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			Neste lapso de tempo em que nos é dado respirar, que também nos seja dado pensar, dizer e fazer uma outra universidade, onde a alegria das descobertas, o trabalhar dos conflitos, a acolhida do que, em nosso tempo, pede para ser efetuado deem sentido à busca da emancipação, nossa e alheia. Para isso lutaram bravamente os estudantes e muitos professores, no correr sombrio dos anos 1970. Que a resistência não tenha sido vã.


			Marilena Chauí, Sobre a violência, 1984.
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			Apresentação


			Este livro é uma continuidade do trabalho que nós, organizadoras, Dr.ª Ana Elvira Wuo e Dr.ª Daiani Cezimbra Severo Rossini Brum, iniciamos em 28 de setembro de 2018, quando firmamos o compromisso de nos unir com o objetivo de impulsionar publicações acadêmicas e pesquisas sobre a atuação de mulheres palhaças, comprometimento esse que foi estabelecido durante oportuno encontro no Festival Internacional de Comicidade Feminina, intitulado Esse Monte de Mulher Palhaça, o qual é realizado bienalmente, desde 2005, pelo grupo carioca de palhaças As Marias da Graça. Desde então, por meio de conversas constantes via WhatsApp, tivemos a oportunidade de reunir, entre 2019 e 2020, quinze textos, escritos por dezoito autoras de todas as regiões do Brasil e um autor estrangeiro, do Canadá, sobre as mulheres palhaças. Esse processo culminou no livro Palhaças na universidade: pesquisas sobre a palhaçaria feita por mulheres e as práticas feministas em âmbitos acadêmicos, artísticos e sociais, publicado pela Editora da Universidade Federal de Santa Maria (Editora UFSM), em formato eletrônico (2021) e impresso (2022), mediante aprovação do Conselho Editorial da instituição. A obra figura, talvez, como uma das primeiras, no Brasil, a relacionar a comicidade, os estudos de gênero e os feminismos. Em abril de 2022, iniciamos o processo de criação de um segundo volume, contatando cerca de trinta palhaças, palhaços e palhaces que realizam pesquisas no Brasil e na América Latina, sendo que vinte e três aceitaram o convite para participar deste livro.


			Em janeiro de 2023, a cooperação independente entre nós, organizadoras, foi fortuitamente institucionalizada a partir do pós-doutorado em Artes Cênicas realizado pela Prof.ª Dr.ª Daiani Brum, sob a supervisão da Prof.ª Dr.ª Ana Wuo, junto ao Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal de Uberlândia (UFU), com financiamento da Bolsa de Pós-Doutorado Júnior (PDJ), Chamada 25/2021, do Conselho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq), do qual esta obra integra os resultados parciais.


			Os textos aqui apresentados dão prosseguimento ao trabalho de criação de conteúdo bibliográfico em rede e à busca por visibilidade para pesquisadoras e palhaças que trazem perspectivas feministas para as suas produções. Este livro também reflete sobre a necessidade de aliarmos tais perspectivas ao trabalho artístico, uma vez que o cenário em que atuamos, o Brasil, destaca-se por índices nocivos de desigualdade de gênero, de raça, de etnia, de classe, entre outros marcadores sociais. Quanto à vida das mulheres no país, há que se destacar o cenário implacável que elas enfrentam em relação à violência doméstica1, aos elevados índices de feminicídio2 e estupro3, à desigualdade salarial (IBGE, 2017) e às outras formas violentas de coerção em decorrência do gênero que ainda ocorrem no século XXI.


			Quanto à população homoafetiva, é possível afirmar que o Brasil constitui, no contexto contemporâneo, o local de maior periculosidade na América Latina (BOND, 2018), sendo um dos países mais letais do mundo para esse grupo, uma vez que o índice de assassinatos motivados por homofobia/lesbofobia/transfobia, além de expressivo, é crescente no país (INSTITUTO PATRÍCIA GALVÃO, 2018), assim como o número de agressões e crimes motivados pelo ódio às nossas existências.


			As pesquisas realizadas por mulheres palhaças, muitas vezes, demandam um apurado olhar para a realidade do país, no sentido de converterem duras experiências de vida e de morte na arte do riso e na cura de si: clamam pela derrubada daquilo que a filósofa brasileira Marilena Chauí chama, desde a década de 1980, de mito da não violência em um país que é estruturalmente violento, especialmente com as ‘bordas’ (CHAUÍ, 2021), as ‘minorias’, os fora da ‘norma’.


			A obra Palhaças na universidade 2: experiências de pesquisa sobre a comicidade a partir de perspectivas feministas, nesse ínterim, busca registrar, visibilizar e difundir a arte e a pesquisa de mulheres palhaças em contextos acadêmicos, artísticos, sociais e formativos, reunindo dezoito autoras, um autor e quatro artistas/es entrevistadas/es. Os textos foram escritos por autoras/es que residem e trabalham em diversas regiões do Brasil e por uma autora mexicana que atua em contextos de vulnerabilidade social, a payaseria social.


			Inicialmente, trazemos treze capítulos. Em seguida, preparamos para as/es/os leitoras/es um relato de experiência, escrito, a convite das organizadoras deste livro, pela palhaça social Darina Robles, do México, e duas entrevistas, cedidas com exclusividade para esta obra por Fran Marinho, do Circo no Asfalto (Santo André/SP), e por Kelly Lima, Theo Oliveira e Verônica Melo, da companhia Circo di SóLadies | Nem SóLadies (São Paulo/SP).


			No primeiro capítulo, intitulado “Encruzilhadas de uma palhaçaria negra na Amazônia”, a palhaça, atriz-brincante, arte-educadora, produtora cultural e M.ª Alana Clemente Lima apresenta suas experiências como artista na rua, bem como na “rua-rio”, palco de ensaios e de apresentações. Essas vivências foram material essencial na sua escrita artístico-acadêmica e na construção de narrativas a partir da voz de uma palhaça negra e de suas experiências na Amazônia.


			O capítulo seguinte, “E a palhaçada na universidade o que é?”, da Prof.ª Dr.ª Ana Achcar, professora associada da graduação e pós-graduação da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), foi composto a partir de experiências nos âmbitos institucional, artístico e formativo, e discute a atuação de palhaças e palhaços em espaços hospitalares, destacando a necessidade de metodologias formativas específicas, bem como de reflexões sobre o fator transgressivo da arte da palhaçada, mesmo quando esta é produzida em espaços regrados e destinados a pessoas em situação de vulnerabilidade.


			Em seguida, trazemos o texto da Prof.ª Dr.ª Bete Dorgan, que também é atriz, palhaça e diretora teatral e que, no capítulo “Palhaças no palco: uma conversa no camarim”, compartilha o resultado de uma conversa com quatro palhaças que atuam na capital de São Paulo: Andrea Macera, Silvia Leblon, Paula Musatti e Vera Abbud. A autora registra o importante trabalho dessas palhaças no Brasil, além do seu próprio e destacado fazer artístico e de pesquisa.


			Na sequência, apresentamos o capítulo intitulado “Palhaças e transgressão: Mary En, uma palhaça em metamorfose”, escrito pela pesquisadora, atriz, palhaça, formadora e doutoranda em Estudos Artísticos: Estudos Teatrais e Performativos pela Universidade de Coimbra Enne Marx, que traz uma reflexão a partir da interseção entre as linguagens da palhaçaria virtual e da fotografia.


			Já o capítulo “O imaginário grotesco e a pedagogia da abjeção”, elaborado pela pesquisadora, artista e Prof.ª M.ª Lua Lamberti, com orientação da Prof.ª Dr.ª Eliane Rose Maio, aponta a urgência de uma revisão dos espaços sociais, da hierarquização e da valoração assimétrica de sujeitas, além da humanização de pessoas historicamente diminuídas e excluídas do pertencimento social. Lua defende que o grotesco não deve ser justificativa para a marginalização social e, tampouco, para a desvalorização da produção artística.


