou longa duragcao ministrados por Adelvane Néia, Ricardo Pucceti,
André Casaca e Esio Magalhaes, ou mesmo as muiltiplas experiéncias vividas ao
lado de Abel Saavedra e Lily Curcio, do grupo Seres de Luz Teatro, saibamos que
sdao procedimentos de comicidade que tem entre sua multiplicidades fluxos
potencializados a partir das experiéncias de Lecoq.

Desta forma, minha pesquisa dentro do universo do palhago permanece
vinculada a pesquisas pressionadas por fluxos comuns tanto a estes profissionais
acima elencados como a outros que, se co-influenciando através do processo de
atualizacao de fluxos de comicidade, formardo a multiplicidade e a identidade dos
palhacos que se fazem hoje.

40 Sobre Lecoq recomendo a leitura do livro de sua autoria presente na bibliografia deste trabalho.
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Entdo, vamos entender melhor de que palhaco estou falando. E como
os tracos identitarios presentes no palhaco de Lecoq pressionam e se atualizam

nesta pesquisa:*’

Os profissionais com quem trabalhei falam em unissono: palhaco nao é
um personagem, mas a valorizagdo do ridiculo do proprio ator, essa opgao
remonta a Lecog que em suas pesquisas detectou que o cdmico surgia nao
guando seus alunos buscavam ser engracados, mas quando aceitavam o proprio
ridiculo diante do publico e se divertiam com ele. Este divertir com o publico sera
buscado através do contato direto e imediato, de forma que, segundo Lecoq “Non
si fa il clown davanti a un pubblico, si recita con lui” (170, grifo do autor).

Facil de falar, mas dificil de realizar. Diversas pesquisas vieram a
corroborar a idéia de que a concretizagdo deste espaco de troca necessita que o
ator produza em si um estado de troca, de abertura para ser afetado, de
disponibilidade de jogo, um estado de palhaco. Longe de ser algo fixo que se
chega e entdo ali se esta para sempre, 0 estado de palhaco se configura na
criagdo permanente do corpo como territério de atualizagdo dos fluxos de
comicidade a que o ator-palhaco se vincula num processo de abertura a dupla
afetacao (afetar e ser afetado) com o publico, o espaco e seus elementos e os

outros palhagos.

No entanto, apesar de se tratar de uma abertura a dupla afetacdo nao
significa que o ator esteja o tempo todo agindo e reagindo em agdes amplas no
espaco. Mesmo quando nada aparentemente acontece ele permanece em jogo,
agindo e reagindo com o todo a sua volta. Nesse sentido, Gilberto Icle levanta em
suas pesquisas a possibilidade de que este estado relacione-se diretamente a
micro-a¢des infra-perceptiveis

“‘microacées que, embora nao sendo perceptiveis ao
observador, existem no corpo do ator, ocasionando um fluxo

41 . - - .
Além de Lecoq, dois grandes palhagos serdo importantes como potencializadores de fluxos que pressionam as

atualizagdes de comicidade que descrevo neste trabalho: Chaccovachi e Leris Colombaioni, com quem tive a oportunidade
de trabalhar em cursos de curta duragéo e sobre os quais tecerei algumas palavras mais adiante.
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de energia que altera a presenca cotidiana e resulta numa
alteracao da percepcao que o espectador tem do ator.” (17)

Na configuracao do estado de palhaco o ator-palhaco que opta por esta
vertente que agora descrevo € estimulado a se vincular e atualizar fluxos de agdes
e micro-agdes que valorizem o ridiculo que lhe é natural tanto em relacao as suas
caracteristicas corporais, quanto em relacdo a sua forma de se relacionar com o
meio. O vinculo e a potencializacdo do ridiculo do ator € um dos primeiros
procedimentos de encontro da comicidade desta técnica e servira de base para o
qgue se denominara Iégica do palhaco.

Se o estado diz respeito mais ao ‘fora’, ao estado de abertura a
afetacdo com o externo, a ldgica se relacionara mais ao ‘dentro’, a forma que o
ridiculo do ator constroi poténcias de interagdo com o espago. Porém, nao
caiamos na armadilha de que um esta apenas ‘fora’ e o outro ‘dentro’, é apenas
neste espago que ampliam sua poténcia. Na mesma medida em que o estado
constréi e reconstroi ‘dentro’, o que troca com o fora, a légica constréi e reconstroi
‘fora’ a demanda da poténcia de ‘dentro’. Os dois estdo nessa fronteira e sé

existem em decorréncia dela.

Por estar permanentemente aberto e potencializando seu estado de
dupla afetacdo as acbes e micro-agdes no espaco, o palhaco acaba sendo a
exacerbacao do tempo presente. Relaciona-se com o espaco do agora e, por isso,
nao Ihe importa o ‘a priori’ de um objeto ou ‘a idéia que se faz’ sobre ele, mas sim
0 que € um objeto agora. Agora permanentemente atualizado a cada novo agora,
a cada momento que o objeto revela algo ao palhaco e propde uma nova forma de
interacdo. A forma como o espaco, os objetos e o outro lhe afetam no tempo
presente os redimensiona permitindo que qualquer forma de interacdo seja
possivel. E como olhar a vida sempre com olhos de primeira vez e encantar-se
com a possibilidade de ter sempre coisas novas onde os olhos acostumados véem
apenas velhas coisas.
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Se seu tempo € o presente e ndo ha passado que crie hierarquia em
suas preocupacoes, o palhaco se coloca inteiro para resolver todos os problemas
que encontra — e como encontra! J& que ‘ndo tem nada mais importante para
fazer’ pode empenhar-se nos pequenos problemas que em geral evitamos olhar
no dia a dia, na verdade ja estd empenhado, seu tempo presente ndao admite
lacunas, sua percepcdo € empenho, seu impulso é acdo. Essa disposicao
geralmente gera um emprego desmedido de forca, que gera um atabalhoamento e
mais problemas num moto continuo que lembra uma maquina de produzir
problemas. Com efeito, 0 exagero de energia para uma acao trivial € para Freud

um dos elementos base da comicidade.*?

E se ele se empenha totalmente na resolucdo dos seus problemas,
(re)cria esta intensidade na felicidade e no fiasco de té-los ou nao solucionado. Se
o tempo do palhago é o presente, seu territério € o corpo. Seus sonhos, desejos,
temores e felicidades existem na medida em que ali se materializam: quando seu
corpo vincula-se a uma poténcia de felicidade, torna-se felicidade, territorializa
este espago no corpo. Se tiver uma caréncia — ansia de amor, comida, sexo, vida
ou liberdade — ‘é’ este vazio e é em si que constrdi sua salvacao: sua demanda se

faz carne.

Seu processo de relagcdo com o espago passara necessariamente pelo
territério do corpo, o corpo é a ponte e 0 que caminha para o outro. Assim
qualquer elemento que |he apresente provocara um processo de
reterritorializagdo: o palhago avizinha-se ao seu objeto e o desterritorializa do
espaco externo, (re)criando-o, territorializando-o muscularmente ao nivel das
micro-a¢des e micro-tensoes, se vincula ao potencial de atualizacao do objeto e s6

entdo este passa a existir para ele.

Incorporado o objeto, o palhago o reterritorializa afetando e sendo
afetado por ele, em uma agdo que admite infinitas possibilidades que néao

42 ~ ) . . .
Sobre a relagdo entre as teorias de Freud e a comicidade, recomendo a leitura de Regino.
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respeitam nem logicas externamente impostas nem relacbes estruturadas de

poder ou dindmicas de uso, seu universo € do jogo de afetos.

<:0)

Mas esta pesquisa fala de palhacos em espaco publico e se tratarmos
da comicidade realizada hoje neste suporte temos de dar crédito ao empenho de

um outro palhaco, este argentino, de nome Chacovachi®.

Chacovachi € como ficou conhecido Fernando Daniel Cavarozzi, um
artista formado quase que exclusivamente pelos erros e acertos do que fazia nas
ruas enquanto testava e modificava seus nimeros a vista e através das risadas
(ou da auséncia destas) e das contribuices financeiras do publico. Atua nas ruas
desde 1983 e até o comeco dos anos 90 nunca havia visto outro palhago atuando
em espagos publicos.

Isto fez com que potencializasse vinculos com fluxos de multiplicidades
que inscreviam uma relagcdo e atuacdo de comicidade em um suporte que se
diferencia dos palhacos elencados até agora. Enquanto este fez sua trajetéria
artistica exclusivamente nas pracas e a partir delas, outros, como Puccetti e
Casaca, utilizaram o espaco publico de forma diferenciada, como um instrumento
de vinculo a fluxos que o potencializassem em seus trabalhos artisticos, voltados

a apresentacao em edificios teatrais.
Com efeito, tais caracteristicas levam a que descreva um palhago como

“um ser livre, exagerado e com a unica intencdo de fazer rir,
divertir, assombrar, emocionar, provocar, dentro de um
ambito festivo e com um c6digo comum com as pessoas —

43 Sobre Fernando Daniel Cavarozzi, o palhago Chacovachi, recomendo a leitura de Grandoni, Libar e Kasper presentes na
bibliografia deste trabalho.
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porque tem que haver um cbédigo com as pessoas para se
poder jogar” (in CHUTEIRA p.10)

‘Assombracgdo’, ‘provocacao’ e ‘jogo’ sao trés caracteristicas dessa
pesquisa que virdo pressionadas pelas experiéncias de Chacovachi. Com efeito,
elas nao propdem diferentes fluxos daqueles que elencamos até agora apenas
formam aqui outra multiplicidade onde os fluxos se apresentam mais ou menos

potencializadas, vejamos:

Ja falei dos estados de dupla afetacdo que o palhaco estabelece com
os elementos do espaco, o publico e ou outros palhacos. A potencializacao do
processo de dupla afetacdo deste espaco dard origem a um consciente territério
de jogo. Territdério que esteve sempre la. O jogo é caracteristica fundamental do
fazer com que falava através das palavras de Lecoq e é o que sustenta tanto o
estado quanto a logica do palhago.

O espaco publico € um espaco proficuo ao jogo, pois preserva o publico
em um territério onde naturalmente é propositor, de forma que este pode ser co-
protagonista juntamente ao palhaco, ao contrario do palco italiano que muitas
vezes amortiza o espectador, reduzindo sua poténcia de jogo. A ‘provocacao’ é o

convite e o ‘jogo’ sua concretizacao.

Sobre ‘assombracao’, pode-se vincula-la a idéia do corpo do palhaco
como territério de concretizacdo de seus sonhos e desejos, um universo cujas
possibilidades nao se limitam aos detalhes do que é ‘possivel’ ou ‘adequado’. Na
rua, o palhagco tem suas possibilidades de concretizacdo do universo de suas
idiossincrasias realmente potencializado até o que poderiamos chamar de
‘assombroso’. Afinal, o publico tem diversas oportunidades de ver o palco teatral
poeticamente transfigurado em outros locais, vé-se isso com regularidade nas
grandes produgdes, mas nao espera isso do espaco publico, que é um espaco de
uma dindmica de uso pré-determinada e em geral mono-utilitaria (com uma Unica
utilidade ja pré-definida). Jogar com esta imprevisibilidade cria a possibilidade de
construgao pelo palhaco de especial poesia e impacto.
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Nesta pesquisa detectei trés formas de atualizacdo deste fluxo

potencializado:

Através da realizagdo de acdes que seriam tidas como ‘inadequadas’
a rua, justificando a alteracdo da dindmica de usos desta pela
necessidade da légica do palhaco; ou seja, ressignificando o espacgo
publico pela reterritorializacao deste espago no corpo do palhaco em
outra dinamica de usos (por exemplo, quando Chacovachi troca de

roupa no meio da rua para se preparar para o espetaculo);

A segunda possibilidade diz respeito ao que Carmeli chamara de
impossibilidade do imposivel.
“Os artistas do circo nao executam de fato numeros
impossiveis no picadeiro, mas antes mostram o impossivel,
isto é, fazem ver a impossibilidade do impossivel. Assim, os
artistas ambulantes fornecem, periodicamente, aos cidadaos
uma oportunidade de confrontar as bases e os limites da

ordem estabelecida e de refletir sobre os limites de sua
personalidade”. (45-46)

Os palhagos de rua ndao fogem desta funcdo de “mostrar a
impossibilidade do impossivel’, porém, seu recurso, além das
habilidades fisicas (em geral comicamente executadas), também faz
referéncia a uma ‘magia da convencao’, a um ‘pacto poético’. Neste,
se instaura outra dinamica de usos do espago publico pela
transposicdo de um espaco poético a um espaco objetivo. Como
exemplo, cito uma de minhas intervencées em que reuni em torno de
mim grande publico anunciando que eu voaria em um tapete que
anteriormente havia achado no lixo nas proximidades. Como o tapete
“se recusava a pegar’, julguei que “estava com a bateria arreada” e
chamei alguns “homens fortes” para me ajudar a “dar a partida”. Pedi
também que as criancas ajudassem falando algumas palavras
magicas que lhes ensinei. Sentei no centro do tapete e solicitei que
as criancas fizessem sua parte. ApOGs ouvir as criancgas,
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imediatamente o tapete “comecou a voar”, levado pelos homens que,
ndo por minha sugestdo direta, mas por um acordo n&o-verbal
compartilhado, ergueram o tapete e sairam me carregando pela
praga.

e Talvez mais potente instrumento de assombro diga respeito ainda a
uma terceira categoria: ao vinculo que o palhaco pode fazer, dentro
do territério de jogo poético, com as demandas de (re)apropriacao do
espaco publico. Falarei mais sobre isso adiante (especialmente item
2.3 — O Espaco Publico), mas aqui se preserve a imagem dos
espacos destituidos da dindmica de usos publico (espagos como
postos da policia, por exemplo) e que podem ser reterritorializados
através da atuacao do palhacgo. Nas palavras de Chacovachi:

“Pero admira esto del atrevimiento que tienen que tener los
payasos para meterse en ciertos lugares em los que la gente
normal no se mete” (In. Grandoni p. 49)

<:0)

Dentre os palhagos que pressionaram este trabalho existem também
alguns que atualizam uma multiplicidade de fluxos relacionados a atuagdo do
palhaco de lona, especialmente a familia Colombaioni**. Nani, de quem ja teci
alguns comentarios no item 1.1, trabalhou dirigindo espetaculos de palhaco de
Ricardo Puccetti (Lume Teatro), Abel Saavedra e Lily Curcio (Seres de Luz
Teatro). Quanto a mim, tive a oportunidade de trabalhar em duas ocasides com
seu filho, Leris Colombaioni.

a4 Além das informagdes adicionais que estao descritas no item 1.1 sobre a familia Colombaioni, recomendo a leitura de
Kasper, Libar, Castro e da Revista Anjos do Picadeiro n.5.

112



Mais uma vez identifico nesta tradicdo vinculos a fluxos que compde
uma multiplicidade especifica, mas que guarda similaridades com as ja descritas.
Isto ndo é de todo surpreendente ja que sao essas similaridades que fazem com
que todos sejam chamados de palhacos, apenas chamo a atengédo a isso, pois,
acredito que este dado mereca reflexao, pela diferenca das histérias e tradicoes

destes palhacos.

No ambito desta pesquisa, os Colombaioni vém pressionar outro
aspecto fundamental do Palhago ltinerante, a inadequacéo. A necessidade de que
o palhaco tenha de permanentemente modificar o espacgo, seus elementos e sua
dindmica de usos para que se adéqle ao universo de suas aspiracdes demonstra,
como rebarba, que o espacgo e seus elementos sao, por principio, inadequados ao

palhaco.

A familia Colombaioni sistematizou uma série de cascatas (quedas),
trombadas e tropecos que potencializam o vinculo com este fluxo de inadequacao
e ressaltam sua comicidade. Esses principios se atualizaram diversas vezes em

minhas intervengdes.

<:0)

Peco licenca ainda para terminar este trecho, onde busquei elencar os
principais fluxos que pressionaram esta pesquisa, com uma longa citagdo onde
Raquel Sokolowicz descreve como vé o palhaco. Sua descricdo se encaixa muito
na técnica manifesta nessa pesquisa, e dada sua poesia, resolvi transcrevé-la em

grande parte:

“(...)el clown es su transparencia, su desnudez, su
disponibilidad, su ingenuidad, y su capacidad de sorpresa. La
expresion de la propia vulnerabilidad ante los ojos del otro. Y
la emergencia, sin cuidados ni previsiones, de una légica,
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una moral y una cosmovisidon Unicas, personalisimas e
intransferibles.

La ingenuidad y la sorpresa implican un trabajo: cémo
decir, mirar, pensar como si fuese la primera vez. Cémo
nombrar la palabra puerta, millones de veces nombrada,
vaciandola de su sentido y dandole otro. De qué manera
“desautomatizar” una estructura de pensamiento, un modo
de estar en mundo y comprender que la puerta puede
significar otra cosa. Entonces el trabajo es también un
profundo trabajo sobre el sentido.

(...)

La mirada — obsesién personal — es un acto fisioldgico,
un fenémeno que puede analizarse fisicamente, pero
también es la expresién de un modo de ver y de pensar, a
uno mismo, al otro, al mundo. La mirada es ideoldgica. La
mirada es vision del mundo y es conciencia de la alteridad.

La risa es entonces una presencia, pero de ningun
modo como efecto buscado sino como evidencia de una
relaciébn — con uno mismo y con el otro, con el espacio, con
un objeto, con un texto, con todo lo otro que esta fuera de mi
— y de la aparicién de un mundo que se muestra trastocado,
ridiculo, distorcionado.” (In Grandoni, 33)

<:0)

Antes de irmos adiante, uma nota:

Muito se fala da necessidade do nariz vermelho ao palhago. Eu o utilizo

e gostaria de levantar uma hipétese sobre a que fluxo ele me conecta. Para mim,

ele ainda se faz presente no universo do palhago por uma acéao metaforica.

Tento fazer-me claro: a metafora € uma das bases da poesia literaria,

sendo um recurso que pretende tocar a sensibilidade do leitor pela busca de um

distanciamento que revele mais profundamente o objeto da poesia. Dando

palavras outras ao amor, por exemplo, amplia-se seu sentido, toca-lhe o

inexprimivel. Distancia-se para se aproximar. Se pensarmos que o palhaco

apresenta-se no homem-ator entregue ao que tem de mais ridiculo, falivel,

singular, inadequado, ou seja, ao que tem de mais humano! Se pensarmos que o
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palhaco ndo quer falar de nada mais a ndo ser do préprio homem e de suas
fomes, de comida, de sexo, de amor e de sua ansia de continuar vivo em pleno
exercicio de sua felicidade e liberdade, chegaremos a conclusao que o palhago
pretende retratar o préprio homem. Nesse intento, o nariz vermelho é sua
metéfora, é recurso que afasta a imagem do palhaco da do homem comum e,

assim, busca falar mais profundamente sobre ele, tocar-lhe o inexprimivel.

<:0)

Estes sdo, dos palhacos que conheci, alguns dos fluxos de comicidade
aos quais tenho buscado me vincular e que acabaram compondo uma
multiplicidade com meu sonho de infancia, aquele de percorrer caminhos
estabelecendo um espacgo de troca direta com o outro, sem a necessidade de

quaisquer intermediarios.

E foi no exercicio desta busca que realizei minha Iniciagdo Cientifica “A
construcdo do clown e seu papel terapéutico...”, ja descrita mais
pormenorizadamente nos itens 1.1 e 1.4. E é pela mesma busca que agora realizo
esta pesquisa e que ja pede ‘um pouquinho mais de palhago’ apresentando forte

demanda as pesquisas que Vvirao.

Encontro com o Palhaco Itinerante

Mas, se o trabalho ndo é inédito, estou afirmando também que a
singularidade de fluxos que atualizam o que denomino Palhaco ltinerante ja esteve
presentes e estdo sendo atualizados hoje por artistas da comicidade que se

vinculam a seus fluxos.
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Dos artistas elencados, os palhacos de rua em geral n&do trabalham de
forma itinerante, os itinerantes o fazem visando promover outros meios (levar
publico ao espetaculo da lona ou da tenda ou ainda potencializar fluxos para o seu
espetaculo de sala), os itinerantes que atuam em espacos publicos realizavam
nameros longos nas festas populares e os folibes ndo pretendem uma interacéo
artistica. Entdo onde estdo os palhagos que atualizam e potencializam esta
singularidade de fluxos que denomino Palhago Itinerante como objetivo central de

suas intervencoes artisticas?

Passei os dois anos dessa pesquisa esperando encontrar esses
artistas, e buscando-os seja pessoalmente, seja através de videos ou bibliografia,
mas sem sucesso. Consultei artistas parceiros e especialistas na area de circo
(Erminia Silva e Narciso Telles/RJ) e em geral todos ja ouviram falar de artistas
que fazem este trabalho ou mesmo ja os viram nas ruas da Espanha e Argentina

principalmente, mas seus nomes sao desconhecidos e suas historias ignoradas.

Dentre os trabalhos artisticos que assisti ao longo desta pesquisa,
alguns se avizinhavam ao que buscava encontrar: cito o cortejo cdémico-musical
realizado pelo grupo Lume no espetaculo Parada de Rua que, principalmente na
figura de Puccetti, interage com elementos do espaco publico e tem momentos de
grande abertura a improvisacdo, mas suas figuras estdo distantes do palhacgo
como abordado no ambito desta pesquisa; também presenciei grande interagcao
cbmica com o espaco publico nas intervengdes urbanas do grupo francés de
atores malabaristas Les Apostrophés, mas eles também me parecem longe dos
fluxos identitarios da figura do palhaco e pouco se utilizam de improvisacao; o
inicio e final do espetaculo de palhaco para espacos publicos A-la-pi-pe-tua! do
grupo Seres de Luz Teatro reproduz o movimento de migracao de uma dupla de
artistas circenses e as vezes confere alguns momentos brilhantes de improvisacao
de palhacos, mas eles, em geral, relacionam-se apenas com o publico, ignorando
os demais elementos do espacgo, e atualizam o cortejo circense, remetendo ao

espetaculo, que fazem em local fixo.
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Ainda poderia apontar os cortejos realizados com os artistas
participantes de encontros de palhago como o Anjos do Picadeiro® (realizado pelo
Teatro de Andnimo, RJ), mas seus objetivos nao sao artisticos, estao por um lado
focados no congracamento entre os artistas e destes com a cidade que os
recebem e, por outro, na divulgacdo da mostra para a comunidade.

J& os cortejos de divulgacao das trupes de circo, pelo que pude saber,
foram muitas vezes substituidos por carros de som e anuncios diversos na
imprensa, a depender do tamanho do circo, suas possibilidades econdémicas e a
receptividade da cidade a sua chegada. Se os cortejos ainda ocorrem,
infelizmente ainda ndo nos encontramos e sua ocorréncia também nao é
registrada na bibliografia consultada®®. A ndo ser que exista uma lacuna nesta

pesquisa, cremos que existe uma caréncia de pesquisas focadas a este respeito.

Hoje, muitos dos “palhagos” que encontramos pelas ruas e pracas da
cidade sao entregadores de panfleto, divulgadores de promoc¢ao, vendedores ou
pedintes buscando identificarem-se mais a imagem externa do palhaco, para
chamar atencao ou persuadir seus clientes, do que a sua arte.

Encontrei palhacos itinerando no espago publico com pretensdes
artisticas apenas nas chamadas saidas de palhaco, uma das estratégias usadas
geralmente para que atores iniciantes no universo do palhago fomentem tragos do
que vira a ser a légica de seu palhacgo, principalmente a partir da revelacdo do
ridiculo, descoberto através dos olhares que troca com as pessoas que encontra.

Claro que nao estou falando que é facil fazer arte no espaco publico
hoje, especialmente o urbano. Muitas politicas de normatizacdo e ordenacdo do
espaco publico ainda emperram a publica utilizacdo deste espaco, principalmente
pelos artistas, que acabam enquadrados nas mesmas dinamicas de licencas e

taxas de outros comércios e eventos.

45 . . . . . . .

Sobre o encontro Anjos do Picadeiro recomendo a leitura das revistas produzidas pelo encontro, e editadas pelo grupo
Teatro de Anénimo, RJ.
46 . . . ~ . o

E bem verdade que o registro dos cortejos circenses nao era o foco desta pesquisa. Durante sua realizagdo, apenas
fiquei atento a sua ocorréncia como uma interessante possibilidade de encontro para troca de experiéncias.
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Mas, como nos mostra as historias dos palhacos aqui relatadas, sempre
existiram e, arrisco dizer, por muito tempo ainda existirdo artistas que encontram
meios e caminhos de levar sua arte aos espacos publicos. Esperemos que estes
registros ainda se facam, para que esses artistas sejam conhecidos, lembrados e
tenham sua arte e tradigcdes reconhecidas e respeitadas. Se a lacuna bibliografica
e videografica € grande — boa parte das omissdes desta breve genealogia a ela se

deve —, a demanda pelo seu preenchimento também o é.
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2.2 O Jogo

“O teatro é real. E real enquanto jogo.”

Augusto Boal

(ao ser indagado sobre a relacéo entre o teatro e a realidade,
anotacao realizada em palestra proferida em Campinas, s.d.)

O Jogo

Ja ha muito que o conceito de jogo tem sido perscrutado por
pensadores ocidentais. Talvez as grandes discussées modernas sobre o tema
tenham se condensado primeiramente em Huizinga no livro Homo Ludens,
publicado em 1938. Desde entado, diversos pensadores das mais diferentes areas
como filosofia, matematica, sociologia, educacgao fisica, politica e biologia tém
protagonizado reflexdes que atualizam o que se convencionou chamar de teoria

dos jogos.

Quando pensamos em jogos hoje, geralmente vem a imagem do jogo
ludico infantil ou entdo dos esportes realizados entre equipes. Esses pensadores
extrapolam essa idéia relacionando o universo do jogo as relagdes humanas micro
e macro-estruturadas, as relacbes matematicas e biol6gicas. Se retomarmos aqui
as reflexbes do item 2.1 onde considerei que as relacoes de dupla afetacéo
constroem um territério de jogo, veremos como este pode ser um conceito amplo.
Partindo desse ponto de vista poderiamos ampliar o conceito de jogo a idéia de
que ele se referiria a esse universo de possibilidades e multiplas afetacées que

existe entre 0 caos e a ordem e que cada ciéncia estuda de uma forma especifica.

Mas nos interessa nesse momento as relagdes de jogo que os homens
estabelecem entre si e com o meio em que vivem e, especificamente, aquelas
envolvidas na concretizacdo de acontecimentos artisticos. Recorrerei entao,

inicialmente, a um destes pensadores, 0 socidlogo e antropdlogo francés Roger
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Caillois, que publicou em 1958 o livro “Os Jogos e os Homens — A mascara e a

vertigem.”

Em linhas gerais, Caillois define o jogo como uma atividade livre (o
jogador o é por escolha pessoal de vivéncia ladica), delimitada (tempo-
espacialmente), incerta (Qquanto ao seu desenvolvimento e desenlace), improdutiva
(ndo gera riquezas ou produtos), regulamentada (obedece a regras especificas) e
ficticia (instaura uma realidade outra, conscientemente ficticia), sendo que as duas

ultimas qualidades tenderiam a se excluir mutuamente.

Na linha das reflexdes que manifestei até agora, entendo que Caillois
identifica ndo caracteristicas estanques, mas fluxos identitarios dos jogos: o que
caracterizaria um jogo como jogo, independentemente de que jogo seja esse.
Desta forma, a cada jogo e, mais especificamente a cada jogada (a cada vez que
um jogo é atualizado em sua execucdo) os fluxos se atualizariam de forma
diversa, sendo potencializados e pressionados pelos diversos fatores tempo-
espaciais e pelos jogadores envolvidos em sua atualizacdo.

Exemplifico para fazer-me claro: peguemos um dos fluxos identitarios
que Caillois aponta, a delimitacdo temporal. Cada jogo em geral (‘o’ futebol, ‘0’
ping-pong, ‘0’ pega-pega...) tende a potencializa-lo de uma certa forma. Ater-me-ei
aos esportes mais conhecidos. Desta forma o basquete profissional tende a ter
esse fluxo extremamente potencializado (em geral, uma sirene ligada a um
crondmetro determina o tempo de jogo) enquanto no futebol de campo profissional
este fluxo é menos potencializado, estando a cargo do juiz a escolha do momento
exato em que o fim do jogo se dara. Se pensarmos ainda nas atuais regras do
véblei e do ténis profissionais, encontraremos que este fluxo € bem menos potente,
ja que o tempo é definido pelo placar, estando a cargo, portanto, dos jogadores e
de suas interagdes.

Esses exemplos tracam parametros para o jogo em geral. Se pegarmos
as jogadas veremos que isso se da ainda mais intensamente. Para delimitarmos

nosso campo me aterei ao futebol. O esporte profissional ja apresenta, a depender
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das regras, algumas opc¢des de diferenciacao do fluxo temporal além da escolha
do juiz (ja elencada), como quando admitem a possibilidade de que, quando o jogo
termine com igualdade no placar, os times voltem para tempos complementares
que se delimitem ou nao pelo acontecimento de um gol. Porém, é sé sairmos do
esporte profissional para vermos quao ampla podem ser as possibilidades de
atualizacado do fluxo de delimitacdo temporal. Assim, um jogo entre amadores
pode aproveitar as regras dos profissionais ou mesmo criar regras especificas que
costumam valer para todos os jogos dentro de um campeonato; enquanto uma
brincadeira entre amigos pode admitir as regras localmente, estipulando qualquer
tempo previamente e ficando a cargo de um juiz ou cronémetro, assim como o
tempo de jogo pode ficar a cargo do placar, do cansaco dos jogadores ou de
fatores externos como a diminui¢cdo da luminosidade, mau tempo, ou quando ‘a
mae’ de algum dos jogadores decidir que ‘esta na hora de parar’; assim como
pode ser interrompido e retomado quantas vezes os jogadores julgarem aprazivel.
Além disso, pode ser qualquer combinacao destes fatores: situagdes como ‘o jogo
ia durar mais, mas comecou a chover e a gente decidiu parar’ sdo mais do que

comuns.

Acredito que quem durante a infancia ja ‘jogou bola na rua’, saiba bem
do que estou falando. Cada um destes fluxos sédo atualizados a cada momento
que se joga, a cada jogada, sendo mais ou menos pressionados de acordo com as
relacbes de afetagcdo que se estabelecam tempo-espacialmente e entre os seus
jogadores. E essas relacbes criam infinitas variabilidades sensiveis macro-
estruturalmente. Por isso cada jogo nunca é igual a outro.*’Assim é com todos os

jogos e a todo o momento.

Mas voltemos a Caillois e vejamos no que as idéias que manifesta

podem auxiliar a entendermos o que diferenciariam os jogos entre si. A partir

47 Seguindo o pensamento Deleuzeano, também entendo que a Unica coisa que se repete € a diferenga. O motivo de aqui
apontar apenas alteragdes macroestruturais, macroperceptiveis (em diferenciacdo as microestruturadas, que sao
infraperceptiveis) é apenas para que possamos nos aprofundar no conhecimento a respeito do territério dos jogos
esportivos, geralmente classificados pelas variagbes macroperceptiveis como resultados de placar, quantidade de faltas e
outras alteragées numericamente aferiveis.
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daqueles pressupostos, classifica os jogos dividindo-os em quatro categorias
fundamentais: os jogos de competicao e destreza (que ele denomina Agén), sorte
ou acaso (Alea), simulacro (Mimicry) e vertigem (/linx).

Esta classificacdo nos aproxima da diferenciacdo dos jogos entre si,
elencando fluxos diferenciadores de suas categorias identitarias que fissuram o
‘bloco’ gerado por aqueles fluxos anteriormente apontados (aqueles que
diferenciariam uma situacao de jogo de uma que nao o €). Ainda ndo chegamos a
cada jogo em geral, e nao estamos nem perto da singularidade de cada jogada,
mas € certo que estas categorias auxiliam muito na compreensao maior dos fluxos

identitarios que diferenciardo um jogo em geral de outro.

Uma das bases de diferenciagao dos jogos por Caillois esta desta forma
apontada, e pode ser representada como um dos eixos de um gréfico
bidimensional (voltarei ao outro mais adiante) onde o que chamamos de jogos em
geral serao pontos que necessariamente se liguem diretamente a uma dessas

categorias, ou a algum ponto entre duas destas categorias.*®

Estas categorias se refeririam aos ‘valores’ deste eixo, e ndo seréao
apontadas subdivisdes por Caillois, pelo menos ndo na bibliografia que pude
localizar. Suas consideracdes posteriores serdo no sentido de descrever as

categorias acima apontadas. Voltaremos a elas dentro em pouco.

Antes, porém, gostaria de problematizar a idéia de classificagdo dos
jogos. Toda classificacdo em categorias é, a principio, simplificadora ou artificial
como prefere Anatol Rosenfeld no seu livio O Teatro Epico; neste livro, Rosenfeld
parte suas reflexées da diferenciacdo dos géneros literarios. Dita nos termos deste
trabalho, Rosenfeld destaca que a classificacdo em categorias tende a

48 Callois aponta aqui duas excegOes: considera que ndo haveria jogos que envolvessem simultaneamente nem as
categorias de competicdo e vertigem nem as de sorte e simulacro. Estas excecdes sdo amplamente contestaveis, jogos
como o RPG (Role-Playing Games) e diversos jogos eletronicos sdo exemplo de jogos que relacionam sorte e simulacro.
Quanto a competicdo e vertigem, sao sobre estes principios que se baseiam campeonatos de para-quedismo, surf e esqui,
por exemplo. Porém, este estudo nado pretende desdizer Callois, apenas vincular-se a algumas das reflexées que manifesta
no que possibilitam um aprofundamento do entendimento a cerca do Palhago ltinerante. Por esse motivo, nao farei maior
referéncia a estas excegdes nesta pesquisa.
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artificialidade, pois, em geral, busca, dentre as diferentes multiplicidades de fluxos
dos elementos de um suposto ‘conjunto’, ignorar os fluxos que diferenciam as
multiplicidades e valorizar aqueles que as aproximam, muitas vezes atribuindo-

lhes uma poténcia maior do que tém.

Como uma forma de contrabalancar a tendéncia a artificializacdo dos
géneros, Rosenfeld propdéem que consideremos o0 desmembramento da
classificacao normalmente utilizada na literatura — subdividida apenas aos géneros
lirico, épico e dramatico — em duas acepc¢des, uma que caracterizaria o género

substantivamente e outra que o caracterizaria adjetivamente.

Quanto ao carater substantivo, estaria associado a “estrutura dos
géneros” (17 — grifo do autor); quanto ao adjetivo, se referiria aos ‘tracos
estilisticos em que uma obra pode ser imbuida em grau maior ou menor, qualquer
que seja o seu género” (18 — grifo do autor). Desta forma, Rosenfeld criara um
mecanismo que o permitira classificar um texto teatral como um drama lirico ou

uma poesia como uma lirica épica, por exemplo.

Este desmembramento sera Gtil aos nossos estudos. O que Rosenfeld
chama de estrutura dos géneros seria 0 correspondente literario do que venho
chamando de fluxos identitarios de um jogo em geral, quanto ao carater adjetivo,
gue no método de Rosenfeld auxilia a compreensao dos tracos estilisticos de uma
obra, seria o correspondente aos fluxos que fissurariam o bloco dos jogos em

geral, se aproximando aos fluxos especificos de uma jogada.

Visto por este angulo, poderemos nao nos ater apenas ao estudo da
Mimicry — espaco que Caillois reserva, entre outras, as artes cénicas — mas,
considerando que o simulacro seria a classificagao substantiva de nossa arte, nos
aproximariamos pela adjetivacdo, da compreensao do que diferenciam cada uma

das experiéncias que vivenciei na rua, cada encontro intensivo, cada jogada.
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Mas vejamos quais caracteristicas que classificariam substantivamente
0 jogo do palhaco dentro da categoria de Mimicry. Para Caillois, a Mimicry

compreenderia

“‘uma variada série de manifestacbes que tém como
caracteristica comum a de se basearem no facto de o sujeito
jogar a crer, a fazer crer a si proprio ou a fazer crer aos
outros que é outra pessoa.” (39)

Neste sentido fardo parte da Mimicry todos os jogos onde existe a
construcao de um outrem, mesmo que ndo exatamente definido — as brincadeiras
infantis de simulacao de realidade, o carnaval, as artes cénicas. Um outrem, que,
no entanto, preserve-se como uma diferengca daquele que o apresenta, ja que

“O prazer € de ser um outro ou de se fazer passar por outro.
Mas, e uma vez que se trata dum jogo, a questdo essencial
nao é ludibriar o espectador” (41)

Desta forma, Mimicry diria respeito ndo a ‘ser’ um outro, mas a de se
fazer ‘mengdo’ a um outro. E este ‘um’ a quem o ‘outro’ se diferencia ndo é o
jogador, mas antes, o que € reconhecido como sua identidade social. A esse

respeito cita a mascara carnavalesca que

“ndo pretende fazer crer que se € um verdadeiro marqués,
um verdadeiro toureiro, um verdadeiro pele-vermelha, mas
sim meter medo e tirar proveito da desordem ambiental, ela
mesma resultante do facto de a mascara dissimular o
personagem social e revelar a verdadeira personalidade”
(42).

Pelo que vimos até aqui, a verdadeira personalidade pode ser vista
como algo nédo-estanque, como uma multiplicidade de fluxos identitarios que
podem ser mais ou menos potencializados, a depender dos vinculos que se fagam
e das relacbes de afeto tempo-espaciais e com o0s outros sujeitos. Este trecho
contém a idéia que o simulacro ndo afasta o jogador de si, mas o afasta nele

mesmo, cria a mengao de outro em si.
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Lembrarmo-nos que esse jogo € o reservado aos artistas cénicos nos
bastara para retomarmos uma das idéias iniciais, presente na introducdo deste
trabalho: é o artista que se vincula a multiplicidade de fluxos que constituem o que
esta sendo jogado. Independente de personagem ou mascara, é sé ele que pode,
em primeira pessoa, compor com esta multiplicidade, construindo a partir do
deslocamento de si em si 0 espaco da possibilidade do “entre”, o espaco de

afetos, o espaco de jogo. Segundo Ferracini,

“Pensando dessa forma o corpo-em-arte passa a ser uma
espécie de expansdo e transbordamento do corpo com
comportamento cotidiano, ou seja, o corpo-em-arte como
uma espécie de vetor em expansdo dele mesmo para ele
mesmo como poténcia artistica de sua época e de seu
contexto sdcio-cultural e econdémico.” (2006, p. 85 — grifo
meu)

Quanto as demais categorias, Caillois denomina Agén os jogos de
competicdo individuais ou coletivos — jogos em que, em igualdade de condicdes,
0s jogadores combatem colocando a prova sua destreza e que termina, em geral,
com a vitéria de um dos jogadores. Alea se referiria aos jogos de sorte ou acaso —
jogos onde o jogador se coloca a mercé de algo que ndo domina e cujo resultado
ndao pode influenciar diretamente. Ja llinx seriam aqueles jogos voltados a
producédo da vertigem — jogos cujo jogador se coloca em situacdo que altere a
estabilidade da consciéncia habitual, produzindo uma espécie de panico.

