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RESUMO

O presente trabalho propde um cruzamento entre as
abordagens trazidas por Marcelo Muniz em seu artigo
Sistema haptico, autorregulagdo e movimento, e algumas
reflexdes sobre as relagdes entre corpo, espacgo e objeto,
nas praticas e nas gestualidades circenses. Qual a

relacdo entre repeticdo de um movimento de alto risco de
execucao e dialogo ténico? Como se manifestam os gestos
circenses? Como o circo trabalha o sistema haptico, a
orientacao espacial, a gravidade e a relagéo do corpo com
a repeticdo em suas praticas, de treino e de cena? Ainda
gue as respostas a tais perguntas sejam invariavelmente
amplas e subjetivas, considerou-se importante tratar

de algumas possiveis analises que partissem de uma
perspectiva fenomenoldgica do movimento. Sobretudo,
0s estudos do gesto se mostraram de grande serventia
para se pensar o treino, a cena e os distintos fazeres do

COrpo circense, assim como suas constantes adaptacoes
necessarias as suas praticas.
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ABSTRACT

This work proposes an intersection between the
approaches brought by Marcelo Muniz in his article

“Haptic System, Self-Regulation, and Movement”, and
some thoughts about the relationship between body,
space, and object in the circus’ practices and gestures.
What is the relationship between the repetition of a high
risk movement and tonic dialogue? How is it that circus’
gestures manifest themselves? How does circus work the
haptic system, spatial orientation, gravity and the relation
of the body with repetition in its practices, training and
performing? Although the answers to such questions

may be invariably broad and subjective, it was considered
important to address some possible analyses that started
from a phenomenological perspective of movement. Above
all, gesture studies have shown to be very useful to think
about training, performance, and the different forms of
making circus, as well as the constant adaptations needed
for its practices.
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O presente texto pretende tratar de alguns con-
ceitos e perspectivas das técnicas somaticas, especialmente apontadas por Marcelo Muniz e por
Hubert Godard, para propor uma reflexdo sobre o movimento e 0s gestos nas artes circenses.
Hubert Godard desenvolve um trabalho de referéncia no campo da analise do movimento hu-
mano, influenciado por sua experiéncia como dancarino, unindo diferentes areas do saber, como
reabilitacdo, biomecanica, neurociéncia e motricidade. Muniz, terapeuta, educador somatico e
aluno de Godard por 14 anos, aponta, assim como Godard, o Rolfing® como fundamental na
compreensao da organizacao gravitacional do corpo e seus respectivos impactos nas atitudes
psicoldgicas e/ou fisiolégicas (MUNIZ, 2018)".

O texto de Marcelo Muniz, Sistema haptico, autorregulagéGo e movimento, coloca em pauta uma
série de questdes sobre como relagcdes basicas de orientacéo espacial e o suporte do corpo junto
a gravidade podem influir na postura, na atitude e no gesto do corpo. Deve-se considerar que
o0 significado do adjetivo haptico esta diretamente associado ao substantivo “tato”. Logo, sobre
sistema haptico, entende-se uma relacao proveniente do tato que n&o diz respeito as sensacbes
fisicas diretamente relacionadas ao 6rgao da pele, mas as relagdes do sentir com os 6rgaos in-
ternos do corpo, seu sistema motor, cognitivo e seus componentes mentais.

As reflexdes de Hubert Godard acerca do sistema haptico apontam para um encontro entre mo-
tricidade e sensorialidade. A motricidade, organizada a partir da relagdo do corpo com 0 espacgo,
esta em constate dialogo com os sentidos e seus infinitos direcionamentos entre o que esta
dentro (como s&o absorvidos) e fora do corpo (como s&o externalizados). O espaco, assim, pode-
ria ser um primeiro ponto de partida para se pensar sobre qualquer movimento. O corpo precisa
de uma perspectiva no espaco para se temporalizar e, por isso, € a partir do acontecimento do
movimento que o corpo cria suas referéncias de tempo e espaco. Contudo, vale sublinhar que
a perspectiva do corpo no espaco é sempre proveniente de um suporte (GODARD, 2010), e com
ele nos relacionamos desde que nascemos.

Muito embora conceitualmente as artes circenses sejam muitas vezes associadas a um imaginario
do risco, do sublime ou do grotesco, em termos praticos, a maioria de suas abordagens corporais
propbem mudancas drasticas em termos de suporte e de orientacéo espacial, incluindo muitas
adaptacdes do ouvido interno, assim como trabalhos especificos do esquema tatil, principalmente
dos pés e das maos.?

