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ITORIAL

ELIENE BENICIO,
FABIO DAL GALLO,
MARIO FERNANDO BOLOGNESI

0 Seminario Internacional de Circo, realizado em
outubro de 2019, pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas, da Escola de Teatro/
Universidade Federal da Bahia, impulsionou a elaboracao de artigos, que foram publicados pelas
revistas “Repertério” (nimeros 34 e 35) e Cadernos do GIPE-CIT (ndmero 44). Ao todo, 30 artigos
foram apresentados, avaliados e aprovados, sendo que 16 trabalhos foram disponibilizados para
a "Repertorio” e 14 integram esta publicacéo intitulada “O Circo: ontem e hoje”.

Os artigos desta edigcdo estdo subdivididos nos seguintes eixos: PALHACAS E PALHACOS;
PROCESSOS DE MONTAGENS CIRCENSES; HISTORIA DO CIRCO; CIRCO E MUSICA; CIRCO E
ACESSIBILIDADE; CIRCO E DRAMATURGIA; CIRCO CONTEMPORANEDO.

O eixo PALHACAS E PALHACOS contempla o artigo Palhagaria Feminina em Portugal, de Laura
Salvatore, que destaca a legitimacao da presenca da mulher na arte de fazer rir a partir da lin-
guagem clownesca, tendo como referéncias as palhacas portuguesas Anabela Mira, Catarina
Mota, Eva Ribeiro e Mariana Schou. Além disso, traz o artigo Alvaro Marinho, O Palhago Alegria:
alguns registros sobre a vida e obra de um circense tradicional, de Lili Castro, que discorre sobre
aspectos da vida e obra do artista circense tradicional Alvaro Francisco Marinho, popularmente
conhecido como Alegria, que completa 77 anos de carreira.
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PROCESSOS DE MONTAGENS CIRCENSES inicia com o artigo A Vinganga de Ringo: o circo-teatro
revisitado pelos palhacgos trovadores de Belém do Para, de Marton Sérgio Moreira Melo Maues e
Priscila Romana Moraes, que trata do processo da montagem de A Vinganga de Ringo, espetaculo
mais recente do grupo de teatro Palhacgos Trovadores, de Belém do Para, abordando também os
seus 21 anos de trajetoria.

Ademais, o artigo de Samara do Nascimento Garcia Por uma Poética da Investigagdo Técnica: a
acrobacia cénica da Cia CLE, que faz parte deste eixo, apresenta o processo criativo da Cia CLE
(Circo Ludico Experimental), de Fortaleza (CE), que se desenvolveu ao longo da composicdo do
espetaculo Quintal, de 2016, cuja construcdo dramaturgica € pautada na investigacao de uma
acrobacia para a cena.

0 artigo A Opera Acrobdtica: “Strach - Cangdo do Medo”, de Diocélio Barbosa, colabora com o
eixo Processos e Montagens Circenses, tracando caminhos reflexivos que levantam questoes,
contextos e pensamentos em torno da escrita cénica circense. Para isso, estabelece um didlogo
com alguns aspectos da encenacéo Strach - Cang¢do do Medo, passando pela relacdo entre a
linguagem artistica do circo e da 6pera para chegar especificamente na arte acrobatica.

O eixo HISTORIA DO CIRCO se desenvolve por meio de trés trabalhos: o artigo Circo: percur-
sos de uma arte em transformacgdo continua, além do artigo Familias Circenses no Devir da
Tradicionalidade: desafios tedrico-metodologicos no contexto de uma etnografia itinerante em
Minas Gerais, bem como por meio do artigo/entrevista Histdrias de Circo: Hudi Rocha e as me-
morias do Circo-Teatro Guaraciaba.

Circo: percursos de uma arte em transformagd@o continua, de Daniel de Carvalho Lopes e Erminia
Silva, trata dos modos como os variados artistas atuantes nas feiras ao longo dos séculos XVI ao
XIX, que vieram compor 0s espetaculos circenses na segunda metade do seculo XVIII, produziam
seus espetaculos pautados em permanentes dialogos, experimentacdes artisticas, criagdes,
trocas e incorporagdes, e que, através de vivéncias e adaptacoes criativas, souberam atravessar
adversidades, expressando uma porosidade a presenca de misturas de géneros, ideias e estilos.