Definido o jogo em geral do palhago como sendo (substantivamente)
Mimicry entrarei na possibilidade de classificar cada jogada (adjetivamente),
dentre Mimicry-competitiva (quando, por exemplo, tivermos a situacao de que o
palhagco dispute uma corrida com criancas), Mimicry - casuistica (quando, por
exemplo, o jogo se fixar no movimento do vento sobre um saco plastico para o
qual o palhaco anuncie um “passe de magica”), Mimicry-vertiginosa (quando, por
exemplo, tivermos situagcdes onde o jogo se da pelo escalar de postes e
marquises) ou Mimicry-simulada (quando, por exemplo, o palhago vestir uma
estatua para que ela “ndo pegue um resfriado”).
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Esta classificagdo buscara salientar que nas jogadas realizadas em
minhas intervengdes de palhaco serd possivel identificar a coexisténcia de
diversos fluxos de jogo. Porém, esta classificacdo é igualmente simplificadora.
Isso porque a despeito de serem substantivamente Mimicry, adjetivamente os
fluxos atualizados nos acontecimentos vivenciados na rua ndo ampliam as
possibilidades de uma — Mimicry “pura” — a quatro — a depender dos adjetivos a

cada jogo atribuido —, mas propdem combinagdes infinitas.

Combinacdées que se multiplicam na variabilidade de poténcia dos
fluxos que atualizam, nas nuances no decorrer da duragdo do jogo, em se se
aplicam a um ou mais elementos do espaco, se envolvem os demais jogadores,
em suma, na relacao de dupla afetacdo (afetar e ser afetado) entre eles e entre
todos os elementos e fluxos atualizados no espaco de jogo. Além disso, ao
contrario do que acontece entre as categorias substantivas, as adjetivas nao se

excluem mutuamente e podem coexistir e interagir.

Desta forma, nunca chegaremos a descricdo de todos os fluxos que
compdem uma jogada, ela, a todo momento, se fara por uma atualizacéo (e
lembremos que atualizacdo demanda diferenciacdo em si) de uma multiplicidade
de fluxos que geram uma variabilidade infinita e inaferivel. O que podemos é
apenas persegui-la, estar em sua busca nos levara a um processo de
aproximagao, de avizinhamento. Ndo é possivel conhecer nada sobre uma
multiplicidade de fluxos, podemos conhecer com, através do vinculo a fluxos

correspondentes em busca da atualizacao daquela multiplicidade.

Quando voltarmos nosso olhar as jogadas realizadas durante esta
pesquisa, no capitulo 3, teremos ndo as jogadas possiveis a partir da pesquisa
realizada, mas apenas uma pequena amostragem que nos permitirdo, quando

muito, vislumbrar o campo destas infinitas possibilidades.

Falava ha pouco que a classificacdo dos jogos por Caillois poderia ser
representada por um grafico, vejamos ao que se referiria o eixo ainda nao

explicitado.
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O outro eixo nao traria ‘valores’ exatos. Nele, os jogos em geral

poderiam ser classificados em correspondéncia a uma extensa linha onde

“Numa extremidade, reina, quase absolutamente, um
principio comum de diversdo, turbuléncia, improviso e
despreocupada expansao, através do qual se manifesta uma
certa fantasia contida que se pode designar por paidia. Na
extremidade oposta, essa exuberancia alegre e impensada é
praticamente absorvida, ou pelo menos disciplinada, por uma
tendéncia complementar, contraria nalguns pontos, ainda
que ndao em todos, a sua natureza anarquica e caprichosa:
uma necessidade crescente de a subordinar a regras
convencionais, imperiosas e incbmodas, de cada vez mais a
contrariar criando-lhe incessantes obstaculos com o
proposito de lhe dificultar a consecugdo do objectivo
desejado. Esse torna-se, assim, perfeitamente inutil, uma vez
que exige um numero sempre crescente de tentativas, de
persisténcia, de habilidades ou de sacrificio. Designo por
ludos essa segunda componente.” (32-3)

O Ludus absoluto destruiria a possibilidade de jogo, atravancaria seu
desenvolvimento reduzindo o espaco de jogo até o nada, tornando-o indtil, da
mesma forma a absoluta Paidia tenderia ao caos, ampliando o espaco de jogo até
0 nada, que desestruturaria a possibilidade de afetacéo, de jogo. Ambos destroem
0 espaco do ‘entre’ os sujeitos do jogo, espagco este onde o jogo se da. De
qualquer forma o Ludus e a Paidia absolutos sao limites inalcancaveis em
qualquer territério que envolva relacdo entre diferentes sujeitos e este em si.
Todos os sujeitos constituem-se por um acumulado de caos e ordem, variabilidade
e fluxos identitarios, necessarios a sua manutencao como tal e a suas relacoes de

afetacao. Os jogos estariam sempre proporcionalmente entre estes dois limites.

O extenso trecho transcrito acima se refere ainda a necessidade de que
olhemos com vagar a coexisténcia destes elementos nos jogos que vivenciei nesta
pesquisa, pois eles dirdo, mais do que sobre as caracteristicas do jogo em geral
do palhaco, sobre o processo de construgdo da regra em cada jogada especifica.

Vejamos.
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Quando enumera as caracteristicas fundamentais do que diferenciaria
uma situacao de jogo de uma que nao o é, Caillois jA nos aponta a funcéo

primordial das regras a configuracao de um espaco de jogo:

“Todo 0 jogo € um sistema de regras que definem o que é e
0 que nao é do jogo, ou seja, o permitido e o proibido. Estas
convengdes sdo simultaneamente arbitrarias, imperativas e
inapelaveis. Nao podem ser violadas sob nenhum pretexto,
pois, se assim for, 0 jogo acaba imediatamente e € destruido
por este facto.” (11 — grifo do autor)

Ja sabemos que, conforme Caillois, e dito em nossos termos, a
potencializacdo do fluxo de ficcdo em um jogo diminui a poténcia do fluxo de
regramento. Isso serd interessante para entendermos como as regras se fazem

presentes na estrutura da Mimicry, ja que

“Excetuando-se uma, a mimicry apresenta todas as
caracteristicas do jogo, a saber, liberdade, convencao,
suspensao do real e espaco e tempo delimitados. Contudo, a
continuada submissao a regras imperativas e precisas é algo
que nao se verifica.” (43)

O préprio Caillois vira, no entanto, relativizar a auséncia absoluta de
regras na Mimicry dizendo que existira uma regra fundamental, que o ator e o
espectador estejam conectados ao espacgo de ilusdo — expressdo que deve ser
lida na sua matriz in-lusio: entrada em jogo — ou seja, que ator e espectador
estejam em relagdo neste espaco de jogo aceitando-o como “uma realidade mais
real do que o real” (43), potencializando os vinculos que atualizem e diminuindo a

poténcia daqueles que nao estiverem, momentaneamente, em jogo.

Desta forma a Mimicry ndao se baseia na prévia adocao de regras
macro-estruturadas, mas cria a abertura a invencao constante de regras dentre o
gue convencionar-se como realidade mais real do que o real, dentro do espacgo de
jogo, regras adjetivamente construidas, regras correspondentes a cada jogada. As
criangas muito se utilizam deste principio: quando executam a simulacdo de um
encontro entre super-herdéis, por exemplo, continuamente introduzem regras de

conduta e manutencdo do jogo que estabelecem relacbes de disputa, sorte,
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vertigem ou simulagdo assim podem competir em uma corrida entre o0s
personagens que interpretam, decidir algum impasse no par-ou-impar ou girar de

olhos fechados para simular o efeito de um ‘golpe’.

A presenca substantiva da Paidia no jogo do palhaco, como uma
caracteristica marcante da Mimicry a qual estd intimamente ligada, cria uma
possibilidade, uma abertura ao surgimento do Ludus adjetivamente. Como minhas
intervencbes baseavam-se essencialmente na improvisagdo, o surgimento do
Ludus, a exemplo do descrito jogo dramatico infantil, se dava no decorrer e por

demanda das interacdes estabelecidas no espaco de jogo.

Assim sendo, inevitavelmente partia minhas intervengdes de palhago da
criacdo de um espaco de Mimicry, um espaco de Paidia, de poténcia de
improvisacao, turbulenta, andrquica, onde a regra fundamental era a de que eu
estivesse pressionando a atualizacdo dos fluxos que fossem identitarios deste

‘outrem’ palhacgo, dessa proposta ‘realidade’.

A fundacdo deste espaco de jogo, desta abertura ao jogo, potencializa
no jogador suas relacdes de dupla afetacdo com o espago e seus elementos e os
outros jogadores. Em minha pesquisa, este espaco de troca era trazido a
reverberacdes macro-perceptiveis (na musculatura, na voz, na gestualidade), de
modo que resultasse em acdes e reacdes, que fossem construindo l6gicas
especificas de cada jogada estas com componentes adjetivos de Ludus.

Claro que ndo pensava em tudo isso durante as intervencdes, muito
disso era intuitivo, outro tanto era buscado direta ou indiretamente na sala de
trabalho. No entanto, tudo pode ser creditado aos fluxos aos quais me vinculava,
nem todos aferiveis; aos espacgos potencializados entre estes fluxos e a ampliacao
de meu espaco de afetacdo, de reverberacdo, de jogo, com 0 espago € seus
elementos e com os outros jogadores.

<:0)
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As reflexbes manifestadas por Caillois nos ajudam ainda a
compreender outras caracteristicas das jogadas que vivenciamos nesta pesquisa.
Dentre elas estda a discussao sobre o espaco do jogo na sociedade e, mais
precisamente, no espacgo publico. Seguindo a mesma linha de pensamento, as
categorias dos jogos ja elencadas diriam respeito a tendéncias instintivas que os
jogos institucionalizariam. Desta maneira, eles estariam na base da sociedade,
contribuindo a formacéao das instituicbes, que surgiriam primeiramente como jogo.
Por seu aspecto ludico e sua tendéncia socializante, os jogos teriam adquirido
direito de presenca permanente na vida coletiva.

Além de um espaco de lazer e socializacao, o jogo sustentaria seu lugar
na sociedade por abrir uma possibilidade de vivéncia de nossos universos
imaginarios, universos este que, entre outras coisas, manifestam nosso desejo de
alteracao da realidade, nossa vinganca (o termo é de Caillois) contra os aspectos
da sociedade que nos cerceiam, diminuem ou nao se adéquam aos NOSSOS
anseios e expectativas. Esta vinganca nado deve ser vista em sua acepcao
negativa, mas pela sua poténcia produtiva para a criagdo de uma nova realidade,

instituida inicialmente como jogo.

Um jogo que, a principio, reproduziria o desejo por ‘um mundo ideal’ é
apontado em Caillois com o nome de delegacdo e se referiria ao jogo que se
estabelece em uma situacédo de adoracdo de pessoas representantes de ideais de
beleza, riqueza, inteligéncia, poder ou outros atributos que o adorador gostaria de

possuir.

“A delegacdo é uma forma degradada e diluida de mimicry, a
Unica passivel de prosperar num mundo presidido pelos
principios do mérito e da sorte, associados. (...) Quer a sorte,
quer o meérito, s6 favorecem uns raros eleitos. (...) Assim,
escolhnem ser vencedores por interposta pessoa, por
delegacdo, que € a unica maneira de todos triunfarem ao
mesmo tempo, triunfando sem esforco e nem risco de
fracasso.” (143-4 — grifo do autor)
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A delegacao seria a manifestacdo de um desejo de ser algo que néo se
€, a manifestacdo da poténcia por se fazer algo que nao se faz, dos desejos
contraidos pela impossibilidade de leva-los a cabo. Vivenciamos nas ruas algumas
jogadas similares — ja falamos sobre elas no item 2.1 quando comentamos o
‘assombro’ de Chacovachi. Nestas jogadas, manifesta-se a demanda reprimida de
usos do espaco publico; os desejos contraidos de (re)apropriacdo de um espaco
dito de uso comum mas que é cotidianamente negado ao ‘publico’, seja pela
apropriacao destes espacos pela iniciativa privada, seja por seu esvaziamento por
acdo dos poderes instituidos (policia, exército, obras publicas, centros de
engenharia de trafego, entre outros).

Ao entrar em um espaco de jogo, de dupla afetagdo com essa demanda
de (re)apropriacao, o palhaco e os demais sujeitos inscrevem, na duracéo do jogo,
da realidade mais real que o real, a possibilidade de concretizagdo desta poténcia.
Poténcia esta que, como vingancga, ndo € amainada pelo acontecimento do jogo,

pelo contrario, contribui a criacdo de uma nova realidade.

Cabe aqui uma observacao: interessante atentarmos a uma diferenca
fundamental entre a delegacdo como descrita por Caillois e as jogadas citadas,
nas quais o palhaco se vincula as demandas de (re)apropriacdo. Na primeira, o
adorado é projetado visivelmente acima do adorador, como se as qualidades

daquele fossem, como um todo, inacessiveis a esse.

No caso do palhagco, em minha experiéncia o que ocorre € exatamente
o contrario. O palhaco é de todo inferior ao publico: é inadequado ao espacgo e as
suas roupas, atrapalhado, simplério e quando contesta algo é por ignorancia e nao
por sapiéncia. O palhaco adora o publico. Quando, na rua, protagoniza a
concretizacdo das demandas de (re)apropriagcdo do espaco, o faz ndo por uma
atitude de heroismo, mas, por outro lado, por alguma atitude que, quando
revelada, o mantém neste lugar de simplicidade: por querer ser o representante do

publico, por querer igualar-se a ele, por ignorancia ou por ‘traquinagem’ infantil.
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Desta maneira, vé-se potencializados os desejos de agéao do publico, o conclama:

afinal se alguém tao primario assim o fez, porque seu idolo, o publico, ndo o fara?

<:0)

Uma ultima consideracdo aos nossos jogos a partir de Caillois vira da
relacdo que observa entre a proposi¢édo de um jogo e aquele que o recusa

“Assim, jA ndo estara a jogar, mas sim a contribuir a
destruicdo do jogo, pois neste as regras existem apenas em
funcdo do respeito que a elas se tém. Nega-las é estar
simultaneamente a esbocar os futuros critérios de uma nova
perfeicdo, de um novo jogo” (14)

Com efeito, em minhas intervencdes fui aos poucos encontrando meios
de potencializar territérios de jogo — que, € bom que lembremos, ja existem de
certa forma no nivel das duplas afetacbes macro e micro-estruturadas, conforme
apontei no inicio deste item, mas tém de ser criados, enquanto potencializagéo e
ingresso nesse territério — entre as mais diversas aberturas. Aos poucos fui
percebendo que a Unica postura de recusa a entrada no territorio de jogo nao é a
recusa do jogo, mas sua ignorancia. Quando os outros sujeitos recusam o jogo
proposto estao propondo critérios para a fundacao de um novo jogo e, a depender
da capacidade de vinculo a esta proposicao, este territério pode ser ali fundado.

Alguns exemplos podem facilitar o entendimento do que quero apontar:

Em uma ocasido, realizava um jogo com um senhor em situacao de
rua quando um rapaz passou ao nosso lado e gritou “Ai tio, da um soco na cara
dele, ele ta tirando com a tua cara”. Imediatamente virei para o rapaz e, sem saber
o que fazer, repeti “Isso! Da um soco na cara”. O rapaz parou e me olhou para
saber 0 que aconteceria. Entdo virei para ele e comecei a executar alguns

movimentos de boxe e capoeira de maneira estilizada, valorizando meu
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desconhecimento e atrapalhacdo. O rapaz, ja sorridente, se aproximou e fizemos
uma luta em camera lenta que terminou com eu caindo ao lado do senhor,

“nocauteado”.

Outras recusas eram mais sutis, mas igualmente estabeleciam uma
proposicao de um novo territério de jogo: em certa ocasiao, uma senhora, que
havia me visto antes que eu pudesse vé-la, vinha em minha direcao de cabeca
baixa, o rosto com uma visivel expressao de desagrado, se recusava olhar em
meus olhos ou permitir o estabelecimento de uma relagdo direta. Diante desta
recusa, abaixei-me e limpei com as m&os um trecho da calgada por onde ela
passaria, saindo entdo de seu caminho para que ela prosseguisse. Ela entdo

ergueu o olhar e abriu um sorriso, agradecendo.

<:0)

O Territério de Jogo

As consideragbes realizadas buscam nos auxiliar a compreender o
lugar dos jogos do Palhaco Itinerante a partir das possibilidades de jogos
identificados em Caillois. Até agora, vimos 0 espago que 0 jogo ocupa a partir de
suas relacoes e diferencas identitarias com as situagdes que nao configuram um
territério de jogo, as possibilidades de fissura deste bloco de jogos que nos levam
aos jogos em geral e posteriormente as jogadas do palhaco itinerante. Um
caminho que partiu do geral em direcao a especificidade desta pesquisa.

Porém, dado que este é um trabalho de um jogador palhaco, existe
outro caminho igualmente interessante a nossa reflexdo, aquele que parte da
especificidade do jogo do Palhaco ltinerante e de seus fluxos identitarios, que fala
a respeito de sua construcdo. Para tanto, refletirei a partir das consideracoes

manifestadas no livro “Juegos, Deporte e Sociedades - Léxico de Praxiologia
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Motriz.” de Pierre Parlebas. Parlebas traga suas reflexdes principalmente a partir
dos fluxos de conhecimento atualizados na area de Educacédo Fisica, area onde

hoje é catedratico.

Para Parlebas um jogo pode ser definido ndo apenas pelos seus
elementos constitutivos, mas, principalmente, por um conjunto de relacées que se
estabelecem entre os jogadores, e entre estes e 0 espaco, o tempo e 0s objetos
que porventura utilizem. Esta idéia corrobora com o entre como espaco de jogo a

qual venho me vinculando nas reflexdes anteriormente expostas.

Parlebas afirmara que o primeiro entre envolvido na construgdo do
espaco de jogo é anterior as relagdes que incluirdo os outros sujeitos, esta no
estabelecimento de uma relacado de jogo, de dupla afetagdo, com o préprio jogo.
Citando Jacques Henriot, “el juego consiste, en primer lugar, en el juego mismo
que se entabla entre el jugador y su juego” (HENRIOT, Jacques. Le jeu. PUF,
coleccion SUP. Paris, 1969. p.66 Apud. Parlebas. p. 323). O jogo, como define, se
estabelecera primeiramente nas relagdes com o tempo, 0 espagco e os objetos.
Antes que o0 espaco de jogo se configure a entrada de outros sujeitos, sdo estes
elementos que se apresentam e com os quais o jogador, através da construcao do

espaco de jogo, se conscientiza.

A consciéncia e o processo da consciéncia, a conscientizagdo ¢ um
dos temas com o qual se depara Antdénio Damasio no livro “O mistério da
consciéncia”. Nele, ao descrever como se daria 0 processo de consciéncia de um
organismo com um objeto (sendo este objeto qualquer elemento com o qual um
organismo pretenda estabelecer um processo de conscientizagdo), afirma, na
pagina 38, que

“a consciéncia consiste em construir um conhecimento sobre
dois fatos: um organismo estd empenhado em relacionar-se

com algum objeto, e o objeto nessa relacdo causa uma
mudanga no organismo”
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O primeiro entre que se estabelece possibilita e € possibilitado pelo
territério de jogo, &€ seu suporte e € 0 jogo em si, a ponte e o0 que a atravessa —
como imaginamos no item 2.1 — e se da no e pelo estado de dupla afetacao entre
0 jogador e 0s objetos, no qual o jogador é afetado e modificado ao entrar no
processo de conscientizagdo.

Antes de continuar, gostaria de problematizar o termo conscientizaco.
Damasio, ao utiliza-lo, estd empenhado em analisar o processo de conhecimento,
entre organismo e objeto, num espectro que poderiamos chamar de ‘racional’. Por
ser este 0 seu objeto de analise, existe o risco de que passemos a ter tal processo
como sinbnimo de ‘racionalizacao’ e acabar por reduzir a idéia de conscientizagéo
a sintese racional, ou a uma relacdo macro ou racionalmente perceptivel entre
organismo e objeto. Lanco luz a este risco justamente por acreditar que a
conscientizagdo possa ser entendida como um processo que aconteca tanto
macro quanto micro-estruturalmente, sendo necessaria a fundacdao de qualquer
fluxo de experiéncia que envolva organismo e objeto, seja esta experiéncia macro

ou infra-perceptivel.

Porém, como venho dizendo, a relacdo de afetacao deve sempre ser
entendida em um duplo vetor. De acordo com esta perspectiva, também os
sujeitos s6 se conscientizam do objeto modificando-o:

“Ocorre que o0s objetos e suas leis, ndao podendo ser
conhecidos sendo gracas aquelas nossas operacdes que
lhes sdo aplicaveis para esse efeito e que constituem o
quadro do instrumento de assimilagao que permite atingi-los,
somente sao alcancaveis, portanto, por aproximacoes
sucessivas, 0 que vale a dizer que eles representam um
limite jamais atingido.” (Piaget, Jean. Epistemologia
Genética. Sado Paulo: Martins Fontes, 1990. p.108 Apud. Icle.
p. 26).

As operacdes que fala Piaget configuram processos de modificacdo do
objeto que permitem ao sujeito aproximar-se dele, atualizam o objeto ja que
produzem uma micro ou macro-diferenciacdo nele mesmo que cria um ‘outro’

objeto, que, no entanto, € ‘o mesmo’. A informacao que o sujeito detém a partir de
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entdo ndo diz respeito ao objeto em si, mas a particulas liberadas em seu

processo de atualizacdo. Passado este processo ja € outro o objeto.

Do outro lado, o objeto, ao se modificar no processo de conhecimento
que se aplica nele, modifica o0 sujeito que dele se conscientiza. Ambos entao
passam a ter uma nova possibilidade de interacédo, do ‘novo’ objeto com o ‘novo’
sujeito. A nova possibilidade de conscientizacdo s6 pode se dar por um novo

processo em que ambos se modificam e recomegam o ciclo.

Desta maneira, o processo de conscientizagdo, de dupla afetacdo, de
jogo entre o jogador e 0 jogo mesmo, provoca com este um avizinhar-se, permite
que se conheca com o objeto, por uma relacdo de dupla diferenciacdo, nunca
sobre ele.

Este processo de dupla modificacdo em continuum na relagdo entre
sujeito e objeto potencializou-se em meu trabalho desde o corpo presente,
experienciado em sala de ensaio, até as intervencdes no espaco publico.

O palhaco itinerante vincula-se a este processo de diferenciacéo.
Pressiona e é pressionado a isso por conta de ter o corpo como territério. Assim,
apropria-se muscularmente deste processo e 0 potencializa gerando alteracdes
macro-perceptiveis que estardo na légica de suas relagdes com o tempo, o
espagco publico e seus elementos. Ao nao ter o espaco publico como algo
estanque, ignora as predeterminac¢des de sua dindmica de usos. O espaco publico
torna-se sempre um espaco novo, que apresenta uma nova poténcia de uso,
resultado do processo de dupla afetagdo com as atualizagcdes dos fluxos de
singularidade identitaria do palhaco. Isso permitira o estabelecimento de jogadas
nas quais, por exemplo, diferentes relacées foram estabelecidas em sequéncia

com o0 mesmo modelo de semaforo de pedestres.

O processo de conscientizagdo, no entanto, ndo € um processo que
acontece independente da vontade do sujeito, mas, pelo contrario, baseia-se pela
busca ativa do vinculo com o objeto através de seu processo de atualizagédo, da
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construgdo e potencializagdo do espago de jogo que ja existe, mas tem de ser
criado. O processo oposto, que denomino deriva, amaina a poténcia de jogo, limita

a consciéncia, ignora, no sujeito, o espaco de dupla afetacao.

Para além da relagdao de jogo com os elementos que o constituem; o
estabelecimento do espaco de jogo dependera, para Parlebas, da construcao de

um contrato ludico

“El contrato ludico es el pacto de fundacion de una
microsociedad, ciertamente provisional, intermitente vy
restringida, pero que no por ello dejan de llevarse a cabo
acciones llenas de complejidad de acuerdo con una ley
libremente aceptada.” (95)

A microsociedade é o territério de jogo, e sua lei, sd0 as regras que
determinardo as acbes do jogador. Interessantes atentarmos a este percurso.
Parlebas nos aponta ao fato de que o contrato ludico € anterior a fundagédo do
espaco de jogo, desta maneira, € a ludicidade que leva ao jogo e ndo o contrario.
Segundo Parlebas o contrato ludico se apresentara na adog¢ao de um sistema de
normas, ou seja, se fara visto, é detectavel através deste sistema, e de sua
modificacao. O fato de que ambos os jogadores aceitem regras comuns e aceitem
modifica-las no decorrer do jogo demonstra que estdo no exercicio de uma
interacdo ludica. As regras de um jogo ndo determinam, portanto, o espago ao

posterior surgimento do ludico.

Conforme expus anteriormente, a negacao do jogo € a proposta de um
novo jogo, e propde desta forma os termos do estabelecimento de um contrato
ludico. Em nossas experiéncias observamos que esta proposicdo se da a partir
principalmente da troca de olhares, mas n&o apenas dela, diversas outras
manifestacbes que possibilitem a concretizacdo de um espaco de confluéncia

servirdo ao estabelecimento deste contrato.

Mais uma vez recorrerei as criangas para exemplificar quao claro é, aos
jogadores, o estabelecimento deste contrato. E comum presenciarmos a situagéo

em que as criangas, sem prévio acordo ou proposicao verbal, iniciem entre elas
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um jogo, mudem suas regras, o interrompam. Através do olhar de uma crianca ja
sabemos se ela propde uma interacao ludica, e se deseja que corramos dela ou
atras dela. O contrato ludico é a primeira manifestacao da poténcia de encontro
entre os jogadores.

A partir deste contrato o jogo pode tomar seu lugar. Independente da
quantidade de Ludus, Paidia ou de jogadores que o jogo contenha ele se
estabelecerd, de fato, por acées motrizes, seja do jogador em relacao ao seu jogo,
seja entre diferentes jogadores: é através das agdes e reagdes do(s) jogador(es)
que o jogo se desenvolve, e é o resultado de sucesso ou fracasso do intento
destas agdes e reacbes que vao aos poucos propondo, demonstrando e pondo a

prova estratégias, treinamentos e intuicoes.

Essas acdes ndo estdo sozinhas, constroem uma légica interna dentro
do percurso de um jogador. No caso dos jogos coletivos, cada um dos jogadores
nao realiza seu percurso independente dos demais, existindo, portanto, uma légica
coletivamente determinada de suas ag¢des. Vejamos o que Parlebas nos conta
sobre as formas de comunicagao presentes nestes jogos € que servirdo para que
os jogadores determinem a légica de suas acgdes.

Nos jogos que envolvem mais de um jogador, as interagbes motrizes
sao responsaveis pela rede de influéncias que as agdes de um jogador provocam
nos demais. Estas interacbes ndao se dao apenas por contato corporal direto, mas
se referem também a gestos e posturas ja codificados que traduzam uma
disposicdo a uma agao que dependa ou que possa surtir reacao direta na agao de

outros jogadores.

No jogo do palhaco itinerante, essa interacdo se faz presente em toda
gestualidade ou postura culturalmente estabelecida, que faga parte do universo
comum dos jogadores e que pretenda propor uma agao, ou um fluxo de acéo a ser
executado. Porém, a relacdo com o tempo fara com que esta forma de

comunicacao seja pressionada de forma singular em nossa pesquisa.
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Isso porque as interacbes motrizes compreendem em geral um
passado, seja uma vivéncia cultural, um treinamento ou um prévio acordo verbal
que permita aos jogadores o estabelecimento de codigos motrizes que sejam
aplicados no momento do jogo. Apesar de estarem previamente estabelecidos,
sua utilizacdo se da num processo de atualizacdo, que os permitem adquirir
nuances especificos por afetacdo com o tempo-espaco em que é atualizado.
Mesmo assim, o espaco de variabilidade no processo de atualizacdo desta
comunicacao é, de certa forma, restrito, por corresponder obrigatoriamente a uma

codificacao ja definida.

Porém, como ja dissemos, o palhago, da forma como abordamos nessa
pesquisa, € a exacerbacdo do presente. Quando se encontra frente a uma
proposta de interacdo motriz o palhago pressiona sua atualizacdo em relagcéo de
afetacdo com o tempo-espaco presente. Desta forma, o cédigo perde sua relacéao
com um passado que criaria uma hierarquia de correspondéncia de sentido.
Presentifica-se. Neste sentido, um gesto de “tchau” que proporia uma partida,
pode ser atualizado, como um gesto indicativo de que a pessoa “limpou a vidraga”,
de que “algo atras do palhaco balanca” ou de que a pessoa “estd com o cotovelo
desatarraxado”.

Uma segunda camada de interacéo é identificada por Parlebas, e se da
no nivel da comunicagao, ou melhor, da metacomunicagdo motriz. Esta camada,
na verdade uma multiplicidade de camadas infra-perceptiveis compondo um fluxo
de complexidade variavel, é responsavel pelo estabelecimento das relacbes
variadas com cada parceiro de jogo, que busquem supor suas razdes,
intencionalidades, suas acoes futuras. Nao se fia em cédigos culturais e gestuais
‘estabelecidos’ sendo em caracteristicas que nos ‘sugiram’, nos déem a
‘impressao de’, sdo indicios do que pressiona nossas acdes e cuja origem por

vezes denominamos ‘intuicao’, ‘sexto sentido’, ‘resposta impulsiva’.

Se por um lado esta segunda camada é Util para que o jogador de
futebol fagca ou preveja uma finta ou previna-se contra uma ‘entrada mais dura’,
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por outro, é nesta segunda camada que as artes encontram seu lugar, onde se
estabelece uma comunicag¢do, ou, melhor seria dizer, uma metacomunicacao
poética, ou referencial, como prefere Parlebas. Esse termo diria respeito ao que o
artista ‘se refere’ quando realiza sua obra, podendo ser, a titulo de exemplo, um

lugar, uma situacdo ou um personagem.

z

E na potencializacdo da comunicacdo ndo-codificada que o artista

possibilita que suas acgbes sejam uma “simulacién’ simbodlica de ideas,
sentimientos, objetos y situaciones.” (337). Pela necessidade de que suas
‘simulacdes’ ou ‘sugestdes’, sejam ratificadas pelo publico através do processo de
transcodificacdo — onde o publico compde com o ‘sugerido’ na metacomunicacao
—, 0 conclama a uma co-criagdo, uma poiesis (aqui por sua matriz grega —

criacao).

A poténcia poética do palhaco itinerante vira manifesta por esta relacéo
metacomunicacional que estabelece com o publico a partir da construcdo de um
espaco de jogo com e através do espaco publico, calcado ndo na atualizacao dos
cédigos / dindmicas de uso que lhe sdo previamente atribuidas, mas numa relagéao
de dupla afetacdo com o espaco, seus elementos e 0s outros jogadores
presentificada, o que cria légicas proprias de atualizacdo destes elementos,
l6gicas proprias, mas nado individuais jA que metacomunicacionalmente

construidas.

A interacdo e metacomunicacdo motrizes estao presentes em todos os
jogos sendo mais ou menos responsaveis pelo seu desenvolvimento e pela
relacdo que estabelecem os seus sujeitos. Em jogos onde a quantidade de
metacomunicacgao exerce grande influéncia — e as artes sdo um exemplo onde isto
pode se dar de forma notavel — as relagdes estabelecidas podem ser propositoras

de metarregras.

As reflexdes anteriores demonstraram como a estrutura da Mimicry
favorecia o surgimento de jogos onde as regras fossem desnecessarias e

poderiam surgir adjetivamente das interacdes estabelecidas dentre os jogadores.
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As metarregras nos fardo compreender como estas regras adjetivamente
construidas se estruturam em afetagdo com o potencial infinito de variabilidade

das jogadas.

O conceito de metarregras diria respeito entdo as regras construidas
nas e através das relacdes estabelecidas entre as acées motrizes derivadas das
interacdes metacomunicacionais tracadas entre os jogadores, o tempo, 0 espaco e
seus elementos. Desta forma, as metarregras ndo seriam percebidas pelos
jogadores sendo no nivel da ‘sugestdo’, da infra-percepcdo. Se fariam
poeticamente pertinentes. O que nos retoma a idéia inicial: a regra basica do jogo
do palhaco itinerante € a de sustentacdo da Mimicry, as demais se tornam
metapresentes e asseguram a permanéncia do jogo por um acordo tacito e

permanentemente renovado.

Este acordo ao ser renovado, estipula novas metarregras ou atualiza as
antigas, e determina e é determinado pelos comportamentos corporais ja que se
fazem neles e sdo estes comportamentos que os sustentam, ou seja, os
comportamentos corporais sdo as préprias metarregras, as propéem, sustentam e
atualizam e ja que as metarregras ndo sao codificadveis ao nivel da percepcao
racional, sdo apenas nestes comportamentos que elas sobrevivem, em suas
interagdes, no espaco ‘entre’;, de duplo afeto destes comportamentos com os

demais elementos presentes no espaco de jogo.

Valer-se de regras ndo codificadas nem codificaveis, colocam o jogo do
palhaco itinerante em uma posicao de instabilidade quanto a sua légica interna,
aproximando-o de uma /dgica paradoxal. O termo é de Parlebas e se refere
principalmente a uma abertura que tais jogos teriam quanto a alteracao da posicao
de cooperacado ou oposicao dos jogadores a depender dos fluxos de inscricdo e
atualizacdo de suas metarregras. Esta abertura diversifica a possibilidade de
concretizacado dos jogos do palhaco nas ruas, permitindo que adquira diversas e
radicais nuances a depender do fluxo de jogo. Com efeito, alguns jogos vividos
nas intervencoes desta pesquisa apresentaram esta alteracao de relacao entre os

141



jogadores. Dentre estes, um dos mais significativos se deu com um rapaz que
alternava posturas de estender a mao e propor um abraco e, como se aquilo fosse
uma tatica de aproximacado, passava a executar gestos violentos — dentro, no
entanto, do contrato ludico estabelecido — voltando posteriormente a uma
proposicao amavel.

Parlebas vem preencher um importante espaco nesta pesquisa ao
auxiliar o conhecimento dos principios da construcao das jogadas onde atua o
palhaco itinerante, espaco este de encontro de suas teorias com as de Caillois,
que pouco contempla a especificidade das jogadas. Através dos estudos que
manifesta, viemos a ampliar a compreensao das etapas de constru¢cdo do espaco
de jogo do palhaco itinerante — relacéo do jogador com o jogo e contrato ludico — e
de sua realizacdo — agdes motrizes, interacbes motrizes, metacomunicacoes,
metarregras e l6gica paradoxal. Estes sdo alguns dos fluxos que se atualizaram
em minhas pesquisas e sobre os quais desenvolvi meu conhecimento pratico.
Serd possivel observar um pouco de como isso se deu no capitulo 3 deste
trabalho.

<:0)

Existe mais um espaco de encontro das teorias manifestas em Caillois
e Parlebas, que me parece necessario trazer a reflexdo. Diz respeito a alianca
entre a vertigem e o simulacro — Mimicry e llinx — substantivamente no trabalho do
palhaco, ou seja, ao nivel do jogo em geral, alianca que sempre foi perseguida nas
intervengbes do Palhaco Itinerante. Tais reflexbes pretendem levantar a
possibilidade de um entendimento com (e ndo sobre, como venho atentando) a

presenca de um estado alterado de consciéncia nesta pesquisa.

Caillois realiza no seu livro um estudo focado nas aliancas

estabelecidas entre os fluxos de vertigem e simulacro, desde as representacoes
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religiosas que incluem a mascara como representacdo de um Deus que,
eventualmente, é vivificado através da alteracdo de consciéncia e expressao
corporal do mascarado, até alguns de seus desdobramentos em diferentes
culturas.

Nesses estudos, verifica que simulacro e vertigem apresentam uma

forte tendéncia a se unir. Dada essa unido, porém, alega que, enquanto

“Na simulacéo verifica-se uma espécie de desdobramento da
consciéncia do actor entre sua propria pessoa e o papel que
desempenha.” (97)

, € a consciéncia se ampliaria ao
surgimento de um duplo no ator; a vertigem faria o oposto, afastando o ator do que
pretende representar como papel, 0 mergulhando na desordem e no caos.

Porém, creio que esta acepcdo da vertigem como territério da
desordem possa ser contestada a partir do préprio autor, que ao falar dos
acrobatas e funambulos de circo, afirma

“O funambulo sé tem éxito se estiver hipnotizado pela corda,
0 acrobata se estiver suficientemente seguro de si para ousar
entregar-se a vertigem em vez de tentar resistir-lhe. A
vertigem é parte integrante da natureza, pois sé6 a
dominamos se a obedecermos.” (161)

Desta maneira, na medida em que se entregam — por seguranca e nao
por abandono — a vertigem o fundmbulo e o acrobata ampliam sua possibilidade
de éxito, de controle sobre sua arte. Ao contrario do explicitado anteriormente,
Caillois nos da uma prova de como a vertigem pode ser benéfica para a entrada e
éxito na criacdo de um territorio de jogo.

Com essa segunda idéia concorda ainda Parlebas, quando afirma que
nos esportes radicais
“Este estado de ingravidez relativa (...) originan una

reorganizacion postural dinamica que conduce muchas veces
a un nuevo tipo de control corporal de habilidad
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sorprendente. El praticante no se lanzara de frente contro la
corriente, el viento o la nieve, sino que se adaptara y hara
maniobras, se dejara llevar a veces por un ritmo o se
abandonara em apariencia a la pendiente o la presion de las
corrientes, pero lo hara en el fondo para dominarlos mejor.”
(319)

Desta forma, a alianca, o vinculo da vertigem com a criagdo de um
processo de desdobramento do ator em si (aqui identificado como simulacro)
podera ampliar a possibilidade de estabelecimento de jogo, especialmente de
primeira ordem, ou seja, entre o jogador € 0 jogo em si. Isso se dara
especialmente em um espaco de jogo desconhecido ou de incerteza quanto as
regras e relacbes entre os jogadores e deste com o meio, ou seja, de
improvisacao; ja que as aliangas com os fluxos de atualizacdo deste espaco serdo
potencializadas no nivel da metacomunicacdo, gerando uma gama de
possibilidades de relacbes motrizes, ampliando as possibilidades de

estabelecimento de um territério de jogo.