1 O depoimento de

Hubert Godard encon-
tra-se disponivel em: <
https://rolfing.org/hu-

bert-godard/ >.

2 Para muitas das con-
sideracdes a respeito das
artes circenses e suas
técnicas, considerar-se-a
a experiéncia de 15 anos
da artista-pesquisadora
como praticante, entre-
vistas realizadas para seu
doutorado (em vigéncia),
e as analises de campo
realizadas para sua dis-
sertacdo de mestrado
(2017), assim como para
sua tese como CMA -
Analista Laban/Bartenieff
de Movimento (2013).

VON


https://rolfing.org/hubert-godard/
https://rolfing.org/hubert-godard/

| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 203-218
20201

Em termos de apreenséo da gravidade e do espaco, 0S COrpos circenses tém como marca uma
pratica de transferéncia de seus suportes basicos e anteriores para outras bases, sejam elas
aparelhos ou pessoas. Por esse motivo parece tratar de uma “realidade impossivel”. A gravidade,
muitas vezes, parece ser superada de alguma forma, quando, em verdade, s&o os referenciais
posturais e de organizagdo do corpo que se adaptaram a um espaco e a um suporte distintos,
enguanto o olhar do observador/publico manteve o referencial do cho.

ORGANIZACAO
CONECTIVA, PADRAO
FILOGENETICO E
TENSOES ESPACIAIS

Muito embora as dinamicas posturais sejam singu-
lares em cada corpo, que possui, cada um, suas memarias € marcas, muitos estudiosos do mo-
vimento chegaram a aprofundar uma historia do movimento filogenético das diferentes espécies
de seres vivos, que se desenvolveram ao longo do tempo, sempre em relagdo a gravidade e ao
chao, que apresentam referenciais conectivos do corpo humano, de sua organiza¢cao e movimen-
to. Como uma espécie de memaria corporal coletiva das adaptacdes de movimento que vieram
desde 0s seres unicelulares, o movimento humano encontrou na organizacdo bipede uma cadeia
osteo-mio-fascial predominantemente contralateral (ou lateral-cruzada), que contém em seu
proprio movimento todas as outras cadeias conectivas - gue possuem muitos nomes, mas que,
no geral, tratam justamente das abordagens entre corpo e espaco, compreendendo esquemas
entre em cima/embaixo; lado/lado; frente/costas.®

A regulacao do tonus se da dentro da organizacao gravitacional. Temos a
sensacao de peso e os mecanorreceptores de pressao dos pés informando a
relacdo com o chao e o ouvido interno e os otélitos informando a relacdo com o

3 A exemplo de alguns
estudos que tocam essa
tematica, pode-se tomar
como exemplo o trabalho
de Irmgard Bartenieff,
que complementou as
ideias de harmonias
espaciais sugeridas por
Rudolf Laban e com-
preendeu as tensoes
espaciais como conecti-

vidades através do corpo;

por Bonnie Brainbridge
Cohen, fundado-

ra do BMC-Body Mind
Centering; e pelo proprio
Hubert Godard.
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espaco. Os otdlitos sdo concrecdes de carbonato de calcéario presentes dentro
de camaras no aparelho vestibular do ouvido interno dos vertebrados e que tém
a funcéao de controlar a posicao do corpo do animal, ou seja, manter o equilibrio
postural no movimento, sao totalmente devotados a relacao direta com a
gravidade. (GIBSON, 1966 apud MUNIZ, 2018, p. 97)

Considerando que basicamente todas as disciplinas do circo lidam com movimentos desenvolvidos
a partir da mobilizagdo/manipulacdo de objetos - para que possa ser executada ou apreendida,
0 gesto circense, assim, nasce de uma reorientacéo do corpo com relacao as articulagdes fun-
dacionais, orientadas entre em cima/embaixo, ligado as tensdes espaciais verticais; lado/lado,
ligado as tensdes espaciais horizontais; e frente/costas, ligado as tensdes espaciais sagitais.
Cada aparelho ou objeto circense se move de forma complementar espacialmente ao corpo,
reconfigurando a tridimensionalidade corpo, adaptando-o entre espago-corpo-aparelho/objeto.

