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RESUMO

Neste estudo traco caminhos reflexivos que levantam
questdes, contextos e pensamentos em torno da escrita
cénica circense, definida como sendo o elemento
estruturante de uma encenacdo que se utiliza da
articulacao entre os elementos cénicos. Para tanto,
estabeleco um didlogo com alguns aspectos da encenagéao
Strach - Cancgéo do Medo, passando pela relagdo entre

a linguagem artistica do circo e da Opera para chegar
especificamente na arte acrobatica. A escolha desta obra
se deu em decorréncia das provocacgoes trazidas em sua
escrita cénica, evidenciadas pelos entrecruzamentos
sobrepostos de emocoes, deslocando-me, em cada cena,
para diversas experiéncias sensoriais.
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ABSTRACT

In this study | trace reflective paths that raise questions,
contexts and thoughts around circus scenic writing,
defined as being the structuring element of a staging that
uses the articulation between the scenic elements. For this,
| establish a dialogue with some aspects of the staging
Strach - Song of Fear, going through the relationship
between the artistic language of the circus and the opera
to get specifically in acrobatic art. The choice of this work
was due to the provocations brought in his scenic writing,
which are evident by the overlapping intersections of
emotions, which shifted me, in each scene, to different
sensory experiences.
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CONSIDERACOES
INICIAIS

Com este estudo, trilho por um percurso refiexivo,
tendo como base a tessitura de uma escrita cénica circense, definida como sendo uma articulagao
estruturante de uma encenacao através da composi¢cao dos elementos da cena. Portanto, “é a
encenacao quando assumida por um criador que controla o conjunto dos sistemas cénicos (...)
e organiza suas interagdes” (PAVIS, 2009, p132). Para contribuir com esta reflexdo, adoto como
suporte de didlogo o espetéaculo Strach - a Fear Song (Strach - Cancéo do Medo), da Bélgica.

Quem dirige e assina a dramaturgia da obra € o canadense Patrick Masset. O espetaculo faz parte
do repertorio do grupo Théatre d'un Jour, fundado em 1994 pelo préprio diretor, que, ao longo
de sua trajetdria artistica, vem questionando o significado e o conceito de transdisciplinaridade,
como também o lugar em que cada individuo deve ocupar na sociedade contemporanea.

Durante a programacéao da quinta edicdo do CIRCOS - Festival Internacional SESC de Circo?, rea-
lizado na cidade de Sao Paulo® -, e dentre os espetaculos inéditos nas Américas, Strach cumpriu
curta temporada, de 18 a 20 de junho de 2019. A primeira edicdo do festival ocorrera em 2013
e, desde entdo, vem apresentando propostas reflexivas que permeiam discussdes variadas em
torno de: dramaturgia circense; risco e virtuose; caminhos do circo no Brasil; conceitos de fron-
teira, como borda, centro e identidades. Em sua ultima edicéo, trouxe a tona a questéo do circo
como espaco de integracao de linguagens.

A ENCENACAO
“Tout commence avec une voix dans le noir.

Une berceuse qui nous aide a supporter les ténébres.

1 Saber mais em: http://www.
tlj.be

2 Saber mais em: http://
WWW.circos.sescsp.org.br

3 Foi neste periodo que tive
a oportunidade de assistir
Strach.


http://www.t1j.be
http://www.t1j.be
http://www.circos.sescsp.org.br
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Puis vient une autre voix, parlée cette fois.
La voix d'une enfant qui réve de devenir un cow-boy.
Un cow-boy rouge.

Et enfin apparaissent les corps (...)"™

Trés acrobatas, sendo uma mulher e dois homens,
mais uma cantora lirica e um instrumentista. Durante toda a encenacéao, os espectadores per-
manecem proximos dos movimentos acrobaticos realizados, da melodia da voz e da sonoridade
dos instrumentos musicais, que ecoam em um espaco intimista, no qual o publico é disposto
em volta da cena. A obra objetiva através das provocacdes trazidas pelo elenco nos convidar a
refletir sobre as possibilidades de convivéncia com 0s n0ossos medos e de nossa capacidade de
superacao. Tudo isso me fez perceber que o jogo cénico ndo se limita apenas ao ato de observa-
cao por parte do publico. Pelo contrario, a todo momento, cria-se, de forma sutil, uma atmosfera
ritualistica, participativa, interativa e dialdgica, sem que a percebamos. Durante o desenvolver
do espetaculo, foi acionada em meu corpo uma instabilidade, que vibrou conjuntamente com
0s corpos dos artistas em cena. Verticalizei juntamente com as proezas acrobaticas. Suspendi
a minha respiragcdo com a cangao da performer lirica. Flutuei e deixei-me levar pela melodia ex-
pandida do piano e pela for¢ca do tambor. A potente simbiose entre 0 corpo sonoro e 0s corpos
acrobaticos contribui para que sejamos atravessados por diversas atmosferas, que sugerem,
por sua vez, o tom poético das cenas. A musica € um agente ativo, que acompanha o desenrolar
da narrativa fragmentada do espetaculo sem se esvair, ganha protagonismo na encenacgao. Ao
invés de ser mera subordinada da proposta cénica, a musica interfere e propde também as suas
subjetividades, que se conectam e se entrecruzam com o0s outros componentes da cena.