			O ensaio “O tombo da palhaça no trágico tem graça? Afirmação da vida em arte palhacesca”, escrito pela palhaça, atriz, diretora e Prof.ª Dr.ª Luciane de Campos Olendzki, é resultado parcial da pesquisa de doutoramento conduzida por ela. Nesse trabalho, a autora expõe uma perspectiva experimental sobre a atuação palhacesca em articulação com o pensamento trágico ou dionisíaco da afirmação da vida em Nietzsche. Sua pesquisa, além de outros resultados teóricos, também culminou na criação de quatro espetáculos.


			O sétimo texto a integrar esta obra, “Travestilidade, gênero e comicidade: ou o riso afrontoso”, é de autoria de Manu Castelo Branco, que é palhaça, palhaçe, documentarista, pipoqueire, poeta, drag king, produtore cultural e doutorande em Artes. Manu nos mostra como desdobramentos transfeministas e queers são passíveis de diálogo com a atuação palhacesca feminina e/ou feminista. O texto pontua a busca, pesquisa e exposição das mulheridades das palhaças, abdicando do conceito de ‘mulheres’ quando este for atrelado a um agrupamento cisgênero universal e propondo o uso de termos como “palhaçarias queers”, “palhaçarias insurgentes”, ou “palhaçarias desviantes”.


			Em seguida, a palhaça, pesquisadora da área da saúde e Prof.ª Dr.ª Maria Rosa da Silva nos apresenta o capítulo “Viva o empoderamento e a ousadia proporcionada pela palhaçaria feita por mulheres!”, um artigo que registra a experiência da autora junto ao projeto de extensão universitária Sorriso de Plantão, na Universidade Federal de Alagoas (UFAL). O projeto promove ações de palhaças e palhaços com formação na área da saúde em espaços hospitalares.


			O texto “Uma professora-palhaça? Traçando percursos possíveis entre a formação e a atuação”, da atriz, palhaça, professora de teatro e M.ª Nicoli Maziero Mathias, oferece uma escrita sutil e constantemente interpelada pela palhaça Madame Tetéia, que decide auxiliar a autora no registro de suas pesquisas sobre a figura da palhaça, as metodologias pedagógicas e os processos de ensino-aprendizagem da palhaçaria.


			O capítulo “Documentação cênica: a palhaça Coxilha e o legado de Rozane Cardoso na Universidade Federal de Santa Maria”, elaborado pela artista, pesquisadora e Dr.ª Raquel Guerra, que também é professora de Teatro na UFSM, propõe apresentar processos de pesquisa e documentação das Artes da Cena relacionados à localização de documentos, dando destaque à trajetória de Rozane Silva Cardoso (in memoriam), que foi professora da instituição entre 1993 e 2007, além de criadora da palhaça Coxilha.


			Por meio de uma metodologia que põe em diálogo a escrita acadêmica e o universo poético, o texto que se segue, intitulado de “O que você quer ser quando crescer? Quero ser palhaça!”, foi escrito pela doutoranda em Artes Cênicas pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), palhaça, atriz, artista-pesquisadora, produtora cultural e nutricionista Priscila Romana Moraes de Melo, que compartilha um pouco de suas experiências como uma mulher palhaça.


			A atriz, bailarina, pesquisadora, professora, docente e pesquisadora convidada no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal do Maranhão (UFMA), PhD em Artes Cênicas e Dr.ª em Teatro pelo Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) Stefanie Liz Polidoro, também conhecida como Tefa Polidoro, compartilha, no capítulo “As teatropalestras da bufa Ternurinha”, alguns recortes de seu trajeto artístico, acadêmico, metodológico e de pesquisa junto à personagem Ternurinha, criada por ela em 2017.


			O capítulo que encerra a primeira seção desta obra – “Aurora Augusta, a palhaça Beija-flor” – foi elaborado pela palhaça, professora e doutoranda do Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Pará (UFPA) Suani Trindade Corrêa e por sua orientadora, a Prof.ª Dr.ª Ivone Xavier. As autoras debruçam-se sobre a comicidade, especialmente sobre a palhaçaria considerada a partir das suas experiências no âmbito dos estados, da personalidade e da anima, isto é, de seus modos de existência palhacesca.


			Após esses 13 textos, trazemos o relato de experiência de Darina Robles, que é graduada em História da Arte pela Universidad Iberoamericana, no México. Também é formada pela École Philippe Gaulier, na França, e fundadora da Red de Payasas Mexicanas. Tendo percorrido, como palhaça, países como Brasil, Colômbia, Costa Rica, Cuba, Escócia, Espanha, Estados Unidos, França, México, Peru, Suécia, Japão, Uruguai, Zimbábue, entre outros, Darina, gentilmente, propôs-se a escrever um relato sobre uma parte de seu trabalho e atuação, também explicitando laços profissionais, artísticos e de cooperação com palhaças brasileiras.


			Para finalizar este livro, apresentamos os depoimentos de membras/es de dois importantes e destacados grupos brasileiros de palhaças, palhaces e palhaços, mais especificamente da região Sudeste do país: o Circo no Asfalto (Santo André/SP) e o Circo di SóLadies | Nem SóLadies (São Paulo/SP). A iniciativa de inserir entrevistas nesta publicação se deu pela nossa vontade de registrar processos artísticos, formativos e de pesquisa de importantes artistas/es da cena cultural brasileira que não necessariamente estivessem vinculadas/es a alguma universidade específica. Acreditamos que as práticas dessas/es artistas/es, quando registradas a partir de seu generoso compartilhamento, podem se tornar referência para muitas/es/os leitoras/es, produzindo identificação e possibilitando a sistematização de metodologias artísticas e de vida em nível acadêmico, artístico e social.


			Na primeira entrevista, Fran Marinho, a palhaça Franscisquinha, compartilha sua história como palhaça, a qual, ao longo dos anos, mesclou-se constantemente com a sua vida pessoal e os caminhos de sua família. Ao destacar recortes sociais de classe e de gênero, Fran reflete sobre a atuação palhacesca no Brasil, bem como sobre a própria sociedade brasileira, mostrando como essas duas realidades tornam-se inteiramente dependentes uma da outra e reconhecendo que suas experiências são interpeladas pela realidade do país.


			Na entrevista que encerra esta obra, o Circo di SóLadies | Nem SóLadies, representado por Kelly Lima, Theo Oliveira e Verônica Melo, conta-nos um pouco sobre sua história, que é permeada por questões de gênero desde o surgimento do coletivo. Os projetos artísticos, formativos e de pesquisa conduzidos pelo grupo evidenciam a profunda ligação das autoras com o seu cotidiano identitário e com amigos e familiares, bem como com os estudos feministas.


			Ao tentarmos organizar um livro sobre a atuação de palhaças que compreendesse também, em seu arcabouço, a atuação de palhaces, buscamos trazer para o centro do debate uma modalidade de atuação historicamente erigida a partir das margens, especialmente no contexto do Brasil, país que, como descreve Marilena Chauí, apresenta uma “[...] sociedade oligárquica, verticalizada, hierarquizada, autoritária e por isso mesmo violenta” (CHAUÍ, 2021, p. 48). A mescla dos estudos sobre palhaças e palhaces com os estudos de gênero e os feminismos é um campo de estudo contemporâneo das Artes Cênicas, que tem como características a convergência entre os estudos e as práticas artísticas e a elaboração de materiais e referências teóricas nas universidades. Como esse fenômeno é emergente e carece de registros e balizas históricas (diferentemente do que ocorre no caso dos estudos sobre o palhaço ou sobre o clown), as palhaças e palhaces se veem, muitas vezes, na posição de criar e sistematizar metodologias próprias a partir da publicação de conteúdos, processo que ocorre, na maioria dos casos observados, simultaneamente aos seus processos práticos e experimentais, conforme registrado aqui.