O esquema corporal deve incorporar o aparelho, em busca de referéncias tridimensionais mais
ou menos esgarcadas/comprimidas. A grande maioria dos aparelhos circenses complementa os
eixos faltantes aos movimentos realizados, proprios de cada técnica. De maneira resumida, pode-
-se pensar em alguns exemplos: na parada de méos (vulgarmente conhecida como “bananeira”),
a acao gravitacional tende a comprimir a relacéo entre alto e baixo estabelecida no movimento
do corpo do acrobata, que tecnicamente deve aprender a empurrar 0 chdo com a parte superior
de seu corpo, distanciando-a da inferior e invertendo a logica bipede entre parte inferior, como
estabilizadora, e superior, como mobilizadora do corpo todo. Conseguentemente, 0s aparelhos
utilizados nessa técnica, como as bengalas, se desenvolvem através do eixo vertical, facilitando
e dinamizando a tendéncia de comprimir a relagéo entre alto e baixo, tanto quanto as banquilhas
(como mesas onde as bengalas se encaixam, que percorrem um plano horizontal), que aumentam
a estabilidade das bengalas por onde o eixo vertical pode girar. Outro exemplo s&o as marombas,
com formato de varas que percorrem o eixo horizontal, compondo a adaptacao dos aparelhos de
equilibrismo (cordas, arames, slacklines etc.) que esgarcam a relacdo com a sagitalidade e, dessa
forma, com o avango e o recuo dos movimentos corporais. A cama-elastica e seus derivados,
como o0 mini-tramp, o tumbletrack e outros, se desenvolvem aumentando o plano horizontal para
estabilizar o alargamento vertical do corpo. Além disso, de maneira ainda mais generalizada, po-
de-se pensar que diversos aparelhos, como a barra de um trapézio, uma lonja (cinto de seguranca
que auxilia o0 aprendizado de acrobacias), existem em eixos que auxiliam giros através do plano
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que o compde tridimensionalmente. Ainda, no caso dos objetos pequenos, como 0s objetos de
malabarismo, faz-se necessario comentar que a mesma légica de movimento tambeém se aplica,
mas 0 movimento do corpo se projeta atraves do objeto, 0 que ndo anula as relacées espaciais
entre corpo-objeto-espaco. Ao contrario, complexifica-as ainda mais, uma vez que podem ser
um ou muitos objetos que se movem junto ao corpo, ao mesmo tempo. 4

Nessa perspectiva, pode-se esclarecer o porqué do treino para as aptiddes basicas do corpo cir-
cense costuma ser visto de forma tao rigida, pois s&do muitas as adaptacdes necessarias. Contudo,
basta se pensar numa performance circense que tenha perdurado mais na memoria para ima-
ginar gue o que de fato move o corpo do espectador e do acrobata sdo aquelas performances
em que todas essas relacdes dinamicas entre espaco-corpo-aparelho fruiram, enfatizando a
tridimensionalidade, e ndo necessariamente nenhuma das tensdes espaciais separadamente.

Nesse sentido, esta fruicao remonta aos apontamentos do texto de Muniz, que trazem os veto-
res dindmicos do movimento, necessarios para uma organizacao tridimensional do corpo com
relacao a gravidade. Ha, ainda, o que foi denominado como vergéncia, que seria a capacidade de
envolver o outro na minha cinesfera. Esse outro diz respeito a um outro de si, que reflete a relacao
interna do movimento entre suas possiveis mobilidades e estabilidades, entre sua capacidade de
se organizar de um lado, para mover o outro, e todas as outras complexidades conectivas com
relacdo ao espaco. Dentro de uma perspectiva circense, este outro, além de tratar das possiveis
divisbes de si, pode tratar do publico, de um outro corpo, um aparelho aéreo, ou um objeto de
malabarismo, por exemplo. O treino do circo, envolvendo sempre “outros” junto ao corpo € a seus
suportes e apoios, pode ser considerado uma pratica da vergéncia. Pois s6 faz circo quem, de
alguma forma, ja se adaptou aos vetores bipedes primarios e pdde, sob algum aspecto, verger
tais vetores em fruigc&o. Por isso, 0 corpo que comeca a fazer circo necessita de um tempo de
adaptacao e de pratica dessa vergéncia, desenvolvendo uma abertura do corpo que vem da
prépria pratica de se relacionar com esses outros (corpos, objetos, aparelhos).