E € nesse entrecruzamento que a paisagem sonora emanada pela encenacéao se efetiva como
um dos elementos fortes do encontro do espectador com a obra. Isso ocorre, sobretudo, nos
momentos em que a cantora lirica também realiza movimentos acrobaticos enquanto canta -
resultando na composicao de diversas imagens corporais executadas junto aos trés acrobatas -
como também na relacdo construida com o publico, como, por exemplo, quando em determinado
momento do espetaculo, a plateia é convidada a fazer um coro de maos destinado a suportar

4 “Tudo comega com
uma voz no escuro. /
Uma cancgéo de ninar que
Nnos ajuda a suportar a
escuridao. / Entdo vem
outra voz, falada des-
ta vez. / A voz de uma
criangca que sonha em
se tornar um cowboy. /
Um cowboy vermelho. /
E finalmente aparecem
0s corpos (...)". [Dossié
do grupo. Tradugao do
autor].
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a inclinacdo do corpo da cantora, criando-se, assim, um elo de cumplicidade poética, entre os
artistas e as testemunhas do ato cénico.

A qualidade intimista e as relagdes estabelecidas de cumplicidade sdo agucadas pela articulagao
das estruturas produzidas por um lirismo poético, o qual se torna potente, tendo em vista que
instaura uma atmosfera onirica e que apresenta agdes e formas imersas em um processo de
subjetivacdo. O género lirico é caracteristico, dentre outros aspectos, por: constituir uma poéti-
ca performativa do enredo, ao invés de uma narrativa linear de uma fabula; mergulhar o tempo
e espaco em um processo de subjetivacao; recusar a logica sintatica; apresentar aspectos de
repeticao, ciclicos, como um espiral, mas que sempre voltam ao ponto de partida, com outro
nivel de intensidade.®

Acredito que tais caracteristicas estimulam no espectador a eclosao de sentimentos, o que pro-
porciona uma polifonia de fontes enunciativas e d4 margem para a liberdade da construcéo de
subjetividades em cada individuo. Na condicdo de plateia, tentei moldar o meu corpo na cadeira
do teatro - em vao, pois, a cada momento que pensei em me acomodar, a cena me surpreendia
com uma nova tensdo e desestabilizava as minhas emocgdes. Em todos os atos que se sucedem,
Nao existe esvaziamento de sensacgdes. Pelo contrario, a encenacao inunda e preenche o espec-
tador, convidando-o0 a navegar por um transbordamento de percepcgdes e sentimentos variados,
gue ativam memdrias e sensacdes. Os meus olhares se expandiram e fiquei extasiado com a
capacidade dagueles corpos de desafiar a gravidade, n&do no sentido de endossar um super-hu-
mano em cena, mas, sim, no fato de eles se proporem a jogar com o0s seus limites e fracassos, na
medida em que, na cena, sdo construidas piramides de trés alturas, para, logo em seguida, serem
desmanchadas e reconstruidas novamente. E um jogo de contorcao, forca, destreza, expressao,
respiracao e suor, gue exala sentidos polifonicos.

A abertura da encenacdo para o derramamento de subjetividades da espaco para a criagdo de
uma rede de tessituras de emocdes que me levou a um ato de cumplicidade com quem e com
0 que estava em cena naquele momento. Em certos instantes, chega-se a criar paradoxos,
tendo em vista que, ao mesmo tempo em que me sentia livre para criar e compor as minhas
proprias leituras da experiéncia, também fiquei preso pela forca arrebatadora da expresséao
dos atuantes. Esse lagco € muito perceptivel quando, em um dos momentos do espetaculo -
um dos mais tensos, por sinal -, um dos acrobatas convida uma espectadora para a cena. Ele