			Entendemos este livro como uma plataforma criada para a criação e difusão de conteúdos acadêmicos no âmbito da atuação de palhaças e de palhaces. Dirigimo-lo às/aos/aes estudantes e docentes de Artes Cênicas, Teatro e áreas que têm alguma interseção com os temas abordados nesta publicação, tais como Psicologia, Pedagogia, Artes Visuais, Enfermagem, Medicina, Filosofia, Estudos de Gênero etc., seja na graduação ou na pós-graduação; às/aos/aes artistas/es de Teatro e de Circo; às/aes/aos palhaças, palhaces e palhaços; e ao público em geral.


			Boa leitura!


			Com amor, alegria e atenção, Daiani Brum e Ana Wuo.
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			Prefácio


			Insisto constantemente em me perguntar do que estou rindo. E cada vez mais percebo que essa não é uma inquietação só minha! Escrevo este prefácio com um sentimento de honra e responsabilidade. Como palhaça, estou aqui de mãos dadas a tantas outras artistas e artistes que se propõem a pensar sua vida e sua arte, assim como a compartilhar com o mundo suas trajetórias e suas pesquisas, que são, na maioria das vezes, difíceis.


			São muitas as perguntas que envolvem nossa arte. Isso porque nossos processos de criação são constituídos a partir de nossas experiências, na busca por uma comicidade comprometida com as vivências de diferentes sujeitas, sujeites e sujeitos. Como rir e fazer rir daquilo que nos constitui e que por vezes dói? Como rir e fazer rir das mazelas sociais sem oprimir ainda mais a condição humana? Como rir coletivamente e criticamente? Como construir um riso de celebração dos nossos corpos e experiências, olhando para aquilo que nos foi negado, considerado como desprezível, ridículo, e ver seu lado poético? Como transformar em algo humano e digno de ser reverenciado aquilo que a sociedade normatizou excluir?


			Tais perguntas muitas vezes são pedras lançadas, mas em nossas mãos se tornam desafios, impulsos em busca de uma comicidade e de um riso comprometido com a sociedade. Afinal, qual a função da máscara senão estabelecer um diálogo com o aqui e o agora? Para isso, é necessário constantemente questionarmos as regras da máscara, do riso e do próprio fazer palhacesco, para que sigam significativos e, de fato, exerçam sua função de transformação.


			A máscara palhacesca é uma performance artística completamente atravessada por múltiplas performances sociais, em diferentes sentidos. Estou aqui entendendo a noção de performance social como os diferentes modos de alguém estar diante do outro e do mundo. As individualidades, forjadas por mecanismos sociais, potencializam a máscara, na medida em que cada artista compreende a rede discursiva que lhe constitui e a complexidade das narrativas que podem habitar o riso. Do mesmo modo, sujeitas e sujeites também têm a oportunidade de reelaborar a si mesmas/es a partir da experiência estética que a comicidade proporciona. Eleonora Fabião define a potência da performance da seguinte forma:


			Esta é a potência da performance: des-habituar, des-mecanizar, escovar a contrapelo. Trata-se de buscar maneiras alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar estados psicofísicos alterados, de criar situações que disseminam dissonâncias diversas: dissonâncias de ordem econômica, emocional, biológica, ideológica, psicológica, espiritual, identitária, sexual, política, estética, social, racial... (FABIÃO, 2009, p. 237).


			Sob essa perspectiva, penso a performance de palhaças e palhaces, que se propõem a colocar seus corpos e suas vidas na arena de discussão, não para reiterar discursos, mas para gerar fissura, desacomodação, dissonância, por meio de uma comicidade e de um riso que podem ser críticos, que podem ser de deboche e escárnio aos modos de opressão, que podem ser de contemplação e celebração dos diferentes modos de vida ou, ainda, de pura graça em relação às lindezas e bobagens da vida. Tal riso é múltiplo e tem diversas linhas de tensão, o que gera estranhamento e mobiliza os ridentes para as diferentes perspectivas de si e do mundo.


			Assim, cada vez mais tantas palhaças, palhaces e palhaços encaram questionar a máscara, o riso e o seu fazer. E aqui evoco a palavra “palhaço” não para reiterar a ideia do sujeito universal masculino dominante, mas como possibilidade de diferentes corpos performarem gênero para além das formas compulsórias; como possibilidade de construção social do ser e da máscara nas múltiplas relações possíveis entre corpo e gênero: palhaças, palhaces e palhaços; e – por que não? – como forma de incluir na luta o sujeito masculino. Romper, fissurar, desacomodar, inquietar, “escovar a contrapelo”, sempre, para todos os lados e de todos os modos. Gosto da noção de subjetividade nômade, desenvolvida por Rosi Braidotti (2002, p. 10), segundo a qual o sujeito nômade é uma figura, uma ficção política “que me permite pensar sobre e mover-me através de categorias estabelecidas e níveis de experiência”1.


			Ao organizarem este livro, Ana Wuo e Daiani Brum abrem mais um lugar de ruptura e mobilidade, colocando na roda as inquietações, o trabalho e o pensamento de tantas artistas palhaças e palhaces, além de estabelecerem uma rede de conexão e de expansão dos conhecimentos e fazeres produzidos. Na verdade, este é um segundo espaço, porque o primeiro volume já reuniu outro conjunto de trabalhos. Todo esse material, com certeza, é referência para a arte palhacesca. Seu caráter interseccional o torna também importante para o teatro, a educação, a saúde e outras diferentes áreas que podem pensar o riso e a comicidade como fatores de constituição do mundo e da história. Dito isso, acredito que os capítulos aqui apresentados servirão de base para trabalhos e pesquisas no âmbito da criação, assim como para a pesquisa acadêmica de graduação e pós-graduação.


			Este livro traz múltiplas experiências e modos de entender e pensar a palhaçaria, atravessados não só pelas questões de gênero, mas também pela multiplicidade de outros elementos que igualmente se fazem presentes, tais como raça, etnia, sexualidade, localidade, entre tantas características que constituem cada pessoa e cada processo criativo. Ao longo desta obra, são encontrados relatos, artigos e entrevistas que revelam a caminhada, as dúvidas e as descobertas que cada artista se propôs a enfrentar. É um grande balaio de gatas, gates e gatos, em que se entrecruzam experiências e saberes, que aqui se tornam compartilhamento.


			Prof.ª Dr.ª Ana Fuchs
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					1	A esta altura, você deve estar se perguntando sobre a presença de citações em um prefácio. O que posso dizer é que gosto de trazer para a minha escrita quem também foi base para o meu pensamento. Gosto de não estar sozinha e de criar pequenos espaços de ruptura, até mesmo num prefácio.


				


			


		




		

			Capítulo 1


			Encruzilhadas de uma palhaçaria negra na Amazônia


			Alana Clemente Lima


			Primeiras caminhadas da palhaça


			Já é noite quando vou para a rua. Nos pés, a chinela que já “quase anda sozinha”, sustentada só por um prego na sola, acusa as tradições passadas de geração em geração por essas bandas. Nas mãos, uma garrafinha de água e, no peito, o pique todo de quem se prepara para o que vem por aí. “Hora de criança dormir”, eu penso, mas não na minha rua, não na minha praça. A Benedito Monteiro1 me recebe colorida e festejante como sempre, com seu cheiro de batata frita e churrasquinho. Deixo a chinela de lado e saio correndo, porque já começou a brincadeira e eu não sou a mãe2. Meu pé em minutos ganha um esfolado que só vou sentir quando chegar em casa. O suor esquenta meu corpo e sinto a rua pulsar dentro de mim. É hora de criança dormir, mas não na minha rua, não na Benedito. Aqui é sempre hora de brincar, e eu, no auge dos meus quase trinta anos, encontro a criança que não pude ser e corro para todos os lados. A rua é meu fenômeno e nela escolho pisar como brincante, palhaça e pesquisadora.