Conforme Muniz, o tdnus muscular é regulado pelos fusos musculares (spindles), que s&o aciona-
dos pelos neurdnios alfa e gama. O primeiro é voluntério e cortical, enquanto o segundo € subcor-
tical e ligado a emocéo e a orientacdo espacial. Dessa forma, “o estado emocional afeta a funcao
gama” (MUNIZ, 2018, p. 101) e as areas que implicam a hapticidade funcionam sistemicamente,

4 Tal pesquisa, sobre as ‘

relacdes espaciais que
0s aparelhos e objetos
circenses estabelecem
nas tensdes e nos ve-
tores internos do corpo
para otimizar uma tridi-
mensionalizagéo junto ao
espaco foi iniciada pela
autora em seus estu-
dos no Laban/Bartenieff
Institute of Movement
Studies (FRANCA, 2012),
e desenvolvida durante
sua dissertacao de mes-
trado, intitulada O Corpo
Tetraédrico: um proces-
S0 de criacéo labania-
no entre danca e circo,
ainda nao publicada na
integra, que teve inicio a
partir das relagdes entre
0s aparelhos aéreos e as
movimentacoes especi-
ficas da acrobacia aérea.
Para o presente texto,
deve-se entender que

0 eixo é composto por
apenas uma dimensao, e
0 plano, por duas, e que
ha uma relacao direta
entre desequilibrio de
um movimento realizado
entre plano e eixo, 0 que
foi chamado por Laban
de “Lei do Desequilibrio”.
Essa Lei refere-se as
tendéncias do desequi-
librio humano e percebe
gue, muito resumida-
mente, quando um corpo
se movimenta através
do plano vertical (rela-
cionado a ideia espacial
de uma porta), e se de-
sequilibra, ele ira buscar

2
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relacionando pés, maos, ouvido interno e musculos sub-ocipitais, pois s&o areas de grande nu-
mero de fusos musculares.

“Sentir-se tocado, ou seja, receber o fluxo, € 0 primeiro passo para reabilitar a funcéo haptica.
Ser tocado é permitir a presenca do outro.” (MUNIZ, 2018, p. 98). A partir dessa reflexdo, pode-se
inverter o raciocinio do esquema corporal adaptativo que inclui o objeto para se orientar e orga-
nizar funcionalmente a motricidade, para se pensar numa sensorialidade que recebe 0s sentidos
na mesma medida em que 0s expressa. Esta seria uma interseccao entre a expressividade e a
impressividade, uma vergéncia, que comporta e recebe o mundo na mesma proporcdo em que
se projeta para o proprio mundo.

Para exemplificar melhor como essa abertura sensorial pode envolver as praticas circenses, abai-
X0 sera colocado um trecho da entrevista concebida pelo artista circense e professor da Escola
Nacional de Circo ha cerca de 25 anos, Edson Silva.

O trabalho de técnica que vocé faz ensaiando é totalmente diferente do
trabalho que vocé faz em cena. Quando a gente entra em cena e vé aquela
galera, aquele publico aplaudindo e querendo ver o que vocé sabe fazer, olha,
passa uma responsabilidade tremenda. Olha, quando eu fui parar de mao a
primeira vez... Eu parava muito bem de mao. Mas quando eu fiquei de cabeca
pra baixo, eu comecei a tremer. Eu ndo conseguia fazer meu pé parar de tremer.
E eu, em parada de mao, eu pensei “Caramba, eu treinei tanto e agora eu té
tremendo... Caramba, o que eu fagco? Quer saber, eu vou relaxar, eu vou fazer o
gue eu sei fazer.” E ai 0 meu pé parou de tremer e meu numero comecou a fluir.
Entao, eu acho que a experiéncia de palco € uma coisa muito importante. Vocé
estar sempre pisando no palco, estar sempre trabalhando. Nao s6 ensaiar, mas
trabalhar também. (SILVA, 2019)

Quando Silva distingue o0 ensaio como sendo mais técnico e a cena, como mais relacional, ele
aponta para o quanto o fato de se estar em relacdo com o publico implica diretamente um cor-
po em abertura para um estado de fruicdo. Na entrevista citada acima, esse “relaxar”, dito pelo
professor, esclarece na pratica como muitas vezes essa fruicdo pode acontecer, corresponden-
do a uma abertura sensorial receptiva, para o0 que Muniz trouxe como intrassensorialidade. O

algum apoio relativo ao
eixo sagital, pois esta
sera a tensao espacial
gue falta ao plano ver-
tical, composto do eixo
vertical como primario e
do eixo horizontal, como
secundario. Da mesma
maneira, ao desequili-
brar-se quando movendo
através do plano sagital
(relacionado a ideia espa-
cial de uma roda), o corpo
ira buscar o suporte do
eixo horizontal, tensao
espacial ausente nesse
plano, composto do eixo
sagital como primario e
do vertical como secun-
dario. Assim, ao mo-
ver-se através do plano
horizontal (relacionado