5 Ver MENDES, Cleise
Furtado. A Acédo do
Lirico na Dramaturgia
Contemporanea. Revista
aSPAs, Sao Paulo, vol. 5,
n. 2, p. 5-15, 2015.
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passa, entdo, a conduzi-la por meio da realizagdo de pequenos movimentos acrobaticos; e, a
medida que as relagbes se estabelecem, o nivel de dificuldade dos movimentos vai aumen-
tando. Cria-se um suspense verticalizado conforme a espectadora passa a escalar 0s corpos
dos acrobatas, até chegar ao ponto maximo da escalada, ficando em pé sobre os ombros de
um dos artistas. Nesse momento, quando um deles solta as méaos da espectadora e ela fica
em cima sem nenhum aparato de protecédo - salvo os acrobatas dispostos ao redor do portd®
-, percebe-se que a respiracao da audiéncia fica em suspensao junto com a da espectadora.
Um ato corajoso, que me fez indagar: se o espetaculo no tivesse estabelecido aquele enlace
de cumplicidade desde o inicio, a espectadora, aparentemente sem nenhuma técnica acroba-
tica, iria se lancar ao desafio de escalar corpos desconhecidos? De desafiar a gravidade dessa
forma? De jogar com a proposicao da cena de forma espontanea? Acredito que n&o. Entao,
tudo leva a crer que o importante ndo sera apenas o que fazer, mas principalmente o como
articular as relagcdes de cumplicidade na cena.

No que diz respeito a articulacado dos elementos cénicos, verifiquei que n&o havia cenarios No es-
petaculo, salvo aqueles criados pelos meus proprios devaneios. Contudo, materialmente, existem
pequenos objetos, 0s quais entram e saem de cena, em momentos especificos do espetaculo.
Temos, por exemplo, um pedaco de tronco de arvore, que é posto no centro do picadeiro e que
remete a uma ligagdo com a terra, com a raiz de um homem que reconhece a sua esséncia e a
sua origem.

Em cima desse tronco, formam-se novamente piramides humanas, constituidas pelos corpos
dos trés acrobatas. Tal movimentacao repete-se por diversas vezes, executada e construida
por diferentes percursos, o que proporciona uma dinamica visual incrivel. Ao expandir essas
piramides para cima, um clardo abre-se no alto. Essa experiéncia me deixou como heranca
alguns questionamentos. Sera que estdo em busca de suas esséncias perdidas? Ou do di-
vino? Ou, ainda, a procura de seus verdadeiros papeéis neste mundo? Ou sera que almejam
um refugio para seus medos? A resposta fica em suspensao, e as luzes se apagam. Final do
espetaculo. Aplausos!

6 Quem esti na base da
acrobacia.
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UM CONTEXTO
ACROBATICO

Depois de decorridos alguns caminhos reflexivos
da escrita cénica circense em Strach... - que traca uma relacdo entre a linguagem artistica da
Opera, composi¢cdo dramatica em que se combinou musica instrumental e canto, e a linguagem
do circo, representada pelas proezas acrobaticas -, recuaremos um pouco no tempo, para refle-
tirmos, mesmo que em uma breve exposicdo, sobre a presenca e o0s rastros deixados por essa
pratica circense ao longo da sua historia.

A Arte acrobatica, nascida muito antes do circo moderno ocidental, no final do século XVIII, é
uma arte rizomatica, uma vez que a sua presencga nos liga a diversos lugares e a contextos so-
cioculturais diferentes. Assim, “ndo existem pontos ou posigcdes num rizoma como se encontra
numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas™. Portanto, € constituida de
natureza complexa e tecida por linhas que tragcam diversas hipdteses de sua existéncia, sendo
dificil defini-la por meio de uma origem precisa. Nesse sentido, pensar em acrobacia € pensar no
COrpo como canal para expressao humana, seja artistica, bélica ou de lazer.

Strehly (1903, p14), em sua obra LAcrobatie et les Acrobates, apresenta-nos uma explicagao
acerca da origem da palavra “acrobata”. O autor afirma que: “Le mot acrobate est un mot d'origine
grecque. Il signifie: ‘Celui qui marche sur la pointe des pieds’ (de acros, qui est a I'extrémité, et
batés, qui marche)™®, ou seja, acrobata é aquele em busca de uma suspensao. E ainda acrescen-
ta: “Il désignait chez les anciens les danseurs, les funambules, les sauteurs, les saltimbanques™.
Assim sendo, 0 vocabulo passou a representar aquele que tem forca e demonstra habilidades
e proezas. Substituiu a palavra “saltimbancos”, que, segundo o autor, é de origem italiana e caiu
em desuso principalmente por ser considerada uma expressao pejorativa, pois, de forma geral,
significa “saltar sobre bancos”. O novo vocabulo também superou um termo ainda mais antigo:
0 tumbeor, originado do inglés tumbler, que designa “aquele que deixar tombar”, destinado a
definir os saltadores de feitos ageis e perigosos da época medieval. Em cada pais, ao longo da
Histdria, foram utilizadas outras diversas denominacdes para se referir a essa mesma pratica. Por
exemplo, para o ato de se equilibrar sobre as maos, hoje conhecido como parada de méo, havia