			Arrisco afirmar que a primeira vez em que pisei verdadeiramente na rua foi quando me formei palhaça. Uma formatura sem beca ou capelo, mas cheia de graça na praça da Trindade, em Belém, em uma manhã de domingo pós-missa. Naquele dia, em meados de 2013, invadi esse espaço e o senti por inteiro. Dali em diante, vieram outras ruas, muitas delas pela palhaçaria, outras pela educação e algumas, ainda, pelo casamento das duas. Palhaça-educadora, foi assim que me denominei na pesquisa Tem palhaça na rua-rio? Tem sinsinhô! Vivências de palhaçaria e educação popular no porto do Sal3, fruto do meu mestrado pelo Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Pará (PPGARTES-UFPA), o qual iniciei em 2017, integrando a linha de pesquisa Memórias, Histórias e Educação em Artes. No desenvolvimento da pesquisa, a rua foi a minha casa, e eu inclusive a chamava de rua-rio, lugar onde meus pés de palhaça-educadora saltitavam cambaleantes e temerosos, pois novamente invadia um território desconhecido.


			Foi naquela rua-rio, no porto do Sal4, que me descobri uma invasora, do verbo invadir, que, segundo os dicionários, significa apoderar-se, tomar, conquistar, ocupar um lugar. Durante o mestrado, descobri com André Carreira (2009) que podia invadir espaços a partir do teatro de invasão5, compreendendo que a prática de invadir, nesse caso, não é sobre “tomar posse”, mas sobre, mesmo não pertencendo a um lugar, a partir da arte e da poética cênica, construir diálogos, laços e dramaturgia a partir de e junto a esse local. Reconheci-me, tempos depois, uma palhaça invasora.


			A rua me acompanhou desde então, como palco, picadeiro, sala de ensaio, lar, como uma amiga a quem visito quando busco por um incidente, mas, principalmente, como território brincante. Desde o mestrado, defendo o brincar como potência pedagógica e de vida na construção e natureza do palhaço. O palhaço, antes de ser um arquétipo, é, em essência, um brincante! Não é exatamente o brincante popular, nomeado pelo “[...] próprio modo de se expressar das pessoas que pertencem a esse universo [da cultura popular] por se autodenominarem brincantes e utilizarem expressões como ‘vamos brincar [de] Cavalo Marinho’” (LEWINSOHN, 2008, p. 26), mas sim o brincante entendido como aquele que brinca, que joga, dança, canta e vive a comicidade. A palhaça de invasão brinca com o chão de asfalto quente e subverte o território da rua em seu palco/picadeiro, em seu ritual, em seu solo ancestral onde o riso é a única lei. Assim, compreendo a rua como lugar geográfico e simbólico, como fenômeno de pesquisa e como poética.


			A rua guamaense, com seu cheiro de batata frita e churrasquinho, seu cenário multicolorido e sonoramente caótico, com suas personagens – feirantes, bêbados, vendedores de tapioquinha ou de ervas naturais –, apresenta-se com uma poética própria, que, além de cenário, é dramaturgia, base de treinamento e comicidade brincante – o instrumento essencial da palhaça invasora. Embora não seja guamaense de nascença, o Guamá foi onde escolhi morar há alguns anos, quando a rua já me roubara para si. E foi respirando o Guamá que me descobri negra – ou, como diria Lélia Gonzalez (1988), tornei-me uma mulher negra. Antes disso era morena, mulata cor de jambo e tantos outros nomes que nos dão para apagar a nossa origem e o racismo latente no Brasil. A menina que nasceu sem cor6 finalmente compreendeu por que invadir espaços fazia tanto sentido. A palhaçaria e a rua não me salvaram, porque não há como ser salvo quando se nasce negro, mas elas me mostraram um espelho profundo de realidade. Sou uma palhaça negra invasora, é importante demarcar em palavras para desenvolver epistemologias.


			Se o mestrado me direcionou a tantas provocações teóricas e poéticas, a vivência prática – e pandêmica – me fez mergulhar em um mar de indagações e criação. Nos anos de 2020 e 2021, em meio a uma pandemia que devastou nossas vidas e nossa humanidade, criar foi necessário, foi sobrevivência. Já morando e atuando no bairro do Guamá, a palhaça-educadora deu lugar à palhaça negra invasora, que passou a desenvolver poéticas de crise e de guerrilha em meio ao caos. O processo de criação se tornou uma constante e uma urgência, na medida em que a cultura periférica se mostrou o indutor principal da palhaçaria de invasão. As ruas desse bairro, dessa periferia central, são ocupadas por cortejos, bandas marciais, batalhas de rap, danças de rua, ruas de leitura7 e, por que não, palhaços invasores. As poéticas das ruas do Guamá e das intervenções no porto do Sal me trazem a esta pesquisa em constante construção, que aqui se dará em forma de relato de experiência de uma palhaça negra de rua que tem a urgência de criar e (re)descobrir processos criativos.


			Este capítulo, incluído em uma coletânea de textos sobre a palhaçaria feminista, não pretende apontar resultados, métodos ou respostas a questionamentos técnicos e/ou teóricos. Aqui reside a experiência de uma palhaça especialista em ralar os joelhos no asfalto e criar novas perguntas sobre o mundo. Nesse sentido, convido-te a caminhar comigo e se aventurar nas encruzilhadas de uma palhaçaria que é negra, de rua e, sobretudo, amazônida. Este texto tem por intuito não só registrar uma importante vertente da cena cômica contemporânea, mas também refletir sobre um processo experimental no campo das Artes Cênicas, com ênfase na atuação da mulher palhaça.


			Encontros na encruzilhada


			Encruzilhada: substantivo feminino que se refere ao lugar onde se cruzam ruas, estradas e/ou caminhos; cruzamento, encruzada.8 Em linguagem de palhaça, encruzilhada pode ser uma cruz ilhada ou quem cruza ilhada. Para uma pesquisa de palhaçaria de rua, encruzilhada é o encontro de caminhos, territórios e chãos que a palhaça pisa e ocupa com seu corpo e sua intervenção, e é esse o sentido que busco aqui. Em cada esquina um encontro se estabelece, seja com o outro, consigo, ou com a comicidade ressignificada pela cidade ou pelo campo. No cruzamento entre ruas e experiências de palhaçaria negra amazônida, perspectivas teóricas e poéticas se esbarram e misturam, construindo novas possibilidades de pesquisa, atuação e criação em palhaçaria. Assim, as “encruzilhadas são a casa da angústia existencialista da escolha do caminho a tomar ou da imobilidade. Mover-se? Para onde? Para trás? Para a frente? Por qual dos caminhos?” (BIÃO, 2009, p. 91).


			Primeira via: porto do Sal


			“Esse rio é minha rua” é uma canção de autoria de Ruy Barata e Paulo André Barata que se tornou um forte símbolo popular na cidade de Belém, por conta das fortes chuvas que fazem parte da rotina da cidade e pelo fato de ela ser rodeada pela baía do Guajará. Bem à beira de Belém, há os portos, alguns deles exclusivamente comerciais, mas outros habitados por uma população que vive em extrema vulnerabilidade social. “Rua-rio” foi como passei a chamar um desses portos, uma dessas comunidades: o porto do Sal.


			Começou quando a gente ocupou os barcos. Eles, na verdade. Lá no fundo do quintal de uma casa, do lado do beco da Malvina, tem um abrigo de barcos. Quando eu vi, estavam todos lá, escalando. Os barcos viraram montanhas possíveis de serem alcançadas. Em poucos minutos, como piratas desbravadores do rio, eles acenavam do mais alto do barco maior.