a ideia espacial de uma
mesa), o corpo tende a
buscar o eixo vertical ao
desequilibrar-se; tenséo
gue falta e complementa
o plano horizontal (com-
posto pelo eixo horizontal
como primario e do eixo
sagital como secunda-
rio). Essa Lei, portanto,
obedece a tais tendén-
cias organizativas do
corpo bipede no espaco
e orienta consideravel-
mente a compreensao
sobre os funcionamentos
entre o corpo circense,
seus movimentos e seus
aparelhos. Para mais, ver
LABAN, 2011, p. 152-170
(Sequential Laws).
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treinamento esquematiza um novo corpo circense, que traz consigo novas orientacdes espaciais
e organizacionais. Porém, muitas vezes, junto a repeticao diaria, 0 agente motor alfa acaba sendo
extremamente trabalhado, buscando relacdes geométricas que reforcam as projecées mentais
e inibem a cinesfera de se abrir para o que esta em volta do corpo, apenas recebendo e abrindo
os sentidos do corpo. (MUNIZ, 2018, p. 99)

Outro exemplo que traz a tona tal vergéncia é o do malabarista. Diferentemente dos outros ca-
sos de disciplinas circenses citados anteriormente, o malabarismo lida com um movimento que
nasce de maneira sistémica entre o corpo e um ou mais objetos, que sao relativamente menores
do que os aparelhos circenses. Primeiramente, o malabarista deve se adaptar a forma, ao tama-
nho, ao peso de objeto, incluindo um esquema corporal expandido, que inclui esse(s) objeto(s)
em seu universo postural para, consequentemente, expandir o gestual. Para a incorporacao de
um Novo movimento, o conjunto de estados intencionais e a imagem corporal deve fluir jJunto ao
esquema postural e corporal, para que os gestos malabaristicos de fato acontegcam. Um truque
de malabarismo, assim, € uma espécie de termometro de vergéncia, pois, sempre que as proje-
coes mentais se descompensam do estado de abertura e da receptividade dos fluxos entre es-
paco, corpo e objeto(s), estes Ultimos simplesmente caem. Para conseguir realizar a manutencéo
de trés bolas ou mais em constante jogo, por exemplo, 0 corpo precisa se dividir, reatualizando
constantemente seu territorio de presenca, para se expandir no espaco, desapegando-se das
bolas e deixando-as fruir em seus proprios movimentos, num ir e vir entrecruzado das partes
que estabilizam e mobilizam o corpo e as bolas.

Para encontrar o outro eu preciso me dividir. Quando me divido, introduzo a
presenca do outro na minha relacdo com o espaco, criando didlogos entre os
muitos possiveis vetores de movimento. (MUNIZ, 2018, p.100)

Outra reflexdo também citada no texto e que interessa muito as artes circenses é sobre o medo.
Segundo Muniz, “Um de nossos medos basicos € o medo de se desmembrar ou partir em pedacos;
o outro é o medo da queda.” (MUNIZ, 2018, p.101) Poder-se-ia, dessa forma, dizer que basicamen-
te todas as artes da cena e as terapias somaticas buscam trabalhar com esses dois medos. As
artes circenses trabalham diretamente com o desmembramento de si, como visto acima - entre
um aparelho aéreo e um corpo, entre um monociclo e um corpo, uma corda bamba ou mesmo
entre corpo e diversos objetos -, e com 0 medo da queda, a queda do corpo do praticante ou

o-=N
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de um ou mais objetos, ou ambos. Invariavelmente, esse corpo circense pratica sua capacidade
de adaptacédo a outros territérios, consideravelmente mais instaveis.

O TREINAMENTO
CIRCENSE E A
VERGENCIA

O treinamento exaustivo e a repeticdo sdo, mesmo
que realizados de forma inconsciente, uma busca por tentar ampliar a redoma sensorial (ALMEIDA,
2008), experimentando toda a sorte de possibilidades de dialogo entre divisdes de si, objetos e
espaco, para que se crie uma espécie de segurancga para arriscar outras divisdes. Contudo, em
que medida o exercicio de se reestabelecer posturalmente, mantendo os suportes vivos e em
constante mudanca, pode flexibilizar os musculos ténicos e ampliar o leque gestual?

