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RESUMO

Este estudo se da como partilha do processo criativo da
Cia. CLE (CE) na composicdo do espetaculo Quintal (2016),
partindo em busca de uma contextualizagdo do trabalho
gue desenvolvemos para pensar onde este esta inserido. A
construgcdo dramaturgica pautada na investigagcédo de uma
acrobacia para a cena e em um contorno poético dado
pela obra de Manoel de Barros, partindo para reflexdes
acerca das tessituras poéticas que atravessam a criagao,
assim como sobre como fomos levantando durante esse
processo Nossos métodos, ferramentas e recursos.
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ABSTRACT

This study is a sharing of creative process of Cia. CLE (CE)
in the composition of the show Quintal, starting in search
of a contextualization of the work that we developed to
think where it is inserted. The dramaturgical construction
based on the investigation of an acrobatics for the scene
and in a poetic outline given by the work of Manoel de
Barros. Departing for reflections on the poetic tessituras
that cross the creation, as well as on how we were raising
during this process our methods, tools and resources.
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Em seus 12 anos de atuacao, a Cia. CLE" vem se
debrucando sobre a pesquisa das artes do circo como forma de potencializar a composicao
cénica de seus espetaculos. Em um contexto contemporaneo que busca perceber a forgca ima-
gética presente nas técnicas circenses € que se deu a formacao da Cia. CLE em 2007 na cidade
de Fortaleza, capital cearense, e a criacdo de nosso primeiro espetéculo intitulado As Avessas,
uma adaptacao do conto A primeira dor, de Franz Kafka. Nosso encontro na Escola de Circo do
Espaco Cultural Vila e a posterior fundacao da Cia. CLE fazem parte de um movimento de inten-
sas transformacdes no fazer artistico com a linguagem circense na cidade de Fortaleza (CE) e
de uma expansao recente das artes do picadeiro para além das lonas.

Trata-se de um contexto em que a linguagem circense inicia seu processo de transformacao
tendo como um dos principais fatores a mudanga no modo de transmiss&o do saber; escolas séo
criadas para proporcionar a democratizagdo e a ampliacdo das artes do picadeiro. Um contexto
em gue a linguagem circense deixa de ser uma arte transmitida somente no interior das familias
e comeca a ser difundida e praticada em escolas e grupos. Como afirma Bolognesi (2006):

A aproximacao da cena teatral com o picadeiro envolve o dominio das varias
facetas acrobaticas, que ganham novos sentidos a partir das lentes do teatro
e da danca. Esse movimento de reaproximacao pode ser detectado a partir do
final dos anos de 1970. A criacao das varias escolas de circo, no pais, facilitou a
aproximacao dos artistas do teatro com o circo (BOLOGNESI, 2006, p. 11).

O circo passa por um processo de renovacao pedagogica, nao mais fundado no repasse de seus
saberes e de suas praticas através da transmissao oral, levando o ensino das artes circense
para outros contextos culturais e artisticos. Herminia Silva (2007) reafirma e analisa com clareza
este processo:

Formado por profissionais e artistas performaticos vindos de experiéncias
teatrais, coreograficas, cenograficas, da danca, entre outras, eles desenvolvem
a linguagem circense fora dos espacos dos circos de lona, participando da
fundacao de escolas de circo e da constituicao de grupos artisticos (SILVA,
2007, p. 288).

1 Uma sigla-homena-
gem. Homenagem poés-
tuma a Acleilton Vicente,
artista cénico e percursor
da formacéo circense

na cidade. CLE, como
sigla de Circo Ludico
Experimental.
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Na histdria do circo vemos a partir dai o surgimento de um modo de expressao artistica que se
autointitula mundialmente como circo novo ou contemporaneo, que reflete néo so a transfor-
macao No modo de transmissdo do saber circense como reverbera na estética do espetaculo. A
Cia. CLE, como parte desse processo, investe na pesquisa da técnica acrobatica para constituir
sua poética de composicao da cena.