O espaco publico se mostra um espaco onde o palhaco encontra esta
possibilidade de vinculo da simulacdo com a vertigem para potencializar a sua
atuacao,

“(...) el clown de calle apela a todo el vértigo, mimetizado si
se quiere, con ese mareo que suele haber en las calles, con
gente que va y viene y que non tiene mucho tiempo que
perder en esa dinamica que tienen las grandes ciudades,

donde los incautos peatones y transeulntes terminan siendo
espectadores de una funcién de clown.” (Grandoni, 11)

Esta alianca, que podemos entender por estado alterado de
consciéncia, se mostra benéfica ao palhaco itinerante e aos seus jogos no espaco
publico. Em diversos momentos detectei a existéncia deste estado em minhas
intervencdes. Sua potencializacdo permitia a ampliacdo do estado de dupla
afetacdo e as possibilidades de criacdo de espacos de jogo e esteve presente em
grande parte dos jogos descritos no capitulo 3. Mas antes que passemos a ele,
outros elementos terdo de ser apresentados. Senhoras e Senhores, com vocés, o0

Jogador:
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O Jogador

Conhecidas as especificidades do jogo do Palhago Itinerante e seu
processo de construcao, falta tecer algumas consideracdes a respeito do jogador.
Estas consideracdes dizem respeito as escolhas efetuadas dentre fluxos que fui
me vinculando durante a pesquisa e que construiam diferentes possibilidades de
percurso de intervencdo no espacgo publico. Aos poucos, fui optando por
potencializar alguns destes fluxos e desfazer-me de outros, de forma que fui
construindo uma maneira pessoal de jogar no espaco e definir assim a
singularidade da acao de Felisberto — ‘nome’ pelo qual atendo quando estou em
estado de palhago — no espaco publico, uma /égica de palhaco.

Antes falaremos um pouco sobre algumas das relacdes propostas entre
palhaco e jogo, ja que € importante atentarmos a quais aliangas os fluxos que
atualizamos nos pressionam, para chegarmos as nossas escolhas neste universo

de possiveis potencialidades.

O palhago, dentro dos trabalhos de forte influéncia lecoquiana que
entrei em contato, tende a ser relacionado com o universo infantil, geralmente por
conta das ja abordadas relagdes imediatas entre impulso e agéo, da relagdo com o
tempo presente e do prazer pelo jogo. E sobre este Gltimo que nos fala Marcelo
Katz

“Bueno, el trabajo de clown creo que tiene a ver con dos
grandes universos. Uno, que mas que ensenar es recordar
algo que todos supimos y en general, quien mas quien
menos, fuimos perdiendo, que era jugar. Por un lado, el
trabajo es recuperar el placer de jugar, de desestructurarse.
Em segundo lugar, es como convierto esse juego... como lo
proyeto sobre el publico, cémo lo comparto, cémo lo
convido...” (in Grandoni, p. 77)
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O palhacgo seria, portanto, ndo apenas um jogador, mas, sobretudo, um
propositor de jogos. Os jogos estariam tao relacionados a estratégia de acéo do

palhaco que estes extravasam o terreno do ludico.

“O palhaco esta sempre na relacado do jogo, que € a relagcéao
de respostas, do oferecimento de uma relagdo em que vocé
o tempo inteiro tem de dar respostas, vocé nao é exatamente
a acao. Vocé na verdade é uma metralhadora de respostas,
resposta a vida, resposta ao outro, resposta as suas
dificuldades, entdo é exatamente um pouco das percepcoes
que eu tenho, € um pouco das reversdes das a¢des que vocé
sofre.” (Quito, p. 151)

Esta caracteristica levou-me a que desde o inicio de minhas
intervencdes buscasse estratégias de encontro de um espaco de jogo no espaco
publico. Para isso, atualizava no espaco da rua os fluxos das praticas que eu
trazia comigo. Boa parte destes fluxos vinha das pesquisas da técnica de palhaco
manifesta no Lume Teatro, as quais me vinculei através dos estudos com o grupo
Seres de Luz Teatro, Adelvane Néia e com o ator Eduardo Okamoto (que
conduziu o dito grupo de estudos pré-expressivos). Renato Ferracini registra estas
técnicas em seus livros “A arte de nao-interpretar como poesia corpérea do ator” e
“Café com queijo: corpos em criacdo”, ambos presentes na bibliografia deste
trabalho.

Estas técnicas e reflexdes, especialmente no que diz respeito ao
“Café...”, tratam a principio da criacao do espaco de atuacédo do corpo-em-arte e
vém, de quando em quando, tocar a técnica de palhaco que desenvolve o grupo
Lume Teatro. O espaco de jogo aparece ai configurado desde a zona de atuacao
do corpo-em-arte, possibilitado por e possibilitador deste espaco do “entre”, onde
a arte se dara, por Ferracini

“A essa zona que esta ‘entre’ minhas agdes fisicas, matrizes,
estados, 0 espacgo, o outro ator e o publico e que afeta e é
afetada chamo de zona de turbuléncia.

Poderia chama-la também de zona de jogo.” (2006, p.
190 — grifo do autor)
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Na técnica do Lume, o palhaco lidara de forma particular com esta zona
ja que — a exemplo do que dissemos sobre as metacomunicacées estabelecidas
no espago entre os jogadores — € ela que determina as acées do palhaco, que
partem da relacdo com os demais elementos do espaco € com 0s outros sujeitos
presentes no espaco de jogo.

Muito do cabedal tedérico que permitiu a Ferracini atualizar um
pensamento com sua pratica artistica vem dos filésofos pds-estruturalistas
franceses, especialmente Gilles Deleuze, Félix Guatarri e Michel Foucault. Estes
pensadores sao igualmente grandes influenciadores do pensamento do filésofo
brasileiro Luis Fuganti, que, em palestra proferida dentro das aulas de Ferracini
em maio de 2009, veio a contribuir para a compreensdo de como, dentro desta
linha de pensamento, o palhago pode ampliar sua possibilidade de acbes que

venham como resposta aos estimulos oriundos desta zona.

Para Fuganti, a possibilidade de criacdo alia-se a suspensao das
respostas imediatas, se dando a partir da ampliacdo da zona de indeterminacé&o.
Esta se potencializa junto com a sensacgo. A potencializacdo da sensagao pode
ser entendida, nos termos desta pesquisa, como uma abertura as micro-afetacoes,

ao terreno das metacomunicacgoes.

Isso porque a sensacao particularizaria o afeto tempo-espacialmente,
desta forma, as acdes dele derivadas afirmam a diferenca que, no encontro,
possibilita 0 jogo. Jogo este que acontece exclusivamente no tempo presente, no
tempo da acao afirmada sem objetivo outro, integro na potencia da acéo, para que
possa ser posteriormente colhida, efetivada, e que gere novos afetos e poténcias

de jogo.

O encontro de percepgdes similares em sala de ensaio fez com que
buscasse me filiar aos fluxos na rua principalmente através da sensacgao e nao de
interagOes ja ensaiadas ou planejadas. O treinamento, conforme relatado, buscava
me conectar ao tempo presente e o palhaco apareceu-me principalmente como

um estado de abertura e disposicdo ao jogo em afirmacdo com o processo de
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multipla afetacdo que o0 espaco publico e essa indeterminagcdo me

proporcionavam.

Dentro do processo de ampliagdo as metacomunica¢gées com o meio e
as sensacgdes delas oriundas, comecei a vivenciar uma légica de relagdo com o
espaco que muito lembra o processo de construcdo do Ludus a partir da Paidia

como anteriormente refleti a partir de Caillois.

Nas intervencdes realizadas meu estado de palhaco se mostrava
inicialmente sensivel principalmente a elementos do espago que provocassem um
estado de alegria geral, espontdnea e desordenada. Caminhava pelas ruas com
felicidade, estabelecendo pontes com o0s passantes e 0s cumprimentando —
aspectos relacionados diretamente com a Paidia — que me conectavam com uma

grande poténcia de atuacao com o espaco.

Porém, era sé algo especifico chamar minha atencdo; uma corrente
destas que impedem a passagem de carros para um estacionamento reservado,
por exemplo; para que imediatamente comecasse a surgir uma tendéncia de
surgimento de regras — como que eu passaria para o outro lado, mas apenas por
baixo, levando meu guarda-chuva aberto, que deveria passar antes de mim —
regras estas que tendiam ao Ludus e, posteriormente, iam impedindo a
consecucao dos objetivos pretendidos e inviabilizando o jogo até que ele desse
lugar ou a uma imensa felicidade pela concretizacdo de uma acéo simples tornada
complexa, ou a transformacéo do jogo a uma solugéo inusitada e eu resolvia, por
exemplo, remover o poste de sustentagdo da corrente e passar ou desistir e ir por

outro caminho.

Outra relagéo interessante com estes elementos se dava a partir da
potencializacdo das regras — do Ludus — onde outrora se preservava uma certa
Paidia. Desta forma, algumas vezes ‘congelava’ minhas acdes imediatamente ao
ver uma placa de PARE, repreendendo as pessoas que nao o fizessem;
atravessava apenas sobre as listras brancas da faixa de pedestres; ou me

demorava abrindo uma porta onde se lia “Abra” até que algo acontecesse.
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Outra caracteristica que se mostrou manifesta em meu trabalho é uma
relacdo com a continuidade do jogo e com o tempo permeavel a duracado de cada
acontecimento artistico, de cada encontro potente com o publico.

Valorizar os fluxos de jogos surgidos potencializando a acédo do publico
mostrou ser interessante a fundacdo de um territério poético de construcao
compartilhada. Importante apontar que potencializar a acdo do publico nao
significava em absoluto colocar-me em relagdo de obviedade com o caminho no
jogo: fintas, ameacas e surpresas fazem parte em geral dos jogos coletivos e
estavam presentes na maioria dos jogos que vivenciava na rua, tanto de minha

parte como dos outros sujeitos.

Essa valorizacdo se dava pela criacdo progressiva de metarregras que,
ao se atualizar, iam propondo um caminho de relacdo entre os sujeitos que
propunha por si um desenlace ou uma transformacao deste jogo. Desta maneira,
nao era apenas a relagdo tematica que se permeabilizava, mas também a relacédo
ao tempo, colocada em fungcao da agregacao de poténcia as acdes dos sujeitos no

espaco de jogo.

Tais relagcdes permitiam que por vezes jogos durassem o tempo de um
aceno ou se estendessem por dezenas de minutos sem que isso influisse

necessariamente em uma diferencia na poténcia.

<:0)
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A relacdo que estabeleci com o aplauso também vira a construir o que
acredito ser uma interessante particularidade de meu trabalho. Com efeito, Caillois
afirma que nas artes cénicas “Os aplausos ndo sao sé aprovacao e recompensa.

Marcam, igualmente, o fim da ilusdo e do jogo” (71).

Desde o comeco de minhas intervencdes raramente recebi aplausos.
Porém, quando apareciam em minhas intervengdes, sentia que provocavam um
esvaziamento da poesia e do fluxo que me conduzia de um jogo a outro. A ndo ser
quando adjetivamente estava apresentando algo que deveria ser digno de
aplauso: apresentando um concerto tocado com as colheres que levava no bolso,
por exemplo, e que, entdo, os aplausos alimentavam o prosseguimento da jogada,
sentia como se os aplausos pressionassem a demanda de que me livrasse da
mascara e agradecesse afastando-me do espaco de jogo e isso ndo era meu
intento ja que dificultava a retomada do fluxo para a continuacéo da intervengao.

Amainar as posturas que levavam ao aplauso me pareceu interessante
também por um outro motivo: nas situacbes em que o0 aplauso nao estipulava o
final do jogo, sentia que o espaco de jogo permanecia potencializado para além da
relagéo entre os jogadores, assim como um campo de futebol que ao ser olhado
vazio atualizasse, (re)criasse muscularmente — ao menos ao nivel das micro-
tensdées — uma relagdo com o espacgo que permitisse a lembranga de uma situagao
marcante vivida nele. Por ndo terminar uma jogada com criancas com O
estabelecimento do fim do espaco de jogo, por exemplo, permitiu-se que as
criangas voltassem a jogar com uma vassoura que foi anunciada como “uma cobra
hipnotizada” e permanecessem no fluxo de criacao poética iniciado na relagao de
jogo.

Parece-me que essa atitude tira o palhaco da posicdo de “dono da
bola”, e sua partida (do verbo ‘partir') passa a nao predispor o final do jogo. O
espaco deixa de estar a servico da poetizacdo da atuagdo do palhaco e, desta
maneira, as jogadas pressionam o potencial de poetizacdo do espaco publico
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guando no encontro com qualquer dos sujeitos, sejam ele os jogadores-publico ou
o palhaco.

Nao trabalhar com o aplauso possibilitava entdo que os jogos
estabelecidos se dessem em fronteiras liquidas e, a exemplo das criangas do jogo
acima, os demais sujeitos se sentissem pressionados a continuar este processo

de atualizacao poética do espaco publico.

Essa escolha influenciou também que abrissemos mao de qualquer
convencao que criasse um espaco de arte destacado do espaco da rua. Assim,
elementos como utilizacao de cendrio, musica ou iluminacao teatrais, formacgao de
roda, anuncios anteriores ao espetaculo, ou agradecimentos posteriores ao

publico estiveram ausentes desta pesquisa.

Assim, aos poucos fui descobrindo que algumas posturas tornavam os
aplausos menos frequentes e preservavam a poténcia do espaco de jogo para
além da presenca do palhaco e escolhi vincular-me a elas.

<:0)

Este item buscou tracar alguns parametros de reflexdo sobre a funcao
do jogo no processo de constru¢do cénica compartilhada que proponho dentro da
técnica do Palhago ltinerante, no @mbito desta pesquisa.

Muitas das escolhas efetuadas nas ruas estiveram estimuladas pelas
intuicdes, sensacoes, relacdes infra-perceptiveis, metacomunicadas, em busca de
potencializar territdérios de jogadas poéticas. Essas escolhas em acgdo, por sua
repeticdo, talvez me torne, pouco a pouco, melhor jogador, mais experiente ou
mais sensivel a futuras atuacdes, mas nao creio que me fazem ou me fardo
dominar o jogo de minhas atuagdes artisticas. Afinal, como nos lembra Caillois,

nossos intentos como jogadores
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“s6 serao frutificados por um célculo sagaz, por uma escolha
entre a prudéncia e a audécia, que assim colabora com uma
segunda coordenada, isto €, em que medida o jogador se
dispbéem a apostar mais no que lhe escapa do que naquilo
que controla.” (11 — grifo meu).
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2.3. O Espaco Publico

RECONFORTA VER COMO
£OCO A DOCO EL HOMBRE
1A DO LOGRANDO DAR

RIENDA SUELTA A 5L

FIIAR
CARYELSS

O espaco publico tem singular importancia nesta pesquisa: é nele que o
palhaco itinerante realiza suas intervengdes — é o suporte de sua arte; é ele e seus
elementos que compde 0 jogo em si — é com ele que se estabelece a primeira
relacdo de jogo; é nele e com ele que se funda o territério de jogo poético — é
campo e sujeito das intervencdes através do processo de conscientizacdo em

continuum e a partir do qual os demais sujeitos interagem.

Dado esta afetagcdo em diversas camadas da constituicdo da arte do
Palhaco Itinerante podemos supor 0 quanto o espaco publico, seus elementos e
dindmicas de uso pressionam a especificidade do acontecimento artistico com o
qual esta pesquisa se vincula. E por reduzir meu horizonte a esta pesquisa (ou,
melhor seria dizer, ampliar meu horizonte a partir dela) focarei nosso olhar ndo em
qualquer acepcao do espaco publico, mas sim no que define inicialmente o espaco
publico urbano até chegarmos a especificidade deste trabalho.

Cidade e Espaco Publico

Michel de Certeau, em seu livro, “A Invencao do Cotidiano: Artes de
Fazer” nos ajuda a compreender o que definiria uma Cidade. Para ele, a Cidade
como conceito (por diferenciacdo na cidade concreta, real) diria respeito ndo a

uma aglomeracdo humana ou a instituicio de poderes publicos, mas a um
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conjunto de operacdes. Estas operacdées seriam por sua vez formadas: pela
producdo de um espaco proprio que se apropria fisica e historicamente dos
espacos na medida em que estes sao cooptados pela Cidade; pelo
estabelecimento de um ndo-tempo ou um sistema sincrénico que substitui as
resisténcias das tradicdes e os tempos diversos de atuagdo dos sujeitos; e, por
fim, pela criagdo da Cidade como um sujeito hipotético, universal e andnimo,

baseado na supressao das infinitas ‘personalidades’ da cidade.

A definicao corrobora com a nossa pesquisa em dois sentidos, primeiro
por considerar a cidade ndo como algo estanque, mas como um conjunto de
operacdes que, para que a Cidade exista, seguem freqientemente ‘operando’,
criando a ilusdo de um falso conjunto. Segundo por apresentar a cidade como um
adensamento de fluxos em fuga: poténcias de diferenciacao temporal, espacial,
histérica, fisica e de acdes e co-criacoes deste(s) espaco(s) por seus sujeitos. A
cidade como territério de possibilidades, multiplicidades de fluxos.

Dentre estas multiplicidades, algumas podem ser identificadas como
sendo aquelas mais presentes dentre as que pressionam os fluxos identitarios de
uma cidade. Dentre estas, nos servira, ao ambito desta pesquisa, apurarmos o
olhar inicialmente ao que ‘preserva’ boa parte da tradicdo de uma cidade; ou seja,
ao que atualiza fluxos de uso mais antigos, afirmados e reafirmados por seus
moradores; ao trecho das cidades restrito as habitacdes, que Certeau denomina

bairro.

Iniciamos nosso olhar por esta porcdo da cidade por ela ser
paradigmatica dos residuos que podem existir na passagem do espago privado
para o publico, ja que, no processo de atualizacao de fluxos de dinamicas de uso
em dupla afetacdo com o espaco, 0s sujeitos vao se apropriando deste espaco,
tornando-o e tornando-se a continuidade de um no outro. Desta forma, o espaco
publico dos bairros habitacionais se torna, pouco a pouco, a atualizagcao espacial
dos fluxos identitarios de seus sujeitos. A fronteira entre publico e o privado
mostra-se, mais claramente, fluida. Ou, como prefere Rogério Proenca Leite, o
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bairro seria “um espaco social em que publico e privado se demarcam pela
interdependéncia de significados” (p. 228).

Os espacos habitacionais serdo ainda onde veremos mais claramente a
aplicacdo, com o espaco publico, de uma dindmica de usos em relacdo de
afetacdo com praticas de apropriacdo de espaco e codigos de conduta identitarios
das singularidades dos sujeitos ali relacionados. Isso fard que, a despeito da
Cidade em geral pressionar uma dinamica de usos de seus espacgos publicos (e
privados), os bairros componham com esta multiplicidade uma dindmica prépria,

manifesta em valores, moralidades, signos e éticas singulares.

Quanto mais distantes das fluidas fronteiras que demarcam a
passagem do privado ao publico nos bairros habitacionais, mais veremos

manifestas outras multiplicidades, como as presentes nos espacos de poder.

Os espacos de poder remetem a idéia manifesta em Michel Foucault
(1988) das estruturas de poder. Essa Ultima refere-se a configuracbes de
processos relacionais que, devido a desigualdade dos componentes que
relaciona, constréi na multiplicidade humana, através de micro-correlagcdes de
forcas, uma sociedade disciplinar responsavel por “gerir, diferenciar, hierarquizar
todos os desvios concernentes a aprendizagem, saude, justica, forcas armadas ou
trabalho” (Certeau, p. 175), constituindo ndo sujeitos opressores, mas ‘operadores’
das relacdes de poder. Ja os espacos de poder, seriam 0s espacos construidos a
partir e por demanda desta estrutura de forgas, cujos ‘operadores’ normalmente se
fazem visiveis pela posicdo que ocupam dentro desta correlagdo com os demais

sujeitos.

Sendo onipresente nas relagdes que impliquem desigualdade, as
estruturas de poder e seus operadores estardo presentes continuamente, em
relacdo de dupla afetacdo, com nossas intervencdes nos espacos publicos — que
compreendem, necessariamente, uma série de relacbes entre sujeitos
diferenciados. Apenas em algumas delas, porém, teremos a possibilidade de

detectarmos macro-estruturalmente sua atuagdo. Dentre estas, algumas
155



envolverao complexos processos de relacdo de poder capitaneados pelo poder
publico e econbémico — futuramente demoraremos nossas reflexées em uma
destas manifestacdes, denominada gentrification — outras, serdo visiveis através
dos espacos que constroem e de seus operadores, como a igreja e 0os padres ou
pastores; os postos fixos e mdveis, permanentes ou temporarios e os policiais

civis ou militares; ou as instituicdes privadas e 0s seus segurancas.

Perceptiveis ou infra-perceptiveis, as acdes envolvidas nas relagdes de
poder vém pressionar uma dinamica de usos do espaco e relagdes entre sujeitos
de forma a sufocar a possibilidade de apropriacdo singular dos sujeitos destas
localidades e das relagdes e sua consequiente multiplicidade de usos, preterindo-
as em lugar das que mantenham as relagcbes instituidas de poder. Tendem a
univocidade em lugar da multiplicidade. Fecham-se a memdria, (re)criacdes

poéticas, subjetivacdes a apropriacdes que remetam a outras singularidades.

O espaco desta multiplicidade de usos que as estruturas de poder
pressionam inversamente € o que constituem o que denominarei espacos
publicos. Geograficamente, os espacos que tradicionalmente possibilitam essa
apropriacao plural dos sujeitos se constituem, no mais das vezes, por ruas e
calcadas, avenidas, vielas, calcaddes, pracgas, vilas, parques publicos, terminais
de 6nibus e outros locais onde nao haja controle de fluxo de pessoas e sejam
destinados prioritariamente ao oferecimento de servigos publicos. Assim, ndo sao
esses espacos que se fazem publicos, mas os sujeitos que dele se apropriam, em
uma dimensao plural, pressionados pelos fluxos de inscricdo no espaco de sua
multiplicidade.

Dada a importancia dos sujeitos neste processo se faz pertinente tecer-
lhes alguns comentarios, assim como quanto aos seus processos de apropriacao

do espaco publico.

Ja vimos que o que caracteriza 0 espaco publico ndo sao os sujeitos
individualmente, mas sua pluralidade, que constitui uma multiplicidade pulsante,

pois em processo de atualizacdo com o espacgo. A importancia deste processo de
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atualizacdo em continuum a constituicio de um espacgo publico, onde existe
multiplicidade de usos, leva Certeau a ligar a construcdo de um espaco urbano
publico ao processo de mobilidade dos seus sujeitos, formando um dos sistemas
reais cuja existéncia faz efetivamente a cidade (176).

Sistema este formado por uma multiplicidade de sujeitos em relacao
cinética, onde cada corpo se movimenta por contagio de muitos outros — relagdes
de dupla afetagdo com os elementos fixos e mdveis do espaco, incluidos os outros
sujeitos — que inscrevem uma poética de cheios e vazios, uma escritura em rede
sem autoria nem espectadores, efémera, Unica, formada pelas trajetérias
fragmentadas em alteracbes de espaco que 0s sujeitos empreendem e sao
empreendidos. Este processo, que constr6i permanente e necessariamente um
espaco outro no espaco publico, ndo € sendo seu processo de atualizacao, que se
da na acao de dupla afetacdo com os sujeitos. De maneira que o espaco se faz
publico apenas durante este processo multiplo de atualizacao, e sé assim.

No ato de caminhar, Certeau enxerga ainda uma triplice fungéo
‘enunciativa’ com o espaco publico urbano. E caminhando que o pedestre: se
apropria do sistema topografico da cidade, realiza espacialmente este espago e
relaciona posigées diferenciadas.

O palhaco itinerante (caminhante) potencializa a atualizacdo destes
fluxos em arte, j& que seu processo de itinerancia é um processo de apropriacao
do espaco — através do qual se conscientiza do espaco atualizando-o em si em
relacdo de dupla afetacéo; de realizacdo espacial — seus jogos potencializam o
espaco muscularmente em relagcdes macro-perceptiveis; e que relaciona posicées
diferenciadas — ao teritorializar 0 espaco no corpo pelas relacbes de dupla
afetacdo, relaciona esta espacialidade corporificada com os demais elementos
presentes no territério de jogo. De maneira que estas caracteristicas dizem
respeito ndo apenas a fluxos identitarios do caminhar, mas aqueles que definem o

processo de atuacao artistica do palhaco itinerante no espaco publico.
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Apesar da apontada funcédo ‘enunciativa’ do caminhar, a mobilidade
pelos espacos guarda trés diferenciais em relacao ao conceito original, oriundo da
linglistica. A estes diferenciais Certeau da o nome de presente, descontinuo e
fatico. A exemplo daqueles, os trés se relacionam diretamente a nossa pratica no

espaco publico, vejamos.

O primeiro se referiria a forma que o pedestre atualiza a dindmica de

usos do espaco publico

“se é verdade que existe uma ordem espacial que organiza
um conjunto de possibilidades e proibicées, o caminhante
atualiza algumas delas. Deste modo ele tanto faz ser como
aparecer. Mas também as desloca e inventa outras, pois as
idas e vindas, as variagdes e improvisacdes da caminhada,
privilegiam, mudam ou deixam de lado elementos espaciais.”
(178)

De certa maneira, ja falamos sobre a presenca do presente no universo
do Palhaco Itinerante quando ressaltamos a exacerbacdo do tempo presente no
item 2.1. Aqui, a partir de Certeau, a valorizacdo do tempo presente destaca-se
também na possibilidade de relacdo do palhaco com o espaco publico a partir das
relacdes desenvolvidas no territério de jogo poético, independente da dindmica de
usos (o conjunto de possibilidades e proibicbées que fala Certeau) que for pré-
estabelecida ao espago e seus elementos. Dindmica que, por pressionar
atualizacées de fluxos especificos, determina uma permanéncia do espaco e
permitem, ao serem subvertidas, a instauracdo de uma poténcia de outros

espacgos no espaco publico.

A exemplo do paragrafo anterior, tenho dito que o palhaco age
independente da dindmica de usos do espacgo, porém gostaria de problematizar
este ‘independente’, pois creio que ndo € a terminologia mais correta. Isso por
que, assim como as relagdes de poder sdo onipresentes em relacées de
desigualdade, as relacées com espacos e objetos pressionam necessariamente
uma dinamica de usos, cuja constituicdo (deste espaco ou objeto) é apenas a
superficie primeira pela qual seus fluxos de inscricdo se fazem visiveis. Melhor
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seria dizer que o palhaco ‘reconhece’ os fluxos que o pressionam a adocao destas
dindmicas de uso e compde, e joga com eles, em relacao de afetacdo com sua
multiplicidade de fluxos, amainando a influéncia das dindmicas pré-estabelecidas
as acdes que executa.

Como apontei na introducao a partir de Barthes, ao sujeito ndo cabe
criar novos fluxos de inscricdo, o sujeito é uma multiplicidade de fluxos de
inscrigdo que compde, através da dindmica de vinculos com outros fluxos,
possibilidades de esquiva, negociacdo, multipla afetacdo entre fluxos, de uns
pelos outros. A escolha do palhaco no ambito desta pesquisa se fara na fuga, no
deslocamento de afetacdo, dos fluxos que pressionam uma dindmica mono-
utilitarista em outros, que possibilitem um espaco de poténcia entre fluxos, uma

inscricao poética.

E jA4 que o palhaco itinerante estabelece seu territério de jogo com
outros sujeitos, o deslocamento das dinamicas de uso ndo visualiza apenas uma
forma de subjetivacdo do espago, mas é uma proposicdo de apropriacdo, de
(re)criacdo poética coletiva deste espago.

Realmente as correspondéncias do presente com a atuagao do palhaco
sao proficuas para o conhecimento com ambas as pesquisas, a manifesta neste
trabalho e em Certeau. Nao sem motivo, Certeau, ao descrever o presente, evoca

a forca poética de Chaplin, como exemplo potencializado daquele que

“faz outras coisas com a mesma coisa e ultrapassa os limites
que as determinacdes do objeto fixavam para o seu uso. Da
mesma forma, o caminhante transforma em outra coisa cada
significante espacial.” (178)

Quando fala da segunda variavel, a descontinuidade, refere-se ao fato
de que a enunciagcdo do espaco publico se da sempre que a relacdo se
(re)estabelece, de forma que opera em uma continuidade descontinua, ou uma
descontinuidade continua. As expressdes anteriores ndo sao apenas jogos de

palavras, nem constituem um paradoxo, vejamos: a primeira diz respeito ao fato
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de que a cada retorno a rua o pedestre retoma o processo de enunciagcdo — assim
como o palhago estd sempre potencializando o espaco presente e construindo,
dessa forma, uma atuagdo macro-estruturalmente Unica, mas conectada, por
método da criagdo do territério de jogo, as demais intervencdes. Quanto a
descontinuidade continua trata de que o processo de enunciagdo de cada
caminhada do pedestre ndao é continuo em si, mas formado por fragmentos de
trajetérias que compde, cada uma, uma singularidade — da mesma forma que o
palhaco itinerante estabelece uma série de jogadas a cada itinerancia no espaco
publico.

Ja a funcao fatica diz respeito ao processo de atualizacdo do espaco
publico naquele que caminha enquanto caminha, e nomina uma caracteristica que
ja foi enunciada anteriormente. Da mesma forma, o palhago atualiza o espago em

si, nas dindmicas de uso e afetacdo com este espaco.

Segundo Certeau, o processo de apropriacao do espago — ao contrario
do que possa parecer pelas fungdes enunciativas, aplicaveis a qualquer sujeito —
nao prescinde dos sujeitos ali envolvidos, isso porque a caminhada

“‘insinua a multidao de suas referéncias e citacdes (modelos
sociais, usos culturais, coeficientes pessoais). Ai ela
mesma € o efeito de encontros de ocasides sucessivas que
nao cessam de altera-la e de usa-la como braséo de outra.”
(181).
Ja lemos a respeito dessa multidao em Barthes — que ele chama de “mil
focos da cultura’, e convencionei chamar fluxo de vida — e que é responsavel por
uma acao sem autoria, um processo de inscricdo, de vetorizacdo dos fluxos que

pressionam (o encontro de Certeau) a acdo de caminhar.

Aqui, o fluxo de vida se faz presente na medida em que atualiza, no
caminhar, um modo de inscricdo pessoal no espago publico, pressionado por
estes modelos sociais, usos culturais e coeficientes pessoais, fluxos que
constroem uma multiplicidade identitaria e se atualizam no gesto de caminhar nos
espacos publicos.

160



A partir de Certeau, retoma-se, mais uma vez, a concepc¢ao introduzida
com este texto que extirpa a autoria do sujeito. Como vimos, a op¢cao que tomei
desde o inicio desta pesquisa de palhago por potencializar o vinculo com os fluxos
identitarios do espaco publico afetam, em contrapartida, os fluxos que compdem a
multiplicidade identitaria deste ator-palhaco, e pressionam a inscricdo de um
trabalho artistico que traga em seu bojo a itinerancia, a apropriacao dos elementos
deste espaco e sua ressignificacdao, a plurificacdo da dindmica de usos, a
enunciagdo e tantas outras caracteristicas que nao me serd possivel aferir, pois

metaperceptiveis.

Destacados os fluxos que pressionam a constituicdo do que venho
chamando palhacgo itinerante no ambito desta pesquisa, vejamos de quais
espacos publicos sao oriundos.

O Espaco Publico de Campinas

Aqui, nao me dedico a descricao desta multiplicidade de cidades que
compbe a Cidade de Campinas. Antes, me atenho a alguns dos locais no qual,
durante os anos de 2007, 2008 e 2009, com énfase no segundo, a pesquisa a que
me refiro aconteceu, e que pressionaram o estabelecimento das jogadas descritas
no capitulo 3.

Desta maneira, quando me refiro ao espacgo publico de Campinas, falo
diretamente com duas regides da cidade — as cercanias da Estacao Cultura e do
Centro de Convivéncia Cultural — e uma praca, Arautos da Paz. As descreverei
aqui pensando principalmente naqueles que desconhecem estes espacos, para
facilitar o vinculo com as reflexdes que se seguem. Junto a descricdo dos espacos
fisicos, acrescento breve relato de como se deu o contato para o uso desses
espacos para a pesquisa e de onde partiam as intervencoes.

Esclareco que tais descricdes carecem talvez de método. Ou melhor,

me esforco por ser o mais fiel a forma que a constituicao fisica destes lugares se
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atualiza em mim, partindo do contato que tive com estes espacgos durante o ano

de 2008. Desta maneira, opto por basear-me no método que me trouxe até aqui.

Iniciemos pela Estagdo Cultura. Localizada na Praga Floriano Peixoto,
sem numero, Centro, € uma antiga estacdo de trem reformada e adaptada para
receber escritérios dos servicos publicos de Campinas, especialmente os
referentes a area cultural e de patrimdnio publico, que ocupam quase todos os
espacos onde outrora foram as dependéncias destinadas ao embarque e
desembarque de passageiros e aos demais servicos técnicos da estagcdo. Além
destes espacos, restritos para uso dos funcionarios da prefeitura, permanecem
liberados a visitacao publica em horario comercial: o saldo de entrada da estacéo
(esporadicamente cedido para exposicées de artes plasticas), a plataforma de
embarque aos trens (que serve de acesso aos escritérios e de onde se pode ver —
sem a possibilidade de acesso — desde algumas composicdes aposentadas de
trens de passageiros e cargas € que nao contam com servigo de restauro, até uma
segunda plataforma, também desativada), uma pequena sala que abriga uma
biblioteca e brinquedoteca infantil e banheiros publicos.

Em area contigua a Estacao e com entrada independente encontra-se o
Centro de Educacao Profissional de Campinas (Ceprocamp) “Prefeito Antonio da
Costa Santos”, de carater publico e voltado a jovens de baixa renda e um posto de
alistamento do Exército Brasileiro. Apds o terreno de manobras dos trens, em area
cujo acesso se da pela Rua Francisco Teodoro,* existem alguns galpdes que
outrora serviram de oficina mecanica para os trens danificados e, atualmente,
servem um como espaco de aulas de arte circense e danca, oferecidas
gratuitamente a populacao, e os demais como oficina e depdsito da decoragao de

natal municipal.

A Rua Francisco Teodoro é também onde comeca a Vila Industrial,
bairro residencial tradicional da cidade, que tem parte de suas casas tombadas

como patriménio histérico municipal. A Vila Industrial insere-se na concepgao de

49 Rua Francisco Teodoro, s/n? - Vila Industrial.
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bairro de Certeau, e, esquecida pelo poder publico, abriga hoje uma populacao de
classe média-baixa residente no local, além de diversos imoOveis comerciais

vazios.

Para utilizacdo deste espacgo, encaminhei solicitacdo especifica a
prefeitura. A partir de sua aprovacéo, tive acesso a um desativado e desabitado
tunel de pedestres localizado entre as duas plataformas para embarque de
passageiros, que utilizava para, na presenca esporadica de um ou dois
companheiros de intervencdes™®, me trocar, maquiar e realizar pequenas

seqUiéncias de alongamento e aquecimento.

O acesso ao tunel descrito se dava passando através de outro tunel de
pedestres e percorrendo um trecho da segunda passarela de embarque, de onde
se tinha acesso as composicdes e ao patio de manobra dos trens. O caminho
inverso a este era por onde saia(mos) ja buscando o estabelecimento dos
territérios de jogo com 0 espaco e 0s outros sujeitos que por ventura ali

estivessem.

A partir da Estagdo Cultura foram realizadas, entre os meses de
fevereiro e julho de 2008, 30 intervengdes, geralmente 1 ou 2 por semana. Deste
porto de partida percorria itinerarios ndao previamente determinados (quando
muito, 0 que tentava apontar era a direcdo a ser seguida ou uma rua pela qual,
quando os jogos confluissem, tentaria passar) e, preferencialmente, que ainda nao
haviam sido percorridos dentre as ruas que circundam a Estacao.

Seguindo o mesmo procedimento realizei, entre 0s meses de agosto e
novembro de 2008, 18 intervencdes a partir do Centro de Convivéncia Cultural.

O Centro de Convivéncia Cultural (CCC), localizado na Praca Imprensa

Fluminense, sem numero, bairro Cambui € um complexo publico municipal de

50 No inicio de 2008, enviei uma convocatéria através de listas de e-mails (que foi reproduzida na imprensa local), a
palhagos que quisessem esporadica ou permanentemente compartilhar das intervengdes desta pesquisa. Dentre os
palhacos que atenderam a este chamado, e estdo nominados no item 1.1, estiveram presente, compartilhando o uso de
ambos os espacos fisicos aqui descritos, Alexandre Cartianu e Orlando Vaz Carneiro, respectivamente os palhagos
“Bonifacio” e “Bem-te-vi”.
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aparelhos de cultura, dos quais fazem parte o “Teatro Luis Otavio Burnier” (interno
— em atividade), o Teatro de Arena (externo — desativado e fechado a visitacao
publica), a sala de concertos “Carlos Gomes” (interna — em atividade), dois
espacos para exposicao de artes plasticas (internos, um deles em atividade,
abrigando de quando em quando exposicoes de artes plasticas, o outro
desativado e fechado a visitacdo publica), foyer, banheiros publicos internos e
externos, além de uma grande praga que cerca o teatro e que, aos finais de
semana, abriga uma feira de presentes e antiguidades, organizada pela prefeitura.

Também neste caso encaminhei solicitacdo a prefeitura para que
pudesse utilizar os banheiros internos (destinados ao publico dos eventos internos
e, durante o periodo da manhd, exclusivos aos funcionarios do CCC) para me
preparar para as intervengdes. Com a cessdao do espago, buscava o
estabelecimento de territérios de jogo desde o foyer do teatro, de onde partia em
direcdo a itinerarios desconhecidos.

Como dito, neste estudo também farei referéncia a Praca Arautos da
Paz. Localizada no bairro Taquaral, a praca é formada por uma extensa area
central cimentada, destinada atualmente a realizacdo de shows e eventos de
grande porte. Ladeando a area cimentada, se encontra em uma das extremidades
uma pista de caminhada e um complexo de lanchonetes e bares. Ao contrario do
que se esperaria de uma “praca” a area nao € arborizada nem conta com bancos

fora os oferecidos pelos estabelecimentos comerciais.