Intrassensorialidade refere-se a capacidade dos sentidos de ter dupla funcéao,
como, por exemplo, tocar e se sentir tocado pelo tato, pela visado focal e
periférica, pela audicao focal e periférica. Ou seja, posso buscar uma imagem
com os olhos ou deixar que a imagem venha até meus olhos; posso buscar um
cheiro ou me abrir para receber os cheiros presentes. Nesse sentido, temos um
dar e um receber, um agir e um nao agir diante da realidade que nos rodeia, para
nos orientar por meio dos cinco sentidos. (MUNIZ, 2018, p. 91-92)

Para os praticantes das artes da cena, é sabido que ha um risco no trabalho de repeticéo, pois
ao mesmo tempo em que ele potencializa a estabilidade, ele pode constringir a fluidez, no sen-
tido da intrassensorialidade. Quem repete, mais cedo ou mais tarde, encontra uma estabilidade
sensorio-motora e pode acabar viciado em um agir expressivo que se sobrepde a um n&o estar
impressivo. Dai muitos autores atuais criticarem o treinamento do circense como algo que pode
“objetificar” o proprio corpo, ja que este muitas vezes acaba fechando-se em uma certa gama
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de variacoes razoavelmente estaveis de movimento, de forma a nao exercitar mais sua abertura
as imprevisibilidades do movimento em sua flexibilizacdo para o espaco. Funda-se um esquema
postural que se organiza dentro de certos parametros e que proporciona um leque gestual, mais
ou menos previsivel e controlavel. Isso pode acontecer com basicamente qualquer técnica. E como
se a gestualidade perdesse seu “colorido”, pois dificulta as possiveis vergéncias entre a expres-
sividade e impressividade, em nivel de escuta, de um “deixar acontecer”. Nesse sentido, como
comentado anteriormente, torna-se fundamental a posta em cena, e todas as outras buscas por
variantes sensoriais, como mudar de objeto/aparelho, mudar de dupla ou grupo de trabalho etc.

Quando foi perguntado ao professor Edson Silva, sobre a diferenca entre treinamento como alu-
no, ensaio e trabalho, foi colocado o seguinte:

Ai a gente teve que conciliar, né? Porque o aluno é uma coisa, o profissional é
diferente. Comecou a pintar varios trabalhos pra gente, viagens... E ai a gente
tem que saber como a gente vai ensaiar e trabalhar, né? Porque tem que ter
uma disciplina para as duas coisas. A gente tem que saber como conciliar isso.
Porgque se a gente para de ensaiar e comeca a so6 trabalhar a gente da uma
estagnada e nao é isso que a gente quer.

Porque as pessoas, hoje em dia, estdo visando muito o circo assim: “Eu tenho um show ali para
fazer...". Entdo vai 14 e faz. Ai treina muito pouco. Gente, o treinamento € um trabalho ndo remu-
nerado. Vocé tem que fazer aquilo ali todo dia. "Ah, eu vou treinar e ndo vou ganhar...” N&o. Vocé
Nao vai ganhar agora. Mas vocé vai preparar 0 seu corpo para fazer um bom trabalho. Ent&o, o
treinamento é um trabalho. Vamos pensar assim, entendeu? Vou melhorar para fazer melhor.
Nao deixa de ser um trabalho. Esta trabalhando o seu corpo. Remunerado, ou ndo, também é um
trabalho. No palco é um trabalho e no treinamento também é um trabalho. (SILVA, 2019)

Nos comentarios de Edson Silva, a disciplina a que ele se refere é a propria abertura para a per-
cepcao de que mesmo a pratica junto a um publico pode orientar a expressividade para deter-
minados sentidos de acontecimento gestual, mais ou menos controladores, que intitulou como
“trabalho” (que seria o trabalho do préprio compartilhamento na cena). Se o artista apenas trabalha
junto ao publico, em cena, ele para de estar aberto para o que vier numa relacdo postural nova,
numa exploracado mais direta entre corpo-aparelho-espaco, escutando novas gestualidades e
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exercitando a escolha do que se pretende compartilhar. Quando, por outro lado, o artista que nao
compartilha o que foi treinado nao reverbera seus sentidos para a complexidade sistémica do
espaco, ndo aprende a dialogar com as projecdes emocionais alheias ao seu corpo. Ou seja, as-
sim como o gestual expressivo precisa encontrar um duplo sentido sensorial e impressivo em sua
motricidade, 0 mesmo é valido para a relagcao das possiveis praticas entre compartilhar o que foi
treinado e retornar esse compartilhamento a escuta de uma nova pratica que possa dai emergir.