Este artigo se apresenta como um dos desdobramentos de minha pesquisa de mestrado intitu-
lada Repetir até ficar diferente: indices de uma experimentacao acrobética e cénica com a Cia
CLE, apresentada em 2017 ao PPGArtes/ICA/UFC e que também virou livro em 20192, contri-
buindo para um campo em expansao dos estudos e reflexdes sobre 0s processos criativos com
a linguagem circense contemporanea.

As reflexdes aqui trazidas contaram com a colaboracao das acrobatas e intérpretes Danielle
Freitas e Samia Bittencourt, sendo esta ultima também diretora da Cia. A pesquisa foi levanta-
da em um espaco de dialogo criado e construido coletivamente. A partir de conversas formais
e informais, diarios de bordo, imagens, desenhos e esforgos tedricos e epistemoldgicos é que
apresentamos algo sobre o inapreensivel, sobre o0 sensivel, que de forma singular diz respeito aos
processos criativos. A abordagem dos meétodos e recursos de que Nos apropriamos para compor,
nao sendo somente ferramentas, passam por um campo que diz respeito a experiéncia, ao que
nos afeta — e que, por isso, Nos move.

A poesia de Manoel de Barros é o que costura a composicao do espetaculo Quintal (2017), e séo
alguns rastros dessa trajetdria que estardo aqui apontados como indices (memodrias e registros
do processo de composicao cénica). Foi, portanto, esse recorte poético que nos colocou diante
das possibilidades de pesquisa do movimento, onde se acionaram as conexdes entre Nn0ssos
corpos e o mundo, onde as imagens corporais emergiam a fim de se relacionar com o contexto
da criacdo. “Poesia ndo é para compreender, mas para incorporar. Entender é parede: procure
ser arvore”. (BARROS, 2010).

2 Projeto apoiado pelo
VIl Edital das Artes de
Fortaleza - SECULTFOR.
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RISCO E REPETICAO

O circo trabalha, tradicionalmente, com a perfeicéo
técnica, com a virtuose, com o risco enquanto elementos fundantes de sua linguagem. Para nos,
vale pensar de que forma estamos utilizando o virtuosismo e a perfeicdo na cena. Interessa-nos
assumir o risco como também nossas imperfeicdes, nossas diferencas, N0ssos anseios, duvidas,
para pensar e experimentar a poténcia cénica e poética da técnica circense. Sem esquecer do
gue fundamenta a linguagem, sem colocar de lado o que foi acumulado enquanto saber espe-
cifico de cada modalidade, em nosso caso, da modalidade acrobatica. Pelo contrario, sdo estes
nossos materiais de trabalho, que aliados a ferramentas de criagdo, a métodos de composicao
gue trazemos de nossas experiéncias com o teatro e a danca, ddo forma e materialidade a nos-
sas criagoes.

Ha uma discusséo que e central para pensarmos as singularidades de um trabalho com a lin-
guagem circense enguanto foco da construcao cénica, sendo esta, estabelecida pela nocao
de risco, apontado por diversos pesquisadores (GUZZ0, 2014; VIEGAS, 2008; GOUDAR, 2009) e
artistas circenses, como um dos elementos fundantes da linguagem. O corpo tem papel central
nas artes do picadeiro, € ele que materializa o risco e potencializa a performance. O corpo em
cena no circo, tradicionalmente, carrega uma imagem que traduz o risco, a luta do homem contra
a morte e as possibilidades de transgressdes dos limites impostos aos corpos pelas normas, ou
simplesmente pelas leis da fisica como a gravidade.

E a partir do risco que se desenha a estética especifica que caracteriza o espetéculo circense
(GUZZO0, 2014). Quando o espectador se vé diante das proezas do corpo circense ele percebe
a dimensao da poténcia humana. Interessa-nos, nesse terreno de dificil nomeacao, que €, de
modo geral, a arte contemporéanea, destacar o risco como principal elemento que a linguagem
circense apresenta para exploracao das possibilidades de criagdo artistica em didlogo com outras
linguagens cénicas como o teatro, a dancga e a literatura.