Palhaco no Espaco Publico: uma Relacao Possivel

Para compreensdo maior das possibilidades de atuacdo do palhaco
itinerante nas ruas de Campinas, me permitirei um exercicio de aproximagao com
a realidade do Bairro do Recife, como descrita por Rogério Proenga Leite no livro
“Contra-Usos da Cidade”.
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Com efeito, um artista que pretendesse se apresentar nas ruas do
referido Bairro, encontraria um horizonte singular. A multiplicidade de usos, que
define em ultima instdncia o conceito de espaco publico, ali tem sido ameacgada
desde que nas ruas do histérico bairro, iniciou-se, capitaneada pelo poder publico,
um processo de transformacgdes arquitetdnicas e promocao de usos que, juntos,
buscavam desencadear um processo particular de enobrecimento do local.
Processo, este, que constrdi uma multiplicidade especifica de espacos de poder, e

que Leite, a exemplo de outros autores, denomina gentrification, ou seja:

“a transformacao dos significados de uma localidade historica
em um segmento de mercado, considerando a apropriacao
cultural do espaco a partir do fluxo de capitais.” (19-20)

Por decorréncia do processo de apropriacao cultural pelo mercado, o
que se presenciou no Bairro do Recife foram reformas arquitetdnicas e de
dindmica de usos que promoveram a destituicAo de diversos espagos de seus
sujeitos originais. A partir da adocao destas reformas, buscaram-se apagar 0s
vinculos identitarios, relacionais e histéricos do espaco para com seus sujeitos,
promovendo o Marc Augé denominaria ndo-lugar’’.

O conceito de Augé refere-se a tendéncia que detecta na
sobremodernidade de pressionar a criacao de

“espagos onde nem a identidade, nem a relacdo, nem a
histéria fazem verdadeiramente sentido, em que a solidao se
experimenta como superacdo ou esvaziamento da
individualidade, em que s6 o movimento das imagens deixa
antever por instantes aquele que as vé fugir e que as olha a
hip6tese de um passado e a possibilidade de um futuro” (74)

Voltando os espacos do Bairro ao mercado de eventos e turismo e
tratando-os como produtos destinados a uma fatia especifica de ‘consumidores’, o
Bairro foi desapropriado dos moradores e trabalhadores do porto — que

51 O conceito de ndo-lugar, em Augé, opde-se ao que chama de lugar em sua dimensao antropoldgica. Retomarei este
ultimo posteriormente, a partir de Leite.
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cotidianamente transitavam pelo local e que tornavam aquele espaco publico —

aproximando-o, gradativamente, de um ngo-lugar.

Desta maneira, o hipotético artista encontraria, a primeira vista, um
publico selecionado por uma politica que agrega sujeitos através da valorizacao
das relacdes econbmicas de consumo e nao sujeitos de um espaco publico —
apropriando-se do espaco segundo suas singularidades e compondo
coletivamente uma multiplicidade de usos. A acgao refrataria destes espacos a
expressao da identidade pressionaria, em ultima anadlise, a ndo fundacao de um
espaco de jogo, de confluéncia, de afetagdo com este publico, ja que, num
processo de objectualizacdo, espetacularizacdo, sua arte seria tratada aqui

igualmente como produto para consumo, como monumento e

“...) os monumentos ndo podem senao proporcionar
processos de identificacdo circunstancial e efémera entre os
individuos, pois que as relacdes sociais que se estabelecem
por seu intermédio perduram apenas enquanto se puder
continuar a consumir o ‘objeto’ (Leite, p.23).

Porém, o que curiosamente foi observado por Leite, em sua pesquisa, €
que um olhar mais atento identificara, no publico presente, ndo apenas aqueles
sujeitos para o qual a politica de gentrification vetoriza o uso deste espaco, mas
também outros atores, que ali promovem, a sua maneira, o que Leite denominara

“contra-usos’.

Nos espacos desapropriados de seus sujeitos originais e entregues ao
mercado, outros sujeitos vao, aos poucos, encontrando e construindo brechas de
UsSO e ocupagao que os permitem, cada um a sua maneira, refazer por outros
caminhos processos de inscricdo de seus fluxos identitarios no espaco e, desta
forma, (re)apropria-lo. Essa mesma tendéncia é observada por Augé em relagéo

aos nao-lugares.

Nos espacos destituidos de referéncias, elas, aos poucos e através dos
sujeitos, se recompéem. De maneira que, dentro de uma estruturagédo de espaco

radicalmente imposta e de carater normativo — gentrificados, ndo-lugares —, os
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contra-usos surgiriam como uma subversdo a dindmica de usos ordenadamente

instituida.

Cabe ressaltar que os contra-usos ndo sao um espaco que 0 poder
instituido preservaria aos sem-poder (o0 termo é de Leite). Antes, seria um espaco
de contracorrente, de vacuo, um espaco que a politica de gentrification produziria
como um verme que cresce junto com seu hospedeiro: na medida em que o
espaco transformado € desapropriado de seus sujeitos, surge uma lacuna que
demanda preenchimento através dos usos adaptados as possibilidades do novo
espaco. Quanto maior a lacuna, maior a demanda de (re)apropriagdo, maior a
possibilidade e complexidade de relagcdes de contra-usos que a preencham.

Esta demanda de (re)apropriacGo é a mesma de que faldvamos
anteriormente — no ‘assombro’ de Chacovachi ou nos jogos de delegacdo de
Caillois —, aqui pormenorizada. Vemos por Leite que esta demanda associa-se
nao apenas a demanda reprimida de usos do espaco publico, mas também a uma
poténcia de contra-uso, de esquiva dos fluxos pressionados por processos de
destituicao de sujeitos em fluxos outros, associados as multiplicidades identitarias

dos sujeitos.

Para além das demandas ligadas as multiplicidades identitarias dos
sujeitos, existiriam ainda outras, associadas a fluxos de inscricdo compartilhados
por coletividades, coletividades instituidas justamente forca destes fluxos
compartilhados. Estas demandas associadas, quando pelos sem-poder, se
inscreveriam de forma heterogénea e imprevisivel sobre estes espacos que nao
Ihe sdo destinados e se constituiriam por um contra-uso capaz, ndo apenas de
subverter 0s usos esperados de um espaco regulado por um poder racional e de
carater normativo, como de possibilitar, a partir da demarcacao sécio-espacial das
diferencas e das ressignificacées que esses contra-usos realizam, uma cisao nos

espacos de poder, gerando diferentes lugares.

“Por Iugar, estou entendendo aqui uma determinada
demarcacéo fisica e/ou simbdlica no espago, cujos usos o
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qualificam e lhe atribuem sentidos diferenciados, orientando
acbes sociais e sendo por estas delimitado reflexivamente.
Um lugar é sempre um espaco de representacdo, cuja
singularidade é construida pela ‘territorialidade subjetivada’,
mediante praticas sociais e usos semelhantes.” (Leite, p.28)

Desta forma, os lugares nao se constroem exclusivamente nos espacos
de gentrification, porém sado, necessariamente, uma apropriagdo coletiva e
simbdlica do espaco publico que constréi ali uma multiplicidade singular. Um
espaco coletivamente praticado e em praxis, pois dependente para continuar
existindo da atualizagdo dos fluxos comuns, do exercicio dos usos promovidos
pelos seus sujeitos e das relacbes em afetagcdo, empreendidas pelo fluxo de
constante (re)apropriacao e subjetivacdo do espaco em lugar.

Isso faz com que os lugares, apesar de convergentes a um espaco que
o coletivo atualiza, tenham fronteiras liquidas, cotidianamente redimensionadas ao
sabor da intensidade e amplitude dos fluxos em acdes, reacdes, negociacoes,
concentracdes, bifurcacbes, conflitos, contrastes, conjuncdes, consensos e
dissensdes empreendidas entre os sujeitos de um ou de diferentes lugares. Estes
movimentos, por sua vez, levam permanentemente a atualizacdo do estagio que

se encontram os conteudos sécio-culturais que Ihes constituem grupo.

Os encontros entre diferentes coletivos em afirmagéo de seus lugares
confluirdo a possibilidades de consensos e que, desta forma, dardo aos lugares a

possibilidade de construgao de sua vocagéao politica.

Por fim, um artista de rua que chegasse para se apresentar em uma
das histéricas ruas, agora restauradas, do Bairro do Recife, poderia encontra-la,
sim, habitada por um publico incidental e efémero, que convergiu aquele espaco
estimulado pela possibilidade de consumo de produtos ali oferecidos e se ver,
inclusive, enquadrado nessa logica, como produto -cultural oferecido aos
passantes. Porém, poderia ser surpreendido por ver o espaco (re)apropriado por
uma pluralidade de sujeitos, agindo em contra-uso a uniformidade dos sentidos
impostos a este espaco e, quica, coletivamente socializando-o e subjetivando-o de
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forma que se tornasse um /ugar disposto a recebé-lo ndo como produto exético,

mas como diferenca.

Vejamos entdo como este exercicio de suposicao nos sera util para
compreendermos melhor a experiéncia vivenciada nesta pesquisa quanto as

relacdes empreendidas com os espacos publicos da cidade de Campinas/SP.

<:0)

O que salta logo a vista durante uma caminhada pelos locais onde esta
pesquisa se deu é a disparidade entre as suas ocupagdes: de um lado encontra-
se, abarrotados de pessoas em intenso fluxo, os espagos conhecidos na cidade
por sua vocagao comercial: tendo como carro chefe o calcadao da Rua 13 de Maio
e grandes Avenidas como a Dr. Campos Sales e a Francisco Glicério, todos
localizadas nos arredores da Estacdo Cultura. Do outro lado repousam quase
esquecidos os espacos do aparato cultural da cidade, especialmente a Estacao
Cultura, o Centro de Convivéncia Cultural e a Praga Arautos da Paz, que, mesmo
recentemente revitalizados, permanecem freqlientemente vazios, desprestigiados

pelo publico que briga por espacos nas grandes avenidas.

Quanto aos espacos que concentram atrativos comerciais no centro de
Campinas nao precisarei tecer grandes descricoes, basta dizer que atualiza fluxos
compartilhados com grande parte das ruas comerciais do centro das grandes
cidades: o calcaddo da Rua 13 de Maio é uma larga via exclusiva para pedestres,
sendo dos espacos mais concorridos, assim como as suas proximidades, por lojas
de roupa, sapatos e grandes magazines. As avenidas Campos Sales e Francisco
Glicério, estas compartiihadas por automoéveis e pedestres, atualizam fluxos
correlatos, sendo espaco de convergéncia de quem busca produtos e servigos de
bancos, farmacias, lojas de cosméticos, ferramentas, estabelecimentos

alimentares e de produtos vendidos a preco unico.
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As classes menos favorecidas sao, visivelmente, o grande alvo da
grande maioria dos produtos oferecidos nestes espacos publicos de convergéncia
para consumo do centro urbano da cidade de Campinas, e isso se deve ao fato
que estes consumidores sdo, em geral, quem ainda podemos encontrar buscando

0 comércio do centro da cidade.

O que tem se observado nos grandes centros urbanos € que a rua em
geral e o centro da cidade em particular vem sofrendo um processo de
esvaziamento. Trabalho, compras, lazer, todas as formas de sociabilidade vém
sendo progressivamente tiradas dos espacos publicos, sendo restritas
primeiramente a espacos privados como academias € shoppings e,
posteriormente, a espacgos virtuais que podem ser acessados da propria casa do
cliente por meio da internet e de outros mecanismos onde a sociabilidade é
simulada, e a comunicacgao “muitas vezes mais nao faz do que por o individuo em
contato com uma outra imagem de si proprio” (Augé, p. 68). Estar na rua hoje é
nao ter acesso a uma infinidade de lugares artificialmente construidos e cujos

acessos dependem diretamente da possibilidade de consumi-los.

Esse esvaziamento corrobora e falsamente justifica acées do poder
publico que buscam restaurar os espacos publicos degradados — especialmente
aqueles ligados ao antigo centro histérico da cidade — com vistas ao estimulo a
(re)apropriacao destes espacos nao pelos sujeitos que, de uma forma ou de outra,
ja o atualizam em processos continuados de subjetivacdo, mas pelo fluxo de
capitais. Desta maneira, criam-se condicbes para que, nestes espacos, se

inscrevam fluxos identitarios do processo de gentrification.

Em Campinas encontramos ecos deste processo em diversos espacos
publicos recentemente enobrecidos pelo poder publico municipal.

A Estacdo Cultura (espaco restaurado durante o governo de lzalene
Tiene — PT — 2001/04 quando seu uso foi vetorizado a atividades culturais), que
nos tempos em que funcionava como estacdo de trem fez parte do aparato de

servicos publicos que atraiam grande publico consumidor ao centro da cidade, é
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atualmente um espaco freqlentado por uma parcela mais restrita da populagéo,
aquela que necessita dos servicos oferecidos pelos escritérios do exército e das

pastas de cultura e patriménio ligadas a administracao publica.

Desta maneira, além dos funcionarios, obrigados que sao a estar ali por
forca de seu oficio, 0 espago esta praticamente esquecido pela populacao: boa
parte dos seus corredores repousam vazios e fechados e 0s espacos que
pretendia-se devolver a populagéo através da promocéo de seu uso, hoje esperam
sujos e mal conservados a iniciativa de quem se habilite a enviar uma série de
documentos esperando a autorizacdo expedida pela Prefeitura, e posteriormente
pelo responsavel pelo espago fisico da Estagédo, além do aval do chefe de
segurancga particular contratado pela administragdo publica para manter a ordem
naquele espaco, e que, com este objetivo, estimula os segurancas terceirizados a
interpelarem os visitantes que estao por ali a respeito de qual seria sua intencéo
ali permanecendo, informando que é proibido a utilizacdo de qualquer um dos
espacos sem prévia autorizacao.

Ao contrario do que a categoria de ‘espago publico de cultura’,

que a Estacao passou a integrar desde seu restauro, nos faz crer a primeira

vista, sua (re)apropriacao pela populag¢édo do entorno, que eventualmente va até ali
com o objetivo de uso do espaco é, visivelmente, desestimulada.

Porém, o que observamos é que, em algumas ocasides, 0 espaco da
Estacdo é subitamente invadido por acontecimentos que remetem ao motivo que
parecia justificar sua revitalizacdo e sua relocalizacao, ha alguns anos, a espaco
cultural. Nestas esporadicas datas sao realizados, através de convénios entre a
prefeitura e a iniciativa privada, eventos e shows para alunos da rede publica,
desfiles de roupas, campanhas de tratamento dentario, filmagens televisivas ou
cinematograficas, ou ainda festas tematicas onde apresentacdes artisticas
estimulam que o publico adquira os produtos alimenticios ali oferecidos.

Porém, a ilusdo do carater publico destes eventos logo se revela: nao

raro estes eventos ndo sao divulgados a ndo ser nos meios para 0s quais se
171



destinam (excetuando-se aqui as festas abertas a populacdo), de forma que se

voltam exclusivamente aos participantes e ao uso previamente definidos.

Dos espacos culturais que trataremos neste estudo, a Estacdo Cultura
foi 0 Unico cujo processo de revitalizagdo ocorreu ainda na administracao publica
anterior (Izalene Tiene — PT — 2001/04) a atualmente em exercicio (Helio de
Oliveira Santos, o Dr. Helio — PDT — 2005/09). Com relacédo ao uso deste espaco
na atual administracdo publica, observa-se que o oferecimento de grandes
eventos de apresentacdo artistica patrocinados pelo poder publico -
principalmente festas e shows musicais, ali oferecidos pela antiga administracédo —,
foi progressivamente transferido para outros espacos publicos da cidade, como
parques e pragas. Esta acao restringiu ainda mais o uso do espaco da Estacgéo,
que, atualmente, salvo os eventos descritos anteriormente, mantém, da politica de
uso promovida pela administracdo anterior, apenas raras exposicdoes de artes
plasticas no saldao de ingresso e alguns cursos oferecidos gratuitamente a
populacéo e que, em geral, ocupam um barracao isolado cujo intrincado acesso se
da pela citada Rua Francisco Teodoro.

Processo similar tem passado o complexo de aparatos culturais
denominado Centro de Convivéncia Cultural — CCC — a partir da revitalizacao da
grande pragca que o cerca, promovida recentemente pelo governo do prefeito
‘Doutor’ Helio. Unico teatro publico localizado na regido central disponivel para uso
em 2008, teve sua agenda extremamente disputada por apresentacdes artisticas
da cidade e de fora, dando preferéncia a segunda. Mesmo se tratando de um
teatro municipal, sdo praticamente inexistentes as apresentacdes subsidiadas pela
prefeitura, que, por outro lado, cobra pela utilizacao do espaco de forma que, ha
muito, 0 que rege a escolha dos grupos presentes na agenda do teatro séo
critérios de mercado, que levam em conta, acima do mérito artistico, o apelo

publicitario e a previsao de arrecadacao da peca.

52 Campinas possui ainda outro teatro publico localizado na regido central usado como alternativa para apresentagoes
artisticas de médio e grande portes: o Teatro Carlos Gomes. Este, no entanto, permaneceu, por todo o ano de 2008,
fechado para reformas.
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Se nao bastasse a légica de mercado que claramente dita a ocupacao
do teatro interno — essa pesquisa, por exemplo, s6 obteve autorizacao para uso do
espaco dos banheiros internos ap6s a comprovacao de que as intervencdes
contribuiriam para a promocdo dos espacgos publicos da cidade sem 6nus a
prefeitura —, a parte externa do CCC passou, recentemente, por uma ja citada
reforma, que redesenhou a praga do entorno e cercou com grades méveis 0s
acessos ao Teatro de Arena, localizado na parte externa, e anteriormente

permanentemente aberto a visitagao publica.

As reformas no CCC visavam, além da pretensa valorizacdo do espaco
publico, uma visivel e incontestavel assepsia: removidas as arvores da frente da
entrada do teatro € impossivel permanecer ali em uma manha ensolarada,
assegurando nestes dias a visdo permanente da beleza arquitetdnica da fachada
sem os ruidos de sujeitos que pudessem promover contra-usos daquele espaco,

de forma nao prevista no processo de gentrification.

Estes hipotéticos sujeitos ndo foram os Unicos destituidos na reforma
do CCC: ao se impedirem o0s acessos ao Teatro de Arena ndo sé se limitou o uso
de um reconhecido espaco de convivéncia, mas se impediu 0 acesso a um espago
subjetivado, praticado e tornado /ugar por uma multiplicidade de coletivos da
cidade: punks, skatistas, meninos e adultos em situacdo de rua, grupos de
estudantes, trabalhadores em horario de folga. Espaco este que, conforme nos
indica Leite, poderia ser vetor de possibilidades de encontros entre estes

diferentes coletivos e desenvolvimento de interagdes politicas.

Porém, os contra-usos ja se fazem presentes no espaco do Teatro de
Arena, “limpo” pelas politicas de gentrification, na medida em que comecam a ser
(re)apropriado por outros sujeitos: no horario do almogo, uma visdo mais atenta
notara que as escadarias do Teatro de Arena agora servem de espaco para a
sesta e reunido dos funcionarios da empresa de limpeza urbana de Campinas,

responsaveis por aquele trecho da cidade.
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Nos finais de semana, a praca reformada revelara ainda outra forma de
apropriacao pela l6gica de mercado, quando seus espacgos, que durante a semana
sao destinados a caminhada e aos passeios familiares, sdo tomados por uma feira
de artesanatos, esta disciplinada e fiscalizada pela prefeitura, que cobra pelo uso
do espaco o pagamento de uma taxa periddica. Comerciantes ambulantes de
alimentos, presentes e antiguidades e seus clientes ocupam de tal forma o espaco
da praca que em diversos trechos acabam literalmente ndo deixando espacos
disponiveis aqueles que ndo estdo em busca dos bens comercializados.

No entanto, a mais radical das transformacdes através da qual a politica
de gentrification interferiu no espaco publico de Campinas foi talvez a promovida
na Praca Arautos da Paz, cujo processo de destituicdo dos usuarios tradicionais
se deu a partir de grande reforma (realizada pelo governo do prefeito Dr. Helio
2004/09). Nesta ocasidao, em todo o espago da imensa praca, a vegetacao foi

removida e coberta por cimento ou reduzida a uma grama rala.

Removendo-se as arvores e bancos o espaco se tornou inabitavel nas
manhas ensolaradas. Por outro lado, a intervencao facilitou o aluguel do espaco a
grandes eventos comerciais noturnos como circos, shows e festas que tém levado
grande quantidade de publico atraido pelo estimulo ao consumo cultural e dos

outros bens paralelamente comercializados.

Temos aqui um claro exemplo de como, na sociedade moderna, os
espacos das cidades tendem a ser desapropriados de seu carater publico,
destituindo a multiplicidade de usos dos sujeitos originais, na medida em que sao
apropriados segundo légicas de valorizacdo de mercado, que pressionam a
inscricdo de adaptacbes auto-contemplativas na revitalizacdo dos espacos
histéricos das cidades.

Estas adaptagdes desestimulam as apropriacoes do espaco pela
individuacdo dos usos atuais, que acabam vetorizados por uma politica que,
buscando alienar os vinculos identitarios tradicionais dos sujeitos com o espaco,

baseia-se “predominantemente em sistemas racionais de conduta normativa,
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desvencilhados de configuragbes bem definidas no tempo e no espaco” (Leite, p.
37) e, assim, ignora as subjetividades inerentes aos processos de apropriagao
promovidos pelos sujeitos e pressiona a transformacao do espaco explorado em
um espaco sem subjetivagdes, de fluxo constante e controlado, onde a opcéo de
uso esta restrita a possibilidade de freqlenta-lo e adquirir produtos e servigos ali
oferecidos.

Através de politicas como a gentrification a sociedade contemporéanea,
sobremoderna (Augé), que supostamente aceitaria as diferencas entre os sujeitos,
busca desterritorializa-las do espaco publico real ou simbdlico ao submeté-las a

uma légica de mercado.

Porém, em fluxo contrario ao que pressionam as politicas de
gentrification aplicadas em Campinas/SP ou Recife/PE, e independente da
tentativa de pasteurizacdo dos usos pretendidos aos espagcos publicos
transformados, permanecem sendo os sujeitos e a pluralidade de suas agdes que
de fato os permitirdo publicos. O espaco frequientado por uma multiplicidade de
singularidades continua sendo um espaco de afetos entre diferencas, diferencas
que constroem formas particulares de apropriacdo e de subjetivacdo deste

espaco.

O palhaco itinerante € um destes sujeitos que, em seu curso pela
cidade, busca apropriar-se do espaco publico segundo uma /dgica propria — a tal
Iogica de palhago, que falamos no item 2.1 — e por extensdo de seus fluxos
identitarios; compondo com este sistema motor, que, por sua vez, atualiza estes
espacos como publicos (lembrando o que nos falava Certeau sobre o caminhar).
Desta maneira, o palhaco, que itinera pelas ruas e esta permanentemente em
exercicio deste espaco pelo universo de sua légica, constroi, assim como outros

sujeitos, formas particulares de apropriacéo e subjetivagéo.

O que o diferencia de outros sujeitos que caminham pelas ruas da
cidade nédo esta, portanto, na forma como se da o processo de apropriacao deste

espaco. Para entendermos onde reside a particularidade de sua relacdo com o
175



espaco devemos discutir um outro elemento fundamental no processo de
construcao da relacao dos sujeitos com o espaco: o olhar. Discutir o olhar dos
sujeitos (e, por extensdo, os sentidos macro e metafetados no processo de
conexao com o espago) €& discutir um dos principais meios que permitem ao
sujeito conscientizar-se deste espaco e optar, no processo de inscricdo de sua
l6gica, de que forma atuara sobre ele.

O espaco publico da cidade ao ser normatizado por uma dindmica de
usos que, no processo de gentrification, se visualiza por agdes e leis oriundas do
poder publico a partir do seu vinculo a uma légica mercantil, pressiona sua
atualizacdo alheio aos usos subjetivados de seus sujeitos. Assim, se busca
determinar usos através de regras, implicitas ou declaradas, que, entre outras
coisas, compartimentam espacos de transito, de espera, de compras de um
produto ou servigco, destes com os demais, além de determinar aqueles que ali
podem e que ndo podem estar e em que contextos.

O pressionamento pela adogao de dindmicas pré-determinadas de uso
se mostra mais visivel em processos como o destacado, porém, ja estdo
presentes desde os limites que as determinacées dos objetos fixam para o seu
uso, que nos falava Certeau, até as regras de conduta ja tradicionalmente ligadas
aos espacos compartilhados, como as transmitidas em placas, postes e sinais
diversos do espaco urbano, que aprendemos e somos pressionados a respeitar.
Estas dindmicas se estabelecem numa hierarquia de usos do espaco publico,
elegendo determinadas utilizagcdes em detrimento de outras igualmente possiveis,

mas desprestigiadas.

Olhar o espaco é afetar-se ndo apenas por ele, mas imediatamente
corporificar as pressdes de vinculo aos fluxos de sua hierarquia de usos em dupla
afetacdo com os fluxos identitarios de cada sujeito. O foco do palhaco itinerante
esta, no entanto, em construir a agdo no espaco publico a partir do deslocamento
do olhar, do ponto de vista sobre os elementos deste espaco ao momento anterior

ao seu enquadramento na hierarquia de usos que elege uma abordagem com
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elemento como preferivel as demais. Ele esquiva dos fluxos de atualizagdes que
pressionam um mono-utilidade do objeto e coloca-o em jogo com os fluxos de

atualizacao de sua légica pessoal de subjetivacao.

E pela atualizacdo de sua légica em jogo com as poténcias de
apropriagdo do espaco publico que o palhaco subvertera o uso esperado,
engessado, rigido deste espaco. E por isso que sua légica sera freqlientemente a
do contra-uso e sua via a da brecha entre as tentativas de imposicdes normativas,
moralistas ou de contengcdo de fluxo que o espaco porventura pressione e que
busquem pasteurizar 0s usos.

Desta forma, ndo existe diferenca fundamental entre o exercicio do
palhaco nos locais onde o0s espagos de poder inscrevem-se macro-
perceptivelmente e naqueles onde ainda ndo se notam. O palhago sempre olhard
0 espago com aqueles descritos olhos de primeira vez. Porém, nos espacos
enobrecidos — encontrados em parte das experiéncias relatadas nesta pesquisa —
sua acao potencializa-se nos fluxos de (re)apropriacdo de um espacgo destituido
da poténcia de multiplicidade de inscricdo de seus sujeitos.

As transformacgdes sofridas pelos espacos por decorréncia da
concretizacdo dos espacos de poder pressionarao as agoes do palhaco itinerante
como de qualquer outro sujeito. Contudo, ao atuar em relacdo a um espaco que
fora construido de forma a inibir as pluralidades de uso, ele ndo se mostrara a isto
alienado. Se os espacos destituidos dos sujeitos originais trazem em seu bojo a
demanda de (re)apropriacdo por outros sujeitos, é a esta demanda que ele se
vinculara, a ela predispde a sua esquiva. Sua relacdo neste espaco se
potencializara no exercicio das infinitas possibilidades de (re)apropriacédo, e de
instauracao de outras /6gicas de acéo, por Katia Kasper

“O palhaco nos possibilita experimentar outras légicas em
acdo. O encontro com um palhago tem essa poténcia
transformadora porque abre esses mundos diversos, nos
quais as légicas nao sao as do pensamento para o mercado,
as da opinido, as do razoavel, do politicamente correto. Nao
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diria que ele inverte a légica, mas que cria outras, outros
mundos. E mais do que o mesmo mundo de cabeca para
baixo. Tudo é muito chacoalhado, revirado, aberto,
explodido, potencializado, conectado com poténcias as mais
diversas.” (p. 43)

Desta maneira, quando encontra um espago que pressiona a inibicao
de acdes ligadas a subjetivacdo, vetorizando as oportunidades de atuacao, ele
nao se volta ‘contra’ este pressionamento, mas, antes, corporifica estes fluxos e
reterritorializa 0 espaco segregante num espaco de singularidades, de criacdo de
Iégicas, suas e dos demais sujeitos — publicos/co-autores — que compartilharem
com ele tais jogadas.

Para ilustrar como isso se da, reproduzo um trecho de diario de trabalho
sobre jogadas construidas com os vagodes, desativados, estacionados em uma
das descritas plataformas da Estacao Cultura:

“Os antigos trens, alguns dispostos ainda ali atras da cerca
de ferro diante da plataforma de embarque, como se
aguardassem passageiros e tripulacdo que ndo vém, se
reduzem hoje a meros espetaculos sem publico, uma
exposicdo de artefatos que se pretendem histdricos, mas
que, nem de graca, encontra nos passantes olhos que lhes
queiram ver. Ironicamente, a cerca segrega o publico do
nada, de algo que ndo lhes diz respeito e ndo lhes faz
sentido, sentido esse que presentifica-se nas acbdes de
reapropriacdo, como as do palhago pelo seu uso. Ele se
pergunta — e sua pergunta é acdo, ele faz a acdo em
pergunta —: qual o sentido de um trem imovel? Ele aguarda
passageiros? Tripulantes? Mecanicos? Aguarda quem lhe dé
um empurrdozinho? Aguarda quem cobre as passagens?
Quem anuncie a saida? Ou esta ali por outro motivo: a
gravacdo de um filme a la Indiana Jones que s6 aguarda seu
protagonista? Seja o palhaco seu protagonistal Ou é um
navio disfarcado a espera de seu capitdo que ordene o icar
das velas e o recolhimento da ancora? (Marujos!) Ou é ainda
um grande animal que precisa de alguém que lhe bata no
lombo para que desembeste? (0O6666a!) Ou sera que é um
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palco sobre rodas? (Senhoras e Senhores!) Ou um trem-
fantasma? (Buuuuuu!)”®?

Suas perguntas ndo tém respostas certas — nem ele por elas se
interessa: afinal ao palhaco diverte brincar com as perguntas, ndo é mesmo? —,
mas tem respostas que se produzem no espaco desterritorializado e
redimensionado pela demanda de (re)apropriagdo, durante a qual, existird o
estabelecimento de um outro tempo, o tempo do acontecimento. Respostas que
serdo, por escolha compartilhada pelo uso subjetivado do espaco pelo sujeito
palhaco e pelos seus companheiros de jogo, ‘certas’ por serem pertinentes a
l6gica de (re)apropriacdo que estabelecem com este novo espaco-tempo deles

imanente, ali em construcao.

O palhaco, através da aplicacao de sua l6gica em um nivel de afetacao
que esquiva dos sentidos e usos dados a priori, pode reabitar o espaco varrido
pela construcao dos espacos de poder pela subversdo do que nele houver de pré-
instituido. Desta maneira, funda um espaco-tempo onde o0s sujeitos que
compartiiham a construcdo destas relacbes tornam acdo demandas de
pertencimento e reinvindicagdes de (re)apropriagao.

Sao suas relacées com tais demandas que vinculardo suas acbes a

formacao dos lugares, ja que:

“As demandas de pertencimento, condi¢cdo necessaria para o
exercicio de uma cidadania plural, refazem os nexos entre o
patriménio-reliquia e os lugares, conferindo sentido aos
espacgos enobrecidos da cidade. (...) Se entendermos que a
producdo social do espaco é, também, uma construcao
simbdlica sua polissemia possibilita diferentes formas de
pertencimento e, portanto, multiplas formas de representacao
de experiéncias compartilhadas.” (Leite p. 292)

Suas agdes no espago — construidas conjuntamente com os outros
sujeitos que compdem com ele aquele acontecimento — seréo ligadas a atuagdes

de configuracdes identitarias em exercicio das demandas de pertencimento deste

53 Trecho de diario de trabalho, 2008.
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coletivo singular, restabelecidas no espaco pelos seus novos e velhos sujeitos

relocalizados, em acao cénica.

Desta maneira, as acbes cénicas empreendidas pelo palhaco no
espaco publico fundam um territério de jogo comum, surgido do encontro daquele
coletivo entre si e com o espacgo, e contemplam sendo o estabelecimento de
lugares — que demandam um uso periddico do espaco por um coletivo
representado pelo uso — sua proposicao: o palhago atuara aqui na construcédo
compartilhada de relagdes simbdlicas com o espaco que estabelecem [ugares
para si, e, em funcéo das sociabilidades que agrega em acao no espaco, propdéem
lugares a outros sujeitos e socializacdes. Isso acontece, por exemplo, quando o
palhaco sugere, através de suas acdes que se disputem uma brincadeira de
‘guem pisca primeiroc’ com uma estatua, ou de ‘pedra-papel-tesoura’ com o
semaforo de pedestres, apropriando estes espacos de maneira singular.

Itinerante, o lugar do palhaco que estudamos considerara sua
efemeridade, ou seja, ndao um vinculo de (re)apropriacdo que demandara uma
posicao estatica no espaco, mas seu movimento, tempo e trajetéria pela cidade.
Um espaco de fronteiras fluidas em um tempo-espaco flexivel

“Assim, em vez de pensarmos 0s lugares como areas com
fronteiras ao redor, pode-se imagina-los como momentos
articulados em redes de relacbes e entendimentos sociais
(...)" (Leite p. 285)

E aqui retornamos a poténcia de agdo dos sem-poder — e lembremos
que o palhaco € um grande representante dos sem-poder: sem patria, sem
dinheiro ou posses, € o arquétipo do ser sozinho, o perdedor, o ridiculo, aquele
que busca sem muito sucesso 0 sexo, 0 amor e a comida — no espaco urbano,
capazes de, por consequéncia do contra-uso na (re)apropriagdo coletiva do
espaco deles destituido, possibilitar uma cisdo nos espacos de poder pela geragao
de diferentes lugares que partam da demarcacao socioespacial das diferencas e
das ressignificagcdes que esses contra-usos realizam e propor, na confluéncias
destes lugares, possibilidades de saudaveis enfrentamentos politicos.
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Quando, na construcdo destes lugares sociais dentro ou fora dos
espagos enobrecidos, encontra outros lugares construidos por outras
socializagdes, sua agao traz outra eficacia: o encontro dos usos, em negociacao
das fronteiras de sua coletividade e das caracteristicas espaciais e simbdlicas que
definem cada lugar, os colocam em contraste. O ridiculo da proposicao do palhago

revela-se, e seus sujeitos riem-se dela.

Nos lugares, reafirmados em suas singularidades identitarias e
socialmente reconheciveis, se fara ato o antbnimo dos espacos de poder, ou seja,
sera o espagco do exercicio e construcao da diferenca, onde os individuos se
tornam sujeitos pela afirmacdo de suas singularidades, nem sempre
compartilhadas, mas sempre em exercicio das demandas de pertencimento e
apropriagdo de uma singularidade espacial pratica e simbdlica por individuos e
coletivos que construirdo, através destes vinculos, uma possibilidade real de
reivindicagdes e discussoes politicas.

O palhaco itinerante propde seu territério entre estes lugares,
territorializa-se num processo de proposicao, ndo de afirmacao destes lugares.
Nao afirma diferengas, mas constrdi variabilidades em processos de uso poético
do espaco subjetivado. Sua itinerancia cria, a cada acontecimento, portos —
condensa fluxos de diferenciacdo — onde antes apenas havia horizontes de
passagens — ndo-lugares saturados de processos a-significativos, a-historicos e a-
sensiveis, mono-uteis, pertencentes de uma logica ndo dos sujeitos, mas

eternamente de um ‘outro’, imposto e desconhecido. Por Masseti

“Por sua forma de ver o mundo, o palhaco pode alterar a
realidade, transformando-a no que deseja. Isso introduz no
ambiente uma proposta de pensamento complexo. Os fatos
ganham uma nova logica e sentido, contestando os
acontecimentos até entdo estabelecidos. Essa alteracao a
principio pode parecer um simples desvio ou imperfeicdo da
visdo tradicional de mundo, mas na verdade ela contribui
para sua ampliacdo e desenvolvimento.” (p. 34)
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Visitas do Palhaco Itinerante

Partimos agora a especificidade desta pesquisa. O processo de
conscientizacdo com o espaco e seus elementos produz, como ja ressaltamos,
sempre um novo espacgo que cria uma multiplicidade Unica de poténcias de jogo e
novas possibilidades de conscientizagdo. Assim como denominei jogada o
territério de jogo poético atualizado em cada acontecimento, denominarei o
espaco efémero que o palhaco encontra em cada processo de conscientizacao,
um espaco visitado. A idéia aqui é de ressaltar o fato de que o palhagco nunca
encontrara um espacgo conhecido, permanente, apropriado, mas sempre estara em
processo de conhecimento (jogo) deste espago em transformacdo. Da mesma
forma que as jogadas remetiam a légica do palhago Felisberto, as visitas também
lhe dirdo respeito, assim como ao tempo-espacgo da jogada na visita concretizada.

O primeiro fluxo que o palhaco itinerante atualiza no movimento de suas
intervencdes é, portanto, o da visita, principio fundamental de sua atuagéo. Este
fluxo ndo é novo na arte da palhagaria, vem potencializado do vinculo a fluxos de
outros diversos palhagos que agregam a sua arte o principio da busca do indevido
pelo seu lugar. Aqui poderia citar Carlitos, o palhaco de Chaplin, que
acompanhamos sempre caminhando: a cada comeco de filme chega a um novo
lugar e parte a cada final, sempre em busca do seu lugar, para o qual acaba se

revelando tdo inadequado que é dali expulso ou tem de fugir as pressas.

A cada visita, o palhaco encontra um novo espago e potencializa a
relacdo de dupla afetacdo com este até alteragcbes musculares macro-
perceptiveis. A corporificacdo desta diferenca contribui a multiplicidade de suas
possibilidades de acdo em jogo. Assim, o palhaco ao (re)criar o novo espaco no

corpo, (re)cria um NOVo corpo No espaco.

Essa dupla (re)criacdo, do palhaco e dos outros sujeitos esta presente
no processo de conscientizac4o e ja foi apontada no item 2.2 como fundamental a
fundacéao dos territérios de jogo no espaco publico. Certeau afirmara inclusive que

0 processo de relagdo com um espagco que se mostra sempre novo é
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imprescindivel a existéncia, de forma que existirdo “tantos espagos como

experiéncias espaciais distintas” (202).