QOutra observacao do professor Edson Silva, que pontua como o fazer do circo implica uma vi-
vacidade ligada ao outro e as praticas do corpo circense:

Na nossa época a gente visava muito mais a técnica do que a preparacao. A
gente tinha a nossa preparacao fisica, mas dentro da técnica. E totalmente
diferente de vocé chegar aqui, fazer uma aula de Cross Fit, ficar correndo

de la pra ca, entendeu? Ai vocé pula, e vai, e volta, e depois vocé entra na
academia e puxa la o ferro. O meu ferro eram as pessoas! Eu ficava o tempo todo
carregando gente, eu gosto de sentir o suor da gente. Eu gosto de trabalhar com
gente, entendeu?! (SILVA, 2019)

Sem adentrar nas questoées ligadas as praticas de corpo mais utilizadas nos ultimos 20 anos,
particularmente sobre o Cross Fit, o que é pontuado por Silva é justamente a caracteristica pe-
culiar do circo de dever, de ter que se adaptar ao outro para a propria realizacdo da pratica. O que
no caso dele, por ser um porteur, (aquele que carrega, porta, que da suporte para o outro), se
manifestava em compartilhamentos e divisdes de si que devem se atualizar constantemente no
encontro com um outro corpo, mas que muitas vezes se desenvolve em relagcdo a um objeto. A
‘preparacao” faz-se importante principalmente na prevencao de lesdes, no entanto ela acontece
em torno de outro objetivo, que Nndo necessariamente coincide com o do fazer circense.

O corpo circense, assim, se depara com uma realidade complexa em termos adaptativos e de
manutencéo através do tempo. Pois, por um lado, os “encrostamentos” posturais sdo algo conhe-
cidamente humanos, que atravessam a chegada da maturidade do corpo, no tempo e no espaco;
por outro, o corpo do circense encontra, depois de muito repetir suas praticas, certas zonas de
conforto, de movimentos “confortavelmente surpreendentes”. Como manter a constante relacao
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entre expressividade e intrassensorialidade? O que o artista circense, entdo, carrega consigo ao
longo de uma vida de adaptacao postural? O que emanam seus gestos?

O CIRCO COMO A
ARTE DE
REVOLUCIONAR

Existem alguns pontos de vista que tratam o circo
como sendo a arte do impossivel, tendo em vista que ele desafia as leis da natureza. Porém, o
Circo nao necessariamente precisa tratar de se sobrepor as leis da natureza, pois ele mostra que
é real transformar o proprio corpo e o espaco que o rodeia. O gestual circense, sob um outro as-
pecto, fala sobre o desperdicio no lidar com essas proprias leis. Tenho tantos objetos que posso
jogé-los para o ar, tenho tanta disponibilidade que posso pular em vez de andar, subir em coisas,
em vez de permanecer no chdo. Complementarmente, quando proveniente do treinamento, ele
trata do movimento que salta do pensamento, porgue percorreu muitas vezes aquelas leis e, pdde
encontrar uma espécie de rachadura temporal e abrir-se inteiramente para o espaco. De certo
modo, ele s existe em termos de excesso, de uma certa imprevisibilidade que se extrapola em
faiscas expressivas. As criangas sao um perfeito exemplo do saber lidar com esses desperdicios,
com esses excessos, de tempo, de disposicdo, de emocéo. Elas se abrem sensorialmente sem
limites, até finalmente encontrarem com um. Ao longo da vida, parece que vamos aprendendo a
Nnos antepor sobre esses limites através da memaria, e de uma gestualidade que € precedida da
formacao da postura, cada dia mais estavel.

O circo, visto como uma arte da relagado entre o corpo, objetos e superficies a sua volta, pode
também ser um exercicio do acontecimento entre pensamento, sentimento e acéo, de adaptacao
constante entre territérios dentro e fora do corpo.
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Na perspectiva da analise de movimento Laban/Bartenieff (LMA - Laban Bartenieff Movement
Analysis), costuma-se utilizar o termo revolugdes corporais para tratar de movimentos nos quais o
corpo realiza uma volta sobre si. A exemplo do que foi citado no inicio do texto, essas “revolugdes”
realizadas sob cada um dos 3 planos espaciais na acrobacia, respectivamente, poderiam ser: uma
cambalhota ou um salto-mortal (girando através do plano sagital, sob um eixo horizontal, que
cruza o centro do corpo); uma pantana, vulgarmente conhecida como “estrela” (girando através
do plano vertical, sob um eixo sagital, que cruza o centro do corpo); uma pirueta (girando através
do plano horizontal, sob um eixo vertical, que cruza o centro do corpo). Praticamente todos os
movimentos béasicos do circo (junto ou ndo aos aparelhos e objetos) possuem essa caracteristica
“revolucionaria”, de propiciar ao corpo voltas sobre seu proprio eixo, somando um ou mais eixos na
mesma volta, estando o corpo flexionado, estendido, movendo partes ou girando como um todo.