Quando falamos do risco na linguagem circense, ha de se levar em conta que cada modalidade
apresenta variaveis, seja o risco das claves do malabarista cairem ao chao, do risco no anti-he-
roismo do palhaco, do risco de queda de um equilibrista. Falo aqui, portanto, dos riscos inerentes
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a técnica acrobatica e de como esse risco que afirma a poténcia do corpo acaba por propor uma
poética da cena. Na Cia. CLE, desenvolvemos trabalhos com outras modalidades como a piro-
fagia, o contorcionismo e o palhaco, mas a fim de nos aprofundarmos no recorte proposto com
a criagdo do espetaculo Quintal (2017), vamos refletir adiante sobre o risco no trabalho com a
técnica acrobatica, assim como sobre a técnica enquanto processo investigativo.

A acrobacia de solo, no aprendizado das artes circenses, trata-se de uma modalidade que se
apresenta como base primordial para outras formas de acrobacia, como as modalidades acroba-
ticas aéreas ou mao a méao. Consiste no dominio e nos conhecimentos das séries de movimento
basicos, como o rolamento para frente e para tras, parada de mao, reversao, ponte, estrela, salto
ledo etc. Todo treinamento nessa modalidade se inicia com o aprendizado de tais elementos. O
aprendizado do corpo acrobata da-se de uma forma gradativa. Nao é possivel dar um salto ledo
se 0 acrobata ndo possuir o dominio de execugao em um rolamento. S&o exercicios e atividades
sensoriais que colocam o corpo em situagdes que Ndo estao presentes na experiéncia cotidiana.

A acrobacia além de contribuir para a preparacao corporal do artista circense também o coloca
diante do risco, do desequilibrio e da suspensdo. A técnica acrobatica, portanto, se constitui dessa
sucessao de situacdes que transitam entre a estabilidade e a instabilidade. E caracterizada por
abranger e trabalhar em seu aspecto total todas as partes do corpo na execugdo dos exercicios.
Uma pratica que necessita de forga fisica, consciéncia corporal e, do ponto de vista psicologico,
confianca (VIEGAS, 2008, p. 242).

Goudar (2009) afirma que, ao falarmos de aprendizado do risco, estamos falando de quatro fa-
ses de aprendizagem das artes circenses de uma forma geral: descoberta, controle, dominio e
virtuose. Um processo que passa pela exploracdo do desequilibrio e do risco eminente, indo em
direcdo a busca pela estabilidade, seja ela estatica ou dindmica, obtida através da repeticéo. A
partir dai o praticante pode, de forma consciente, ser capaz de romper com o equilibrio e retor-
nar a ele; somente apos esse processo torna-se possivel alterar a velocidade de execucao das
séries de movimento.

Uma modalidade de expressao pelo desequilibrio, € o que permite a linguagem circense em sua
proposicao de uma estética do risco (GOUDAR, 2009). Portanto, seguimos em nossos processos
criativos nos questionando: quais as possibilidades de investigacao cénica utilizando as imagens
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e discursos corporais gerados pela técnica acrobatica e pelo corpo em risco? Nesses mais de dez
anos, o trabalho da Cia. CLE vem se fundando na investigacao da técnica acrobatica a partir de
um recorte dramaturgico, entendendo a dramaturgia como um fio que tece, ata e da sentido ao
processo criativo (GREINER, 2005).

A TECNICA COMO
INVESTIGAGAO
POETICA

Partilno aqui as reflexdes acerca de um processo
de construcéo, tedrico/préatico, de uma acrobacia cénica pensada/experimentada pela Cia. CLE
nestes anos de trabalho - e mais especificamente na composi¢ao do espetaculo Quintal (2017).
Quando falamos da construcéo de uma acrobacia cénica, afirmamos que a acrobacia € uma
técnica circense que nos permite ressignificacdes em busca de novos sentidos. E nesse rumo
que conduzimos o processo investigativo.

A primeira vez que ouvi esse termo foi quando Samia Bittencourt, nossa diretora, o utilizou para
conceituar o nosso trabalho. Fiz uma pesquisa na rede para conferir se havia algum registro no
uso desse termo, bem como o procurei na bibliografia levantada, nos documentarios e videos
a que assisti. Nado encontrei. Falo isso ndo para ressaltar uma espécie de ineditismo - ndo ha
nada de inédito aqui. InUmeras trupes e grupos circenses ao redor do mundo trabalham com
0s desdobramentos da técnica acrobatica em suas mais diversas possibilidades para pensar
suas producades.