Porém, a potencializacao desta relagcdo de afetacdo entre espaco e
corpo, ou objeto e organismo (Damasio), a alteragcdes macro-perceptiveis pode ser
apontada, de um lado, como um dos fluxos identitarios do palhaco itinerante e, de
outro, como um termémetro da entrada dos outros sujeitos no territério de jogo.
Por este motivo, ao discutirmos aqui algumas nuances observadas nas visitas do
palhaco itinerante nessa pesquisa, saibamos elas estdo pressionadas pelas
modificacoes de relacdo com o espago macro-perceptiveis nos outros sujeitos

envolvidos.

<:0)

Como pretendo tratar aqui da especificidade das visitas desta pesquisa,
partirei de algumas palavras sobre fluxos de inscricdo da logica de Felisberto

quanto a subjetivacao e apropriacao do espaco visitado nas intervencoes.

Ja discuti como a postura do palhaco é similar a de outros sujeitos no
sentido da aplicacao de sua légica no espaco publico que, a exemplo do que se
verifica macro-perceptivelmente nos bairros, vai (re)construindo um espacgo que é
a extensao desta logica. Assim, conhecer a sua logica de relagdo com o espaco é
conhecer a forma que ele vetoriza a construcdo de um espacgo particular — de
extensdo de suas ‘particularidades’ — no espago publico.

Outra relagao que precisaremos nos lembrar € que a ldgica de palhaco
tem estreita relacdo com o ridiculo do ator potencializado a uma relagao poético-
cbmica. Assim acontece, por exemplo, nos jogos onde o palhacgo ‘ignora’ que o
espacgo publico seria ndo apenas um local de subjetivagdo, mas de negociacao
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entre subjetivacdes, e relaciona-se com o espag¢o como se este fosse o resultado,

estivesse a mercé, ou fosse direcionado a suas particularidades.

Isso levara a que ele anuncie, por exemplo, que a estatua esta parada
por ‘obedecer a um comando hipnético’ de sua autoria, mande carros em transito
virarem para um lado ou outro, rearranje os cones dispostos na calcada corrigindo
sua simetria ou ‘congele’ seus movimentos frente a uma placa de transito onde se

|é ‘pare’.

Suas agbes, no entanto, revelam nao o simples resultado da aplicacao
de sua légica tornada acao, mas a impossibilidade desta aplicacédo, sua dimensao
ridicula: vé-se claramente que a estatua nao segue seus comandos, que 0S carros
indicam previamente com as setas a direcao que ele aponta, que a disposicdo dos
cones nada altera significativamente sua funcado no espaco e que a placa nao se
dirige a ele.

Em outras ocasides o palhaco peca pelo oposto e potencializa ao
ridiculo a negociacao da aplicacao das subjetivacoes dos sujeitos no espaco. Isso
acontece, por exemplo, na ja descrita jogada com os cones: se inicialmente a
redisposicao dos cones acontecia pela exacerbacéao ridicula de seus desejos, de
repente, o palhaco pode modificar sua l6gica e comecar a mudar o lugar dos
cones no espago a cada pessoa que se aproxima, tentando ‘facilitar’ sua
passagem.

<:0)

Se algumas l6gicas de uso do espaco seguem a inscricao dos fluxos de
subjetivacao do palhago, outras se associam as demandas de (re)apropriacdo dos
espacos. Parte destas demandas se relacionam a fundacao dos espacos de poder
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e foi com elas que escrevi grande parte deste item. A forma que as demandas que
manifestam se traduzem em jogadas estao descritas no item 2.2.

Ja a maneira particular que Felisberto visitou estes espacos merece
alguns apontamentos. Em geral sua I6gica foi se construindo pelo estabelecimento
de territérios de jogo nos quais o0s elementos representantes dos espacos de
poder eram reterritorializados em um espaco de jogo poético onde se
potencializavam seus fluxos amainados que tivessem como possibilidade a
inclusdo de sujeitos. Assim, o palhaco pedia que 0s segurancas ‘segurassem’ o
que ‘pretendia comprar em uma loja, apresentava programas para cameras de
seguranca ou dancava o ‘hip-hop cantado’ pelo radio da policia.

Outra opcéao que foi se construindo como logica foi de tratar os espagos
de poder como relagdes contextuais e provisorias, de forma que poderiam ter
como operadores quaisquer sujeitos, incluido ai o palhaco. Isso ocorria quando,
por exemplo, o palhaco lancava-se ao chédo ‘com sua arma/guarda-chuva’ em
maos para garantir a saida de um carro da policia, ou se colocava na saida de um
evento cuja entrada tinha revista pessoal para revistar comicamente as pessoas

que dali saiam.

Essa relacdo remete a funcdo do bufdo, a quem era permitido
ridicularizar os reis e imperadores quando estes abusavam de seu poder. A
relagdo aqui € interessante por outro motivo: da mesma forma que ao bufao era
permitido ridicularizar desde que se mantivesse o limite do jogo que, quando
rompido poderia significar sua morte, estes jogos relatados, sempre se erigiam
calcados no respeito pelo territério de jogo. Os possiveis ‘ridicularizados’ eram
sempre sujeitos dos territérios de jogo e, freqlientemente, eram aqueles que mais
se divertiam com as jogadas.

Existe, porém outras demandas de (re)apropriacdo dos espacos das
quais ainda nao abordei, elas se referem nao exatamente aos espacos de poder,
mas ao estabelecimento de uma dindmica de usos que se atualizam mais

freqientemente, no espaco publico como um todo, e reserva usos especificos a
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apenas uma parte dos seus sujeitos: quantos usos, relacionados principalmente a
brincadeiras, sdo inibidos a serem atualizados por adultos no espago publico?
Quantos usos sao restritos aos chamados ‘moradores de rua’?

Jogos onde o palhaco se vincula a estas demandas de (re)apropriacdo
e deita-se ao lado de moradores de rua nas calcadas, brinca na chuva, entra em
carrinhos de material reciclavel para ‘disputar uma corrida’ com carros normais ou
desce uma longa escada por sobre uma tdbua se mostraram especialmente
eficazes nessa pesquisa na construgcdo de jogadas que tinham néo
necessariamente um viés cdmico — a nao ser talvez pelo prazer do uso elevado ao
ridiculo —, mas manifestavam, especialmente, sensivel poténcia poética,
instaurando no espaco publico, no espaco fugaz do acontecimento artistico, um
espaco de possibilidade de usos que ndo cedem a pressao do ‘ser grande’, ‘ser
responsavel’, ‘ser adulto’.

<:0)

Os jogos que se aliam a demandas de (re)apropriacdo compartilham
fluxos identitarios com outros, ligados a o que acabei por denominar logica, ou
hierarquia de visibilidade do espac¢o publico. Esta denominagdo vem da percepcéo
de uma disputa entre ver e ser visto no espaco publico. Como ndo me deparei até
o momento com literatura que discorresse sobre o tema (certamente existe)

tentarei fazer-me claro a partir de minhas reflexées pessoais:

Em grandes cidades, a disputa que trava o mercado de comércio e
servicos pela exposicdo de sua publicidade no espaco publico talvez seja o
aspecto mais visivel desta hierarquia. Aparece mais — desde aquele que grita o
borddao nas calgadas, divulgando uma loja ou produto, até os andncios das
grandes empresas em out-doors cada vez maiores, carros de som e fachadas

espalhafatosas — quem ‘pode’ mais. E enquanto os olhares se voltam ao apelo
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publicitario, geralmente fogem de outros elementos presentes no mesmo espaco,
como prédios em ruinas ou mal conservados, pixacdes, sujeira, animais e

buracos.

Acredito que essa ldgica da visibilidade se estenda também as relacoes
entre os sujeitos do espaco publico. Seja através do modelo, cor ou volume do
som dos carros particulares que transitam pelas ruas, das roupas, cortes de
cabelo, seja pela diferenca ou pela busca por enquadrar-se nos padrdes estéticos
‘da moda’, identifico nos espacgos publicos uma forte busca pela visibilidade, por
ser visto, admirado. Se de um lado a disputa é por se destacar dentre os vistos,
por outro existe uma massa que acaba sendo muitas vezes ignorada por grande
parte dos olhares alheios: pessoas como aquelas em situacdo de rua, pedintes,
catadores de material reciclavel, prostitutas, deficientes, pessoas drogadas ou
doentes.

Sujeitos, espagos ou seus objetos podem ser ignorados pelos
passantes por principios morais pré-concebidos, por provocarem no passante
repugnancia visual, auditiva, odorifica, nojo ou medo. Mas, genericamente, sdo
sempre ignorados por ndo se enquadrarem no ideal de espaco publico dos

passantes.

Por consequiéncia, as relagdes de dupla afetacdo entre os passantes e
estes sdo amainadas até relagdes geralmente metasensiveis, reduzidas a
metacomunicagdes refratarias a presenca destes. Sua multiplicidade de afetos
com os passantes € assim reduzida aos aspectos e usos que provocam repudio e,
no caso do espaco e objetos, reduzem-se também as demandas de

(re)apropriacao.

Nas intervencbes desta pesquisa, por vezes territérios de jogos se
estabeleceram com espacos onde haviam elementos (aqui incluidos outros
sujeitos) desprestigiados na hierarquia de visibilidade do espaco publico. Nestas

ocasides, optou-se por potencializar os territérios de jogo que amainassem 0s
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fluxos de repudio e restabelecessem a dupla afetagdo, geralmente buscando
possibilidades de outras valorizagcdes destes elementos.

Assim, se estabeleciam jogadas onde, por exemplo, a pessoa em
situacdo de rua dormindo na calcada propunha a possibilidade de uma sesta, as
picha¢des eram recados de uma civilizagdo anterior, e os buracos no chdao, meios

de comunicacbes com seres magicos do subterraneo.

A eficacia destas jogadas vinha da exploracdo desta abertura a
multiplicidade de jogo com estes elementos. O empenho no tempo presente no
qual se inscreve o palhaco desautomatiza pré-conceitos e vence o uso viciado de
repudio aos espacos, reinstaurando, ao menos no tempo de jogo, a pluralidade
que o permite publico.

<:0)

Assim como as demandas de (re)apropriacdo nos levaram a hierarquia
de visibilidade, esta nos trara a aplicacdo, no espaco visitado, dos ja nominados
olhos de primeira vez. E certo que estes olhos, essenciais também aos jogos que
modificam a hierarquia de visibilidade do espaco publico, estardo presentes em
todas as visitas do palhaco. Aqui, porém, recorreremos a eles por sua relagdo com
o tempo presente.

Olhar o espago com olhos de primeira vez levou também a duas
possibilidades de jogadas especificas nas visitas empreendidas no espacgo: a
primeira calcada no processo de constru¢cdo de uma logica especifica de uso de
elementos espaciais, que se criavam e se ‘revelavam’ a cada micro-afetacdo com
0 espago publico. Desta forma, uma placa presa em um poste de pedestres com
as inscricoes ‘aperte o botao’ levava o palhaco a um processo de investigacéo e
recriacdo constante da légica de jogo e a jogadas como esta: buscando que algo

188



acontecesse, iniciava apertando os botdes da prépria blusa e do paletd, depois,
apertava os botdes dos outros sujeitos dos jogos e logo ja estava apertando os
‘botdes’ (aumentativo plural de botas) e pedindo ajuda das mulheres para que
apertassem os seus ‘batdes’ (batons) ou ‘bétons’ (botons), até que, enfim, o sinal
se abrisse.

Os olhos de primeira vez mostram-se, no jogo descrito, potencializado
em seu tempo presente de forma que a mesmo estimulo — os dizeres da placa —
podem ser permanentemente atualizados a outras significancias, a outras
‘primeiras vezes’, em fluxo com o processo permanente de duplas afeccdes da
jogada estabelecida. Se no espaco real o palhaco € itinerante por percorrer 0s
espacgos publicos, no espaco simbdlico o palhaco é itinerante por percorrer com

‘olhos de primeira veZ suas poténcias de jogo.

Outra qualidade de jogos potencializa-se pelo mesmo principio.
Tratando o espaco pelo tempo presente, do acontecimento, valoriza-se a poténcia
dos elementos com 0s quais se entra em jogo possibilitando que estes remetam a
outro espaco-tempo que pressionara a légica de relacdo com o espaco a partir
deste momento. Assim, os olhos possibilitam que um jardim, deslocado da histéria
recente do percurso do palhaco até ali, remeta a uma selva que, subitamente, se
esta no meio, a caga de um animal feroz. Um animal que ‘se disfar¢a’ de lata de
aluminio para nao ser cagado pelo seu temivel predador que, ciente do
estratagema de sua caca, ‘se disfarca’ de lixo reciclavel e, com a ajuda do

palhaco, acaba por devora-lo.

Este recurso permitira ao palhacgo vincular-se aos fluxos identitarios que
sdo comuns ao jardim e a selva e fundar um territério de jogo poético que
territorialize no corpo a poténcia de acdo correspondente, dentro das
potencialidades do ator-palhaco, aquele espaco. Da mesma forma o encontro de
um sujeito vestido com as roupas de um jogador de basquete, ou de um rapper,
pode propor o estabelecimento de um corpo que territorialize o espaco

mencionado.
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Ligado diretamente aos olhos estdo, por sua vez, as relacdes
estabelecidas entre o palhaco e os nomes dos lugares, ou os elementos que o0s
revelem. Para compreendermos a poténcia destes jogos, recorreremos a Certeau,
que manifesta que “todo poder é toponimico e instaura sua ordem de lugares
dando nomes” (216).

Os jogos estabelecidos com 0s nomes vinculam-se, portanto, aqueles
ligados aos espacos de poder. Quando o palhago toma a placa como o cracha que
revela o nome do poste, ou como indicacées de modos da maneira de atravessar
a rua, perguntas ou comentarios, desapropria o espaco de sua identidade — que
pressiona também uma dindmica de uso especifica — e o vincula a possibilidade
de uma identidade a ser criada, a ser nomeada, ou, antes, identidades, a serem

‘plurinomeadas’.

<:0)

Ao mesmo tempo em que a dindmica de usos de um espaco pressiona
sua atualizagao, propde uma Idgica de uso deste espaco. Na descricao do olhos ja
descrevi jogos que criavam diferentes logicas, divergentes, cada qual a sua
maneira, da dinamica de usos pressionada. Falemos, porém da possibilidade de
jogadas a partir da afirmacao desta légica.

Nas visitas empreendidas nesta pesquisa encontrei diversas
possibilidades de jogadas com estes fluxos, vejamos: como disse, quando o

palhaco se depara com um elemento no espago, depara-se com uma /égica de
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uso (a relacdo com um banco, por exemplo, pressiona, dentre outras
possibilidades, que se sente nele) o processo de territorializacao e jogo com este
objeto vai, aos poucos, afirmando ou desdizendo esta logica, criando a expectativa
de vinculo a outras légicas, desconstruindo, traindo-as em acao. Este percurso
entre l6gicas se constréi por um acumulado de corporificacées de relacdo em
poténcia, que afirmam nuances da l6gica do palhago e determinam a¢des cémicas

e poéticas.

Esse exercicio sobre a logica de uso levara a que o palhaco quando
encontre aquele banco, comece a sentar, acabe desistindo para se deitar e, ao se
preparar para isso resolva mesmo salta-lo, equilibrar-se sobre o encosto ou passar
sob ele... Depois de muscularmente ‘ponderar as alternativas, acabe por
relacionar-se com o banco como se este fosse uma grande caixa de correio, que
ele se ‘postasse’ ao entrar pelo vao entre o encosto e o assento, com destino a
proxima visita. Ou seja, encontra esta alternativa a partir da afirmagdo muscular

daquelas primeiras dindmicas de uso, pressionadas ao encontro do banco.

<:0)

Os fluxos que o espaco publico e seus elementos atualizam os colocam
parcialmente em semelhanca de fluxos com outros espacgos, outros objetos e
outras légicas. Potencializando os fluxos comuns no territério de jogo poético, o
palhaco pode deslocar a ldgica de usos do espaco e de seus elementos a outras
l6gicas. Algumas das escolhas que fizemos neste sentido, se tornaram

recorrentes:

e Antropomorfizacdo — forma, atitude cinética, posicdo no espaco...
diversos fluxos atualizados por elementos do espaco publico podem ser
compartilhados com o ‘homem’. A potencializacdo destes fluxos na

l6gica desenvolvida nas jogadas, através do tratamento destes
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elementos como portadores de uma légica humana de acao, revelou-se
extremamente eficaz na constru¢ao de comicidade. Sua eficacia revela-
se ainda maior quando o elemento entra em suposta proposicdo de
andamento de jogo com o palhaco e, seguindo esta mesma ldgica
humana, ‘manifesta uma vontade’. Assim sera quando, por exemplo, 0
palhaco ‘conduzir’ a agua que desce pela sarjeta como um policial que
aponta a direcao a ser seguida. A agua propora o andamento do jogo
caso, por exemplo, desvie do seu curso — o palhago pode entéo reincidir
na l6gica deslocada e repreender aqueles que tentam ‘fugir da fila’.

Espaco Magico — a relagéao entre o desconhecido e um suposto espaco
magico pode ser potencializada também no deslocamento dentro do
espaco de jogo. Uma casa vazia pode atualizar fluxos que remetam a
uma suposta casa do ‘homem invisivel’ que o palhago venha visitar, € 0
interior de um cone pode trazer o palhago a ‘outras dimensdes’. Desta
maneira, 0 espaco conecta-se a sua poténcia magica, a uma dinamica

de uso poético.

Palhago-espacial — outro recurso interessante diz respeito ao
deslocamento da logica do espaco a légica do palhaco através da
potencializagdo neste dos fluxos comuns aquele. Nas intervencoes
desta pesquisa o palhaco por vezes interrompia 0s jogos respondendo
mecanicamente ao acionamento de uma porta de garagem automatica,
apontava na mesma direcao de placas de transito, trepidava ao som de
um telefone publico tocado. Mais do que o palhago visitar 0 espacgo
publico, aqui o espaco visita como légica, o palhaco.

<:0)
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A I6gica de uso do espacgo atualiza também o que chamaria de uma
expectativa de usos ‘humanamente possiveis’ no espaco. Mais do que uma
restricio espacial, esta expectativa relaciona-se com a constituicdo
antropocéntrica do espaco urbano de forma que uma escada é projetada para que
qualquer pessoa sem grandes limitacdes de mobilidade possa superar — a escada
‘e possivel ao homem —, ja um poste ndo estd ali para que seja escalado — o
poste ‘ndo é possivel ao homem. Jogos que deslocam, uma na outra, esta
dindmica de possiveis do espaco apareceram diversas vezes nas intervencoes

desta pesquisa de duas formas opostas e complementares.

A primeira trabalha no desconhecimento do que ‘é possivel’ ao homem
e aparece quando, por exemplo, o palhaco tenta descer aquela suposta escada e
acaba impedido por enrolar-se em uma grande mala que tenta levar consigo. Aqui
a dindmica de um uso ‘possivel’ é deslocada a de um uso ‘nao possivel'.

A segunda aparece quando o palhago ignora o principio do que ‘nao
seria possivel ao homem, levando a uma reterritorializacdo do espaco ‘nao
possivel em um ‘possivel’. Isso se da quando o palhago realiza comicamente
nameros de habilidades que remetem a impossibilidade do impossivel — J& me

referi a esta possibilidade rapidamente no item 2.1 em referéncia a Carmeli.

Para que o jogo ocorra dentro do universo do cémico, optei nessa
pesquisa por exibir algumas habilidades fisicas — como escalar postes e
marquises — como se fosse algo inconsciente, quase involuntario, que terminava,
geralmente, com a surpresa com o que tinha feito com a percepc¢ao tardia da
‘impossibilidade’, de forma que reafirmava, comicamente, minha limitagdo

humana.

<:0)
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E possivel também identificar /dgicas de uso do espago que
reproduzem duas categorias nas quais freqiientemente se inserem os palhacos
que trabalham por uma influéncia lecoquiana: o palhaco Branco e o Augusto. Sao
definicdes que nao utilizo na descricdo do Palhago ltinerante, item 2.1, apenas por
nao crer que sejam Uteis ao aprofundamento do conhecimento sobre os fluxos que
pressionam macro-perceptivelmente os fluxos identitarios do palhaco itinerante.
Porém, aqui, estas categorias nos servirdo ao conhecimento de duas diferentes
possibilidades de relagdo com o espaco. Inicialmente, recorrerei a descricao das

figuras como manifestas em Burnier

“Existem dois tipos classicos de clowns: o branco e o
augusto. O clown branco € a encarnacdo do patrdo, o
intelectual, a pessoa cerebral. (...) e esta sempre pronto a
ludibriar seu parceiro em cena.

O augusto (...) € o bobo, o eterno perdedor, o ingénuo
de boa-fé, o emocional. Ele esta sempre sujeito ao dominio
do branco, mas, geralmente, supera-o, fazendo triunfar a
pureza sobre a malicia, o bem sobre o mal.” (206)

Enquanto o primeiro representa a ordem, o Ludus aquele que cria as
regras e a todos submete, o segundo é o simbolo do caos, da Paidia, do que
escapa as normas, mesmo procurando sem sucesso obedecer as regras que lhe
impoem. Estas caracteristicas, transposta a dinamica de usos, serdo o que

denomino relagdes Brancas e Augustas com o espaco.

Nesse sentido a dindmica Branca de uso corresponderia a rigidez
diante do espaco publico — seu ridiculo advém da proposicao irreconciliavel que o
espaco deve se adequar a ele. Ele é excessivamente acao e age para que o poste
saia do seu caminho, ou para que a pequena porta levante-se a sua passagem.
Sua relacao descrente diante da recusa do espaco em obedecer-lhes produz, em
geral, seu efeito cdmico. Ele acredita-se a medida de todas as coisas.

Ja o Augusto tende a encontrar o ridiculo no outro extremo, sendo
excessivamente maleavel, aceitando todas as imposicbes do espaco e se
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esfor¢cando por adequar-se a elas. Seu territério de conforto é a reagdo. Quando
encontra uma arvore que barra uma calcada, ele ndo a afasta, mas adéqua seu
COrpo aos espacos vazios dela, colocando-se em uma relacédo espacial inusitada e
cbmica como se nao ele, mas o espaco publico fosse a medida de todas as

coisas.

<:0)

Obviamente o palhaco ndo serd o0 Unico em exercicio de
conscientizacdo e jogo com o espaco publico. Nas visitas empreendidas no
espagco publico, o palhaco encontra este espaco sempre em processo de
(re)apropriacdo por seus sujeitos e é neste espagco em eterno processo de
atualizagao e diferenciagdo que se funda o territorio de jogo poético.

Sua postura sera, portanto, ndo da imposicdo de um fluxo de
atualizacao e (re)apropriacdo deste espaco, mas do vinculo e respeito aos
processos de subjetivacdo e as regras de conduta ali permanentemente

reafirmadas e atualizadas.

Deste vinculo partird a proposicdo de um territério compartilhado de
jogo, de afetos, que considere 0 processo de subjetivacdo em curso no espaco e
suas potencialidades presentes de fundacdo de um territdério especifico onde o
espaco publico deixa de ser um espago de risco e disputa e se atualiza um
territério ludico, de negociacao e respeito.
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2.4. Acontecimentos em um Espaco de Poténcia.

“Existéncia como obra de arte: essa € a linha de fuga
dos estratos e relacdes de poder.”
Ferracini, 2006 p. 136

Voltarei mais uma vez as teorias manifestas por Gilles Deleuze. Tais
teorias ja se fazem presentes neste trabalho através dos conceitos de atualizacéo,
acontecimento, desterritorializacdo e na relacao entre repeticdo e diferenca que,

juntas, pressionam diversos pontos das reflexdes que aqui manifesto.

Porém, as possibilidades de consonancia das teorias de Gilles Deleuze
com o universo do palhaco sdao muito mais amplas, conforme nos mostra os
estudos desenvolvidos por Renato Feracini (2006), Luis Orlandi e Katia Kasper,

presentes na bibliografia desta pesquisa.

Aqui, pretendo me valer de apenas alguns destes apontamentos,
especialmente os quais pude me apropriar a partir das discussoes realizadas nas
aulas que realizei como aluno na Unicamp, tanto no Instituto de Artes, ministradas
por Ferracini em 2008 e 2009 (na qual em certa ocasido participou, como
palestrante convidado, o filésofo Luis Fuganti), quanto no Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, ministradas por Orlandi em 2008 e 2009.

<:0)

Em sua tese de doutoramento, Kasper nos faz conhecer que, para
Deleuze “O humor é a arte dos acontecimentos puros” (45). Sabemos ja que
acontecimento € um encontro intensivo que ‘transforma’ os elementos envolvidos,
essa ‘transformacéao’, no entanto, conecta, relaciona dois planos que nos sera util

conhecer: o Plano de Organizagéo e o Plano de Consisténcia.
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O primeiro diria respeito ao estado que as coisas ‘se encontram’, ou
seja, a forca que as relagcdes de poder e os estratos exercem em favor da
manutencdo, da disciplina, da normatizacdo, do controle, da diminuicdo da
poténcia de diferenciacdo. Ja o Plano de Consisténcia se apresenta como plano
de poténcia, de particulas em velocidades, onde o tempo nao é o cronoldgico, mas
um tempo ndo pulsado, plano das linhas de fuga, dos acontecimentos, da

multiplicidade, da diferenciagcdo em continuum.

Ambos os planos s&o fundamentais ao ‘existir’, pois se compdéem no
basilar movimento de manutencéao e diferenciacdo, em relagdo de coexisténcia: os
planos se perpassam, se remetem, se complementam. Portanto, o terreno do
cbmico, assim como de qualquer acontecimento deleuzeano, nao € oriundo do

plano de consisténcia per si, mas da-se no plano de consisténcia.

Nem o acontecimento transpde ou desloca um elemento de um plano a
outro, assim, o humor nao desconstréi a figura, caracteristica, modo, ridiculo ou o
que quer que seja o0 aspecto ‘risivel’; ndo o descaracteriza como elemento; mas
relaciona elementos intensivamente, promove acontecimentos que geram
particulas de consisténcia, compdéem linhas de fuga; estas com tendéncia a

reestratificagao.

Na medida em que o acontecimento de da, o plano de organizagao
(re)estrutura-se de modo a (re)stabelecer a correlacao de forcas e compreendé-lo.
Assim é que um movimento artistico, surgido como linha de fuga daquele que esta
em voga, tende a ser cooptado de tal forma por um processo de estratificagdo que
logo ndo representa mais a linha de fuga, mas sim parte do plano de organizacéo,
de poder, que, no entanto e a exemplo daquele, ja traz em si e em seu processo
de atualizacdo a poténcia de nova linha de fuga. Um plano remete a outro,

indefinidamente.

Mesmo a zona extrema dentro do plano de consisténcia, que Deleuze
denomina de Corpo sem Orgaos (CsO), existe como poténcia nos estratos e da-se

diretamente com seus elementos.
197



“‘Nao se atinge o CsO e seu plano de consisténcia
desestratificando grosseiramente. (...) Isso porque o CsO nao
para de oscilar entre as superficies que o estratificam e o

plano que o libera” (p. 23)

Aqui vemos que qualquer deslocamento ao plano de consisténcia se
articula em linhas de fuga, acontecimentos, desmembramentos, diferenciagdes na
superficie, na zona de fronteira entre os planos, porém, dado que o plano de
organizacao esta freqlentemente em processo de alteracdo de fronteiras em
busca da estratificacdo destas linhas, essas estratégias de encontros potentes
estado igualmente em processo de (re)criacao potencial.

Aqui ja temos elementos suficientes para transpormos estas reflexdes a
algumas caracteristicas da atuacdo do palhaco itinerante no espaco publico.
Relacdo que se pretende comica e artistica, o palhaco buscara estar aberto a

geracao de acontecimentos no espaco de suas intervencgoes.

Esses acontecimentos se dardo no encontro intensivo, no espacgo entre
estratos definidos no plano de organizagdo — ou seja, o palhaco, os elementos do
espago publico e o publico — que se deslocardo, por sua poténcia de
diferenciacao, ao plano de consisténcia compondo-se em linhas de fuga.

A estratégia do palhago para tanto € um deslocamento de usos deste
espaco. Tomando a afirmacdo do uso pré-determinado, mono-util, como uma
afirmacgéao do plano de organizacdo, o palhaco busca deslocar esse uso a outros,
esses aliados as poténcias de diferenciacdo deste objeto naquele espaco-tempo,
naquela configuracdo dindmica de fronteiras entre planos. Isso permitira tanto a
transformacdo desses elementos em si — como venho apontando desde a
conscientizagdo de Damasio — mas também de seu lugar na relacao de forcas que

compdem, a partir de entdo, o novo plano de organizagao.

E nesse sentido que em determinado momento o palhaco pode artistica

e comicamente, tratar uma estatua como se fosse uma pessoa real “campea de
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duro ou mole”. Elementos do plano de organizacédo — palhacgo e estatua — em uma
dindmica de uso deslocada — tratamento pelo palhaco como se a estatua fosse
uma pessoa ‘imével’ —, aliada a uma determinada configuracdo potencial, uma

determinada oportunidade de desterritorializagao.

No caso dos sujeitos (ou processos de sujeito, como prefere Deleuze)
envolvidos nesse acontecimento — palhaco e publico —, as transformacgdes
elencadas instabilizam suas macro-percep¢oes, tanto um do outro, como dos
elementos que reverberem de alguma forma a reestruturacao de sua posicao nos
estados de poder, o que gera um contagio, uma poténcia de atualizagcdo do

acontecimento.

Para compreendermos como esta poténcia se da, teremos de
compreender que 0s acontecimentos sdo atuais em produ¢do, nos processos de
sujeitos, de elementos virtuais. Ambos necessariamente constituintes do que é
experiénciado, sendo que os segundos apresentam-se num pressionamento de
atualizacao, que fara atual em producédo de novos virtuais, estes parte daquele

qgue o atualiza, reais, corpéreos. Conforme Ferracini,

“O virtual (...) € uma instancia real, na memoria, no passado,
estes contraidos todos no presente do corpo que se atualiza.
O corpo, como multiplicidade, possuira, portanto, virtuais e
atuais reais.” (2006, p. 124)

O acontecimento artistico, cémico, vivido com o palhaco no espaco
publico criara virtuais ligados a experiéncias de deslocamento de uso de
elementos que o publico e o palhaco reencontram diariamente — e continuardo
reencontrando apd6s a intervencdo —, isso fara com que a experiéncia vivida
amplie-se numa poténcia de contagio, de atualizacdo, por parte do publico, em
criagcdo de relacées de deslocamento poético do uso dos elementos do espaco
publico.

Em 21 agosto de 2008 colhi um depoimento de como isso pode se dar.

Chamado a presenciar uma de minhas intervengbes nas cercanias do Centro de
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Convivéncia Cultural de Campinas, Abel Saavedra, um dos orientadores da parte
pratica deste projeto, declarou sobre um longo jogo que havia realizado com
cones e que esta descrito no capitulo 3 desta dissertagdo: “Eu passava reto por
esses cones na rua. Nem via eles. Depois daquela cena nunca mais vou ver um
cone do mesmo jeito”. A experiéncia vivida na intervencao gera virtuais que, ao se
atualizarem na relacdo com o espacgo, propdem novamente sua relocalizacdo

poética.

A busca de fundacdo, no espaco publico, do espaco de poténcia
titulado, é justamente a abertura a construcdo de um espaco em proposicao de

diferenciacao, de geracao de linhas de fuga, de acontecimentos.

Formas de pressionar a constituicio desse espago na rua ja foram
elencadas e estdo na base dessa pesquisa. Porém, ha de se fazer referéncia,
ainda por Deleuze, a outro procedimento de busca da eficacia da cena do palhaco

itinerante na rua, a busca por uma postura ética.

E é fundamental atentar que, depois de mais de cem paginas de
reflexdes sobre o palhaco itinerante, retorno a Introducéo deste trabalho, aquela
percepcao de que algo faltava ao encontro do palhaco com a rua e com o publico,
porém, agora ndo sdo minhas as palavras, mas de Luiz Fuganti, que, em palestra
proferida na Unicamp em alguma tarde de maio de 2009, afirmou “Criar ética para
si é criar formas de criar aliancas para que qualquer encontro seja poténcia de

acontecimento”.®*

Até onde pude averiguar nesta pesquisa, as formas que o palhaco deve
criar para que aliancas se déem tém a ver com trés niveis de abertura

deleuzeanas,

e Abertura do olhar: para que os olhos (mas também a pele, os ouvidos, o
nariz e o paladar) vejam antes por perceptos — o que eu vejo me afeta e

me transforma — do que por percepcao recognitiva — eu reconheco;

% Anotacbes de Aula, maio/2009.
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e Abertura a acao da rua: estar em ‘passivatividade’ (passivo e ativo
concomitantemente) com a cadtica da rua, com sua capacidade de
produzir encontros. Avizinhar-se de sua multiplicidade e espreitar a
diferenca arrebatadora que pode, repentinamente, dar a oportunidade

de dali contrair um acontecimento artistico;

e Abertura ao desconhecido: Afinal, segundo Orlandi “Se nado admitirmos
a loucura na nossa pesquisa ficaremos com a razao ja posta — seremos
bons repetidores, ndo criadores. Para criarmos temos de ser tomados;

em certa medida, temos de nos perder no caos”.>®

<:0)

Alguns paragrafos atras, fiz referéncia a necessidade das linhas de fuga
para a construcao de um acontecimento artistico e da tendéncia destas mesmas

linhas a reestratificacao.

Alguns paragrafos adiante, e comecarei a descrever-lhes experiéncias
que me pareceram paradigmaticas da forma de apropriacao das reflexées aqui
manifestas ao pensamento com minhas intervencées nos espacos publicos de
Campinas. Acontecimentos nédo aleatoriamente escolhidos, mas vividos com tal
arrebatamento que motivaram a escrita, a sua inscricao literaria. Porém, desde
entdo, me remetiam a um preocupante destino: serem restratificadas pelo
processo da escrita académica — que, por tratar-se de estrutura referente ao plano
de organizacao, traz uma série de clichés que podem, aos poucos, ir reduzindo a
potente sensacdo do acontecimento a nomes ja dados e a experiéncias ja vividas
— e perder esta poténcia de contagiar, o leitor, por reverberacdes daqueles

acontecimentos.

%5 Anotagbes de Aula, 2008.
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Por isso, se vera a escolha por um método particular de registro, um
método que, sobretudo, me pareceu potente de criar com o leitor, ndo vislumbres
de acontecidos, mas novos acontecimentos vinculados a fluxos compartilhados
com as experiéncias artisticas que se referem. Atrds de minha pena digital,
estavam minhas sensacgdes, que como nos lembra Deleuze, € a mais facil e

potente relacao entre o homem e o caos.

O caos, onde estdo em velocidades os pensamentos por pensar,
possibilidades de linhas de fuga, passiveis de indeterminismos, poténcias,

acontecimentos, tempos nao cronoldgicos, transcendéncias.

E se o0 caos se caracteriza, sobretudo, por suas velocidades, néo tive a
intencao de dar aos registros que se lerdo uma forma fixa, de fecha-lo numa nova
estrutura. Por outro lado, tentei preservar algo do seu movimento, de sua

multiplicidade de caminhos.

Como se vera, o texto traz diversas possibilidades de leitura, pode-se
escolher por percorrer a pesquisa da forma tradicional, ou seja, percorrendo 0s
diarios de pesquisa de campo e recorrendo as notas laterais sempre que indicado,
voltando ao texto principal ao final desta. Porém, procurei pressionar-lhes também
a outras possibilidades de leitura, que podem se dar: exclusivamente pelos diarios
de pesquisa de campo aqui selecionados ou exclusivamente pelas técnicas e
reflexdes dispostas nas notas laterais, ou ainda leituras rizomaticas ja que o
relatério de pesquisa de campo se remetera a notas que remeterdo ndo apenas
reflexivamente ao trecho que remeteu a elas, mas a outros trechos do texto e
outras notas laterais que, por sua vez, propordo 0os mesmos diversos caminhos de

continuacgao de leitura deste trabalho.

E um convite & construcdo de jogo compartilhado com esse académico
palhaco itinerante. Um convite a este Caminhar.
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CAPITULO 3

Figura 5 - alhago Felisberto. 7

CAMINHAR

“Caminhar é ter falta de lugar”
(Certeau, p. 183).

“Néao ha diferenga entre aquilo que um livro fala e a maneira como é feito”
(Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés n.1. p.12)
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Placa — Jogada 1

Saida: Estacédo Cultura
Mimicry-simulada

- A observagao de Liliane refere-se
a necessidade da percepgéo
ampliada (s, 26) durante 0s jogos
realizados no espago publico,
percepgdo esta que é um dos
fluxos identitarios do ‘estado de
picadeiro’ 4, e, 7, 8, 9, 21, 25, 26, 30),
trabalhados nessa pesquisa a
partir das diretrizes do grupo Seres
de Luz Teatro.

- Este jogo parte da dindmica de
uso que pressiona a placa (24) e
que € apropriada cdmicamente
pelo palhaco, primeiramente como
se este fosse um operador (18, 22,
29) da relagc&o de poder que
manifesta e, posteriormente, como
se a placa passasse a se referir
exclusivamente a sua
individualidade (4, 23).

Logo no inicio da saida encontrei, esquecido em uma esquina, um
cavalete da Emdec com uma placa de seta — presa nele através de
um parafuso frouxo, de forma que permitia que se movesse a placa
caso fosse pressionada. Peguei o cavalete e me coloquei em lugar
que poderia ser visto pelos carros e comecei entdo um jogo com
aqueles que estavam transitando por aquele cruzamento: primeiro
indicando o suposto caminho que eles deveriam seguir tendo por
base a seta de seus carros e ‘mandando’que eles seguissem o
caminho que ja indicavam, como se fosse eu o autor da escolha. De
repente, rodei a seta mais rapidamente e a surpreendi apontando
para mim, entdo desenvolvi o jogo que transcorreu mais
longamente, apontando a seta para mim e comentando felizcom o
publico que aquele era eu! Pelo que pude notar, tive uma aceitacao
muito boa do publico, especialmente o0 que estava nos carros: um
mogo parou para tirar foto com o celular e os motoristas nao se
incomodavam da alterac&o do fluxo por conta daqueles que
paravam pra ver. Acho que aqui foi um 6timo jogo que funcionou
muito bem, porém a Lili observou que é bom cuidar sempre da
atencdo expandida nos jogos realizados que envolvam o transito de
carros, isso para antever e asseqgurar a minha integridade, dos
carros entre si e do publico a pé que por ventura interrompa sua
caminhada atraido pela cena.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Alteragdes macro-perceptiveis na
relagdo dos outros jogadores com
0 espago publico (14, 16, 22) se
mostraram um eficaz termdmetro
de sua entrada no territério de jogo
na medida em que estes sujeitos
permitam-se reconstruir 0 espago
desterritorializado em si, na
construgao de outra ldgica
corporea, baseada na jogada
estabelecida.