7 DELEUZE, Gilles;
GUATTARI, Félix. Mil
Platés - capitalismo e es-
quizofrenia. Rio de janei-
ro: Ed. 34, 1995. p.16.

8 “A palavra acrobata

é de origem grega. Ela
significa: ‘Aquele que
caminha na ponta dos
pés’ (acros refere-se ao
gue esta na extremidade,
e batés ao que caminha)”
(Tradugéo do autor).

9 “Designava entre os
antigos os bailarinos,
equilibristas, saltadores,
saltimbancos” (Tradugéo
do autor).
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as denominacoes cybisteter, entre os gregos, e cernuus, entre os latinos. Desse modo, a palavra
“acrobata” e as variagdes “acrobatico” e “acrobacia” tornaram-se mais usuais.

No entanto, as proezas acrobaticas realizadas por um so6 individuo ainda nao eram suficientes.
Até que chegaram outros da mesma espécie e, com a unido, construiram piramides humanas,
de diversas alturas e diversos formatos. Estimulados pela busca de mais complexidades, agre-
garam a pratica acrobatica aparelhos e objetos. Contudo, é importante ressaltar que a descricéo
apresentada acerca de tal percurso néo visa afirmar que os desdobramentos surgidos tenham
ocorrido necessariamente na ordem aqui exposta; no entanto, ela demonstra como a arte acro-
batica é hibrida e como, através do tempo, vem se renovando e recriando outras combinacgoes.
No inicio do século XX, Strehly (1903, p. 76) ja citava uma classificagdo de todas as representacoes
da acrobacia daquela época. Sao elas:

1. Equilibristes sur les mains, 2. Disloqués, 3. Sauteurs a terre et clowns, 4.
Pyramides et sauts en colonne, 5. Athletes du tapis, 6. Anneaux, 7. Barres
et trapezes, 8. Funambules et équilibristes aériens, 9. Trinka et jeux icariens,
10. Jeux japonais, 11. Jeux arabes, 12. Acrobates équestres, 13. Cyclistes
acrobatiques, 14. Jongleurs et jongleurs équilibristes, 15. Pantomimes.™®

Na Roma Antiga, o Circus Maximus, construido antes da era cristd, acomodava cerca de 150.000
espectadores. Era um estadio de entretenimento, arquitetado para receber eventos politicos,
religiosos, esportivos e lutas. Além disso, consta que recebia apresentagdes artisticas, em ca-
rater secundario, de acrobatas, funambulos, malabaristas, dentre outras atracdes de artistas
itinerantes™.

De acordo com Thétard:
Sauf a Byzance, dans I'Europe du Moyen Age et jusqu’au XVIlII siécle, il n'y eut
point de cirques ni d’hippodromes, a moins qu‘on ne veuille considérer comme

tels les enclos ou se donnaient les tournois de chevalerie (...)"2 (1978, p.21).

Podiamos encontrar tais artistas perambulando, sobretudo nas feiras mais populares das gran-
des cidades, como as de Saint-Germain e Saint-Laurent, em Paris. Esses artistas apresentavam

10 1. Equilibrio sobre as
maos, 2. Deslocamentos,
3. Saltadores no chao

e clowns, 4. Piramides

e saltos em colunas,

5. Atletas do tapete, 6.
Anéis [argolas], 7. Barras
e trapézio, 8. Funambulos
e equilibrismo aéreo, 9.
Trinca e jogos icéarios
[um acrobata, o porto,
deitado sobre a trinca,
manipula um outro acro-
bata, o volante, com os
pés], 10. Jogos japoneses
[arte japonesal), 11. Jogos
arabes [arte arabe], 12.
Acrobatas equestres,

13. Ciclistas acrobaticos,
14. Malabarismo e ma-
labarista equilibrista, 15.
Pantomimas. [Tradugao
do autor, grifo nosso].

11 Ver em BENICIO,
Eliene. Saltimbancos
Urbanos: o circo e a re-
novacao teatral no Brasil.
Sao Paulo: Perspectiva;
Salvador: PPGAC/UFBA,
2018. P. 30-42.