O que mais se aproximou foi o termo acrobacia dramdtica, utilizado por Lecoq (2004), que pen-
SOU gque 0 jogo acrobatico possibilitaria a busca por um limite da expressdo dramatica; nesse
sentido, utilizou-o como método para o treinamento do ator. O que ele defende é que, além do

i)
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trabalho com a flexibilidade, forca e equilibrio que sao inerentes ao aprendizado da técnica, ha a
possibilidade de buscar uma justificativa dramatica do movimento.

Uma ideia que, de outro modo, também perpassa o pensamento de Artaud (2006), quando fala
de um atletismo afetivo, trazendo questdes para pensarmos: onde se localiza o sentimento?

O importante é tomar consciéncia dessas localizagcdes do pensamento afetivo.
Um meio de reconhecimento é o esforco; e os mesmos pontos sobre os quais
incide o esforco fisico sdo aqueles sobre os quais incide a emanacao do
pensamento afetivo. 0s mesmos que servem de trampolim para a emanacao de
um sentimento (ARTAUD, 2006, p. 157).

Essa poténcia do corpo é o que alimenta a linguagem circense - e € essa a nossa matéria de
criacao. Seguimos, portanto, buscando entre a acrobacia dramatica, a que se refere Lecoq (2004),
e o atletismo afetivo, a que se refere Artaud (2006), a construcdo de uma poética a partir da
acrobacia, intentando investigar e ressignificar o repertorio técnico que apreendemos nesses
anos de trabalho.

No decorrer da pesquisa, também nos aproximamos dos principios da educagdo somatica, mais
especificamente dos estudos da técnica Klauss Vianna®, e pudemos perceber que havia ai ar-
tefatos de pensamento capazes de nos auxiliar na proposta de uma acrobacia para a cena.
Buscamos estabelecer um paralelo entre os objetivos da educagcdo somatica na dancga e suas
possiveis contribuicdes para a técnica acrobatica circense na cena contemporanea.

Temos que, dois dos principais propodsitos da educacao somatica seriam a de oferecer aos dan-
carinos, coreografos e professores ferramentas para: melhorar a técnica e desenvolver as ca-
pacidades expressivas. (FORTIN, 2011). S&o dispositivos muito abordados no campo da danca
contemporanea, mas que se amplificam nas discussdes a respeito do corpo cénico de forma
geral, ou seja, no teatro, na performance ou no circo.

As contribuicdes deixadas por Klauss Vianna nos permitiram perceber que o termo técnica,
apesar de trazer consigo uma série de codigos construidos e de sua forma verbal remeter a algo
fechado, pode ser concebido e experienciado como técnica em movimento (MILLER, 2005). Dessa

3 Bailarino, coredgrafo,
preparador e diretor cor-
poral de atores, filésofo da
danga - como brincava

- e, sobretudo, pesqui-
sador e professor, Klauss
desenvolveu um trabalho
de movimento que atual-
mente é conhecido como
técnica Klaus Vianna.
Atuou desde os anos de
1940, quando iniciou sua
carreira no balé classico
(NEVES, 200, p. 35).
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mesma forma, falamos de um processo de repeticdo investigativa da técnica acrobadtica, na qual
ela mesma se torna o caminho a ser descoberto.

E certo que todo treinamento tem consequéncias no corpo. Um corpo treinado
com horas diarias de classico sera diferente de um corpo com treino de técnicas
circenses que, por sua vez, sera diferente do treino de técnicas de moderno

etc. Contudo, se a propria técnica se apresenta como processo de investigacao
na sua construcdo didatica, como o faz a técnica Klauss Vianna, o individuo

ja se disponibiliza de forma distinta entre outras aulas, e a sua aplicacao sera
direcionada a pesquisa corporal em questao (MILLER, 2005, p. 28).