- O efeito cdmico desta jogada vird
do palhago agir como se pudesse
ditar as dindmicas de uso do
espago publico (19), ignorando que
este € um territério de negociagéo
entre subjetivagdes.
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Mao e Poste Jogada 2

Saida: Estacao Cultura
Mimicry-competitiva

- aqui, o processo de
reterritorializagao (25, 37) dos
elementos do espago publico no
corpo do palhago adquire uma
dimensao macroperceptivel na
medida em que se conscientiza do
poste por uma transposigao de
dindmica que torna o brago
igualmente ‘duro’, imével.

- uma caracteristica identitaria do
Palhaco ltinerante é a exacerbagao
da inadequagao ao espago publico
(11) elevada a uma dimenséao
ridicula. Nesta jogada, a
inadequagao revela-se em um
carater Branco (29, 38) de relagao
com o espago: o efeito comico
produz-se aqui na proposi¢ao,
irredutivel, que o espacgo se adéqlie
aos anseios do palhago.

Quando voltavamos a Estag&o, no final da saida, uma pessoa
me deu tchau do outro lado da rua. Eu ergui a mao devolvendo o
cumprimento e segui nessa acao até que meu bragco se chocou
contra um poste. Brancamente, pedi ao poste que saisse (sem
abaixar a mao) e, como n4o fui atendido, dei um passo atras,
passei com a mao dura para o outro lado, voltei ao local onde
deveria estar se ndo houvesse sido interrompido, dei mais um
tchau breve a pessoa do outro lado da rua, que acompanhava
meu jogo, e abaixei a m&o.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Existe um trago da singularidade
identitaria de Felisberto que se
refere ao progressivo surgimento,
adjetivamente, do Ludus em um
estado de predominante Paidia (24).
Nesta jogada este trago se
manifesta na passagem de um
estado de alegria geral e
espontanea, presente no aceno, a
um estado de sUbito surgimento
da regra e da ordem, notavel na
relacdo com o poste. A Paidia aqui
sera tao radicalmente imposta (7)
que levara a necessidade de outro
caminho para a efetivagao do
desejo do palhaco.
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Palhaco Reciclavel Jogada 3

Saida: Estacao Cultura
Mimicry -
simulada-competitiva

- Um dos tragos identitarios do
Palhago ltinerante, a “vontade
como agao ludica compartilhada”
(6, 9), revela aqui toda sua poténcia:
a wontade de andar no carrinho
manifesta-se como proposigao de
um espago de jogo ludico, de
diversao compartilhada.

- A fundagéo do territdrio de jogo
poético é, neste relato,
macroperceptivel em dois
aspectos: pela constituigdo do
contrato ludico (30) — a
predisposi¢cao compartilhada ao
jogo —, e, posteriormente, pelo
surgimento de uma /dgica
paradoxal (17) — esta uma das
alternativas possiveis de
desenwlvimento das jogadas, na
qual a primeira relagéo de
concordancia entre os jogadores
ewlui para uma relagéo de
embate.

Encontrei descendo a Av. Campos Sales um senhor que ja havia
me assistido em ocasiao anterior. Ele conduzia um desses
carrinhos manuais que os trabalhadores informais usam para
coletar materiais reciclaveis. Parei em seu caminho e fiz o gesto de
pedir uma carona. Ele parou, me olhou por um momento, abriu um
sorriso e aceitou a proposta. Subi no carrinho e anunciei ao publico
do entorno: “eu sou o 1° palhaco reciclavel do mundo’. Ele conduzia
o carrinho enquanto busquei redimensionar o espago tocando um
samba rapidinho e cumprimentando o publico como se eu estivesse
em um carro de escola de samba. Por ultimo, interrompi 0 samba e
andei um bom pedago como se eu dirigisse um carro, me
relacionando principalmente com os carros que nos ultrapassavam,
como se disputasse uma corrida com estes, que, por sua vez,
respondiam bem ao jogo. Mantive o jogo até fazer a mimica de
apertar o freio ao que o real condutor, jocosamente, ndo respondia.
Como o freio ‘ndo funcionava bem’, continuei insistindo e puxando o
‘freio de m&o’ até que, milagrosamente ele resolveu funcionar.
Esperei que parasse, desci receoso, agradeci o senhor e segui.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Ao promoverem uma apropriagcao
coletiva singular cotidiana do
espago, os trabalhadores informais
fundam lugares no espago urbano.
Aqui, a comicidade surge do
absurdo da proposigao do
estabelecimento de outro lugar —
surgido da apropriagao singular e
ridicula do palhago —em
negociagao ao lugar em praxis (13).

- Esta jogada toca a dinamica de
‘possiveis’ (7, 20, 31) nos usos do
espaco publico na medida em que
o palhago se apropria fisicamente
de um objeto que normalmente é
tido como de uso restrito ao
material reciclavel, ‘vetado ao
homem’. Tal atitude toca
igualmente a hierarquia de
visibilidade (12, 13) deste espacgo, na
medida em que, pelo ludico,
potencializa a possibilidade de
negociagdo do lugar estabelecido
pelo trabalhador com as demais
apropriagdes do espaco urbano.
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Estatua Jogada 4

Saida: Estacao Cultura
Mimicry-simulada

- A disposigao permanente a
inclusdo de novos elementos que
se apresentem durante o fluxo da
jogada relaciona-se a prontiddo (s,
25) € é um dos tragos identitarios
do ‘estado de picadeiro’ (1,6, 7, 8, 9,
21, 25, 26, 30). Esta inclusdo ocorre a
partir de uma postura de
‘passivatividade’ (17) com 0 espago
publico, parte constituinte da ética
do trabalho com o Palhago
[tinerante.

- A relagéo de dupla afetacdo em
continuum com o espago publico e
seus elementos cria uma série de
metarregras (24) que sdo parte
constituinte do percurso que
tomam as jogadas. Aqui, a relagéo
macroperceptivel com o calor da
estatua exemplifica este processo.

Quando estava para voltar a Estagdo parei para jogar com as
estatuas do grande monumento que existe no comego da Av.
Campos Sales. Na verdade ndo parei com a inten¢do de fazer muita
coisa, mas como tinha publico fiel e pontes bem construidas, uma
acdao foi puxando outra e acabei passando bastante tempo por la.
Comecei com a estatua do senhor sentado, de bigodes: ‘arrumei’0s
bigodes e peguei nas bochechas dele como as méaes fazem com o0s
bebés. Desenvolvendo o jogo pela afeicao, sentei no seu colo e
depois subi de cavalinho em seus ombros (a temperatura do ferro
era altissima, tinha de tomar muito cuidado, pois ndo dava pra tocar
com a pele nele); quando estava sobre ele vi algumas roupas atras
da estatua, uma blusa e uma meia, provavelmente abandonadas ali
por alguém, fedidissimas. Peguei a roupa com muita calma, vesti a
meia em sua mao e coloquei blusa sobre a dele, como se medisse
para ver se servia, mas, como ‘estava feio;, troquei o lugar da blusa
pondo-a como chapéu (a blusa ficou em sua cabega até domingo
pelo menos, quando passei por la de 6nibus). Reparei entdo que
havia também algumas sacolas com alimentos ao lado da estatua,
provavelmente descartados pela quitanda que existe em frente ao
monumento. Peguei as sacolas e voltei ao colo do senhor para
‘comer” as cebolinhas e dar-lhe de comer. Como ele néo tinha
fome, deixei a sacola em seu colo para que comesse depois, junto
deixei também uma garrafa pet que encontrei no mesmo lugar onde
estavam as roupas e que, antes, fazia que bebia e dava de beber a
ele. Ja me despedia do jogo quando encontrei caida por ali uma
grande lata de milho, aberta e vazia. Disfargando, indiquei por
mimica que ele a usasse como pinico ‘depois de comer, fechando o

jogo.

- Posteriormente, no decorrer das
intervencdes optei, como
procedimento, por deixar o espago
ao final das jogadas o mais
préximo possivel da maneira como
0 encontrei, principalmente no que
se refere a localizagao dos
elementos eventualmente movidos
em virtude do estabelecimento de
uma jogada.

- A possibilidade de criagcéo nesta
jogada se da, primeiramente, na
relacdo de conscientizacdo em
continuum com o espac¢o em si —
a modificagcao do espaco modifica
o palhago (7, 27) e da lugar a uma
nova poténcia de encontro e dupla
modificagcdo. Nesta relagéo o
palhago vai, progressivamente,
esquivando da utilidade do objeto
através da inscrigdo dos fluxos de
sua légica pessoal de subjetivagao
(1, 23).
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Figura 6 — Palhago Felisberto e publico.
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Sol Forte Jogada 5

Saida: Estacao Cultura

- Aqui vemos como o
estabelecimento das jogadas
podem se dar a partir da criagao
de uma légica corporal de relagéo
com o espaco. A potencializagéo,
até alteragGes macroperceptiveis,
do processo de dupla afetagao (zs,
33) do corpo do ator com o calor
oriundo do sol, ou seja, 0
pressionamento das alteragoes
presentes nessa dupla afetagao,
conduz o corpo do ator a uma
dindmica corporal que influenciara
o decorrer da jogada.

Um jogo simples criado na saida da Estagdo: em virtude do sol
quente abri o guarda-chuva, depois da costumeira dificuldade, e
passei a andar um passo e empurrar o guarda-chuva contra o sol,
com dificuldade. Quando parava para descansar, buscava o olhar
cumplice dos passantes e comentava “O sol esta muito forte hoje’.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A manipulagéo de objetos (33, 36)
tem se estabelecido como parte
da singularidade identitaria de
Felisberto no espago publico, e
vem influenciada pelo pensamento
do palhago como trabalhado pelo
grupo Seres de Luz Teatro. Em
geral esta manipulagao néo é
exibida como habilidade, mas
integra-se a jogada como
potencializadora de tragos da
I6gica de palhago. Aqui, alia-se a
um certo atabalhoamento (27) pela
tentativa de abrir rapidamente o
guarda-chuva.

- A comicidade dessa jogada
surgird do contraste entre um
corpo que é aparentemente cindido
das légicas de relagdo com o
espago e, a partir da presenga da
fala, do entendimento de que este
corpo, na verdade, se relaciona
com o espago através de uma
l6gica mecéanica.
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Abre Alas

Jogada 6

Saida: Estacao Cultura

- A presenca cénica (21, 30), parte
constituinte do ‘estado de
picadeiro’ (1,4, 7,8, 9, 21, 25, 26, 30), €
responsavel pela constru¢gao de um
corpo energeticamente pulsante,
que ampliara a poténcia de afeto
ao publico das jogadas do palhaco.
A presenga cénica fara com que
as vezes 0 jogo atinja publicos
antes mesmo que adentrem no
campo de visdo do ator.

Experimentei algumas vezes hoje um jogo simples e eficaz surgido
com uma senhora que havia me visto antes que eu pudesse vé-la.
Quando notei sua aproximacao ela mantinha a cabeca baixa, o
rosto com uma visivel expressao de desagrado, se recusava olhar
em meus olhos ou permitir o estabelecimento de uma relagcdo
direta. Diante desta recusa, abaixei-me e limpei com as maos um
trecho da calgcada por onde ela passaria, saindo entdo de seu
caminho. Ela, entdo, ergueu o olhar e abriu um sorriso,
agradecendo.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A recusa ao estabelecimento do
contrato ludico entre publico e
palhago é entendida nessa
pesquisa como a proposigao dos
termos para o estabelecimento de
um novo contrato (21). Aqui, esta
proposigdo da-se numa camada
infra-perceptivel, metacomunicada
(14) e a possibilidade da seqiiéncia
da jogada pela corporificagcao da
concordancia deste novo contrato.
O desejo, a busca pelo
estabelecimento do jogo, se da
novamente em uma agao
compartilhada — ao menos nas
metafetagdes — que molda dentre
estes termos sua poténcia ludica
(3, 9).

- Essa jogada completa-se num
gesto que coloca o publico como
modelo, como idolo, do palhago
(17, 30), um trago identitario de
Felisberto que tem se mostrado
potencializador da fundagao do
espaco de jogo e da agéo por
parte dos outros jogadores.
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Saida: Estacao Cultura

- A busca por médulos de outras
sequéncias para a aplicagdo em
uma cena quando da necessidade
de improvisagéo é caracteristica da
‘rotina do mergulhador’, trago
identitario do palhago como
abordado pelo grupo Seres de Luz
Teatro.

Transpondo a Corrente Jogada 7

A saida principal da Estacao da para uma larga calgada onde existe
um pequeno estacionamento exclusivo para funcionarios, cercado
de correntes e com uma cancela eletrénica. O ato de transpor
alguma destas correntes tem sido um 6timo primeiro jogo e tem
apresentado boas alternativas de combinacdo de modulos
trabalhados em outras seqiiéncias. Hoje, iniciei a seqiiéncia nos
degraus da saida da Estagc&o. Apos ser ofuscado pelo forte sol que
havia, procurei o guarda-chuva com os olhos fechados e emendei
com o mddulo da dificuldade em abrir o guarda-chuva, agora
justificado também pela dificuldade de abri-lo de olhos fechados.
Sem conseguir, tentei fazer com que o sol recuasse amedrontando-
0 com movimentos de esgrima empunhando o guarda-chuva, mas,
como ele ndo reagia, voltei a investir na abertura do meu protetor e,
abrindo um olho, identifiquei inteligentemente que havia um botao
de abertura. O sol ndo contava com essa! Apertei o botao e o abri,
vitorioso. Empolgado com a descoberta, dei um passo adiante e
desci, 'sem me dar conta previamente, 0s 3 degraus da escada da
Estacao. Por estar assustado com a quase queda dei alguns passos
me distanciando da escada malévola. Andava sem olhar para
frente, mas, mesmo assim, notei quando meus passos ja nao
faziam mais efeito em me distanciar da escada. Olhei para o lado
que ia e, sem saber o que me segurava, tentei sem sucesso mudar
a estratégia de locomogao, dando umas bragadas de natagao no ar.
De repente, decifrei o enigma ao ver minhas pernas presas na
corrente, que ndo me deixava prosseguir. Estava nesse perceber-
me preso quando um senhor se acercou e eu, notando sua
aproximacéao, olhei no meu entorno e intui que soé podia ser por
conta de uma moeda antiga que havia no chdo, a qual peguei e lhe
dei. Este senhor, que comemorou o recebimento da moeda, no...

- O jogo estabelecido entre o
palhaco e a corrente se da, aqui,
numa relagao de dupla afetagao.
Se alteram ambos (4, 27): pelas
tentativas frustradas de
transposigao, gera-se
sucessivamente a necessidade de
novas estratégias. Estratégias
estas ‘fisicamente pensadas’ (2s),
concebidas em atuacgao.

>

Ve

(0
800¢
lIqe ap




[4Y4

- O excesso de empenho para a
resolucdo dos pequenos
problemas que encontra é aqui
mote para uma relagdo de
crescente atabalhoamento s, 17, 27)
e geracao de novos problemas,
intensificados pela passagem de
uma inicial Paidia a intensificagao
do Ludus (2,24) — presente na
teimosia em transpor ‘aquela’
corrente, ‘daquele’ jeito.

Transpondo a Corrente (cont.) Jogada7

era de muitas risadas, mas esteve comigo o jogo todo. Na busca por
passar da corrente, tentei inicialmente puxa-la para cima, mas,
como a altura ainda ndo era suficiente, tentei tirar o apoio que a
prendia no chdo. O curioso é que hoje achei um apoio solto e
tirando-o do chao estabeleci o jogo de tentar passar por baixo (mas
a corrente, mantida embaixo, ndo me permitia); depois por cima
(mas quando tentava passar por cima, a corrente subia junto e me
segurava); uma perna de cada vez, enroscava-me; ai intui que era
necessario colocar o apoio de volta, mas ao vira-lo, ele ndo me
perdoou a confusdo e investiu contra mim, mas precisamente em
minhas partes baixas. Dor passada, conferi se tudo estava bem e
prossegui no meu intento. Ainda ndo havia passado, mas meu
guarda-chuva ja estava do outro lado da corrente impacienta com
minha demora, tanto que, com a ajuda do vento que o empurrava,
ele ia se distanciando, fazendo com que eu me relacionasse com
ele pedindo que ficasse quieto e me esperasse. Ele ndo me ouvia e,
de repente, um forte vento o arrastou por um espago maior e eu,
enraivecido, pulei para para-lo. Um dos momentos mais
interessantes deste jogo foi justamente este, pois havia uma
senhora t4o dentro de minha dificuldade em pular a corrente que
quando efetivamente pulei, para pegar o guarda-chuva, ela soltou
um “Ah!”que exprimia toda a funcdo do jogo até ali. Diante de sua
exclamacgé&o, percebi-me do outro lado, fiquei surpreso feliz de ter
conseguido e continuei meu caminho.

- Esta jogada gera sua comicidade
na medida em que o palhago cria
uma realidade corpérea que
desterritorializa o possivel em
impossivel (20). A concluséo da
jogada, que se da por uma agao
inconsciente, intensifica o ridiculo
da incapacidade do palhago de
cumprir 0 seu intento.




Figura 7 — Palhago Felisberto e publico.
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ZAP

Jogada 8

Saida: Estacao Cultura

- A habilidade do ator em escalar
aqui se revela como lugar de
intensidade do jogo, e contribui a
comicidade nao por ser o foco da
jogada, mas por se compor a cena
como demanda do espago entre o
impulso primeiro (28) do
alongamento para pegar a fita e a
surpresa final, na afirmagéo
comica (25, 36) das limitagoes
humanas do ator-palhago.

Enquanto realizava uma jogada com um senhor deitado em uma
calcada, notei que crescia do outro lado da rua minha platéia,
disposta na janela de um cursinho pré-vestibular localizado em uma
sobreloja da Av. Andrade Neves. Terminada a jogada com o
senhor, e apos atravessar a rua jogando com 0s carros, voltei a
estabelecer pontes com esta platéia. Foi quando um dos alunos me
estendeu uma fita de cetim de aproximadamente meio metro e
disse “sobe aqui!”. Tentei fisicamente atender a expeclativa e me
estiquei para pega-la, mas, por mais que me esforgcasse, meu
alongamento ndo era suficiente para superar aqueles 4 metros que
nos separavam. Entéo, ndo tive outra alternativa, sendo dar-lhe uma
maozinha. Sempre buscando alcancar a fita, escalei uma grade que
ladeava a parede e entrei na sala pela janela, diante dos olhos
incrédulos dos alunos, pegando finalmente a pontinha da fita
estendida. Fui puxando-a até que me aproximei do rapaz de ‘dreads’
que havia me estendido a fita e exclamei, abragando-o, “Rapunzel’.
De repente olhei pela janela e me surpreendi com a altura, olhando
atbnito para a platéia que, inconsciente do perigo que eu havia
corrido, s6 sabia rir. Com medo, abracei uma menina e perguntei
“como eu saio daqui?”. Sai correndo da escola pela direcao
indicada ndo sem antes surpreender as atendentes que, sem saber
que eu fora ajudado pela Rapunzel, se perguntavam como eu havia
entrado ali.

- Nesta jogada constata-se
macroperceptivelmente a presenca
de dois dos principios
constituintes do ‘estado de
picadeiro’ (1, 4, 6,7, 9, 21, 25, 26, 30),
disponibilidade ao jogo (16) — que
acaba levando o palhago a escalar
em busca da fita estendida — e a
percepgao ampliada (1, 26), atuante
na relagao de dupla afetagdo com
0 espago para que a escalada
pudesse se dar.

- A grade — elemento caracteristico
de um espago de poder € aqui
deslocada de seu uso como
segregador de sujeitos a sua
poténcia amainada de incluséo (15,
23), @0 ser usada, no territorio de
jogo, como caminho que une o
palhaco ao seu objetivo.
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Saida: Estacao Cultura

- a acao ludica (3, 6) — como a
promovida com a agua —
estabelece-se por uma rede de
proposigdes em jogo —com o
motorista, com as criangcas e com
os demais jogadores — que
permite, aqui, que o jogo do
palhago desenwolva-se a uma agao
aparentemente inadequada a rua,
mas que se estabelece como
possivel pelo processo
compartilhado de subjetivagdo do
espago dentro da dinamica de
jogo.

Banho de Caminhao Jogada 9

Estavamos em uma rua da antiga Vila Industrial, logo na saida do
tunel onde fomos surpreendidos por umas 10 criancgas. Eu tentava
sem sucesso jogar com as criangas enquanto elas so queriam
saber dos balbezinhos que o Bem-te-vi moldava. Conquistei meu
espaco para o jogo quando um caminhdo — com um sistema
curioso de langar agua mais ou menos a minha altura para lavar o
chao — saiu do estacionamento da Estagc&o Cultura. Agradeci a
Deus chegar “o que eu estava precisando” (foi uma fala dentro do
desenvolvimento dos jogos possiveis entre a I6gica do palhago e
aquele espacgo-tempo, porém certamente traduzia o desespero do
ator). Fui atras do caminh&o para jogar com a agua, mas, quando
cheguel, o motorista ja havia desligado o mecanismo. Como ele me
viu atravessando para tras do caminhao, freou e ficou me assistindo
pelo retrovisor. Eu estabeleci a ponte com ele pelo espelho e pedi,
empolgado, que ligasse o mecanismo. Acredito que por ndo
acreditar inteiramente em minha disposi¢do ao jogo ele acabou
ligando, mas fraco. Alimentei a minha com a disposi¢cao dele ao
jogo, tirei o paleto e pedi a ele que “ligasse de verdade’. Ele ligou e
eu entrei sob a agua de roupa e tudo, me encharcando
completamente. Corri para a cabine e agradeci ao motorista com
um forte abraco, dizendo que minha mé&e ficaria muito felize “‘nem
sabado era...”. Ele se divertia tanto que nem se importou em ser
todo molhado no abrago. Para desenvolver a jogada, fui pedir um
sabonete para as criancas. Elas me respondiam dizendo ter ou n&o,
mas apesar de ter a atengdo delas, nem todas pareciam
compreender que se tratava de um jogo de palhago, muitas vezes

respondendo seriamente. A Lili, por outro lado, se divertia
visivelmente.

- alguns recursos s&o importantes
ao palhago como trabalhado nesta
pesquisa no que diz respeito aos
momentos de dificuldade de
estabelecimento de territérios de
jogo poético: um diz respeito a
possibilidade de utilizagdo desta
dificuldade como poténcia de
busca por outras alternativas de
fundacao de territorios de jogo,
outro se refere a intensificagao de
um estado de prontidao 4, 25),
parte do ‘estado de picadeiro’ (4, s,
7,8,9, 21, 25, 26, 30), que ampliard a
possibilidade de vinculo aos fluxos
potentes que ali se apresentem.
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Quer subir? Jogada 10

Saida: Estacao Cultura

Enquanto estava estabelecendo os primeiros jogos na saida da sala
onde deixavamos 0s nossos pertences durante as intervencoes,
uma funcionaria de um escritdrio do primeiro andar da Estacdo
perguntou-me se queria subir naquele dia (referindo-se aos
escritorios onde trabalhava). Eu, imediatamente, ajoelhei-me com
as maos prostradas rogando “Senhor, ndo ouga ela ndo, nao quero
subir ainda, tenho muito que fazer aqui na terra, me da mais um
tempinho, pelo menos mais um pouquinho...”

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- O palhago corporifica sua relagéo
com o espago tanto em sua
relacao direta como no processo
de deslocamento de usos. Aqui, a
relagéo direta com aquilo que a
pergunta se refere é deslocada,
muscularmente, a uma relagao
simbdlica, por onde se corporifica
(15, 21) um ridiculo ‘medo da morte’,
de onde produz seu efeito comico.
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Saida: Estacdo CUIltura
Mimicry-simulada

- A comicidade verbal (18, 37) se
constrdi aqui por um descolamento
do que indica o corpo. Enquanto a
fala propde um heroismo
principesco, o corpo intensifica a
inadequacao (2) entre o intento e a
capacidade de leva-lo a cabo.

- Aqui o0 espago ganha um carater
MAgICo (24, 32) a0 ser
potencializado pela sua
semelhanga com a torre de um
castelo. Isso da-se com tal
poténcia que regera todas as
relacdes estabelecidas com os
demais sujeitos presentes no
territério de jogo.

Rapunzel Jogada 11

Na saida da Estacdo, me vi chamado por algumas funcionarias do
primeiro andar do prédio, provavelmente do escritério da moca
citada no jogo anterior, que acenavam para mim da janela. Dado o
prédio ser antigo e uma das funcionarias estar de cabelos soltos,
meu primeiro impulso foi identificar esta moga em particular, como a
“Rapunzel’e ir até ela perguntando qual dragdo a havia prendido
naquela torre. Vendo que ela entrava em fluxo de jogo comigo, o
desenvolvi, indo até um poste que me permitiria subir até um fragil
telhado que me levaria a ela. Subi no poste com dificuldade e no
alto dele senti que a atengdo das mocgas e de pessoas no térreo ja
estava no meu jogo, entédo vetorizei o jogo a incapacidade de
cumprir o intento: estiquei 0s bragos pedindo que ela me ajudasse,
disse-lhe que cooperasse, que ja era dificil ter subido até ali e que
jogasse os cabelos. Como os cabelos ndo cumpriam por muito 0os 3
metros que nos separavam, sugeri que fosse fazendo chapinha e
alisamento que eu voltaria dali a 15 anos. Quando olhei para o
publico que me assistia no térreo, vi que um dos segurangas
sorridentemente “denunciava minha posicdo”a alguns policiais
militares e chamava-os para que me vissem. Estabeleci ponte com
eles e observei que estavam abertos ao jogo, entdo passei a me
‘esconder atras do poste’dizendo “Ah! Os Dragbes! Os Dragbes!’, e
fui me esquivando até que consegui safar-me do perigo.

- Nesta pesquisa, l6gica do
palhago tem sua base na
valorizagao do ridiculo que é
natural ao ator (14, 35). Nesta
jogada, notam-se duas vertentes
deste ridiculo potencializado,
primeiramente quanto as minhas
limitagdes corporais — no que diz
respeito a ndo conseguir subir até
a janela para onde me propunha ir
—, e, depois, em relagdo aos meus
medos — no que diz respeito a
presenga dos policiais, dos quais
acabo por ‘fugir'. A relagdo com os
policiais traz ainda outra nuance
dado que estes sao operadores (22)
de uma relagéo coercitiva de
poder, que é esquivada (10,12)
através da sua afirmagéo real
(coercitiva) em uma relagao
simbdlica (como dragdes que
viessem impedir a salvagao da
Rapunzel).
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Figura 8 - Palhago Felisberto e Palhaco Bem-te-vi (Orlando Vaz Carneiro).
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Inscricoes nas Cavernas  Jyogada 12

Saida: Estacao CUIltura

- Aqui, 0 espago da passagem de
pedestres € poeticamente
esquivado pelo pressionamento
dos fluxos que este compartilha (3s)
com uma caverna.

Quando entramos no tunel de pedestres localizado entre a Estagdo
e a Vila Industrial tive minha atencao atraida pelas inscricées que
cobrem suas paredes. A Gisele fotografava e muitos jovens, que
iam ou vinham da escola, passavam por nos, curiosos. Comecei
entdo a falar um pouco a respeito das antigas civilizagbes que
deixaram aquelas inscricbes como relato de seu tempo, e que nos
deixaram recados como 0s que, ali, traduzia. Frases como: “a saida

P AT

é por ali’; “sejam bem-vindos a caverna comprida”ou “siga a luz”.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A hierarquia de visibilidade do
espaco publico pode se reconstruir
durante a dindmica de usos
promovida em jogo com o Palhago
ltinerante. Aqui, a valorizagéo de
um suposto valor arqueolégico das
pichacdes do referido espaco,
lan¢a luz, comicamente, a um
elemento desprestigiado nesta
hierarquia.
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Hotel de Luxo Jogada 13

Saida: Estacao CUltura

- A apropriagdo singular do espacgo
pelo palhago proposta
comicamente aos outros sujeitos
como subjetivagao plural, como
fundacéo de um lugar, amplia aqui
sua poténcia pelo encontro de
outro lugar (3), estabelecido ali pelo
contra-uso das dinamicas
pressionadas pelo espago publico.

- A hierarquia de visibilidade (3, 12)
do espago publico é aqui alterada
pela constatagdo de outras
valoragdes — como o fato de ser
uma ‘suite arejada’ — e de outro
uso — ‘deitar no colchdo’ — do
espaco. Este Ultimo pode ser visto
como manifestagdo de uma das
posturas éticas do palhago na rua -
a abertura ao improvavel, a loucura
controlada (17, 31).

Nas imediagées do Teatro Carlos Gomes chegamos a uma curiosa
garagem aberta onde, montado provavelmente por pessoas em
situacdo de rua, existiam — sem nenhuma divisoria ou protecdo —
camas, roupas, moveis e utensilios domésticos, além de uma
bicicleta. Vendo aquele empreendimento, ali, a dois metros da rua,
e desocupado, ndo pude estar alheio a oportunidade: fiquei durante
muito tempo na porta anunciando a nova moda em hotel de luxo da
cidade, suite arejada (onde, conforme diziam as inscri¢ées na
parede, ‘primeiro vocé ‘Carga; depois aperta a ‘Descarga’), de facil
acesso. Como um comercial, deitei respeitosamente em um dos
colchées dispostos no chdo mostrando como era ‘super confortavel’.
Como os passantes pareciam n&do ter tempo para naquele momento
experimentar a novidade, passei a convida-los a voltarem em um
feriado para conhecer também os outros moradores e se juntarem a
familia que se formava em torno do ‘mais novo sucesso de
Campinas’.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Abro um paréntese a uma
constatagao dada em minhas
intervengbes: quando me aproximo
de pessoas em situagao de rua,
pedintes, pessoas alcoolizadas ou
portadores de necessidades
especiais, com vias ao
estabelecimento de jogadas, noto,
costumeiramente, olhares de
reprovacéo dirigidos a mim pelos
outros sujeitos do espago publico,
como se a situacdo daqueles
demandasse uma postura impare a
quem o palhago fosse negado. Por
outro lado, estes sujeitos
rotineiramente desdizem aquela
expectativa e se mostram
extremamente afeitos ao
estabelecimento das jogadas. Tal
abertura remete ao espago outrora
destinado ao bobo medieval ou ao
heyoca e sua presenca inclusive nos
momentos que demandam
seriedade (22). Desta maneira,
estabeleci como postura a abertura
a fundagao do espago de jogo em
qualquer lugar e com quaisquer
sujeitos desde que baseados no
respeito matuo e na manutengao de
um contrato ludico.
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Cacado por Criancas Jogada 14

Saida: Estacdo CUltura

- A metacomunicagdo motriz (s)
estabelecida entre os jogadores é
aqui pressionada a fundagéo de
um territério de jogo que tende a
Paidia.

Existe uma proposta de jogo que tenho feito com adultos e hoje
testei com criangas: quando percebo que alguém anda atras de
mim seguindo a mesma dire¢cdo que eu, vou olhando desconfiado e
depois cada vez mais assustado para tras, ao mesmo tempo em
que acelero a caminhada, como se estivesse sendo perseguido por
este alguém. Costuma ser um jogo muito eficaz com adultos. Hoje
também consegui estabelecer uma boa ponte com criangas, de
forma que umas 7 criangas entraram em fluxo de jogo comigo,
correndo atras de mim por uns 15 metros até que subi em um toco e
me “disfarcei de arvore’. Quando uma delas tentou me desmascarar
dei a cartada que as despistou, apontei o lixo que estava ao pé do
toco e indaguei indignado “‘quem foi que deixou esse lixo aos meus
pés?’Elas ndo tiveram duvidas que eu era uma arvore. Riram e
seguiram seu caminho.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Esta jogada explora um traco da
Iégica do palhago —
potencializagao do ridiculo natural
do ator (11, 35). Refiro-me a certo
receio que tenho as vezes com
relacdo a pessoas desconhecidas
que paregam vir em minha dire¢ao.

- A alteragao das dindmicas de
uso de outros sujeitos no espago
publico (1, 16, 22) serviu, nesta
pesquisa de campo, como um dos
aferidores da eficacia dos jogos
empreendidos. Nota-se que essa
alteracao é mais corrente entre
criangas, que se permitem mais
frequentemente territorializar em
Seu corpo o0 espacgo de jogo.
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Fotdgrafo para o Maquinista Jogada 15

Saida: Estacao CUItura
Mimicry vertiginosa-
simulada

- O corpo como territério do
palhago se manifesta neste jogo
tanto na empolgacgao pelas fotos
tiradas que, corporificadas, levam a
subida no guincho, quanto no
desejo (10, 21) pelo funcionamento
do trem, que se torna agdo. Suas
conjecturas e sentimentos
(re)criam-se-em poténcias
cinéticas, musculares,
experienciagées.

Quando estava indo a saida que nos leva da plataforma 2 a 1, cruzo
com um fotégrafo que estava tirando fotos, provavelmente para um
book fotografico de uma menina que estava com ele. Ele voltou a
maquina para mim e comega a tirar fotos. Comecei a fazer poses
herdicas, de forca, me cumpliciando com ele e com a menina que
estava com ele do ridiculo que havia entre as poses e meu aspecto
franzino. Fui cada vez me empolgando mais com este jogo até que
resolvi subir no alto do guincho do vagéao para posar de Super-
Felisberto. Subi movido pela empolgacéo e apds o ‘super-feito’me
dei conta da altura e, com medo, pedi ajuda deles para descer,
provocando risadas. Como eles se negaram a ajudar o jeito foi fazer
apreensivamente o caminho de volta que me levou a janela da
cabine de operag¢do do guincho. Entrei na cabine pela janela e
anunciei “Senhores passageiros com destino para... la (apontando o
lado que o trem estava voltado), favor pegar suas passagens e
ingressar no trem para partida imediata” entdo comecei a apertar
aquele monte de botbes quebrados com a esperanca que fosse
dada a partida, mas, como o trem ngo ligava, anunciei “Senhores
passageiros, favor descer para empurrar o trem”e, depois de tentar
reapertar os botoes e dar uns chacoalhbes para ver se funcionava,
“Senhores passageiros, favor passar no guiché e pegar seu dinheiro
de volta’.

- A apropriagcdo dos espagos (35)
esvaziados por um processo de
destituicdo de sujeitos — no caso,
o processo de gentrification —
manifesta, aqui, uma poténcia para
o0 estabelecimento de territérios de
jogo. O jogo aqui surge a partir da
crenga incontestavel (22, 30), pelo
palhago, de que pode ser vetor da
(re)apropriagao do espago da
mesma forma (s, 23), amainada, que
possibilitava, tempos antes, a
negociagao de diferentes lugares
neste espago. Essa crenga,
elevada ao ridiculo, € um dos
recursos cdmicos que estao
presentes nessa jogada.
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Rafinha e a Gaita Jogada 16

Saida: Estacado CUltura

- A depender da contundéncia da
atuagao dos outros sujeitos (1, 14,
22) no territério de jogo, seus
processos de subjetivagdo do
espago podem, como aqui, tocar a
proposi¢ao (s, 3s) de um lugar.

Chegando ao Terminal Central, encontrei um rapaz baixo e magro,
vendedor de balas que, depois reparei, € figura contumaz no
Terminal. Seu nome, ‘Rafinha’. Assim que cheguei estabelecemos
uma simpatica ponte. Ele me olhou e foi se aproximando e me
dizendo que me daria um presente. Do meio de suas coisas, tirou
uma gaita da marca Bee e tocou enquanto eu batia colheres. Ao
final, ele me deu a gaita e eu entao agradeci dando-lhe uma flor que
tinha em meu poder para proposicdo de alguns jogos que se
relacionassem ao fato de ser dia dos namorados. Ele, felizcom o
presente, me deu uma bala e eu lhe dei outra flor e me coloquei de
joelhos para abraga-lo. S6 entao reparei como ele ‘era grande’e lhe
disse nao ter reparado ainda. Ele me perguntou entao se eu gostava
de breake. Perguntei ‘breake’? e comecei a improvisar uma batida
com as colheres com um canto. Enquanto ele, estimulado pelo jogo
proposto, dancava alguns passos da danca.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A disponibilidade ao jogo (),
presente no ‘estado de picadeiro’
(1,4,6,7,8,9, 21, 25, 26, 30), aqui Se
manifesta pela aceitagdo imediata
ao vinculo a fluxos propostos por
outros sujeitos do territorio de jogo
na medida em que o palhago canta
dentro de um registro musical que
tem vago conhecimento.
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Casamento no Lixo Jogada 17

Saida: Estacado CUItura
Mimicry-simulada
causistica

- O excesso de empenho e a
relagdo de atabalhoamento (7)
resultante aqui se manifestam
como trunfos do palhago, na
medida em que se desenwlvem na
criacdo de um problema que, no
entanto, se revela como solugao
ao fechamento da jogada. Isso se
da também gracas a postura de
espreita 4), presente na ética do
palhago a partir de Deleuze, que
permitira que o lixo afete o palhago
em sua similaridade com uma
grande boca, e,
consequentemente, ao palhago o
desenwolvimento da relagcdo em
jogo e o seu desenlace.

O jogo mais elaborado do dia surgiu em consequiéncia de uma
proposta de jogo que apresentei varias vezes neste dia, com
diferentes resultados. Em virtude das comemoracgées do dia dos
namorados, sai a rua com algumas flores de plastico e uma placa
onde se lia "“Disponivel”. Em geral valorizava a exposi¢cao destes
elementos as mulheres, propondo assim possiveis
estabelecimentos de jogos de recusa ou seducdo. Quando me
sentia recusado pelas mulheres tive, como uma das possibilidades
surgidas, a de propor o mesmo jogo aos homens que porventura
estivessem em sua companhia. Foi assim que teve inicio este jogo
com um rapaz de uns 16 anos: quando fui recusado pela moca em
sua companhia, fui até ele fazendo a seqtiéncia de apontar a placa
perguntando se estava disponivel e, diante da resposta positiva, lhe
ofereci uma flor e pedi, em troca, um beijo. Ele me confirmou que
daria, mas so se casassemos. Felizcom a descoberta de alguém
que finalmente aposentaria de vez a placa que tinha comigo, peguei
em seu brago e me portei como a noiva, segurando as flores que
trazia como um buqué. Fomos passo a passo até um amigo dele
que se colocou em posigcao de fazer o nosso casamento e, para
isso, pediu que meu par colocasse a alianca em mim. Ele colocou a
ma&o no bolso e pegou uma rarissima alianga invisivel, colocando-a
em meu dedo. Porém, quando o padre me pediu para pér a alianca
no noivo, comecei a revirar meus bolsos a procura da alianca cada
vez mais desesperadamente, até que passei a procurar no chao,
perguntar para os passantes e logo revolvia um lixo que havia ao
lado tirando, desesperadamente, tudo que havia dentro e jogando
no chao, na esperanga de que a alianga que eu deveria colocar nele
acidentalmente tivesse caido por ali. ...