			‘VEM TIA’.


			Adulta demais pra escalar montanhas-barcos, recorri à Xulipa e fui. Uma mão de 7 anos me ajudava a não cair. Lá de cima só sentíamos a liberdade. Brincamos tanto. Olhamos a baía, os outros barcos... e contamos histórias.


			Fazia pouco tempo que eu sabia de como era ali antes. Tudo rio. E ali de cima, olhando ao redor, de um lado casas e do outro os barcos, nasceu o nome-poesia: rua-rio. O Porto do Sal é rua-rio. Algumas crianças riram, outras gostaram e ficavam repetindo ao redor da gente.


			‘É RUA-RIO! A gente mora na rua-rio!’


			Nasceu, então, o porto que habita em mim, a minha rua-rio. (LIMA, 2019, p. 23-24).


			Esse é um dos registros do livro de achadouros, como denominei meu caderno de pesquisa durante o mestrado, escrito entre 2017 e 2019. Desenvolvi uma pesquisa voltada para as relações entre a palhaçaria e a educação popular na comunidade do porto do Sal, onde mantínhamos uma rotina de encontros com as crianças na escolinha popular Ter-ser Histórias, a fim de trocar saberes e experiências e construir a base para intervenções cênicas nos becos do porto. Ali se deu o processo de renascimento da Xulipa Margarida, minha palhaça, pois as infâncias do porto, bem como seus becos, suas violências, suas relações e os encontros ali estabelecidos, reestruturaram o caminho de criação poética da minha palhaça de rua e ressignificaram a linguagem da palhaçaria em minha prática.


			A rua-rio foi palco e sala de ensaio durante dois anos intensos de pesquisa, imersão e convivência com a comunidade. Lá aprendi que a palhaça era muito mais do que a cena, a triangulação e o riso. Palhaçaria, na rua-rio, era acolhimento, confiança. Fiquei conhecida como “a palhacinha”, pois as minhas entradas invasoras naquele território eram bem aceitas com a máscara da palhaça, mas não de cara limpa. Com o tempo, não fazia mais diferença se eu usava um nariz vermelho ou não, pois eu era sempre palhaça, fosse de roupa colorida e maquiagem, fosse com a roupa comum do dia a dia.


			Estávamos em bando, vindos da praça do Carmo em direção ao beco. Já beirava o meio da noite e seguíamos o último hábito comum da escolinha popular – deixar as crianças nas suas casas. Alguns minutos antes, enquanto estávamos na praça, um fluxo de motos policiais me causou estranhamento. Assalto, será? Uma voz disse que sim, que deviam estar procurando suspeitos. Na procura, em frente à igreja do Carmo, um pai foi ‘baculejado’. Talvez os outros fossem pais também, mas reparei nele porque senti uma mãozinha pequena me puxando e dizendo ‘tia, aquele ali de costas é meu pai’. Engoli em seco, como dizem nos livros, e finalmente conheci os piratas da nossa trama na terra do nunca.


			Baculejo. Enquadramento. No meu dicionário pessoal de palhaça, isso é palavrão. Palavrão não é proibido aqui, mas esses deveriam ser. O baculejo é como uma carta de permissão total que os policiais recebem para tocar, bater, agredir, xingar à procura de qualquer coisa, quem quer que seja com cara de suspeito. Cara de suspeito – palavrão dividido em três. Se você se sente um cidadão com direitos e dignidade humana, é provável que nunca tenha sido baculejado. Eles foram. [...] Teriam feito uma denúncia anônima sobre alguém lá de dentro. Vindos de lá um por um, os moradores tensos faziam referência a alguém que escondia algo e ia ser pego. De repente, um estouro. A bomba.


			Os dez ao meu redor se dividiam em ouvir as conversas também, descobrir o que acontecia e tentar olhar para dentro do beco onde as motos estavam. Mas, quando a bomba estourou, senti as vinte mãos se apertando contra partes do meu corpo por alguns rápidos minutos. Findados, eles riam e diziam empolgados que ‘o negócio tava tenso’. Até hoje torço para que eu não tenha esboçado o pânico que me acometia; dez crianças e jovens sob minha responsabilidade, uma bomba sem saber onde nem por quê. [...] Nessa fração de tempo, eu – menina perdida – recorri à Xulipa e perguntei o que ela faria se não pudesse mostrar o medo a crianças que tinham no riso e no brincar a sua força. E então sem nariz, maquiagem ou figurino, Xulipa brincou no meu lugar. [...]


			Nossos corpos agora experimentavam as posturas dos policiais de forma debochada, tal qual os meninos perdidos imitando grotescamente os piratas de Gancho. Naquela noite vencemos e eu comecei a conhecer – de fato – o que é viver na terra do nunca. Talvez, pensei, seja isso que preciso para olhar e atuar nesse território. Ser palhaça. Recorrer a ela não só nas ações ou cortejos, mas todos os dias. A educadora-pesquisadora é engolida pelo medo, mas a palhaça brinca e ri com ele até que ele se vá de vez. [...] De cara limpa, ao contrário dos mascarados das motos, a infância do Porto me ensina a ser rua-rio. É preciso ser fluido como água e firme como a terra batida do chão do beco.


			[...] ‘morrer vai ser uma grande aventura, mas não hoje’. Um poeta e educador popular conhecido meu, Antônio Sena, certo dia disse um poema e eu ouvi como oração.


			‘Quando a gente perde o medo de morrer... aí o processo começa a ser feito’.


			Perdi o medo aquele dia, morrer poderia ser uma grande aventura. Mas por um simples futuro do pretérito no meio da frase, não hoje. (LIMA, 2019, p. 32-34).


			Na dissertação de mestrado, brinquei com a modalidade acadêmico-literária enquanto metodologia de escrita, trazendo como referência principal a obra Peter Pan, de James Barrie. Identificar as crianças do porto com os meninos perdidos da terra do nunca foi um recurso poético para não nomear aqueles que têm na própria existência um risco. É nesse sentido que uma nova palhaçaria se desenha na Xulipa, pois as intervenções e saídas de palhaça nem sempre construíram espaços de comicidade, riso e leveza. Por vezes, Xulipa representou a escuta para uma população silenciada e invisibilizada por seus gestores e seus vizinhos, moradores do bairro nobre onde a rua-rio se localiza.


			No beco das Malvinas, um dos becos que constituem a comunidade do porto, lembro-me de um episódio em que levamos a equipe do Consultório na Rua9 para uma campanha de vacinação contra o sarampo, e muitos moradores, alguns envolvidos com drogas ou estigmatizados em razão de suas doenças, não sentiam confiança em serem atendidos pelos médicos. Trata-se de uma população violentada de tantas formas que teme até mesmo os cuidados básicos de saúde, seus direitos. Nesse dia Xulipa foi convocada, de cara limpa, a se fazer presente. A linguagem da palhaçaria de rua, tomando o erro como potência de vida, a honestidade como arma e a escuta como ponte, foi o que fez com que muitos moradores da Malvina se vacinassem. Porém não posso desconsiderar um elemento essencial, que parte da palhaça, mas invade a pessoa que sou: uma mulher negra em um território de pessoas negras, o que cria um laço, um vínculo, uma confiança. Há uma cumplicidade na negritude, especialmente entre mulheres negras. Vilma Piedade (2018) chama esse fenômeno de dororidade, esse compartilhamento, por vezes implícito, de dores semelhantes que se encontram, se atravessam e se encruzam.