Ja Familias Circenses no Devir da Tradicionalidade: desafios teorico-metodologicos no contex-
to de uma etnografia itinerante em Minas Gerais, de Mayara Ferreira Mattos, tem por finalidade

(92
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produzir um esboco dos desafios que permearam o mapeamento das familias circenses que
trafegam por Minas Gerais. O mapeamento caracterizou essas familias como uma comunidade
tradicional, visando a instrumentalizac&o politica dessa categoria e constituindo mais uma es-
tratégia de luta para o coletivo.

O artigo/entrevista Umas Histdrias de Circo: Hudi Rocha e as memdrias do Circo-Teatro Guaraciaba,
de Maria de Maria A. Quialheiro, traz um pouco da histéria do Circo-Teatro Guaraciaba, uma das
mais importantes companhias circenses ainda atuantes no Brasil com 74 anos de trajetéria, por
meio de um bate-papo registrado com o ator, cantor e palhagco Hudi Rocha.

CIRCO E MUSICA traz o artigo Musica no Circo Brasileiro: itinerdncia, memdria e interface com
seu entorno, de Livia Souza Mattos, que se baseia em narrativas de circenses veteranos obtidas
por entrevistas, para analisar como essas interagcdes aconteciam, sobretudo a partir da mudsica,
utilizando a banda do circo com recorte investigativo.

O artigo de Andressa Cabral da Costa da Silva aborda temas relacionados com CIRCO E
ACESSIBILIDADE. A pesquisadora, em Acessibilidade Cultural para o Circo de Lona Itinerante,
reflete sobre os desafios da acessibilidade no circo de lona itinerante e apresenta propostas para
serem implantadas nos circos, objetivando torna-los acessiveis as pessoas com deficiéncia fisica,
visual, auditiva, intelectual e multipla como plateia.

CIRCO E DRAMATURGIA apresenta o artigo Dramaturgia e Censura no Circo-Teatro. Sob auto-
ria de Cristina Alves de Macedo, o texto aborda o circo-teatro, aléem de questbes que tocam as
relacdes de poder e de controle social, partindo da anélise do discurso materializado no texto
dramaturgico E o céu uniu duas almas ou Nem a morte nos separa, de Helen Fantucci de Mello.

Finalmente, o eixo CIRCO CONTEMPORANEO traz trés trabalhos: o artigo Navegando no Rio dos
Sonhos: quando o barco vira um circo, de Rogério Zaim-de-Melo, Marcos Sérgio Tiaen, Luis Bruno
de Godoy, Ana Carolina Pontes Costa, Marcia Regina do Nascimento Sambugari, que relata a ex-
periéncia de uma trupe, composta por artistas circenses, bailarinas e académicas da Universidade
Federal do Mato Grosso do Sul - UFMS, que, acoplando-se um palco a proa de um barco hotel e
transformando-0 em picadeiro, percorreu parte do rio Paraguai, no Pantanal Sul-mato-grossense,
levando a arte circense para a populacao ribeirinha; Gestos Circenses: o sistema haptico e as
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praticas de circo, de Julia Coelho Franca de Mamari, propde um cruzamento entre as aborda-
gens trazidas por Marcelo Muniz em seu artigo Sistema haptico, autorregulagdo e movimento, e
algumas reflexdes sobre as relagdes entre corpo, espaco e objeto, nas praticas e gestualidades
circenses. E o artigo O Malabarismo como Protocolo de Transformagdo do Corpo e das Coisas
em Position Paralléle Au Plancher (P.P.P.) de Phia Ménard, de Ronildo Junior Ferreira Nobrega,
aborda a pratica do malabarismo como protocolo de transformacao do corpo e das coisas no
espetaculo Position Paralléle au Plancher (P.P.P) (2008), da Compagnie Non Nova. Encenada e
performada pela francesa Phia Ménard, esta obra implica - literal e metaforicamente - o corpo
e 0 gelo em um programa coproducente de transformacao.

Agradecemos a todas as colaboradoras e todos os colaboradores, que, com o entusiasmo proprio
da arte circense, nos fizeram produzir um seminario académico internacional, que se desdobrou
em artigos, além de textos para as secées Em Foco e Persona (sobre o artista circense Anselmo
Serrat), da revista "Repertério” (34 e 35). Ainda mobilizados pelo seminario, prosseguimos com
a organizacado deste numero do Cadernos do GIPE-CIT.