- Situagdes simples como permitir
que 0 jogo desenvolva-se por
acOes como a retirada dos
materiais presentes dentro de um
lixo, permitirdo tanto a
possibilidade de surgimento de um
elemento de casualidade no jogo
que influenciara seu
prosseguimento, quanto a entrada
ao que denomino, a partir de
Orlandi, um trago ético do trabalho
do palhago itinerante, a abertura a
loucura (13, 31), ao desconhecido.
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Casamento no Lixo (cont.)  Jogada 17

Porém, meu futuro esposo n&o teve paciéncia de esperar. Como eu
demorava a achar, ele teve um ataque nervoso e resolveu me
abandonar e saiu gritando pelo Terminal que ndo queria mais saber
de mim enquanto eu ajoelhava no chdo e comecgava a chorar sua
auséncia. Mas ndao durou muito, logo fui acometido por um grande
amor proprio que me levou a dizer-lhe o que merecia: ‘aqui pra
vocé, 6! Também ndo queria mesmo’. Agora tinha é que arrumar a
Sujeira que tinha feito. Voltei ao chdo para pegar o que havia jogado
e foi entdo que notei que o lixo tinha o curioso aspecto de uma
grande boca. Para ‘cuidar das criangas que foram deixadas pelo pai
desnaturado’, comecei a fazer o filho (lixo) engolir tudo. Para isso,
usei de todas as minhas estratégias: avidozinho, ‘coma tudo pra
vocé virar um engradadéao de lixo, ‘come tudo sen&do vou por na
geladeira e vocé vai comer frio no café da manhé&, ‘mais uma so, e
sem fazer cara feia que ja esta acabando’, ‘sem cuspir, ‘olha que
vocé apanha na boca’que fizeram com que ele tivesse uma nutritiva
refeic&o.

- A concepgéao do publico como
idolo do palhago (6,30) — aqui 0
palhaco Ihe propde um casamento
() =, manifesta-se como
potencializador de grande
empenho energético e muscular no
espaco de jogo por parte dos
outros jogadores. No entanto, isso
nao fara necessariamente com que
o palhago relacione-se de forma
previsivel em todos os lances das
jogadas estabelecidas. Tanto é
que este jogo acaba por
desenwolver-se por uma logica
paradoxal (3) e 0 casamento da
lugar a uma separagio.
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Sanitarios Jogada 18

Saida: Estacado CUltura
Mimicry-simulada

- Em espacos de poder — como
este, modificado pelo processo de
gentrification — a relagdo com os
nomes (30, 34) que sédo dados aos
espagos adquirem especial
poténcia, isso porque 0s nomes
determinam igualmente uma
dindmica de usos coercitiva e uma
relacdo de hierarquia de visibilidade
dos espagos, que passam a
apresentar, ao menos, esta dupla
demanda de reapropria¢cdo. Aqui, 0
palhago coloca-se como operador
do espaco de poder (1, 22, 29), €
busca determinar as regras deste
espaco segundo uma relagao de
transposigao de sujeitos,
sugerindo, comicamente, novas
possibilidades de apropriagdo dos
espacos da Estagao.

Antes de sair, reparei que em frente a porta de saida da Estagcao
havia uma grande placa, escrito ‘Sanitarios’, acompanhada de uma
flecha que indicava o caminho a ser seguido. Parei diante da placa
tornando meu guarda-chuva um microfone enquanto informava aos
passantes: ‘Estamos aqui para anunciar uma nova aquisicdo da
Estagao Cultura de Campinas, no sentido de informar bem aqueles
que por aqui transitam: esta placa de Sanitarios, aqui disposta. E
um investimento no sentido de dar uma informacgé&o a todos os
sanitarios que todos os dias chegam a essa cidade e se encontram
perdidos sem saber para onde ir. Entao vocé, sanitario amigo, que
esta chegando agora a cidade siga as placas que vocé encontrara
todo o auxilio que precisa para se sentir bem aqui na Estagdo
Cultura. E muito facil, veja: aquela senhora nao € sanitario, por isso
esta indo para la. Estes aqui estao voltando da visita aos
sanitarios... Para o lado de la vocé, sanitario amigo, encontrara
sanitarios que ja trabalham na cidade, sdo funcionarios fixos da
Estacdo Cultura ha muitos anos. Sanitarios que queiram se alistar
no exército podem fazé-lo ali na frente, no posto de alistamento do
exército: 0s sanitarios sdo muito importantes na guerra, porque, em
geral, 1a as pessoas se cagam todas, entdo sempre é bom terum
sanitario por perto para evitar um vexame maior. Desse lado vocé
encontrara também uma biblioteca, que € para que 0s sanitarios
tenham esse contato com os livros. Nos sabemos que sanitarios e
livros tem tudo a ver, ndo é verdade? Entao sanitarios fiquem a
vontade que a Estagdo também é de vocés.".

- Acomicidade verbal (11,37) é uma
conquista recente em meu trabalho
e normalmente potencializa-se em
uma relagao de criatividade com o
espago onde uma légica
inicialmente proposta — a qual nao
sei previamente como conduzr — vai
dando lugar a uma l6gica que
determina por vezes o
prosseguimento do jogo.

- Este jogo da a possibilidade de
que vejamos macroperceptivelmente
a presenca de um dos elementos
listados como uma ética do palhago
itinerante a partir de Deleuze, a
abertura dos sentidos para que os
afetos transformem a forma de
sentir do ator-palhago. Com efeito,
esta postura possibilita que mesmo
0s espagos conhecidos —como o
hall de saida da Estagao Cultura, por
onde passei dezenas de vezes
durante as intervengdes realizadas a
partir dali— sempre me chamassem
a atengao por algo novo, nao
necessariamente novo no espago
mas que me tocassem de maneira
singular.
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Figura 10 — Palhago Felisberto.
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Fila de H20

Jogada 19

Saida: Estacao CUItura
Mimicry-simulada

Na saida da Estacao observei que um hotel lavava sua fachada e
uma grande quantidade de agua escorria pelo meio fio. Aproximei-
me e comecei a estabelecer o jogo de ser um guarda de transito
que estivessem ali para guiar a agua. “Vamos, por aqui, com calma,
em fila indiana, sem pressa, Oxigénios déem as m&os aos
Hidrogénios, que se se perderem aqui ja viu, né? Tem muita gente
na fila... Com calma, vamos, de maos dadas. Ali dobra a esquina,
isso. Cuidado para nao evaporar. Oxigénio segura bem 0s
Hidrogénios, vamos rapidinho, nesses sentido tem uma boca de
lobo, sé sequir o fluxo. Isso, vamos, vamos por ali...”

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Na relagdo de antropomorfizagdo
(28) 0 objeto pode ser pressionado
tanto por sua similaridade com um
ser humano, quanto por uma parte
deste (uma mé&o, um rosto) ou um
coletivo. Aqui, a relacdo
estabelece-se com a corredeira de
dgua como um coletivo de
pessoas em transito que estivesse
sob o comando (1) do palhago.
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Sinal para Pedestres Jogada 20

Saida: Estacdo CUltura
Mimicry-competitiva
(jogada 4)

- A estratégia de comicidade se
alia, aqui, ao que venho chamando
de relag@o Augusta (25, 33) com 0
espago e manifesta-se na
potencializagdo da dinamica de
usos do espaco publico até o
ponto da realizagéo da agéo do
palhago ser atribuida a um
designio do espaco (14). O simples
ato de atravessar a rua, se
alimentando da postura de
subseniéncia do palhago, chega
até o limite do deslocamento de
um ‘possivel’ ao homem em um
‘ndo possivel’ (7) e atravessar a rua
torna-se um cémico desafio.

Alguns jogos interessantes foram desenvolvidos hoje com os sinais
para pedestre:

1) Quando cheguei a uma esquina o semaforo para pedestres
estava fechado e varias pessoas aguardavam o momento de
atravessar. Parei ao lado delas e, ao olhar para o sinal de pedestres,
vi a placa com a frase “Aperte o botdo”. Buscando que algo
acontecesse, comecei apertando os botées da minha camisa e do
paletdé, mas eles sozinhos ndo adiantavam, entdo comecei a
estabelecer pontes, propor e apertar os botbes das pessoas que
estavam comigo e logo ja estava pedindo ajuda as mulheres para
que apertassem os seus ‘batdes’ (batons) ou ‘botons’ (botons), até
que, depois de apertar todos que pudemos encontrar, 0 semaforo foi
liberado.

2) Em outra esquina, o semaforo para pedestres abriu quando eu
chegava e eu atravessei agradecendo-lhe a gentileza. Quando
estava no meio da rua olhei para tras e vi que havia outro semaforo
atras de mim que me chamava a atravessar em dire¢do a ele. Inverti
o0 caminhar, mas, ao olhar para o outro lado, o primeiro semaforo
ainda insistia para que eu fosse em sua direcdo. Ja contrariado,
voltei a primeira dire¢do, mas o outro semaforo também insistia.
Intensifiquei o ritmo e caminhava de um lado a outro da rua cada
vez mais contrariado até que subitamente um deles mudou de
opinido pedindo que eu ndo fosse em sua direcdo. Agradeci e me
virei para seguir ao outro lado, mas o outro semaforo também
mudara de opinido. Enraivecido, fiz o gesto de que ndo me
importava a opiniao deles e sequi meu caminho para o lado que
bem entendi.

- A exacerbacgao do tempo
presente na relacdo com o espago
permite ao palhago aliar-se com a
sua poténcia de diferenciagdo em
si. Assim, a depender das
relagdes estabelecidas com a
individualidade do palhaco naquele
espago-tempo e com os outros
sujeitos o espaco pode integrar-se
a incomensuraveis possibilidades
de jogo (26). Aqui 0s 4 jogos
diferentes estabelecidos com o
mesmo modelo de semaforo de
pedestres se valem destas
possibilidades.
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Sinal para Pedestres (cont.) Jogada 20

3) A frente, novamente um seméforo fechado. Observando que no
poste de ferro havia buracos enfiei meu guarda-chuva (que é
também uma chave disfargada) e fiquei remoendo la dentro e
dizendo aos passantes que em questao de momentos o farol
liberaria a passagem como, de fato, aconteceu.

4) Na volta a Estagao, atravessava a rua gabando-me aos
passantes de ser amigo do sinal de pedestres. No primeiro sinal
vermelho jogamos um jogo conhecido por ‘pedra, papel, tesoura’
(ndo entendia como ele adivinhava que eu sempre colocaria pedra),
no segundo jogamos ‘par ou impar’ (eu devia ter escolhido impar),
no terceiro tentava adivinhar em que ma&o ele havia escondido o
anel, mas a que eu escolhia sempre era a errada. Ele era imbativel!

- As relagbes baseadas na
antropomorfizagao do espago
potencializam aqui seu Vviés
comico por duas caracteristicas:
primeiramente, pela l6gica da
jogada proporcionar a possibilidade
de uma ‘agao do objeto’ 36) — a
gestualidade do ‘papel’ dentro do
jogo ‘pedra, papel, tesoura’, por
exemplo — e depois pela postura
do palhago ao crer que o semaforo
direciona a ‘acdo’ as suas
particularidades (23, 35), buscando
vencer o palhago nesta disputa.
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Cidadao!!!

Jogada 21

Saida: Estacado CUItura

- A recusa da jogada do palhago é
tida neste trabalho como
proposi¢ao de nowos critérios para
a fundagéo de um contrato ludico
onde o jogo possa, afinal,
acontecer (6). Nesta jogada, a acéo
contundente de recusa a jogada
proposta criou uma poténcia de
afetagdo ao palhago que reverberou
de forma macroperceptivel e
ridicula: ajoelhar-se se configura
como a exacerbagéo ridicula do
sentimento do ator (10, 15)
vetorizada ao espago de jogo, que
permanece por todo a jogada
descrita.

Um dos jogos mais eficazes do dia surgiu a partir da agcao de alguns
militares que guiavam um jipe do exército, guinchando uma moto
da policia militar. Quando eles chegaram, eu estava realizando
outra jogada em uma calgada da Avenida Andrade Neves e havia
um intenso fluxo de veiculos. De repente, ouvi um apito altissimo e,
ao olhar alguns metros adiante, vi um jipe do exército parado. Num
impulso, saquei meu guarda-chuva, agora arma, e me escondi atras
de uma arvore que havia entre nés. Quando olhei de novo, um
segundo depois, dois soldados haviam descido do jipe e tocavam o
apito exigindo que o trdnsito parasse. Carros frearam e
obedeceram. Eles atravessaram a rua em direcdo a um homem que
descia do carro para... cumprimenta-los. Agora ciente de que ndo
havia perigo, baixei minha arma e coloquei-a de volta a posi¢cao de
guarda-chuva. Sai de meu esconderijo enquanto eles tocavam o
apito para que o transito seguisse e continuavam a conversa com o
amigo reencontrado. Olhando em volta, avistei diversas pessoas
que haviam vindo as janelas por conta do barulho e agora se
olhavam, aténitas. Incrédulo, fui aproximando-me do jipe e encontrei
um bom lugar para me apoiar para que visse melhor a cena. Antes,
porém, fizuma leve caricia na traseira da moto rebocada para
remover a poeira do local que havia escolhido. Imediatamente
outros dois soldados gritaram de dentro do jipe “Cidadao! Tira a
mao cidadao!’. A imposi¢cdo na voz era mais ameacgadora que o
apito e quase tao potente. ...

- A presenga cénica, (s, 30) que €
parte integrante do ‘estado de
picadeiro’ (1, 4, 6, 7, 8, 9, 25, 26, 30) —
trago identitario do Palhago
[tinerante no @mbito desta
pesquisa — aqui, revela uma de
suas fungdes. Ao criar um corpo
energeticamente ampliado,
diferencia a atitude do palhago dos
demais sujeitos presentes no
espago publico, disso parte a
possibilidade de construgéo de
diferentes territorios de jogo
poético com os demais sujeitos
presentes no espago publico.
Atribuo a esta presenga parte da
aceitagao, pelos militares, do jogo
proposto.
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Cidadao!!! (cont.) Jogada 21

Quando olhei em direg&o ao grito, vi que ambos tinham as maos
direitas no coldre e comegavam a sacar suas armas. Meu pavor foi
tal que so6 havia um jogo possivel: elevar o meu medo a sua
dimenséo ridicula. Imediatamente tirei a mdo da moto levantando
os bragos e me ajoelhando no chao, conservando-me imobilizado
pelo medo e assim ficando até que os soldados voltassem e o jipe
partisse virando na primeira esquina. Quando busquei novamente
os olhares do resto do publico estavamos todos no mesmo estado.
Relaxei e me permiti me jogar no chdo e ouvi gostosas
gargalhadas. Adolescentes de uma janela gritavam “Isso!” “Muito
bem!”“Esses caras sdo uns folgados mesmo’. Levantei-me e repeti
a situacdo mimetizando o rapaz puxando a arma e valorizando
ainda mais o ridiculo de meu medo e provocando mais risadas.
Como todos, continuei meu caminho, mas ndo sem antes ter uma
bela surpresa ao ouvir algumas palmas a mim dirigidas.

- Situagdes em que as relagdes de
poder ou seus operadores sufocam
a possibilidade de apropriagao
singular do espago publico,
privatizando-o, criam, por
contraponto, uma demanda de
reapropriagao plural deste espago
que pode se dar por interposta
pessoa num fendbmeno conhecido
por ‘delegacéo’. Aqui, o palhago
alia-se a esta demanda e, neste
processo, aproxima-se da fungao
dos bobos medievais ao relacionar-
se a tendéncia a tirania (13, 22)
manifesta na agéo — quando se
aproxima da moto para assistir
aquilo a que foi chamada a
atengao — ou a posterior
ridicularizag@o dos abusos de
poder cometidos. As palmas (27), a
meu ver, vem a corroborar a
impresséo de ser a fungéo do
palhago aqui a representagéo de
um coletivo desapropriado de sua
poténcia de agéo.




Il

Figura 11 — Palhago Felisberto e publico.
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Pipipi

Jogada 22

Saida: Pr. Arautos da Paz
Mimicry-simulada

- Um espaco de poder (11)
configura-se tanto por uma relagao
que pressiona sua permanéncia,
quanto a outra relagao,
complementar, que pressiona a
manutengao de seus operadores.
Ambas as relagdes criam
demandas de apropriacéo por parte
dos ‘sem-poder’, sendo que a
segunda ao dirigir-se a ascensao
dos sem-poder a posigéo ocupada
pelos operadores na configuragao
de poder, contribui, ndo ao fim,
mas a permanéncia deste espaco.
O palhago aqui se alia a esta
demanda pelo viés do ridiculo
pessoal — fundamental dizer: ndo
ridiculariza os segurangas —,
estabelecendo-se como operador
do espaco de poder (1, 18, 29) €
assim maleabiliza esta relacéo
contra a tendéncia a tirania (13, 21) e
ao abuso de poder.

No final da noite haviamos realizado um jogo bem eficaz a partir de uma
corda improvisada em um largo fio de energia elétrica e Bem-te-vi repetia
seguro que “a corda foi o melhor’. Porém, enquanto ja iamos em direcdo a
porta para nos trocarmos e ir embora eu aproveitava para contradizé-lo ‘o
melhor esta por vir’. Foi nessa busca que comecei 0 jogo de mimetizar os
segurangas que estavam na porta de entrada e passavam um detector de
metais no corpo do publico que entrava na festa. Na saida, com a bomba
de encher bexigas do Bem-te-vi, repetia o procedimento, pedindo com um
gesto que as pessoas levantassem 0s bragos para que eu passasse o
detector e as liberasse. Aos poucos o jogo foi se desenvolvendo: as
vezes, mimetizava com a voz o som do aparelho quando enconitra metal
e, dependendo das pontes criadas, fazia mengdo ou mesmo pegava a
carteira das pessoas perguntando se elas tinham algo ilegal ali e
informando que animais selvagens seriam apreendidos (referindo-me aos
animais no verso das notas de dinheiro). Comecei também a apitar
quando passava pelo lanche que as pessoas comiam, obrigando-me a
provar para ver se ‘'ndo estava contra as normas’. Nesse jogo, colocava a
comida com satisfacdo na boca, mas logo percebia algo de anormal no
gosto e reparava que havia cabelos em meio a comida (como meus
cabelos, compridos na época, estavam soltos, ao enfiar a comida na
minha boca, acabava enfiando ‘acidentalmente’ junto meus proprios
cabelos). Informava ao dono que a comida estava fora dos padrées e
perguntava se gostaria de fazer alguma reclamagé&o. Diante da resposta
indicava que ele seguisse seu caminho ou recebia sua reclamac&o.

- O comico desta jogada surgia da
potencializagédo do Ludus —o
regramento para saida - onde
anteriormente havia certa Paidia
(29— j& que esta saida era liberada,
e potencializava-se pela pretensao
do palhaco ao se portar como se
acreditasse que o fluxo do espago
estava a mercé de seus designios
(15, 30).

- A eficacia da fundagao deste
espago de jogo pode ser aqui
aferida na disponibilidade dos
passantes em alterar sua dindmica
corporal (1, 14, 16) com vias de
contribuir a seqiiéncia da interagéo
ludica estabelecida. Interessante
ressaltar que € um trago ético de
meu trabalho de palha¢o néo
utilizar o espacgo de jogo para
denegrir, insultar ou promover
qualquer tipo de violéncia moral ou
fisica aos outros sujeitos dentro ou
fora do espaco de jogo.
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TV Homem

Jogada 23

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-simulada

Quando cheguei diante de um edificio, havia uma cadmera de
seguranga com um cartaz onde se lia “Sorria”. Comecei sorrindo e
ficando, assim, esperando que algo acontecesse. Curioso, dizia a
placa “Estou sorrindo, ndo esta vendo? E agora?”. Perguntei entao
se alguém estaria me vendo ali e quem seria. Entdo lembrei-me
que aquela hora minha mée deveria estar vendo TV e, a
possibilidade de ser minha mée levou-me a dar um tchau e
aguardar pra ver se alguém respondia. Durante essa espera
comecei gradativamente a falar, a quem estivesse vendo, algo
sobre as imagens que ‘apareciam na tela’ Logo comecei um
programa ‘a la’‘Documentario Ecoldgico’, falando que dali se
observavam muitos animais (apontando) como ‘cachorros, pombas
e ali, por exemplo, a gente observa uma manada de bichos homens
que estao migrando por ser época de muito frio. Ali temos uma
manada de homens japonesus, ali 0 homem corredorus, ali uma
familia de homus carecus’. A maioria do publico que passava
revelava ainda ser do filo risonhos:

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- O processo de esquiva da
dindmica de usos de elementos
espaciais presentes na
configuragédo de espagos de poder
apresenta aqui uma possibilidade
de alteracdo de usos (24, 25):
surgindo primeiramente da
afirmagéao da dindmica de usos
que pressiona e, posteriormente,
da progressiva esquiva pela
potencializagao de fluxos de
apropriagao (1, 4) deste elemento.
Este movimento amplia-se aqui até
a ridicula concepgéo de que o
elemento, de fato, s6 pode estar
ali por ser destinado a inclusao e,
15) de sua individualidade.
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Cones Jogada 24

Saida: Centro de C. Cultural

- Nesta jogada foi possivel detectar
estabelecimento de uma
metarregra (4) entre o palhago e os
demais jogadores — policiais — que
permitiu a continuagao do territério
de jogo proposto. Apos a
apropriagao inicial do cone —
passagem para outra dimenséo — e
uma inicial recusa deste percurso
— que me fez dewolver o cone ao
chao — ficou tacitamente acertado
que os cones seriam mantidos no
chéo e, assim, a jogada poderia se
desenwolver. Nessa dindmica os
cones retornaram a sua dindmica
de uso (1) — demarcagdo do espago
— e, a partir dai apresentaram
outras poténcias de apropriagao da
qual o jogo realizado é apenas
uma delas.

O primeiro jogo do dia aconteceu de frente ao posto da policia
militar. Me relacionei principalmente com os cones ali dispostos
para controle do fluxo de veiculos. Primeiramente, vi que tinha um
buraco no topo de um dos cones e levantei-o na altura dos olhos
para que eu visse melhor. Entdo comecei a me encantar com um
universo gigantesco dentro do cone t4o pequeno, onde se viam
pessoas que passavam, carros e arvores e ruas e até policiais
olhando para mim (!). Em um susto coloquei o cone de volta ao
lugar e busquei o estabelecimento de pontes com os policiais. Eles
me pareceram apreensivos, mas abertos ao jogo. Para verem que
eu estava disposto a cooperar com a Ordem, iniciei um jogo de
assegurar que o cone estava no lugar certo, medindo sua
localizagdo em relagéo a faixa central da rua em palmos. Medi e
corrigi sua posicdo, mas entao percebi que se alterava a sua
localizagdo em relagdo ao outro cone e, por isso, tive de conferir a
posicao do outro também em palmos, corrigindo a sua localiza¢éo,
porém, como uma bola de neve, percebi que agora se alteravam a
sua localizacdo em relacdo aos outros 6 ou 7 cones que também
compunham aquele jogo de cones. ...

- A constituigdo de espagos de
poder contribui a criagdo de vazios
e cheios no espago publico tanto
no que diz respeito a ocupagao
demografica quanto aos espagos
de passagem. Aqui, a jogada
surge justamente da demanda de
reapropriagcao (15) de um destes
vazios, criados pelo isolamento do
entorno de um posto de policia, e
parte justamente da brincadeira
sobre sua fronteira, sobre a magia
da possibilidade de ver um mundo
magico (11, 32) através dos cones
que a determinam.
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Cones (cont.) Jogada 24

... Fiquei reproduzindo essas medidas com cada vez mais
perfeccionismo, aproveitando para verificar em palmos se dava para
0s carros passarem, algumas vezes estabelecendo pontes que me
permitiam parar o transito e corrigir em alguns centimetros a
posicdo dos cones até que atingi a perfeicdo e me dei por satisfeito.

- O processo de deslocamento da
dindmica de usos do espaco
publico passa pela apropriagdo do
espago pelo palhago, a partir de
sua légica de apropriagao, aqui o
palhago promove a passagem do
caos da disposigcao relativamente
aleat6ria dos cones (Paidia) a um
regramento crescente (Ludus) (2),
aprumando-os segundo sua logica
pessoal (23, 25) de organizagao do
espago. Se, num primeiro
momento, essa crescente
individuacao do espago
potencializa seu carater comico,
posteriormente ele surgira da
exacerbacao da dinamica oposta e
tentard adequa-lo a todas as
particularidades que por ali
passarem.




Figura 12 — Palhago Felisberto.
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PARE

Jogada 25

Saida: Centro de C. Cultural

- O processo de avizinhamento de
elementos do espago (2, 37) que
tragam simbologias pode ser
vetorizado para a territorializagao
os simbolos que trazem. E assim
que, em uma dinamica Augusta (20,
33) — de subseniéncia as regras do
espaco — a placa encontrada nesta
jogada foi apropriada pela imediata
interrupcéo dos movimentos do
palhacgo.

Na saida do jogo acima encontrei sobre a calgada uma placa que
ordenava parada imediata. Imediatamente, congelei na posi¢ao que
estava e continuei focando a placa aguardando a proxima
indicacdo. Neste momento ouvia muitas risadas de pessoas que,
obviamente, ndo estavam paradas. Disfarcando e me mexendo o
minimo possivel, disse-lhes com o canto da boca que era para
ficarem paradas, mas nem elas nem o0s outros passantes seguiam o
que eu e a placa diziamos. Tive de tomar uma posi¢do mais
enérgica e, movendo apenas o rosto e pescocgo indiquei a placa as
pessoas e pedi siléncio, recebendo em troca mais risadas. Quando
virava novamente para repreender alguém que vinha por tras de
mim em minha direc&o, reparei ser uma bela moca e, em um salto,
subi na placa e aproveitei seus dizeres para cobrir o ‘E’propondo a
elaum PAR.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A Prontidao (4, 9), parte do ‘estado
de picadeiro’ (1, 4,6, 7, 8, 9, 21, 26, 30),
se manifesta pela na possibilidade
do ator de promover mudangas
bruscas de relagdo energética e
corporal com o espaco a depender
dos estimulos presentes no fluxo
de jogo. Aqui, a prontidao se vale
da habilidade do ator (s, 36) em
escalar a placa para adaptar o
espago a suas subjetivagdes (23,
24), influenciado pela chegada de
um novo jogador.
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Marionete Palhaco Jogada 26

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-vertiginosa

- Parte do ‘estado de picadeiro’ (a,
6,7, 8 9, 21, 25, 26, 30), @ PErcepgao
ampliada (1, 8) aqui é vetorizada a
abertura a afecgdo passiva e
corporificagdo macroperceptivel de
diferentes estimulos do espago,
encadeados por uma logica
definida pela poténcia de afetagéo.

Em determinado momento neste dia, os estimulos do espaco se
mostravam tdo grandes que diminui minha afecgéo ativa e estive,
sobretudo, recebendo e potencializando estes estimulos em jogo.
Assim no lapso de menos de um minuto brincava de escravos de jo
com alguns cones, quando interrompi para dangar a musica vinda
de um carro de som de um candidato as futuras eleicées que
passava na rua. A partir da ponte firmada com um sorridente
motoqueiro, o persegui correndo atras da moto pela rua, mais a
frente me agarrei a uma placa, utilizando-a para um salto e,
surpreendido pelo ‘Darth Vader’fizuma mesura e saquei meu sabre
de luz, mas nem precisei ativa-lo, pois logo vi que se tratava apenas
de uma motoqueira que acabara de colocar seu capacete preto e se
preparar para subir em sua moto.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Aqui percebe-se
macroestruturalmente duas
caracteristicas identintarias do
palhago no ambito deste projeto, o
corpo como territério (5) — na
medida em que os estimulos da
rua sdo imediatamente
corporificados — e a transformacgéo
dos espagos a partir da dinamica
de uso do palhago — que
reconstroi este espaco a cada
estimulo corporificado.
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Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-simulada

- Os aplausos (21) podem
estabelecer uma fungéo adjetiva
nas jogadas. Aqui, os aplausos
s&o dirigidos ao nimero que o
palhago apresenta e nao propde o
fim da jogada, mas a alimentam.

Milgueiras Jogada 27

Sai do Centro de Convivéncia sob um sol infernal e, apds alguns
jogos em que me relacionava com isso, observei la presenga de um
senhor cadeirante que trabalha vendendo balas no semaforo da
avenida em frente. Sobre sua cadeira havia um guarda-chuva
aberto e no jardim ao seu lado, uma mangueira geralmente usada
para regar as plantas. Este foi meu primeiro jogo eficaz do dia:
peguei a mangueira e me aproximei do rapaz, mas a mangueira so
chegava até a metade do caminho. Fui até ele e fiz o gesto para que
se aproximasse mostrando o meu intento de fazer o guarda-chuva
util e, portanto, feliz. Mas ele recusou a minha boa acdo. Logo pude
perceber que a mangueira se ressentiu de sua recusa, pois acabei
me enrolando todo ao tentar guarda-la de volta no jardim: ela
insistia em se enrolar toda em minhas pernas e, conforme buscava
me soltar, no resto do corpo. Em determinado momento segurei-a
como se fosse um arco e, por isso, desisti de coloca-la no jardim e
comecei a brincar com o bambolé criado: fiza mimica de gira-la na
cintura, depois no peito e no pescogo. Ainda com o arco na mao
mimetizei a vinheta “Versao Brasileira, Herbert Richard” fazendo
também o som do rugido do ledo. Nesse momento uma pessoa se
aproximava e eu aumentei o arco e anunciei com uma introducéo
de musica de Circo a “entrada de nossos artistas”. Todos achavam
que eu me referia a pessoa que vinha em direcao ao arco, mas ela
se desviou, dando espaco aos verdadeiros artistas, que anunciei: “E
comvocés nossos fantasmas amestrados: Gasparzinho! (fizo som
dele passando pelo arco) Ghost do outro lado da vida! (som). ...

- A relagao de dupla-afetagdo com
elementos encontrados no espaco
publico podem ser intensificadas
pelo pressionamento de fluxos
identitarios da légica do palhaco.
Aqui, a relagédo de dupla afetacéo
com a mangueira se vale da
exacerbagdo do empenho corporal
e do pressionamento do fluxo de
atabalhoamento (5) presente na
l6gica de Felisberto. Isso
possibilitara ndo apenas que a
relagdo com a mangueira
influencie no percurso da jogada (4,
7), mas que a logica deste
percurso se transforme no decorrer
da jogada (34, 35).
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Milgueiras (cont.) Jogada 27

Palmas senhoras e senhores. E eles fazem o caminho de volta
(som).” A cada vez que alguém se aproximava eu abria o arco o
suficiente para que o publico pensasse ser um novo artista. Varios
desviavam, porém, quando o publico menos esperava, uma moga
passou por dentro dele recebendo seu reconhecimento por parte de
minha narrag&o. Por fim anunciei o showmais esperado da noite o
do “Felisberto Amestrado”. “Eu sou completamente amestrado por
mim mesmo. Agora realizarei um salto através do arco’. A partir
daqui me dividia em 2 sendo o amestrador e o amestrado. Saltei o
arco e pedi palmas para mim, me batendo para que agradecesse.
Entao anunciei o “Incrivel Salto Mortal do Felisberto’. Pedi atengao a
todos, pois se tratava de um numero inédito. Entdo peguei o guarda-
chuva fechado e fizcomo se enfiasse no meu peito, caindo para o
outro lado do arco. Agradeci ao publico presente, finalizando o jogo
e novamente tentando colocar a mangueira no jardim, mas
encontrei novamente muita dificuldade. Notei entdo que a
dificuldade vinha do fato dela estar... vival Apos isso tive de domina-
la com meus dotes de domador para coloca-la no lugar, mas logo
consegui e segui meu caminho.

- parte do recurso cOmico desta
jogada se vale da ciséo do palhago
em dois, um apresentador e o
outro uma fera domada, e na
apresentacao disto como um fato
inacreditavelmente bom.




Figura 13 — Palhago Felisberto e publico.
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Apertar o Sapatao Jogada 28

Saida: Centro de C. Cultural

- A percepcgao da ‘desobediéncia’
do espaco aos designios do
palhago potencializa-se aqui em
variagées musculares
macroperceptiveis () em relagao
de jogo com o objeto (5, 33). Aqui, 0
valorizado é a auséncia de
resposta que se desenwlve a
antropomorfizagao (19) do objeto.

Diante de um semaforo para pedestres, aproximei-me de um senhor
que aguardava sua abertura. Apos uma inicial troca de olhares,
expliquei-lhe que para atravessar a rua precisava apertar o botdo
(dito “bétao” como se se referisse a uma bota grande), como estava
escrito na placa. Como ele ndo usava botdo, nem eu, ofereci-lhe
para que ele apertasse o meu sapatao. Isso feito, abaixei até a
abertura no poste e, projetando a voz para dentro dele, informei que
o farol poderia abrir, pois ja haviamos apertado o botdo. Como ele
ndo atendia mesmo apds insisténcia, subi no poste para acordar o
‘homenzinho verde” que, dada a demora, so poderia estar dormindo.
Ele, preguicoso, demorou-se a acordar e cumprir o intento e me vi
na obrigacao de desculpar-me com o senhor: “é que esta verde
ainda, ndo amadureceu.”’.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- a proposta de jogo por parte do
publico (1e, 36) pode ser originada
em qualquer agao macro ou
metaperceptivel que afete o
palhago ou os demais jogadores.
Nesta jogada, ap6s o contrato
lidico firmado, a localizagao do
senhor ao aguardar a abertura do
sinal de pedestres, foi 0 mote que
direcionou a jogada descrita.
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Proibido Estacionamento de Coqueiros Jogada 29

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-competitiva

- Quedas, tropegos e trombadas
@s5) foram apreendidas das
experiéncias com a familia
Colombaioni, aqui a queda
aparecera como recurso comico da
inadequagao do palhago a relagao
que procura estabelecer com o
espaco.

Antes de atravessar a rua observei uma placa ao lado que indicava
que ali era proibido estacionar e, na sua frente, um coqueiro
distraidamente ‘estacionado’. Disfargando, indiquei ao coqueiro a
placa e aguardei que ele se retirasse. Alguns momentos mais tarde,
como ele ainda n&do havia reagido, acabei insistindo de forma mais
enérgica, mas disfargando o gesto em um suposto esprequicar.
Mais uma vez nada, eu fui perdendo a compostura. Passei a um
estado cada vez mais impaciente até que comecei a ‘pedir que ele
saisse”e logo estava “mandando que saisse’, tentando arranca-lo a
forca do chdo, e ameagando-o de usar o guarda-chuva como um
machado. Cansado de tanto insistir, fui apoiar-me na placa de
proibido estacionar para pensar no que mais poderia fazer com o
coqueiro, mas, quando tentei apoiar-me a placa ‘se moveu para o
lado’ o que quase me fez cair. Percebi entdo que os dois estavam
unidos contra mim e me despedi, surpreso com a traicdo da placa
ao se aliar aquele infrator.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A potencializagédo das dindmicas
de uso do espaco publico até sua
dimensé&o ridicula aqui se vale de
uma comicidade ligada a uma
postura mais brava (27). Tal postura
foi agregada a personalidade de
Felisberto durante o grupo de
estudos de palhago orientado pelo
grupo Seres de Luz Teatro em
2006. Essa postura se revela pela
intensificacdo do Ludus do espaco
(22) e se intensifica até que o
palhago acredita-se um operador
das relagdes de poder (1, 18, 22) do
espago no embate com aquele
que, ridiculamente, cré que
aceitara o seus comandos.
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Qual Santinho? Jogada 30

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-simulada

- Aqui a tendéncia de Felisberto do
estabelecimento de uma relagéao
de adoragéo do publico , 17)
adquire uma nuance proposta pelo
espaco.

- O contrato ludico ) ocorre
principalmente pela troca de
olhares, mas diversas outras
comunicagdes sao possiveis como
mudangas de tensao, variagoes
ritmicas ou gestos. Neste jogo o
contrato, evitado pelo olhar, da-se
pela verbalizagdo da aceitagdo da
abordagem.

Enquanto realizava o jogo anterior ouvi uma das meninas que estavam
sentadas em um banco do outro lado da rua dizer para a outra: “Viu, e
vocé ndo queria sentar aqui”. Tomei isso como uma abertura ao jogo,
porém, quando me aproximei, elas pareciam bem timidas e, mesmo se
divertindo com os jogos apresentados, recusavam-se, na maioria das
vezes, a troca direta de olhares comigo. Ao chegar a praga onde estavam,
comecei a me relacionar com a placa onde consta o nome do lugar: Tiago
Santini. Como eu tinha as meninas de um lado e um senhor sentado do
outro lado da placa, tive de fazer todos os comentarios duas vezes para
que compreendessem minhas interacées com a placa. Minha primeira
atitude diante da placa foi benzer-me, ajoelhar em um ato de adoragdo ao
“Santinho” Tiago. Estava neste momento de devocao, quando olhei o
senhor e aos poucos fui inundando-me de felicidade e perguntei se ele era
o Tiago, ao que me respondeu negativamente, explicando ser o Older.
Apds demonstrar espanto, levantei-me apreensivo e gritei aos
funcionarios do Centro de Convivéncia, que descansavam na praga:
“Gente esta errado! E Older! Traz a outra placa!” “Olha Santidade, o
senhor desculpa, € que esse pessoal é novo.” “Gente vem logo. Traz pelo
menos tinta”. Aproximei-me entdo do senhor e lhe fiz uma massagem:
“Fica bravo ndo Seu Older. Ja vamos resolver isso.” Gracas a Deus ele
n&o parecia bravo e ria diante de meu nervosismo. “Gente, € seu Older
Santinho, gente. Vem logo. E pecado’. Vendo que os funcionarios por sua
vez, sO riam, disse a santidade que se os funcionarios nao vinham, eu ia
atras de outra pessoa que pudesse mudar a placa. Pedi que aguardasse e
segui meu caminho.