			Mesmo sem pretensão consciente, a pesquisa de mestrado que desenvolvi abriu um campo novo de reflexão e prática na palhaçaria de rua: uma palhaçaria negra que se constrói a partir do território, da relação com o outro, da identificação e conexão construídas na cena que é cotidiana, que é troca contínua e onde não há distinção entre ator e plateia, como adoraria saber Augusto Boal (2013). A palhaçaria que faço e defendo caminha nesse terreno, nessas ruas, pisa nesse chão: sem o outro, não há jogo; sem o outro, não há cena; sem o outro, não há palhaça.


			Segunda via: as ruas do bairro do Guamá


			Eu me lembro de andar no meu primeiro dia no Guamá, vendo as pessoas trabalhando, vendendo roupas nas calçadas, cumprimentando-se com gracejos de uma intimidade comunitária, fumando, rindo. Eu me lembro que meu primeiro sentimento foi de surpresa, e em seguida fui oprimida pela vergonha. Percebi que havia estado tão imersa na cobertura da mídia sobre o bairro do Guamá que ele havia se tornado uma coisa em minha mente: um bairro perigoso, violento, temível. Eu tinha assimilado uma única história sobre o Guamá e não poderia estar mais envergonhada de mim mesma. Inicio este tópico pegando emprestadas as palavras de Chimamanda Adichie (2009) em seu discurso “O perigo de uma história única” e as parafraseio, contextualizando-as em relação ao lugar de onde falo no momento. O relato parafraseado não é real da minha parte, mas possivelmente o é para tantos outros que vêm ao bairro de passagem.


			As ruas do Guamá são comumente noticiadas em jornais de toda ordem por chacinas, altos índices de violência e exclusão social. Trata-se de “uma população iniciada por pessoas doentes, descendentes de ribeirinhos, escravos e indígenas, se virando numa área de baixo desenvolvimento”, conforme o jornal O Liberal (FURTADO, 2019)10. Arrisco afirmar que talvez esse tenha sido um ponto de identificação com essa comunidade, o qual me fez escolher morar no bairro, pois, enquanto mulher negra que sou, vivo a história única que nos é contada e ensinada nos livros de história, de literatura e, inclusive, de teatro. Nesses livros, nós não existimos sem sermos subjugados: “A única história cria estereótipos. E o problema com estereótipos não é que eles sejam mentira, mas que eles sejam incompletos. [...] A consequência de uma única história é essa: ela rouba das pessoas sua dignidade” (ADICHIE, 2015, p. 4). A descoberta de ser uma mulher negra, para mim, deu-se também nesse processo de identificação e, como aponta Neusa Santos Souza (2021, p. 46):


			Saber-se negra é viver a experiência de ter sido massacrada em sua identidade, confundida em suas perspectivas, submetida a exigências, compelida a expectativas alienadas. Mas é também, e sobretudo, a experiência de comprometer-se a resgatar sua história e recriar-se em suas potencialidades.


			O bairro do Guamá, o mais populoso e dito um dos mais violentos da cidade de Belém, compartilha comigo essa experiência, e não é à toa que a grande maioria de seus moradores são pessoas negras. A periferia tem cor e, embora a física garanta que o preto é a ausência de cores, as ruas do Guamá e de tantas outras periferias afora provam que o preto é colorido.


			Parto da premissa de que a rua, em especial a rua periférica – neste contexto, a periferia guamaense –, é um espaço de teatralidade e, portanto, a palhaçaria, munida do teatro de invasão, coloca-se como provocadora dessa poética do território, a fim de reconstruir uma lógica de existência a partir do direito à cidade e do direito à arte.


			O sujeito que se desloca pela cidade com o fim de chegar a algum espaço fechado, ou aquele sujeito que está na rua – vivendo ou trabalhando momentaneamente – desempenham papéis no ‘espetáculo’ que é a rua. O vendedor ambulante e sua prática comercial, o policial de trânsito e seu apito, a velha senhora que leva sua pequena mascote para passear, o morador de rua que ocupa um banco de praça e até mesmo o mais invisível pedestre que cruza apressado uma rua estão fabricando o ambiente da rua e produzindo a teatralidade que representa a matriz das intervenções teatrais que tem o espaço aberto da cidade como lugar. (CARREIRA, 2009, p. 3).


			O teatro de invasão se apresenta como o teatro de rua que se propõe a ser mais uma forma de ocupação da cidade, ampliando a noção de rua para além de um espaço geográfico que substitui o prédio do teatro, ou a própria noção de teatro, para “chegar a quem não vai ao teatro”. O teatro de invasão é uma provocação à cidade, ao modus operandi imposto pela cultura racista, capitalista e patriarcal; é um modo de invadir o cotidiano, desestruturando o preestabelecido e construindo coletivamente novas formas de estar na rua e vivê-la. Invadir, aqui, é tomar consciência da cidade como espaço inóspito ao teatro e à palhaçaria – em razão das regras e normas desse espaço, que fazem da arte um elemento à margem – e escancarar as portas invisíveis que nos dizem o que (não) podemos fazer. No teatro de invasão, subvertemos o espaço inóspito em poesia, jogo, poética cênica:


			O Teatro que invade a cidade é, então, um teatro que cria fissuras nas operações do cotidiano, reorganizando-o brevemente, ‘embaralhando’ suas regras. Assim, podemos observar as práticas invasoras sob o viés do jogo, no sentido de que podem ser compreendidas, também, fora da lógica da funcionalidade (SANTOS, 2016, p. 21).


			Mas onde, então, reside a palhaçaria nesse entremeio de rua e cena? Logo a palhaça, esse ser que transita entre o circo e o teatro – e, contemporaneamente, em escolas e hospitais –, em que ponto ela se encontra com o teatro de invasão? No ponto que vamos chamar de “arte menor”. A palhaçaria é um campo de estudo plural e diverso, no qual há anos são desenvolvidas pesquisas que partem de uma essência comum dessa arte para definir ou delinear novos modos de fazer a comicidade clownesca. Ao longo dos nove anos em que tenho pesquisado e vivenciado a palhaçaria, passei por diversos teóricos, mestras/mestres, oficinas, cursos e definições, mas foi a rua que me apresentou à palhaçaria em que eu acredito – uma arte menor.


			Fernando Cavarozzi, o palhaço Chacovachi, em seu Manual e guia do palhaço de rua (2016), afirma que o palhaço de rua é um artista menor, com letra minúscula, o que dá a ele a permissão de correr riscos, falhar e reinventar-se. Nesse sentido, “para ser clown você precisa dizer com quem estudou; para ser palhaço somente precisa dizer que você é” (PALHAÇO CHACOVACHI, 2016, p. 34). Acredito que aqui reside a grande potência da essência do palhaço: o erro é a chave da palhaçaria. O palhaço de rua não deve ter medo do fracasso, pois é isso que lhe dá forças para não fracassar. Um palhaço e educador popular que conheci – Antônio Sena – verbalizou certa vez algo que nunca esqueci e que trago no bolso nas minhas idas de palhaça: “Quando a gente perde o medo de morrer, aí o processo começa a ser feito”. Desse modo, a palhaçaria e o teatro de invasão caminham juntos no caminho da arte menor, a arte do risco, da autenticidade, da honestidade e do “não ter medo de morrer”.


			Seguindo o pensamento do palhaço Chacovachi, fui clown por alguns anos, mas me tornei palhaça quando também me reconheci mulher negra. “Descobrir-me negra foi um processo”, como declara Bianca Santana (2015, p. 17). Trata-se de um processo de (re)construção de identidade e também de criação. A consciência carrega memórias do estranhamento, do não pertencimento e, principalmente, da necessidade de invadir, em contraponto ao que nos foi designado a vida inteira: “Há que estar sempre em guarda. Defendido. ‘Impor-se’ é colocar-se de modo a evitar ser atacado, violentado, discriminado. É fazer-se perceber como detentor dos valores de pessoa, digno de respeito, portanto” (SOUZA, 2021, p. 56).