Que Viva O Circolll



IACARIA FEMININA

EM PORTUGAL

LAURA SALVATORE

E uma jovem pesquisadora que investiga o encontro entre as
areas do circo e do teatro. No circo, suas experiéncias vao em
direcao tanto aos estudos da palhacaria (dedica-se a pesqui-
sa sobre a presenca da mulher palhaca nesse fazer) quanto
aos aparelhos acrobaticos aéreos. Formou-se como atriz no
Teatro Escola Macunaima (2006), licenciou-se em Arte-Teatro
no Instituto de Artes da Unesp (2015) e concluiu seu mestra-
do em Estudos Teatrais na Universidade Sorbonne Nouvelle

- Paris 3 (2019). Atualmente, Laura Salvatore é doutoranda na
Universidade Paul-Valéry - Montpellier 3 em cotutela com a
Universidade Federal da Bahia.

1 A autora agradece a
Anabela Mira, Catarina
Mota, Catia Alexandra
Vieira, Eva Ribeiro,
Leandro Fazzio, Mariana
Schou, Miriam Guarido,
Tania Safaneta, ao
evento de comicidade
Gargalhadas na Lua e ao
Teatro Lua Cheia - Casa
do Coreto por suas con-
tribuicdes para a realiza-
¢ao deste artigo.



RESUMO

Sabemos que no Brasil ha um movimento crescente de
busca pela legitimacéo da presenca da mulher na arte de
fazer rir a partir da linguagem clownesca. Os encontros
de palhacas, as pesquisas dentro e fora da universidade

e a persisténcia dessas mulheres tém contribuido para
que elas possam integrar e ser livres no ato de criagéo
comica. Isto é, levar a cena conteudos que Ihes sejam
convenientes, independentemente das convencgodes de
género que Ihes foram estabelecidas socialmente. Isso
quer dizer que a luta por esse espaco permite a palhaca a
possibilidade de existir oficialmente nessa arte, bem como
consente a mulher caminhos de reinvencao do seu ser.
No entanto, nos questionamos sobre como o processo de
reconhecimento da mulher nessa arte cénica acontece em
Portugal. Como as palhacas portuguesas se expressam

e quais sao os desafios que enfrentam ao abordarem, ou
nao, o feminino em cena”? Estariam elas a ridicularizar as

estruturas sociais de género com seus corpos femininos e
com suas palhacas? O documento aqui proposto investiga
a interseccéo da linguagem grotesca do palhago com as
criacbes cénicas de quatro palhacgas e atrizes cOmicas
portuguesas: Anabela Mira, Catarina Mota, Eva Ribeiro e
Mariana Schou, entrevistadas? na primeira edicao do evento
de comicidade Gargalhadas na Lua, em 2017, em Lisboa.

PALAVRAS-CHAVE:
Palhacas portuguesas.
Comicidade feminina.
Corpo grotesco.

ABSTRACT

We know there is a growing movement in Brazil that

seeks to legitimize the presence of women in the art of
making people laugh using clownesque language. Clown
meetings, research inside and outside of universities

and these women’s persistence have contributed to their
freedom in the act of comic creation. This is the creation of
content that is convenient to them, regardless of socially
established gender conventions. This means that the
struggle for this space allows the female clown to officially
exist in this art, as well as allowing women to reinvent their
being. However, we wonder about how this process of
recognizing women in this scenic art happens in Portugal.
How do that Portuguese clowns express themselves and
what are the challenges they face when approaching, or
not, the feminine in the scene? Are they ridiculing social
gender structures with their female bodies and clowning?
The document proposed here investigates the intersection
of the clown’s grotesque language with the scenic
creations of the Portuguese clowns and comic actresses
Anabela Mira, Catarina Mota, Eva Ribeiro and Mariana
Schou, interviewed in the first edition of the comedy event
Gargalhadas na Lua, in Lisbon, in 2017,

KEYWORDS:
Portuguese clowns.
Comical female.
Grotesque body.