- A presenga cénica (s, 21),
integrante do ‘estado de picadeiro’
(1,4,6,7,8,9, 21, 25, 26), aqui se
potencializa em um registro que
tende a uma relagao formal que
nao é comum a abordagem do
palhago desta pesquisa. Para
tanto essa se dé pela criagcéo de
uma segunda camada de relagdo
em jogo, a0 mesmo tempo em que
se estabelece uma relagéo com a
placa se ridiculariza o
procedimento da repeticéo.

- Parte do cémico deste jogo vira
ainda da relagao do palhago como
se 0 espago estivesse mercé dos
seus designios (15, 22), tentando
determinar dinédmicas de uso e
atuacdes de outros sujeitos.
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Vai ficar s6 olhando? Jogada 31

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-vertiginosa
- simulada

Em uma rua encontrei um outdoor de propaganda de uma marca de
cerveja que expunha um grande copo com espuma transbordando e a
frase “Vai ficar s6 olhando?”. Dada minha proposta de interacdo com o
espaco aquela inscrigdo parecia uma provocagdo: sabia que ndo podia
ficar s6 olhando, mas o que fazer? Estava nesse dilema quando observei
que do outro lado da rua um mogo que estava me assistindo enquanto
entrava no carro havia, por conta disso, esquecido duas garrafas de agua
em cima do carro. Fui até o carro, peguei as garrafas e entreguei ao
motorista e, por esta “boa acdo’, ganhei uma das aguas e agradeci
propondo um brinde. Estava dada minha possibilidade de interagdo com o
outdoor! Fui até ele para brindar, mas ndo conseguia alcanc¢a-lo do chdo
dada sua altura. Observei que era possivel chegar até o outdoor e, para
isso, subi o muro do prédio vizinho. Subi no outdoor, abri minha dagua e
brindei com o grande copo “a nossa satide” e a das pessoas que ali
estavam nos assistindo. Apds alguns brindes, e em virtude das pontes
criadas, comecei a passar a mao na imagem do copo e lambe-la como se
lambesse a espuma da grande cerveja. Por desenvolvimento desse jogo
cheguei inclusive a lamber o outdoor, mas acabei interrompendo logo haja
vista que aquela cerveja tinha um gosto especialmente desagradavel.
Terminei bébado, porém recomendando as pessoas que nao
comprassem aquela cerveja, pois tinha ‘gosto de papel sujo’. Depois de
quase cair de la algumas vezes em fungdo de minha embriagues, acabei
descendo e seguindo.

- A criag@o de um ‘ndo possivel’ ao
homem em ‘possivel’ (3), aqui, toca
a abertura a loucura (13, 17),
principio ético do trabalho de
palhago a partir de Deleuze. A
loucura controlada é ainda derivada
do trabalho realizado a partir da
estimulag&o do chakra laringeo.
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Figura 14 — Palhago Felisberto.
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Homem Invisivel Jogada 32

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-simulada

- Aqui o palhago potencializa uma
demanda de apropriagéo do
espago ligada a um uso amainado
na idade adulta e brinca com agua,
gerando uma apropriagdo do
espago de efeito normalmente
mais lirico que cémico.

Contornando a praga encontrei uma obra quase acabada. Tinha a
grande maioria das paredes de vidro e estava absolutamente vazia.
Olhei para a casa e exclamei feliz “Nao! Ndo acredito! Homem
Invisivel?” Virei para a camera que me acompanhava neste dia e
comecei a anunciar como um locutor a inauguragdo da casa do
Homem Invisivel. Entrando na festa anunciei que toda a familia e os
amigos estavam presentes, e continuei pela obra esperando
encontrar algum pedreiro ‘visivel’ para estabelecer pontes e
desenvolver este jogo, mas depois de percorrer uns 20 metros para
dentro da casa percebi que a festa era mesmo dos invisiveis.
Retornei a porta e no caminho encontrei a cAmera e continuei
apresentando a festa: especialmente uma piscina onde entrei e
tomei um banho invisivel com os convidados invisiveis. Anunciei
também uma segunda piscina onde havia o trampolim para salto
acrobatico, dei um salto invisivel e, como essa piscina tinha um
pouco dagua visivel brinquei com ela jogando para cima e abrindo
0 guarda-chuva para proteger-me.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Através do deslocamento da
dindmica de usos efetivada em
jogo podem-se pressionar fluxos
similares a um suposto espago
magico (11, 24). E pelo
pressionamento destes fluxos que
o palhago vetoriza sua dinamica de
(re)apropriagé@o do espago,
estabelecendo um processo de
desterritorializagao e construgéo
muscular de um espago outro:
existira antes outro espago no
corpo do ator para que haja outro
espago no espago publico.
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Mimicry-simulada

Anoes Jogada 33

Alguns metros adiante, cheguei ao jardim de um edificio que tinha
dentre as plantas um pequeno poste de aproximadamente um
metro de altura. Abaixei em uma depressdo no chéo, retirei os
sapatos colocando-os nas maos, vesti meu paletd no sentido
inverso e tornei-me aquele homem a quem o pequeno poste feria
sido projetado, no caso um ando que cantava e dangava enquanto
esperava a Branca de Neve. Estava nesse jogo quando surgiu um
funcionario do edificio no portdo, aproximei-me dele indicando o
poste e dizendo que eu “sabia como era isso’, que eles haviam
comprado o poste com desconto de 50% e nao sabiam que S0 viria
50% do poste. “Mas a vida € assim, a gente tem que tomar cuidado
com promogdo. As vezes vocé acha que € mogéo e ndo € mais
mocd&o. E... o tempo passa. E ai era so pro mogéo e te passam a
perna’.

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- A relagao de dupla afetagdo com
0 espago (5, 28) aqui se potencializa
na afecgao passiva. A adaptagao
do corpo do palhago a proposi¢céo
do espago — aqui relacionada ao
uso da animacgao de objetos (5, 36)
— € 0 que denomino uma relagao
Augusta (20, 251 com 0 espago
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ComSeisSao Jogada 34

Saida: Centro de C. Cultural

Conversava com algumas pessoas que me acompanhavam
durante um jogo, quando vi a placa com o nome da rua: Conceig&o.
Comecei a fazer a conta “Com seis sGo: Com seis sS40 seis com seis
sdo doze (e propondo-lhes a conta) com seis sdo?”. Como ndo me
respondiam, reclamei por ndo aderirem a proposta: “ai gente Com
‘ceis sdo, viu!”

* Os numeros subscritos referem-se a outras jogadas que se relacionam direta ou
indiretamente ao tema tratado.

- Aqui se manifesta
macroperceptivelmente a presenca
constante, no palhago como
abordado no dmbito desta
pesquisa, dos ‘olhos de primeira
vez’ (27, 35) No processo de dupla
afetagdo com o espaco publico. O
nome da rua, aqui
descaracterizado de sua posi¢cao
dentro do espago de poder (18, 30),
adquire uma mutabilidade
constante influenciado pela
seqliéncia do jogo estabelecido.
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Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry -
competitiva — simulada

- 0 cOmico desta jogada se vale da
proposi¢ao de um lugar (15), da
apropriagédo do espaco publico
como um ringue de boxe, calcado
na exacerbagao do ridiculo do ator
(11, 14), tanto na sua dimensao
corporal — ja que o ator tem
aspecto franzino — quanto na
inabilidade do ator em artes
marciais.

Rounds Jogada 35

Alguns interessantes jogos foram estabelecidos com uma placa de
direcionamento de transito que havia em uma das esquinas da
Praca Carlos Gomes. Inicialmente olhei para onde a placa apontava
com curiosidade crescente sobre o que de fato ela estava querendo
me mostrar. Logo entendi que, na verdade, a placa estava
mandando que eu fosse naquela direcdo, enquanto eu pedia que
ela me permitisse ir para o outro lado, para onde, de fato, eu
gostaria de sequir. Mas ela estava irredutivel e esta relagao foi
progressivamente se tornando agressiva até eu dar uma gestual
‘banana’a placa e dizer que eu iria ao outro lado de qualquer jeito.
Na volta a mesma calgada, alguns minutos depois, ela se vingou se
colocando justamente no meu caminho para que eu, com ela,
trombasse. No susto, acabei me acovardando de enfrentar a placa,
mas comecei a disfarcar e foi s6 ela se distrair para que eu batesse
na placa com o guarda chuva, fazendo o barulho de um gongo de
boxe e exclamando ‘primeiro round’. Comecei a fazer que ia lutar
com ela, mas logo a surpreendi novamente, estabelecendo o
mesmo jogo com 0s passantes. Virava-me para as pessoas que
vinham em minha direcdo e quando estabelecia pontes que assim
permitissem, batia na placa, anunciando um novo round e, quando
estes chegavam mais proximos, batia de novo como se o round
livesse acabado, encostando-me na placa como se fosse a esquina
do round, para descansar, alongar e me preparar para o proximo
round.

- Os elementos encontrados no
espaco publico podem, quando
incorporados no territério de jogo
poético, permitir o estabelecimento
de diversas dindmicas de usos
deslocados as singularidades do
palhago em negociagao com a dos
demais jogadores. Aqui, a placa,
inicialmente tomada como se
pretendesse uma relagao individual
com o palhago (20, 23), logo tem
sua légica transformada (27, 34) em
virtude da jogada, € interposta em
algo que se wolta contra o palhago
e com quem ele tromba (29) e logo
ja é opositor (20, 36) € gongo de
uma luta de boxe que se
estabelece, a partir dai, com os
outros sujeitos do espaco.
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Mundo Animal, Filo Mato Seco Jogada 36

Saida: Centro de C. Cultural
Mimicry-simulada

- Aapropriagdo de habilidades do
ator (8, 25) ao trabalho de palhago
apresenta-se COmo um recurso
interessante ao apuro dos jogos
realizados quando estes confluem a
potencializagao do espacgo de
atuacao desta habilidade. Aqui, tanto
a habilidade de manipulagao de
objetos (33, 05) — que criou uma
aparente tentativa da ‘cobra’ em ‘me
atacar’ (20) — quanto de equilibra-los
— que corroborou a um aparente
estado de hipnotismo da cobra -
contribuiu ao estabelecimento de um
pacto poético com as criangas. Nao
havia divida que o objeto se tratava
de uma vassoura e as criangas
demonstravam sabé-lo, porém
envolviam-se pelo prazer do jogo,
pelo prazer de também apropriar-se
daquela forma do objeto, tanto
durante o periodo em que o palhago
estava presente no territorio de jogo,
quanto depois.

Chegando na Praca Carlos Gomes observei que na copa de uma gigantesca
arvore havia diversas folhas destas grandes que de quando em quando se
desprendem dos coqueiros imperiais que cercam a praga. Interando-me
daquela situacdo, me pus a informar as pessoas da praca, que estavamos
diante de um rarissimo bando de Macacos de Folha Seca, que tinham como
particularidade ficarem imdveis as vezes por dias e dias nas drvores fazendo
de conta que eram apenas folhas de coqueiro. Informei aos espectadores
que o Macaco de Folha Seca, ali visto, tinha apenas um inimigo natural, e,
indicando o que parecia ser apenas uma vassoura de folhas que estava
parada, “a temida Cobra de Mato Seco”. Aproximei-me dela com vagar
tomando uma atitude apreensiva e olhei-a nos olhos para hipnotiza-la. Para
provar as 5 ou 6 criangas que ja me cercavam curiosas que a cobra estava
realmente dominada me propus equilibra-la no queixo com a adverténcia de
que ela se assustaria caso alguém batesse palmas e poderia ficar muito
brava. A partir do momento que equilibrei, as criangas bateram palmas,
provavelmente para testarem se eu estava realmente falando a verdade, e
tive de segurar a cobra com forca enquanto ela tentava em vdo me atacar.
Depois de acalma-la pedi novamente que ndo batessem palmas, dizendo a
cobra que se ela ouvisse palmas seriam eles e ndo eu. Assim, tentei pela
segunda vez equilibrar, porém agora equilibrava ndo parado no lugar, mas
enquanto andava em direcdo as criangas — efeito interessante ja que entre
divertidas com o jogo e receosas com o possivel ataque da cobra, elas
saiam em debandada. Como continuacdo deste jogo e para permitir que as
criangas vissem o poder de meus dotes hipndticos propus a elas que
também equilibrassem a cobra. Um a um, todos vieram: eu dizia a cobra que
ficasse quieta e a equilibrava por alguns instantes em suas testas,
colocando-a depois para descansar. Assim que terminei este jogo a Lili se
aproximou e sugeriu que féssemos embora. Fui até as maes das criangas e
disse-lhes para depois avisarem as criangas que a suposta cobra era
apenas uma vassoura e parti. Ao olhar para tras observei que as criancgas
acariciavam a vassoura continuando a relacdo proposta.

- Quando jogos séo estabelecidos
com criangas a primeira relagcao
com o palhago parece ser de
estranhamento. Depois de uma
primeira abordagem mais receosa,
estas geralmente se mostram
abertas a entrarem, inclusive
fisicamente (28, 16), em jogo, mas
demonstram desconhecer as
possibilidades de interagdo com
aquela figura. Dar a proposta inicial
de jogo de maneira clara, tem se
mostrado uma boa oportunidade
de estabelecer um espacgo de jogo
proficuo que va, aos poucos, se
desenwolvendo para terrenos nao
previstos inicialmente.

- O espaco de jogo aqui €
deslocado pelo pressionamento de
suas semelhancas (12) a uma selva
o que influenciara o percurso da
jogada até o surgimento da
possibilidade da exploragdo do
cébmico justamente pela
ressignificagdo da jogada aos
olhos de outros jogadores.
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Figura 15 — Palhaco Felisberto e publico.
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Saida: Centro de C. Cultural

Menti(ri)nha Jogada 37

Hoje passou por mim uma senhora com compras. Interpelei-a para
que me permitisse levar suas compras. Diante de sua resposta
positiva a minha proposta, peguei suas sacolas e segui pelo
caminho que me indicava. No percurso, a senhora abriu a bolsa e
me ofereceu o que pensei ser um chocolatinho, mas ela me disse
seruma ‘mentirinha’. Recusei dizendo que se era ‘mentirinha’ eu
ndo queria. Ela riu e tentava me explicar uma suposta confusao que
eu havia feito tomando por ‘mentirinha’ uma tal ‘mentinha;, mas eu ja
havia sacado que era mentirinha dela. No caminho, eu as vezes a
advertia para ndo pisar nas tampas onde estava escrito ‘Incéndio’
pois deveriam estar quentes ou pedia para que falasse baixo e se
escondesse enquanto eu andava na ponta dos pés olhando para os
lados, e me certificava que ndo seriamos atacados por nenhum dos
veiculos descritos na placa ‘Cuidado, Veiculos’, que deveriam ser
perigosissimos. Estavamos nesta aventura quando um rapaz veio
juntar-se a nés. Chegou me parabenizando pelo meu trabalho — ele
deve ter pensado que eu era carregador de compras — e dizendo
que Deus me abengoasse ao que eu gritei pra cima se Ele havia
ouvido. O rapaz entdo contou-nos que Jesus o havia resgatado.
Interrompi-lhe por um momento para dizer a ambos que eu adorava
resgate, principalmente aqueles de filme, que usam helicopteros e
metralhadoras. Este mogo nos contou uma historia curiosa: dizia
que cheirava 3 kilos de cocaina e fumava 2 kilos de maconha, mais
n&o sei quantos cigarros e litros de pinga por dia (!!!) antes de ser
salvo, enquanto perguntava- nos de quando em quando ‘Amém?”

- a dindmica de uso deslocada do
objeto a logica individual do
palhago manifesta-se aqui
macroperceptivelmente, na medida
em que altera a relag@o deste com
0 espago a partir da corporificagcao
do nowo significado que atribui aos
dizeres que encontra no espago.
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Menti(ri)nha (cont.) Jogada 37

... Era dificil acreditar que ele falava sério, mas ndo havia duvida. A
senhora Ihe ofereceu uma mentinha e, apds sugeri-lo que ndo
aceitasse por que era “mentirinha’, eu pude respirar aliviado

ouvindo dele que realmente néo se tratava de mentira. “Ahhhh —
disse eu — é Amém tinha’” Entendi que como ele havia dito
algumas vezes Amém e n&o havia dito depois disso, so poderiamos
afirmar que ‘Amém tinha’ “Agora ndo tem mais Amém, entéo é a
hora certa de vocé dar isso pra ele, por que é agora que ‘Amém
tinha’, logo logo vai ter de novo ai”. Aproveitei eu também para pegar
uma antes que elas sumissem por falta ou excesso de Améns.

- 0 fluxo de comicidade verbal (11,
18) relaciona-se aos tragos
identitarios de Felisberto e
atualiza, aqui, os chamados ‘olhos
de primeira vez’ (32). Assim, o que
Ihe é dito e o0 que diz é
constantemente atualizado em
afetagcdo com o tempo-espago
presente e pode adquirir multiplas
significacoes
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Folhas Fugitivas Jogada 38

Saida: Centro de C. Cultural

Passava diante da garagem de um prédio quando observei um funcionario
que voltava para dentro depois de varrer algumas folhas caidas de uma
trepadeira da parede da entrada da garagem. Ele se deteve alguns
momentos para me observar e eu detive-me também o cumprimentando
e fazendo algum gesto sobre ele estar portando uma vassoura e uma pa.
Olhando para o chéo, observei algumas folhas que haviam ficado do lado
de fora (ele sé havia varrido o lado de dentro do portdo) e as peguei,
estendendo a ele para que me trouxesse a pa e eu pudesse la coloca-las.
Ele se aproximou receoso, mas quando viu que 0 jogo continuava sem
surpresas, deteve-se, risonho. Sua recepcao foi to interessada que
permitiu logo que o fluxo de jogo conduzisse-nos a outra situacdo onde,
pela empolgacao crescente de pegar as folhas no chdo ‘que me
surpreendiam em numero cada vez maior’ fui jogando as folhas mais fora
que dentro da pa e, na tentativa de reparar o feito, acabava derrubando
também as folhas que ja haviam sido recolhidas e logo ndo havia quase
mais folhas dentro da pa enquanto ele, ao invés de ajudar, limitava-se a rir
da situacdo. Dentro da I6gica da empolgacao crescente, avisei as folhas
que ainda estavam na parede que ndo pulassem no chéo, pois o Davi
(esse era seu nome) estaria sempre de olho. Passei as m&os na parede e
varias folhas cairam. Disse que ‘eu tinha avisado, peguei-as e pus na pa.
Entéao virei para umas folhas e disse “vocés também iam pular, ndo iam”e
as arranquei colocando-as na pa. E, para outras folhas que também
pareciam estar prestes a se jogar: “E vocé? E vocé?” enquanto ia num
crescendo na a¢do de arranca-las. Até que eu virei para o Seu Davi e lhe
disse. “Pode ficar tranquilo Davi, elas ja entenderam. Nao te dardo mais
trabalho.”

- Aqui, a relagado Branca (2, 29)
estabelecida entre o palhago e o
espago publico manifesta-se pelo
surgimento gradual do Ludus
adjetivamente no jogo
estabelecido.
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Figura 16 — Palhaco Felisberto.
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Tem um lugar comum no trabalho de palhaco que diz assim: ‘se vocé
tem certeza de alguma coisa pode ter certeza que vocé nunca esteve tao perdido’.
Introduzi este trabalho me negando a escrever uma Introdugdo. Aqui ndo poderia
ser diferente. Nao pretendo concluir o que quer que seja. Ao bem da verdade, nao
€ bem que nao pretendo, é mais que nao posso. Em ultima analise, esse estudo
nao prova nada, ndo deixa nenhuma nova verdade, ndo esclarece ou problematiza
paradigmas. Convenhamos! Esse é um trabalho de palhaco!!! O que vocé
esperava dele?

Este lugar comum vem falar justamente do contrario: da necessidade
de permanentemente rever nossas certezas e conclusées ou, antes disso, de ndo
criar a necessidade delas, de estar permanentemente esquivando daquilo que
parece estanque, imutavel, conclusivo. Em lugar de buscar certezas, vincular-se a
variabilidade pulsante, ao espaco entre, ao espaco de incerteza, onde se opera a
criacdo, onde os paradigmas tém de ser permanentemente revistos, subvertidos,

redimensionados.

Assim, seria incoerente que terminasse este estudo concluindo algo
como se dissesse: ‘Pronto! Eis aqui a receita’, ou, antes, ‘Eis aqui a minha receita’.
Mais facil seria que eu dissesse ‘Olhem o acontecimento de minha escrita, vejam
a que os fluxos que eu me vinculei, pressionei e esquivei me levaram’. Mas esse
estudo também nado se pretende um registro histérico de um processo, nao

cumpre esse prognaostico.

Por hora, resta esclarecer o que me pressiona a inscricdo desta

concluséao, por que lhe acreditei necessaria.

<:0)
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Hoje, depois de inscrever muito do que fiz nos ultimos anos nestas
folhas que agora vocé, leitor, tem em maos, me sinto vazio e pequeno e lembro de
minha avé que entre um pao caseiro e um prato de nhoque me dizia “Vamos

Diego, vamos que peixe que para a onda leva.”

Sonhei com ela esta noite, um sonho horrivel, pesadelo. Acordei mal,
no meio da madrugada... mas, porque estou escrevendo isso? Ah, claro! Por que
quero esquivar da avé que vocé deve estar imaginando, bondosa, que s6 me fez
bem em uma avé que me provoca pesadelos. E nessa zona intensiva que pode
surgir uma nova avo, uma avé com poténcia de acontecimento, essa poténcia que

dona Amalia teve em minha vida.

<:0)

Tanto minha avé quanto o lugar comum que me referi no comeco deste
texto falam da busca. O que permeia este trabalho também é a busca, qualquer
pagina que vocé abrir desta dissertacdo eu estarei falando com ela e é por isso
que a conclusao deste trabalho da lugar a inconclusao, a continuacao da busca, a

introducao do préximo trabalho.

Na busca, as certezas de hoje tem sua funcdo como duvidas de
amanha, pois sdo essas certezas que me permitirdo, ao serem esquivadas, a
criacdo de um espaco entre fluxos, um espaco de poténcia, de criacdo de um

territério poético.

Por isso, ao invés de escrever sobre as certezas de hoje — 02 de agosto
de 2009 —, me ocorre tecer algumas observagdes que me permitam uma ponte
com o hoje da leitura, onde minhas certezas do hoje da escrita se fardo ja em

outros campos, criardo, espero, outras zonas de intensidade.
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Entre esses ‘hojes’, espero ter encontrado momentos de
acontecimento, entregar-me um pouco a loucura, ao caos. Mas entregar-se ao
caos também é entregar-se a ordem, jA que a ordem esta no caos enquanto
poténcia, ndo Ihe é estranha. Pretendo, ao fim, ter encontrado ordenamentos e
certezas e depois poder ir desmitificando-as, rindo delas...

<:0)

Dentre os acontecidos pertinentes a esta pesquisa que ficaram de fora
desta dissertacao estdo alguns cursos que realizei nesse meio tempo: em 2007 fui
aluno de um curso de frevo, em 2008 experimentei-me na danga afro e, em 2009

fiz aulas de forré.

N&o tinha por objetivo profissionalizar-me nessas dangas, sendo criar
espacos de poténcia de acontecimento entre minha pratica e aquelas
corporeidades. Assim, quando sentia um principio de facilidade na realizagao dos
movimentos que me eram ensinados, quando percebia que a busca estava
arrefecendo e dando lugar a um (re)conhecimento, distanciava-me do curso e
buscava outras oportunidades de (re)criar o meu corpo, (re)construi-lo a outras
demandas-possibilidades, a outros territorios de criacao artistica.

Da mesma maneira, se existe algo que talvez esse trabalho sirva —
além de peso para porta, é claro — é criar uma zona de intensidade entre a minha
pratica e a sua, leitor. Criar um terreno proficuo de esquiva da minha pratica pela

afirmacgéao da tua.

Hoje, acredito que o registro académico de um trabalho de pesquisa
pratica com pretensdes artisticas tenha, prioritariamente, essa fung¢ao. Tornar

publico o caminho tracado, permitir um vislumbrar das zonas de intensidade
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criadas, e, assim, estabelecer como poténcia uma multiplicidade de territérios de

esquiva desta pratica, de seus paradigmas.

O trabalho de aprofundamento cientifico nao pode, a meu ver, amainar
a poténcia de acao do leitor, ndo pode dar-lhe a impressao de que o que foi
pesquisado limite sua possibilidade de criagdo artistica.

Assim, esse trabalho quer exortar ndo sua contemplacao ou afirmacéo,
mas sua esquiva. Se ha alguma funcdo nessas quase 300 paginas é tentar
produzir, em vocé, leitor, uma poténcia de criacdo com este estudo, e ndo sobre
ele. Parece-me que sO assim ele deixara de ser um registro e podera ser
apropriado por outras praticas artisticas, s6 assim ele podera ser verdadeiramente

apropriado pela sociedade que o financiou.

E o que eu te peco, duvide de mim! Duvide em ato, haja duvidando,
mas nao duvide a prori, ndo se conecte as tuas pré-certezas, de antes de ler esta
dissertacao e diga, ‘eu sabia que nao era assim’, ndo, isso nao leva a nada. Se
parecer conveniente a vocé, leitor, busque territdérios de poténcia duvidando pela
afirmacdo de algo que neste trabalho possa ter te tocado, possa ter te
apresentado como vinculo potente. Ou entédo, esqueca, talvez essas palavras nao

lhe sirvam, corra atras das préximas.

E o que talvez fique desta pesquisa. Eu, enquanto escrevo estas
palavras, ja duvido delas. Pretendo passar os proximos tempos na busca por
territdrios de poténcia entre estas ‘certezas’ e outras que se apresentardo. E aqui
que me parece, esta o territério de minha criacao artistica, como quando eu me
alongava e maquiava antes de ir para a rua e lembrava dos momentos preciosos,
dos sorrisos trocados, das emocgdes vividas na intervencao anterior e terminava

por pensar: ‘foi tdo bom da ultima vez que hoje vou fazer diferente”.

Bem, acho que ao fim, ao contrario do que pretendia, escrevi uma
conclusdo. Como disse, a criagao esta aqui, em esquivar de minhas certezas, em

me contradizer. Ou nao.
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Figura 17 — Palhago Felisberto e Palhago Bonifacio (Alexandre Cartianu)

“No fim, acabou.”

(Diario de trabalho 12.08.2009)
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ANEXO |

Locais onde a Pesquisa de Campo foi Realizada

1 — Praca Arautos da Paz — Campinas / SP
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ANEXO |

Locais onde a Pesquisa de Campo foi Realizada

2 — Estagao Cultura e Imediagbées — Campinas / SP
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ANEXO |

Locais onde a Pesquisa de Campo foi Realizada

3 — Centro de Convivéncia Cultural e Imedia¢cdes — Campinas / SP
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ANEXO lI

Matérias de Jornal que Documentam a Pesquisa

1 — Jornal Correio Popular Matéria Capa e Caderno C de 31.08.2008

* CORREIO POPULAR

008

CORREIO POPULAR

DOMINGD, 31 DE AGOSTO DE 2008 f CAMPINAS £ ANO 80 / N° 25500 / RS 3,50

cultura /variedade

7|

/ SURPRESA /
Ator Diego Baffi
encarma clown e
interage com a
populagao no
bairro do Cambui

|| Carieta Cafiero
|[ me e mersarsmessces
| carotativac,com.tr

0 egforce é spbre-humano e o
resultado, aparentiemente fu-
dz: wm sorriso, mo minimo.
as sabe-se |4 o que aguele
sorriso sipnificou na mina da-
quelas pessoas que passavam
no entomo do Centro de Con-
vivencia Cultural Cardos Go-
mes na manhA de quaria-feira
passads e depararam com um
pathago que cora todo tpo
de riseo para conseguir algu-
ma reaciin. E foram vérias.
Motoristas ¢ pedesties bus-
cavam o melhor dngulo para
apifczi:g c.t-];;:iso surrl;e:is pm';a-
nizadas Felis-
i, "1dmrhdnr§::ﬁmﬂw 0" do

ator Diego Baffi, que desde
miargo sai &8 rias da cdade pa-
ra interagir com a populagan,
56 ou ncompanhado de outros
palhagos ou clowns — a cha-
minda "Convoclowncan”.

Agdo € parte de
tese de mestrado
pela Unicamp

Imprivisando gags sobre
uma cagamba chela de entu-
Iho ou em um carrinho de
mio em uma calcada em
obras, Felisberto conseguia
chamar atenchio da plasda in-
edgnita, formada por gente
que cheervainva de longe — sio
s o5 qLﬁ' e gireveImn 4 en-
war no campo de visio de um
palh

A:,;l;.in Faiz parte da pesquisa
de mesirado gue tem o o
de Possibilidade: de Ressignifi-
ciagdo do Espago Priblico o par-
fir da Téonirn do Palhogo fine-
ratrile, o estd desenvol-
vendo ng Universidade Esta-
dual de Campines (Unicamp],
onde formoun-se ator em 20605,

Era 9h30 quando Diego Ba-
i ehegou acompanhado da

A= zaldas de palhago
cotrdenadas por Dhago Daffi séo
teitas 43 quartaseiras, des 10n
a0 maio-dia, 2 &3 sextas-Talras,
das 15h &s 17h, oo Gentra d2
CorvnEnia Cultural, até o final
da novembro, Outros pathages
mieressadas padirn ascrovel par

dago bafidEhoo.comay

atriz e palhaga Liliane Kupper
a0 Convivéncia — ela o auxdlis
durante 3 intervengio, Com os
cabelos compridos presos, wn
chapdu p: roteper-ge do sol
@ :Jgu mﬁg dag‘:.uul safa a
ponta de um guarda-chuva,
ele entron no saguio do teatm
para, minutos depols, voltar co-
mo Felisberto, o palhago.

0 pegieno Enzo, de quase
2 anos, passeava com a mae,
Andréa Tavares. Foi o primeim
a perceber o palhago e a logo
entrar na brincadeira. A mae,
strpreenden-se: "l“liﬂnga,alg—
ralmente, tem medo de p -
0", Coma mdgica, mais qua-
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tro hebés & suas mamies ro-
dearam Felisberta, que seguin
enm o jogn camico e fol parar,
literalmente, com a cabega
dentra de um carminho de sor-
vete com a desculpa de procu-
r o esquime gque “morava” ld
dentro,

Por mais ousada que fosse a
brincedeira — afinal, um patha-
go nio obedece codigos de
COMmporamento —, a5 Pessoas
nio ofereciam resisténcia. Du-
rante a8 quase duas horas que
durou a intervenglo, Felisber-
o consegull entrar ¢ salr fleso
em estabelecimentos comer-
clais, prédios em obras, énibus
e edificios residencials, além
de arravessar muds movirenta-
das ¢ abragar pessogs gue en-
travam na brincadeira.

Um pedinte de longas bar-
bas hancas, por exemplo, che-
Rgou @ desefar savide av palhago
[que o “confundiu” com Papai
Noel). A retribuicio veis em
forma de abrago. Freo fonma-
vaa platdia que assistiv
a0 gesto de Felisherto, Fol um
dia em gue a rotina deu uma
trégua & vida de muita gente.
Afinal, tinha um palhaco no
meio da ma,
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ANEXO I
Matérias de Jornal que Documentam a Pesquisa

2 — Jornal Gazeta do Cambui Coluna Mistura Fina de 20.11.2008

12 cazeta do cambul
Campins sl 21 de novembnde 2008
i S
APERTE
0 BOTAOD
Napeledo 0
torfarsio B
Felisberio, o ator |
Diego Basfil |
improvisa gags de |
pleadsing ao lado
do outroa paihagos . °
nas Imediscies do | L

ComvivEncia
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ANEXO lI

Matérias de Jornal que Documentam a Pesquisa

3 — Jornal Correio Popular Matéria Caderno Crianga 27 de Julho de 2009

E4 H CORREIO POPULAR

Campinas, sdbado, 27 de junho de 2009

| CRIANGA

César Rodrigues/AAN

| RodrigoMaia
| DA AGENCIA ANHANGUERA
| rodrigom@rac.com.br

E o palhago, o que é? Além de
ladrao de mulher, como diz a
famosa trovinha de circo, o pa-
lhago € a figura mais marcante
do picadeiro. A habilidade que
estes profissionais tém de fazer
as pessoas rirem € tamanha

Estivemos com 3
profissionais para
contar a vida deles

que pode ser considerada um
dom. Mas como € a vida deles?
Sao palhagos 24 horas por dia?
O que gostam de fazer nas ho-
ras vagas? Quanto tempo le-
vam para fazer a maquiagem?

VALEU, GALERA ==
|

B W Esta reportagem foi uma
sugestdo dos alunos da 3 série
B, da Escola Municipal de Ensino
Fundamental Oadil Pietrobon, de
Paulinia |
i

Essas e outras questoes fo-
ram respondidas por profissio-
nais que levam o riso para on-
de quer que estejam. Cada um
ao seu estilo, mas todos com
uma s6 missao: levar a alegria
as pessoas.

Depois de aproximadamen-
te uma hora, a palhaga Xacoti-
nha jd estd pronta para alegrar
a criancada. “Isso quando a
roupa jd estd passada”, afirma.
Com a maquiagem pronta, ela
trabalha em bufés, para ani-
mar festas infantis. “Em al-
guns dias, trabalho em duas
festas seguidas. Tenho que ir
fantasiada e maquiada no car-
ro”, explica.

E para tirar? Serd que é fa-
cil? Xacotinha usa uma técnica
comum para os palhagos
atuais. Aqueles lencos umede-
cidos utilizados para bebés sao
excelentes para remover toda
a pintura. Geralmente, retirar a
pintura do rosto demora meta-
de do tempo que ela gasta pa-
ra se maquiar.

O dom de ser palhaga pare-

ce estar no DNA de Xacotinha.

Batizada de Isiely Ayres, ela é fi-
lha, sobrinha e irma de palha-
¢os. “Minha familia € uma pa-
lhagada”, brinca.

César Rodrigues/AAN

A palhaca Xacotinha, que trabalha em bufés animando festas infantis

Nas horas vagas, Isiely gosta
de cantar. Também nao foge
das tarefas de casa. “Lavo lou-
4, aIrrumo a casa e passo Irou-
pa como outra pessoa co-
mum”, observa. Outro passa-
tempo da palhaca é assistir a
telejornais.

Espoleta
Como é batizado um palhago?
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No caso de Espoleta, foi um ou-
tro profissional que sugeriu es-
se nome. “E uma tradi¢do no
circo, o palhago mais experien-
te batizar o mais novo”, expli-
ca. Para ele, o talento vem do
nascimento e é preciso desco-
brir esse dom. “Muitos ten-
tam, mas poucos conseguem
ser”, destaca.

Espoleta comecgou a traba-
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Campinas, sabado, 27 de junho de 2009

Cedoc/RAC

Ihah4 oito anos em um circo.
Lop de cara ja foi escolhido
|pan ser a figura mais lembra-
{dalo picadeiro. “Ser palhago

é etar no parafso. E a melhor
;coia do mundo poder alegrar

ouras pessoas.”

lodrigo Senden, que inter-
prea Espoleta, avalia que a di-
fernga entre o palhaco e os
oufos profissionais do circo é
apnas o erro. O malabarista,
0 tipezista e o contorcionista
sacvistos como herdis, que
natpodem errar. “Jd o palha-
¢orabalha com o erro. Pode
se nachucar, apanhar, mas
serpre se da bem no final. E o
mes proximo do ser huma-
no observa.

0 contrario de Xacotinha,
Espleta nao demora mais que
ciro minutos para se ma-
quir. Tudo pronto, ele entra
emmcena para representar es-
qutes que possuem mais de
20(anos. Segundo ele, essas
cens sdo passadas de pai para
filh. “Tive a sorte de aprender
con outros palhagos ja que
naisou de familia circense.”

Eleestudam
O plhaco Felisberto pode ser
enontrado pelas ruas de Cam-

pinas trazendo alegria aos pe-
destres. O trabalho faz parte
do curso de mestrado que Die-
go Baffi desenvolve na Uni-
camp. Hé dois anos, ele esco-
lhe um ponto da cidade e par-
te fantasiado andando por
ruas e avenidas. “E a técnica
do palhago itinerante. Faco pe-
quenas cenas que interagem
com 0 que acontece no mo-
mento”, explica.

H4 muito tempo dedicando-
se ao estudo desses persona-
gens, Baffi acredita que esse
profissional tenta enxergar o
mundo de outra maneira. “E
como uma crianca. O palhaco
vé uma lixeira, por exemplo,
mas ndo interpreta como algo
para depositar lixo. A crianga e

palhago tém isso em co-
mum”, destaca.

[SAIBA MAS

Gags: sao todos os gestos do |
palhago. Quando ele apanha,

| bate, cai no chao.

Esquetes: Sao as encenagdes.

XACOTINHA

César Rodrigues/AAN Em
ey E

“Nasci no circo e
sempre fui apaixonada
pelo picadeiro. Fiquei por
24 anos, quando sai para
outros voos. Agradeco por
ter essa chance pois foi o
circo que me deu toda a
experiéncia necessaria.
Lembro direitinho do
primeiro dia em que subi
no palco. Era uma peca de
teatro em que eu
representava um menino.
Tinha apenas 5 anos.

| Hoje, além de trabalhar

| como palhaca, sou atriz,
compositora e escrevo

J pecas teatrais.”

ESPOLETA

B W “Minha primeira
profissao foi ator. Depois de
atuar, entrei no circo em
2001, aos 25 anos, para dar
aulas de malabarismo. Logo
de inicio, me apaixonei ﬁelo
trabalho do palhago. Conheci
- alguns desses profissionais e
tive a oportunidade de
aprender varias gags e
esquetes. Desde entdo, nao
parei mais.

Em todo espetaculo que
apresento, tento deixar o
palhago mais préximo do ser
humano. Tento ser palhaco
24 horas, mas muitas vezes
sou mal interpretado.”

- FELISBERTO

Sl @ B “Minha referéncia de
E\__I palhaco era da televisao

el com o Atchim & Espirro e o
Bozo. Nao tinha muito
| contato com palhagos de
" circo. Achava que era coisa
| de crianga. Em 2000,
| entrei na faculdade de
| Artes Cénicas da Unicamp
| com a intencdo de
trabalhar com arte na rua.
Apobs assistir ao espetaculo
| La Scarpetta no ano
| seguinte, me apaixonei
pelo universo do palhago.
Em 2007, coloquei o nariz
e fui para onde eu sempre
desejei.”

César Rodrigues/AAN
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