			A palhaça negra de rua nasce da reunião dessa identidade com duas artes menores e, no cotidiano das ruas do Guamá, ela ganha ritmo, consistência e dramaturgias múltiplas. As saídas no Guamá estão presentes na minha pesquisa de várias formas, entre elas a principal: o passeio da palhaça. No passeio, saio sem necessariamente um objetivo além de passear pelas ruas do bairro e conversar com os transeuntes, e lá surgem números espontâneos entre a palhaça e o passante. Nesse encontro, a cultura periférica da Amazônia se apresenta em sua marca principal: o desejo do jogo. Se no passeio Xulipa não fizer nada além de caminhar, não faltarão interações por meio de cumprimentos, perguntas ou abordagens dos moradores do bairro que, curiosos e naturalmente provocados pela presença de uma palhaça na rua, propõem-se ao jogo.


			A cada retorno para casa de um passeio, as descobertas se apresentam na mente pesquisadora da palhaça e viram escritos, desenhos, rabiscos, números, inspirações para um retorno à rua. Da rua para a rua, a lógica é sempre essa. O laboratório é a presença no espaço, e o espaço é o conjunto que constitui o laboratório. Algo importante de mencionar é que a rua, sendo o mote principal na palhaçaria negra, altera diversos estados de ser da palhaça, desde o figurino, o uso do nariz – que já havia sido alterado pela vivência no porto do Sal – e a personalidade. Xulipa Margarida deixa de ser a palhaça fofa, infantilizada e estereotipada que a academia tentou impor e se faz em corpo, estética e discurso rueira, maloqueira ou, como chamamos em Belém, “malaca”. Essa expressão se refere a jovens periféricos, em sua maioria negros, que conhecem as manhas da rua, dos becos, usam suas gírias locais e não temem as abordagens, embora sejam sempre alvo da polícia em razão do estereótipo racista socialmente construído.


			Das encruzilhadas que abrem caminhos


			Penso que, antes de qualquer coisa, ser palhaça é uma percepção do mundo. Ser uma mulher negra é ter o mundo criando uma percepção sobre você. Ser uma palhaça negra é subverter os silenciamentos e apagamentos de uma vida e ressignificar um fazer poético e artístico há tanto restrito à dominação de homens cis, héteros e brancos e a pessoas brancas em geral. É uma ironia, afinal, que a palhaçaria, um campo de pesquisa e atuação que se funda na quebra de estruturas e subversão do mundo, seja dominada pelo topo da pirâmide social. Descobrir-se negra é um processo, e reconhecer-se nesse processo significa abrir novos caminhos, onde ainda não há portas de entrada. Então cavamos o mais fundo possível, criamos túneis subterrâneos e saímos no meio da rua, no meio da academia, no meio de um livro sobre palhaças na universidade. Gritar ao mundo nossos pensamentos e pesquisas é uma urgência, pois quantas de nós chegaram aqui para falar?


			Eu e Xulipa Margarida chegamos, com nossa história e as encruzilhadas da pesquisa em palhaçaria negra na Amazônia. Então abro mais um caminho, um dos vários caminhos e portas que me foram barrados anteriormente, e faço questão de abri-lo para gritar o que pesquiso, o que defendo, o que pratico. Sou uma palhaça negra de rua, pesquisadora da Amazônia e vim de Belém do Pará verbalizar que as palhaças negras criam todos os dias novas palhaçarias possíveis, descobrem suas comicidades e recriam mundos a partir de suas vivências. Reverencio as que vieram antes de mim, especialmente as conterrâneas Alessandra Nogueira, Andréa Flores, Suani Correa, Gabi Alcântara, entre tantas outras que foram e são referências. Saúdo as palhaças que caminham comigo, Assucena Pereira, Mônica Torres e Victória Souza, e todas as demais que nascem e reinventam suas palhaçarias todos os dias na nossa região.


			É nesse contexto de existência e pesquisa que não vejo como ser possível separar pesquisadora e artista e, portanto, minhas escolhas metodológicas me levam a uma prática de pesquisa autoetnográfica, no sentido de partir da memória e história de vida da artista-pesquisadora e propor reflexões a partir da vivência prática. Na pesquisa autoetnográfica, a experiência do artista-pesquisador se relaciona diretamente com a experiência de outros sujeitos da pesquisa e dos fenômenos sociais pesquisados, construindo, assim, uma análise sistemática da experiência pessoal que auxilia na compreensão da experiência social e cultural (SANTOS; BIANCALANA, 2017). Dessa forma, “como um método, a autoetnografia torna-se tanto processo como produto da pesquisa” (ADAMS; BOCHNER; ELLIS, 2011 apud SANTOS, 2017, p. 220). Partindo dessa afirmação, recorro a Conceição Evaristo (2020 apud DUARTE; NUNES, 2020) e às suas escrevivências para conduzir a escrita dessa pesquisa contínua e fazê-la sempre também um produto artístico.


			Escrevivência, em sua concepção inicial, se realiza como um ato de escrita das mulheres negras, como uma ação que pretende borrar, desfazer uma imagem do passado, em que o corpo-voz de mulheres negras escravizadas tinha sua potência de emissão também sob o controle dos escravocratas, homens, mulheres e até crianças. E se ontem nem a voz pertencia às mulheres escravizadas, hoje a letra, a escrita, nos pertencem também. [...] Por isso, afirmo: ‘a nossa escrevivência não é para adormecer os da casa-grande, e sim acordá-los de seus sonos injustos’. (EVARISTO, 2020 apud DUARTE; NUNES, 2020, p. 30).


			Aproprio-me da escrevivência como escrita artístico-acadêmica da autoetnografia, a fim de construir uma narrativa a partir da voz de uma palhaça negra e de suas vivências de rua, de periferia e de invasão em tantos espaços. No combate à história única contada nos livros e – muitas vezes – nas pesquisas acadêmicas, proponho uma pesquisa a serviço da efetiva decolonização do pensamento, da escrita, da metodologia e das práticas de criação artística. “Quando nós rejeitamos uma única história, quando percebemos que nunca há apenas uma história sobre nenhum lugar, nós reconquistamos um tipo de paraíso.” (ADICHIE, 2015, p. 5). É nesse sentido que as linhas e experiências se encruzam, mas nunca findam, pois em cada encruzilhada novos caminhos se abrem e se esboçam pesquisas acadêmicas, poéticas e de vida.


			Referências


			ADICHIE, Chimamanda Ngozi. O perigo de uma história única. In: PIRES, Jader. O perigo de uma única história: replicamos aqui a fala poderosíssima da escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie em uma conversa no TED. Papo de Homem, 29 mar. 2015. Disponível em: https://papodehomem.com.br/o-perigo-de-uma-unica-historia/. Acesso em: 5 maio 2022.


			BIÃO, Armindo. A comunicação nas encruzilhadas da Esfinge, de Hermes, Mercúrio, Exu e Maria Padilha: ditos, não-ditos, interditos e mal-entendidos. Revista FAMECOS, v. 16, n. 40, p. 91-96, dez. 2009.


			BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas políticas. São Paulo: Cosac Naify, 2013.


			CARREIRA, André. Ambiente, fluxo e dramaturgias da cidade: materiais do Teatro de Invasão. O Percevejo online, v. 1, n. 1, p. 1-10, jan./jun. 2009.


			CARREIRA, André. Sobre um ator para um teatro que invade a cidade. Moringa, v. 2, n. 2, p. 13-25, jul./dez. 2011.


			CARREIRA, André. Cidade espaço inóspito: território do teatro de invasão. Urdimento, v. 2, n. 38, p. 1-32, ago./set. 2020.


			CASTRO, Alice Viveiros de. O elogio da bobagem: palhaços no Brasil e no mundo. Rio de Janeiro: Família Bastos, 2005.