12 “Exceto em Bizancio,
na Europa da ldade Média
e até ao século XVIII,

Nnao havia circos nem
hipddromos, a menos
gue queiramos conside-
rar como tal os recintos
onde se realizavam 0s
torneios de cavalaria (...)".
[Tradugéo do autor].
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as suas destrezas de forma independente ou em trupes, até mesmo integrando as pantomimas
dos grupos teatrais e nas intervencodes dos charlatdes. Foram diversos os campos de atuagao
dos acrobatas no referido periodo, fato esse que chamou a atencao dos grupos estatais da
época. Segundo Hodak e Kwint (2002), dentre tais grupos estavam o Thédtre Francais, mais
tarde nomeado Comédie Francaise. Esse grupo detinha o monopdlio da fala na representacao
dos dramas e das tragédias, e a LAcadémie Impériale de Musique possuia o0 monopaolio da mu-
sica por meio da opera.

No referido contexto, muitos artistas foram perseguidos, por serem considerados produtores de
uma arte menor e, portanto, ndo oficial. Entretanto, por meio de seus atos inventivos, os acrobatas,
ao lado de outros artistas errantes, sempre procuravam de alguma forma transgredir as regras
impostas pela corte. Em decorréncia de tal fato, esse periodo foi marcado por uma diversidade
de inovacgdes cénicas, as quais ainda hoje reverberam na cena contemporanea.

Com o passar do tempo, tais artistas voltaram a se apresentar de forma constante em espacgos
fechados, com a cobranca de ingressos, o que propiciou desenvolvimento, expansao e populari-
zac&o da arte acrobatica. Nesse sentido, merecem destaque dois importantes empreendedores
artisticos do século XVIII: o francés Jean-Baptiste Nicolet (1728 - 1796) e o inglés Philip Astley
(1742-1814). A partir do século XVI, a arte tornou-se mais regular e, com o decorrer do tempo,
os diretores dos teatros de feiras passaram a construir casas de espetaculos e a contratar ar-
tistas ambulantes. Um dos mais famosos dessa época foi Nicolet, que construiu o Théatre de
la Gaité, em 1759, no Boulevard du Temple, em Paris, para abrigar as exibicoes de suas atracoes
acrobaticas (STREHLY1903).

Outro espaco que merece destaque ¢é a Astley’s Riding School, fundado, em 1768, pelo subofi-
cial da cavalaria inglesa Philip Astley, em Londres. Inicialmente, funcionava como uma escola de
equitacao, no turno da manha. Logo depois, passou a receber apresentacdes artisticas em outros
turnos. Nesse local, seriam langadas as bases do que viria a ser 0 espetaculo de circo moderno, o
qual resultaria da associagcao da arte equestre de volteios com a arte dos saltimbancos oriundos
das feiras e pracas publicas. Astley € considerado por muitos artistas, empresarios, historiadores
e estudiosos como o mentor e propagador dessa forma moderna de espetaculo circense.
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Um dos momentos da nossa historia em que houve intensificacéo da arte acrobatica com a
pesquisa e pratica teatral ocorreu no inicio do século XX, na Russia. Em tal periodo, 0 movimento
naturalista sofria esmagadoras criticas da escola simbolista e, posteriormente, dos cubistas
e futuristas. O teatro buscava se reencontrar com o proprio teatro. Diferentes diretores van-
guardistas desejavam romper com o0s padrdes impostos pelo movimento naturalista, o qual
defendia a arte como imitacao fiel da vida e que, como tal, deveria ser transposta para o palco
através da encenacéo.

Nesse contexto, entram em cena artistas como Meyerhold e Maiakovski, que iriam revolucionar
0 contexto teatral da época. Para tal feito, eles voltaram suas praticas de criacéo artistica para a
pesquisa de recursos da linguagem circense, sobretudo para a corporeidade dos acrobatas. Nessa
arte, Meyerhold iria encontrar elementos substanciais, como a plasticidade e a resisténcia dos
gestos e movimentos, passando a elaborar as bases do seu método de pesquisa, a biomecanica,
gue, conseguentemente, reverberou na estética de suas encenacoées. Ja Maiakovski iria investir
principalmente na construcdo da dramaturgia teatral. Ambos os criadores, porém, inspiraram-se
em ideais revolucionarios, visando a criacdo de um “novo homem” e ao surgimento de um teatro
antipsicoldgico, embasado na agcao e na teatralidade.”™

Poderia, ainda, tracar outros momentos da Histdria em que a arte acrobética deu vazao a infini-
tas possibilidades de criagcdes expressivas. No entanto, este estudo pretendeu até aqui passear
por determinados contextos e conceitos, que foram desenhados durante a pratica acrobatica,
objetivando uma ampliagdo de perspectivas que contribuam na apreciagcdo dos espetaculos de
circo em nossa contemporaneidade, sobretudo no que diz respeito a Strach - a Fear Song.