As abordagens aqui propostas a partir do trabalho de Klauss Vianna (MILLER, 2005; NEVES,
2008) nos permitiram estabelecer conexodes frutiferas em relacado ao trabalho que vinhamos
desenvolvendo. Ao partirmos de nossos procedimentos e metodos de criacdo para tragar um
processo criativo gque caminhasse entre a técnica e a poética, afirmamos a acrobacia como lugar
de experimentacado e n&o so de repeticdo, posto que a acao investigativa do individuo € a do seu
corpo em relacdo ao todo, ao outro, ao espaco, ao ambiente e a propria criacdo, formando uma
rede de percepcdes (MILLER, 2005). Os estudos de uma dramaturgia corporal a partir desses
intercruzamentos Nnos motivaram a pensar a técnica acrobatica ndo somente como o desenvol-
vimento de figuras fixadas em uma sequéncia de movimentos.

A proposicao de uma acrobacia cénica estd, portanto, fundada em processos de repeticao, de
reproducao do movimento até que estes se tornem diferentes, apontando para uma reconstru-
cao. E é nesse sentido que o interesse sobre a técnica ndo recai sobre a virtuose na execucao
de um vocabulario de movimentos acrobaticos, mas, sim - e entrando em consonancia com a
técnica Klauss Vianna -, nos estimulos capazes de fazer emergir as possibilidades de conexoes
internas e externas ao sistema corpo, entendendo o corpo como um sistema aberto (NEVES,
2008). Nesse sentido, segundo Neves,

Klauss reconhecia dois tipos de forma: aquela preconcebida, estatica,
repetitiva, que é o oposto do movimento, que é vivo; e aquela que é fruto do
autoconhecimento e dos espacos internos, que é viva, expressiva, que é o
préoprio movimento (NEVES, 2008, p. 39).
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Para nds 0 que nos interessava era pensar: de que forma a repeticdo pode se dar de uma forma
investigativa? Durante o processo enquanto nos debrugavamos sobre a poesia de Manoel de Barros
Nos deparamos com uma nova pista, que por sintetizar muito de nossas inquietagcdes tambéem no-
meou a pesquisa. “Repetir, repetir - até ficar diferente, repetir € um dom do estilo”. (BARROS, 2010)

ATRAS DO MURO DO
QUINTAL

Ha anos a poesia de Manoel é interesse da Cia. CLE
- e a criacdo desse espetaculo levou adiante uma pesquisa ja iniciada no ano de 2010. Seis anos
depois, retomamos o0 processo de rever o material de pesquisa ja arquivado pelo grupo. S&o li-
vros, audios de poesias, documentarios, compondo uma rica gama de referéncias que serviram
de norte para o processo criativo.

A obra de Manoel de Barros (1916-2014), em seu horizonte repleto de possibilidades poéticas, fruto
de uma natureza pensada por imagens e reveladas no universo ludico do “idioleto manoelés”, se
traduz em material de trabalho. E a partir de sua leitura que s&o experimentadas as qualidades,
as tensoOes e as intengbes que permeiam 0s gestos, os movimentos e as acbes pesquisados
durante o processo.

Ha dois pilares principais que se erguem ao buscarmos sistematizar os métodos de investigacao
que nortearam as escolhas dos recursos e dos procedimentos criativos e que atuaram como
meio para a construcdo do espetaculo, quais sejam: a pesquisa de uma acrobacia paraacenae a
obra de Manoel de Barros. Destacamos também outros procedimentos investigativos que, dentro
desse contexto, nos serviram como base para a improvisagdo: o encadeamento de elementos
acrobaticos, criando sequéncias experimentadas a partir de diferentes qualidades expressivas
do movimento, como espaco, tempo, peso e fluéncia (Laban, 1978) e a pesquisa de movimen-
tos e acdes a partir das imagens evocadas na obra de Manoel de Barros. Fomos arquivando as
experimentacdes que, desenhadas e memorizadas, transformaram-se em material, objeto de
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trabalho para composicéo da obra cénica, permitindo-nos experienciar a liberdade de utilizar
esse conteudo de formas variadas, alterando dinamica, tempo, ritmo.