			DUARTE, Constância Lima; NUNES, Isabella Rosado (org.). Escrevivência: a escrita de nós: reflexões sobre a obra de Conceição Evaristo. Rio de Janeiro: Mina Comunicação e Arte, 2020.


			ENCRUZILHADA. In: Dicionário Oxford languages. [S. l.: s. n., s. d.]. Disponível em: https://www.google.com/search?q=Encruzilhada&oq=Encruzilhada&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUyDAgAEEUYORixAxiABDINCAEQLhiDARixAxiABDIHCAIQABiABDIHCAMQABiABDINCAQQLhivARjHARiABDIHCAUQABiABDIHCAYQABiABDIHCAcQABiABDIHCAgQLhiABNIBBzc5MGowajeoAgCwAgA&sourceid=chrome&ie=UTF-8. Acesso em: 18 out. 2023.


			FLORES, Andréa. Palhaçaria feminina na Amazônia Brasileira: uma cartografia de subversões poéticas e cômicas. 2014. 265 p. Dissertação (Mestrado em Artes) – Programa de Pós-Graduação em Artes, Instituto de Ciências da Arte, Universidade Federal do Pará, Belém, 2014.


			FURTADO, Victor. Guamá: uma história de lutas contra a doença, o preconceito e a exclusão. O Liberal, 14 jan. 2019. Disponível em: https://www.oliberal.com/belem/guam%C3%A1-uma-hist%C3%B3ria-de-lutas-contra-a-doen%C3%A7a-o-preconceito-e-a-exclus%C3%A3o-1.49797. Acesso em: 2 maio 2022.


			GONZALEZ, Lélia. A categoria político-cultural de amefricanidade. Tempo Brasileiro, v. 92, n. 93, p. 69-82, jan./jun. 1988.


			LEWINSOHN, Ana Caldas. O ator brincante: no contexto do Teatro de Rua e do Cavalo Marinho. 2008. 164 p. Dissertação (Mestrado em Artes) – Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2008.


			LIMA, Alana Clemente. Tem palhaça na rua-rio? Tem sinsinhô! Vivências de palhaçaria e educação popular no Porto do Sal. 2019. 90 p. Dissertação (Mestrado em Artes) – Instituto de Ciências da Arte, Universidade Federal do Pará, Belém, 2019. Disponível em: https://www.repositorio.ufpa.br/jspui/handle/2011/10802. Acesso em: 17 out. 2023.


			PALHAÇO CHACOVACHI. Manual e guia do palhaço de rua. Buenos Aires: Colectivo Contramar, 2016.


			PEREIRA, Midria Silva. A menina que nasceu sem cor (Poesia Completa) – Midria. [S. l.: s. n.], 2018. 1 vídeo (3 min). Publicado pelo canal Midria Pereira. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Vy0Colqv_a0. Acesso em: 17 out. 2023.


			PIEDADE, Vilma. Dororidade. São Paulo: Editora Nós, 2018.


			SANTANA, Bianca. Quando me descobri negra. São Paulo: Sesi-SP Editora, 2015.


			SANTOS, Daniele Lopes. Teatro de invasão: o teatro de rua sobre um chão que se pode soltar. O Teatro Transcende, v. 21, n. 1, p. 16-29, 2016.


			SANTOS, Silvio Matheus Alves. O método da autoetnografia na pesquisa sociológica: atores, perspectivas e desafios. Plural, v. 24, n. 1, p. 214-241, 2017.


			SANTOS, Camila Matzenauer dos; BIANCALANA, Gisela Reis. Autoetnografia: um caminho metodológico para a pesquisa em artes performativas. Revista Aspas, v. 7, n. 2, p. 83-93, 2017.


			SILVA, Paulo Robério Ferreira. Teoria decolonial: horizontes epistemológicos a partir da periferia global pós-ocidental. In: CONGRESSO EM DESENVOLVIMENTO SOCIAL, 7., 2020, Montes Claros. Anais [...]. Montes Claros: PPGDS, 2021. (Tema: Saberes e direitos em disputa). Disponível em: https://congressods.com.br/wp-content/uploads/2021/03/Resumo_Minicurso-Teorias-decoloniais.pdf. Acesso em: 5 maio 2022.


			SOUZA, Neusa Santos. Tornar-se negro: ou as vicissitudes da identidade do negro brasileiro em ascensão social. Rio de Janeiro: Zahar, 2021.


			


			

				

					1	Praça Benedito Monteiro, ponto de referência marcante no bairro do Guamá, em Belém do Pará. Está localizada na travessa Ezeriel Mônico de Matos.


				


				

					2	“Mãe” é uma expressão utilizada em Belém para designar a pessoa que conduz a brincadeira. Em brincadeiras de pega, como pira-pega, pira-esconde e pira-alta, a mãe é a pessoa que deve pegar os demais.


				


				

					3	Disponível em: http://repositorio.ufpa.br/jspui/handle/2011/10802. Acesso em: 17 out. 2023.


				


				

					4	Porto do Sal é o nome de um mercado e de uma comunidade localizados no bairro da Cidade Velha, em Belém. O bairro, embora nobre e histórico para a cidade, abriga diversas periferias e territórios marginalizados em suas áreas limítrofes, à beira da baía do Guajará. A comunidade do Porto é formada por um conjunto de becos e ruas que desembocam no mercado. Durante o mestrado, desenvolvi minha pesquisa nessa comunidade.


				


				

					5	O teatro de invasão é uma abordagem do teatro de rua que considera a relação entre artista e rua como uma troca mútua que possibilita a criação. O termo foi cunhado por André Carreira, um dos principais teóricos de base das minhas pesquisas.


				


				

					6	Referência à poesia “A menina que nasceu sem cor”, de Midria Silva Pereira, criada em 2018 e amplamente conhecida na forma de slam. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Vy0Colqv_a0. Acesso em: 17 out. 2023.


				


				

					7	Ruas de leitura são eventos promovidos pelas bibliotecas comunitárias de Belém. Nesses eventos, famílias inteiras saem às ruas e praças das periferias da cidade para ouvir contações de histórias, acompanhar mediações de leitura e assistir a manifestações culturais que, em geral, resultam de oficinas realizadas nas bibliotecas. Crianças e jovens apresentam batalhas de slam, fazem pequenas leituras públicas de textos, recitam poesias, entre outras atividades.


				


				

					8	Definição disponível em: https://www.google.com/search?q=Encruzilhada&oq=Encruzilhada&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUyDAgAEEUYORixAxiABDINCAEQLhiDARixAxiABDIHCAIQABiABDIHCAMQABiABDINCAQQLhivARjHARiABDIHCAUQABiABDIHCAYQABiABDIHCAcQABiABDIHCAgQLhiABNIBBzc5MGowajeoAgCwAgA&sourceid=chrome&ie=UTF-8. Acesso em: 17 out. 2023.


				


				

					9	Chamamos de “Consultório na Rua” as equipes multiprofissionais que desenvolvem ações integrais de saúde frente às necessidades dessa população. Elas devem realizar suas atividades de forma itinerante e, quando necessário, desenvolver ações em parceria com as equipes das unidades básicas de saúde do local. Mais informações estão disponíveis em: https://aps.saude.gov.br/ape/consultoriorua/. Acesso em: 17 out. 2023.


				


				

					10	Reportagem disponível em: https://www.oliberal.com/belem/guamá-uma-história-de-lutas-contra-a-doença-o-preconceito-e-a-exclusão-1.49797. Acesso em: 17 out. 2023.


				


			


		


OEBPS/image/cover.jpg
= .
A
> >
o \ L ),
096
NAUNIVERSIDADE
Experiéncias de pesquisa sobre <

a comicidade a partir de
perspectivas feministas

Organizadoras
Ana Wuo e Daiani Brum

*;Meditoraufsm