PERSPECTIVAS EM
STRACH

O espetaculo apresenta-se como uma experiéncia
provocativa, que visa colocar o espectador tanto diante de seus medos pessoais, como também

13 Saber mais em
FERREIRA, Marcos
Francisco Nery. No
Vertiginoso Picadeiro
Soviético. Repertorio:
Teatro & Dancga,
Salvador, ano 13, n. 15, p.
17-24, 2010.2.
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diante do outro e do mundo real. Propde um questionamento acerca da nossa capacidade de
conviver com tal sentimento de medo, em nosso dia a dia. Nesse sentido, o diretor Patrick Masset
acredita que

O capitalismo nos coloca na competicdo por um mundo que s da voz aos ricos.
Antes tinhamos medo da morte, agora temos da vida. Nao é normal. Precisamos
aceitar nossos medos e os dos outros para construir algo novo. (Circos, 2019, p.71)

Para tracar e fortalecer o didlogo com o publico através da encenacao de Strach..., o diretor
apoia-se em trés metaforas: 1. Politica: quando se carrega a voz da verdade, representada em
cena pela cantora lirica, que se desloca pelo espago sobre um dos acrobatas; 2. Simbdlica: no
qual essa mesma voz possa ser ouvida por todos; 3. Concreta: na medida em que se leva a crer
na importancia da utilizacdo de tal verdade como potencialidade para que enfrentemos direta-
mente o0 medo, esse fantasma que nos assombra e desestabiliza, emn muitos momentos™.

Desse modo, organizaram-se as ideias em torno dessas inquietacdes, e 0 espetaculo foi con-
cebido como um canal que pudesse dar vazao a tais provocacgodes que afetavam o diretor em
relacdo ao mundo. Esse tem sido um recurso habitual, utilizado pelo diretor como disparador em
pProcessos criativos para conceber suas obras.

O arquétipo do medo atravessa toda a encenacao objeto deste estudo, e € articulado pela relagéo
gue se estabelece entre as linguagens do circo e da Opera. Nesse aspecto, as fronteiras entre
os referidos territorios artisticos sao fluidas, borradas, contribuindo para que elas se entrelacem
e se confrontem cenicamente, no intuito de potencializar o contagio entre suas especificidades
e para que se reverbere na cena tudo aquilo que elas tém em comum: emocdes e sensacdes.

Para Masset, essas linguagens sdo expressdes que necessitam de inteireza e verdade extremas
em suas acodes, para que, de fato, efetivem-se cenicamente enquanto artes atravessadoras e
provocadoras dos sentimentos mencionados anteriormente™. No circo, durante a execucao de
uma proeza acrobatica, por exemplo, o artista necessita que corpo e mente estejam conectados
e em estado de prontidao, para que nenhuma interferéncia - seja externa, como ruidos, seja in-
terna, tais como preocupacdes, medos e aflicdes - venha a se tornar empecilho a execugao de
sua acao, evitando-se, assim, um possivel acidente. Da mesma forma, isto também se refere a

14 Baseando-se em en-
trevista escrita, destinada
a este artigo, concedida
pelo diretor do espetaculo
ao presente autor e rece-
bida por e-mail, em 09 de
abril de 2020.

15 Idem.
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cantora de Opera, pois, caso o seu nivel técnico ndo estivesse em perfeita concordancia com o
que ela se propde a executar, uma simples desafinacdo poderia prejudicar a harmonia da obra.
Vale ressaltar que a harmonia a qual este estudo se refere € aquela que esta em consonancia
com a concepgao da encenacgao, visto que até mesmo uma desafinacdo ou atravessamentos
de notas musicais, principalmente na cena contemporanea, podem se tornar harmoniosos, sim,
desde que estejam em consonancia com a proposta do espetaculo.

Portanto, o risco se faz presente nos dois casos, mas apresenta niveis e intensidades diferen-
tes. Assim sendo, o acrobata joga com o risco real, concreto, representado pela possibilidade de
uma fatalidade; ja a cantora de 6pera trabalha no registro do risco simbdlico, representado pela
probabilidade de uma desafinacao, desde que nao proposital.

Em se tratando do risco real no circo, a dramaturga belga Bauke Lievens tenciona este recurso
como sendo um mito forjado pelo artista circense:

O risco fisico ao qual o artista de circo se expde so6 reforca a aparéncia de
autenticidade, mas na realidade um artista de circo nunca vai realizar um truque
que ele ou ela ndo tenha dominado completamente. Este dominio € um produto
da constante repeticdo dos mesmos movimentos ao longo de um periodo de
treinamento. Ou, em outras palavras, o treinamento aumenta o potencial fisico
do artista com o objetivo de criar uma ilusdo de impossibilidade que é entao,
resumidamente, prejudicada pelo “sucesso” do truque.