A construcdo de uma dramaturgia circense no trabalho da Cia. CLE tanto parte de adaptacodes e
inspiracoes literarias, como também se dedica a investigar a possibilidade de criar signos e gerar
sentido a partir de nossos proprios materiais, ou seja, buscar perceber 0s elementos acrobaticos
em sua potencialidade de afirmac&o do corpo - o corpo como dramaturgia. E nesse sentido que
afirmamos a forca performativa do circo. O corpo como agente de comunicagao e a cena com-
preendida como lugar fisico, compondo uma poesia do espaco, produzindo imagens materiais
gue equivalem as imagens das palavras (ARTAUD, 2006).

CONSIDERACOES
FINAIS

Durante o processo de criagcéo do espetaculo, que
se inicia por volta de setembro de 2015, nos deparamos com multiplas possibilidades da poe-
sia de Manoel de Barros, mas ali algo ja ressaltava e para nos tornou-se central no processo de
composicao do espetaculo: fazer palavra virar corpo, fazer palavra virar gesto, acdo, movimen-
to. Nossos corpos no espaco desenhando a poesia. Nesse contexto libertador, que é a obra do
poeta, algo nos impulsionava ao encontro e fomos, assim, aproximando a poética de Manoel de
Barros a poética da linguagem circense - talvez ingenuamente, pois para o poeta essa relagcao
é antiga quando diz que aprendera no “Circo, ha idos, que a palavra tem que chegar ao grau de
brinquedo para ser séria de rir" (BARROS, 2010, p. ). Fomos juntando os cacos, 0s pedagos, 0s
rastros, as pistas para pensar que, se para Manoel sua poesia deve chegar a grau de brinquedo,
€ em NO0SS0S COorpos que essa brincadeira se materializa.

As reflexdes aqui trazidas sobre e a partir do processo de composicao do espetaculo Quintal
sdo um mergulho em uma prética artistica que ha anos desenvolvemos, mas que ainda tateava
uma praxis, no sentido da busca por uma discussao tedrico-pratica na qual apoiassemos N0ssas
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criacbes. A pesquisa ampliou as discussdes sobre o circo que fazemas, a partir das peculiaridades
desse modo de expressao e de seus didlogos com o teatro, a dancga e a literatura.

Sao muitas as questdes que estado entre o processo criativo e 0 espetaculo que estreamos no
dia 09 de dezembro de 2016. Fizemos a estreia em nossa sede, o Galpao da Vila, e depois uma
temporada gue circulou por trés bairros da cidade, com o0 apoio da FUNARTE, através do Prémio
Carequinha de Estimulo as Artes Circenses (2015), com o qual o projeto de criacao desse espeta-
culo foi agraciado. Mesmo apds quatro apresentacdes, quando iniciei a escrita destas reflexdes, a
obra estava aberta, n&o se configurando como um objeto estatico, mas, sim, Como um processo
em andamento que, ao repetir-se, torna-se diferente. Traz, assim, a estética do movimento criador
como uma estética do inacabado, para sair de uma visdo ingénua de uma origem da obra de arte
e relativizar a nogcéo de concluséo (SALLES, 2008, p. 26). Ainda hoje, em tempos de pandemia
e isolamento social, temos pensado como apresenta-la em outros suportes. Nesse sentido, €
também um trabalho que se encontra em processo, inacabado, aberto.

Este lugar em que me coloco como artista-pesquisadora me permitiu estar dentro e fora do
processo criativo, dentro como intérprete e criadora e fora como pesquisadora, exigindo-me
presencas diferentes. Uso as categorias dentro e fora como forma de entender essa transicao e
esse rigor que diz respeito a pesquisa académica e que a diferencia da pesquisa de linguagem
que faz parte do nosso oficio diario e cotidiano. O que descubro no decorrer da escrita € que um
alimenta ao outro, uma tarefa ardua esse transito, porém, tem se apresentado - apropriando-se
mais uma vez das imagens trazidas por Manoel de Barros e que inspiram a escrita deste estudo
e a composi¢cdo do espetaculo - como um terreno baldio cheio de quinquilharias que ganham
importancia, um quintal frutifero.
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