Vale observar que, no caso do malabarismo, essas revolugdes sdo “transferidas” para o objeto.
Nas disciplinas que envolvem mais de uma pessoa, existem outras formas de transferéncia, para
revolucionar um outro corpo. Ainda, as revolucdes acontecem com énfases em certas tensdes
espaciais (como nos equilibrismos), ou com outras formas de deslocamentos para realizar giros
gue possuam eixos que Ndo necessariamente correspondem ao centro do corpo (como na contor-
cao). Até mesmo o palhago é o Unico que pode revirar a pessoa sobre simesma, simbolicamente,
comentando ou se referindo ao seu lado mais sérdido, mais ridiculo ou mais bizarro, e fazendo-a
rir de si, abrindo-a para novas perspectivas ainda ndo percebidas de si mesma.

Em basicamente todas as artes circenses, existe uma relacéo entre giros de si ou do outro, sobre si
OU sobre o outro e sobre as coisas em volta de si e do outro, vivenciando continuamente a citada
Lei do Desequilibrio labaniana. Considerando que as articulagcdes fundacionais se formam a partir
dos vetores dinamicos primarios que se relacionam diretamente com 0s trés eixos espaciais e as
possiveis disposicoes corporais através dos mesmos, e que nos dividimos a todo momento em
nossa formacao postural e manifestacao gestual para gue possamos Nos organizar nessas trés
dimensodes, faz-se imprescindivel a analise e percepgao aprofundada sobre uma arte que possui
como base o fusionar tridimensional do corpo no espaco e em relagcao as coisas a sua volta.

As revolugdes corporais ligam centro e periferia (do corpo, de partes dele, ou de outros corpos
gue se relacionem com o acontecimento do movimento), numa ag&o proveniente do desejo e da
acao, nao necessariamente do pensamento consciente e reflexivo. Para executa-las, pode-se
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pensar sob um acionamento especifico de partes do centro ou das periferias do corpo, mas,
acima de tudo, é a imagem do movimento como um todo que se projeta numa intensidade que
aceita qualquer acontecimento possivel. De tal forma, que os proprios circenses costumam dizer
gue se pensar muito o malabares cai, ou que o salto saira “tracacado”.®

Praticar circo, visto desse angulo, é tambeém praticar os modos de abrir-se e fechar-se para o
espaco, como girar-se e convergir-se tridimensionalmente, aproximando e distanciando as peri-
ferias do centro do corpo de certa maneira e com um fluxo de tal forma ideal, que o movimento
acontece em vergéncia, em fruicdo com o espaco, liberando-me “da responsabilidade de me
apoiar e agarrar o mundo ao meu redor.” (MUNIZ, 2018, p.101)

O gesto circense, em seu lidar com as possibilidades de risco nas relacbes, € um pleno termo-
metro de agcado que considera o estado receptivo e periférico, e 0s circuitos renovadores entre
gravidade, atividade tonica, sistema limbico, e meio, renovando as fungoes hapticas. Numa cena
ou num treino, tudo pode fruir entre si, ou nao.

CONSIDERACOES
FINAIS

Estabelecendo uma relacdo junto as abordagens
somaticas o circo, portanto, seria um possivel caminho para experimentar e desenvolver o sis-
tema haptico, assim como trabalhar as funcdes hapticas a partir de uma perspectiva circense
seria uma possivel base para mudar em diregcéo a novas possibilidades adaptativas e interativas
com o outro e com o mundo. Trabalhando junto aos objetos/aparelhos desde sua existéncia
mais remota, o gesto circense se encontra em plena ressonancia com os estudos somaticos do
movimento, em busca de uma estabilidade dinamica, capaz de “recriar no momento presente
gestos perdidos no passado ou arriscar alcancgar gestos ainda sequer imaginados”. (MUNIZ,
2018, p. 103)

5 Termo que se usa
quando se perde o0 tempo
do movimento.
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Finalmente, a partir desse viés sobre a pratica do gesto circense, fica claro como o circo pode
ser visto como potencialmente terapéutico. Tal afirmacéo justifica o boom do circo-social nos
ultimos 30 anos. E de fato inegéavel que o circo vem, ao longo das Ultimas décadas, ampliando
seu campo de pesquisa N0 mundo todo, tanto de uma perspectiva académica, como em suas
varias abordagens, n&do somente nas areas sociais, como nas pedagodgicas e artisticas. Além
disso, tendo em vista que a sociedade atualmente atinge um contexto de dependéncia maxima
do ser humano com suas extensdes / objetos e, aparelhos - normalmente tecnologicamente
desenvolvidos, mais ainda sim, aparelhos -, seria nada mais que plausivel se voltar para uma
arte que foi desenvolvida para explorar tal relagéo. E por esse motivo, justamente, que se fazem
necessarios, cada dia mais, analisar, explorar e dialogar com essa arte.
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