Segundo a dramaturga, o circo criou essa visao romantica de um lugar que abriga a autenticidade
e 0 desejo do impossivel através da virtuose. Ela acredita que, hoje, o publico ndo esta mais inte-
ressado na representacao do artista como sendo um super-heroi, um ser que desafia as forgcas
naturais da fisica, como a gravidade, por exemplo. O publico ndo esté a procura desse ser que se
exiba em cena, mas, sim, interessado por quem verdadeiramente ele é. Para Bolognesi, mesmo
com toda a virtuose apresentada em cena:

(...) os artistas, especialmente aqueles que se entregam aos nimeros de
risco, nao estao ali “representando papéis”, tal como ocorre nos palcos, nos
espetaculos teatrais. Se houver alguma espécie de semiose nos numeros que

16 Disponivel em: <
http://www.instrumen-

todever.com/poeticas/>.

Acesso em: 05 maio 2020.
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envolvem acrobacias arriscadas ela é dada pelo préoprio desempenho do artista.
O sentido, portanto, é oriundo do corpo e é encontrado na performance em si
mesma, no exclusivo tempo e momento de sua duracéao. Ele ndo extrapola esse
limite. O desempenho, nesse caso, hao remete a nenhuma realidade exterior e
ausente (...). O artista ndo representa: ele vive seu préprio tempo, com seu ritmo
e pulsacao proprios; ou melhor, ele “representa” porque estd inserido em um
espetaculo, mas é uma representacao de si mesmo ao demonstrar e vivenciar,
em publico, as suas habilidades. Representacao e vida fundem-se em um mesmo
ato (...). Como espetaculo, representam aquilo que sdo. (2003, p.192-193).

Ainda sobre tais aspectos da presenca cénica, em Strash..., o diretor afirma que esta em busca
de ser a verdade, ao invés de dizer a verdade:

(...) ndo estou interessado na nocéo de “personagem” (...). Eu sempre me afasto
do ator/atriz e tento compor a partir de quem ela é, como ela pensa, como se
move etc. A minha escrita adapta-se a ele/ela (...). Trabalhando a partir dos
intérpretes (de quem eles sao), e em grande proximidade com os espectadores,
o circo (e a 6pera) torna-se mais humano, mais préximo das pessoas e isso é
importante para a arte que hoje se afasta das pessoas através do pensamento,
da técnica, do dinheiro, etc. E também por isso que gosto do circo que veicula
um lago “popular”, um lago forte com a infancia e por isso também queria p6-lo
a prova da opera, que supostamente dirigir-se a uma elite. E vé-se que os dois
se casam maravilhosamente bem?.

Dessa forma, embasado no pensamento dos trés autores, poderiamos pensar que a chave da
questdo esteja principalmente em um lugar que abranja a constituicdo das poeticas e de suas
articulacao atraves da escrita cénica, uma vez que, na arte, ndo existe caminho certo ou errado
dentro do ambito de uma moral a ser seguida, mas, sim, o que funciona e o que nao funciona
durante o ato de encontro do espetaculo com o publico. Essa fase do encontro € uma das mais
importantes a serem consideradas, tendo em vista que é a partir dela que se pode avaliar se as
articulacdes entre os elementos cénicos (vistos e ouvidos) - tais como musica, luz, coreografia,
figurino, aderecos, cenario etc. — foram elaboradas e conectadas com rigor. Isso reforca e confirma

17 Entrevista escrita,
destinada a este artigo,
concedida pelo diretor do
espetaculo ao presen-

te autor e recebida por
e-mail, em 09 de abril de
2020. [traducao do autor].
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a importancia de considerarmos o0 processo criativo como sendo também uma obra de arte, ao
invés de focarmos apenas no resultado do produto apresentado no final.”®

A preocupacao excessiva com a estéetica ou com o enredo em si pode sufocar a obra. Pode pro-
vocar um esvaziamento de sensacoes, ocasionado por uso excessivo de metaforas e simbolis-
mos deslocados de contextos, como se quiséssemos encaixar um cubo dentro de um tridangulo,
sem considerar o que de fato a cena quer emergir. Assim sendo, todos esses empecilhos podem
causar intelectualismo exacerbado, um rompimento do ritmo da obra, em decorréncia de uma
articulagcdo mal executada dos elementos cénicos. E necessario que estejamos abertos para
tracar um didlogo com o mundo & nossa volta, ao invés de falarmos apenas para a nossa arte. E
preciso que haja sensibilidade para captar o que o0 processo tem a nos revelar e, ainda, absorver

como essas revelacdes podem se entrelacar e se justapor sem que haja ruidos.

Ainda seguindo essa linha de pensamento, e no que tange as articulagbes em um contexto re-
lacional entre as linguagens do circo e do teatro, Bolognesi aponta que:

O circo que adota o teatro pode experimentar um processo (...) de imprimir
sentidos intelectuais as matrizes sensoriais do circo. Agindo assim, ele rejeita
as dimensdes do sublime e do grotesco para se firmar na instancia do belo.
Este processo provoca o fechamento da cena em si mesma e o publico é posto
na passividade da sala escura. O circo estaria, entao, alcado a categoria de
“civilizado”, isto é, com a funcao especifica de reiterar uma cultura afirmativa
(...). (2003, p. 201).

Nesse sentido, tal risco ocorre quando algumas dessas especificidades da linguagem circense -
apontadas pelo autor - ndo sdo consideradas. Porém, reforcamos que a chave ndo estaria apenas
no que é feito, mas, também, no como esses elementos serdo conectados e articulados entre si.

Para falarmos mais sobre a referida abordagem, passamos a trilhar caminho inverso, isto €, o
teatro em busca do circo. Recorreremos ao pensamento do diretor de teatro, cinema e vanguar-
dista russo, Sergei Eisenstein (1898-1948). Ele encontrou, na elaboragdo do programa circense
e nos sentimentos que ecoavam no publico - tais como as alternancias entre as tensdes gera-
das no espectador pelas proezas do corpo sublime do artista e o relaxamento provocado pela

18 Ver BERNARDET,
Jean-Claude. O processo
como obra. Folha de S.
Paulo, 13 de julho de 2003.
Disponivel em: <https://
www.folha.uol.com.br/
fsp/mais/fs13072 A
htm>. Acesso em 15 jun.
de 2020.


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1307200307.htm
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1307200307.htm
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1307200307.htm
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1307200307.htm

| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 69-85
20201

comicidade do corpo grotesco -, elementos inspiradores para tracar a sua metodologia ngo linear
e antinaturalista de criac&do cénica, a qual denominou de montagem de atragoées.

Eisenstein considerava que, para que se tivesse um bom espetaculo, seria preciso montar um
bom programa. Também abordava a importancia da sobreposi¢cdo de imagens, que, qguanto mais
diversa e conflituosa ela fosse, mais intenso seria o efeito sobre as reagdes do espectador, ao
provocar choques de diversas intensidades. Estes, por sua vez, viriam a colaborar com a abertura
de um canal para a evasdo dos sentimentos internos, contribuindo para conquistar a atencéo do
publico. (ROSA, 2019).

Nesse sentido, as articulagcdes, as provocacoes e a tessitura da escrita cénica de Strach...
ficam evidentes e se distanciam de serem um emaranhado de fibras; pelo contrario, apre-
sentam um entrecruzamento de emocodes, 0 que me fez deslocar, a cada cena, para diversas
experiéncias sensoriais.

CONSIDERACOES
FINAIS

As inquietacdes e as proposicdes apresentadas pela
companhia ficam claras quando se assiste ao espetaculo Strach..., sendo derramadas no picadeiro
durante a encenacao. Percebi que o0 publico ndo se contentava em ficar a margem do espetéa-
culo, como meros observadores. Os impulsos guiavam para um mergulho fundo na experiéncia
sensorial. A escrita cénica € muito bem delineada, o que deixa tal mergulho ainda mais emocio-
nante e instigante. A multiplicidade de elementos das linguagens artisticas do circo e da musica
nos chega como uma onda fluida, uma onda de conexdes que se entrelacam, que estabelecem
didlogos e borram visdes fronteiricas, trazendo, através dos cruzamentos, um nao lugar, o entre
de todas as coisas.
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Trabalhar com a linguagem circense € ampliar os horizontes para que haja mistura, interlocu-
cdo, variedade, polifonia. O encenador que n&o se deixar envolver por essas abordagens diald-
gicas perdera o grande potencial que as artes circenses tém a oferecer. Em Strash..., 0 elenco é
harmonioso. Os artistas tracam entrecruzamentos de marcacdes cénicas diluidas por meio de
movimentos fluidos. A inteireza de corpos e vozes entregues durante o ato cénico demonstra
a existéncia de um processo de direcao conduzido de forma cuidadosa, com esmero, cComo se
cada elemento constituinte da cena fosse lapidado a exemplo de um espetaculo-diamante, que,
a partir do encontro com o espectador-luz, resplandece uma poesia atravessadora, que cala
qualguer sentimento opressor de medo.
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