2 Sobre as entrevistas relacionadas ao artigo: Anabela Mira a Laura Marques de Souza Salvatore; entrevista realizada em 18 de fevereiro de 2017, no
“Café A Brasileira”, em Lisboa - Portugal. Catarina Barata Mota a Laura Marques de Souza Salvatore; entrevista realizada em 19 de margo de 2017, no
evento Gargalhadas na Lua, Teatro Lua Cheia, Casa do Coreto, Lisboa - Portugal. Eva Ribeiro a Laura Marques de Souza Salvatore; entrevista realizada
em 18 de marcgo de 2017, no evento Gargalhadas na Lua, Teatro Lua Cheia, Casa do Coreto, Lisboa - Portugal. Mariana Schou a Laura Marques de Souza
Salvatore; entrevista realizada em 19 de margo de 2017, no evento Gargalhadas na Lua, Teatro Lua Cheia, Casa do Coreto, Lisboa - Portugal.
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ANABELA MIRA’

A questdo de género, nesse contexto, € muito en-
gracada, porgue eu nunca liguei para isso. Tive uma professora de clown gue falava muito da
questao das palhacas e de como teve uma luta muito grande para ser considerada no meio. Ela é
brasileira, mora na Inglaterra e deve ter tido dificuldades em afirmar o seu trabalho como profissio-
nal de clown, como formadora, e trouxe essa questao. Eu, pessoalmente, sinto que a dificuldade
é por o clown dentro dos teatros, seja mulher palhaca, seja homem palhacgo. Acho que ainda ha
muito essa ideia de que o0 palhaco é para fazer baldes, para estar nas festas de aniversario ou
quando tem espetaculo é de puro entretenimento, o que também acontece.

FiGura 1

Anabela Mira em

seu solo A Cadeira,
apresentado em 2014
no Teatro Joagquim
Benite, na Mostra de
Teatro de Almada.
Foto de Victor Cid

e Luis Aniceto.

3 Entrevista realizada em
18 de fevereiro de 2017,
no “Café A Brasileira”,

em Lisboa - Portugal.
Disponivel em: <https://
www.facebook.com/
cremedelacreme.teatro>.
Acesso em: 15 maio 2020.
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Mas ja vao aparecendo, por exemplo, Eva Ribeiro, ndo sé Eva, Susana Cecilio, Mariana Schou,
Catarina Mota. Eu tenho o0 meu solo, que se chama A Cadeira, que trata do poder e da demago-
gia usada sob o pretexto da democracia. Tivemos ali uma batalha dramaturgica para pér uma
palhaca falando sobre a histéria desse império e como lixa* o mundo inteiro, que ganha dinheiro
com a guerra, essa demagogia dum capitalismo. Esse foi 0 segundo solo que eu fiz. O primeiro
foi Bom Apetitel, que acabou por ndo ser clown “puro” ou algo assim, porgue a encenadora, a
Pepa Diaz - Meco, me prop0s ndo usar nariz. Todo o0 jogo se deu a partir do neutro e do trabalho
com motores internos. Antes, com o encenador Juan Ramoén Utrera; agora com Hugo Gama e
com Pepa. Também foram cinco semanas de soltar jogos, quatro horas por dia, depois ir afinan-
do, inventar, jogar muita coisa fora, depois ainda inventar outras para cozer a dramaturgia. Ha
entretenimento, mas ha a preocupacéo de contar o inverso, de falar de questdes humanas; o
clown é muito bom para falar da humanidade. E essa batalha tem de ser feita, porque o palhaco
em Portugal ainda é visto como o palhacinho da animacgé&o. Dentro do teatro, em Portugal, n&o
se conhece o clown; os diretores de teatro, os programadores ndo o conhecem. Ent&o, temos
que desbravar o caminho. Por um lado, apurando o trabalho, tentando cada um encontrar a sua
forma de por o palhaco no palco; por outro, insistindo no objetivo de ser visto como uma pratica
teatral, de romper com preconceitos e dignificando o trabalho. Eu, pessoalmente, nunca senti
essas questbdes de géneros ou nunca dei importancia, sinceramente. Um exemplo aqui de Eva
Ribeiro, que faz o seu espetaculo, vai trabalhando, vai apresentando, vai melhorando aqui, ali,
ela faz. As outras palhacas que eu conhecgo vao fazendo e vao ter aos teatros®. Acho que nao
é por serem mulheres que estado a ter mais dificuldade do que os homens. Ha dificuldades de
publico para todos. E giro® esse movimento de palhacas e ha um movimento ja muito antigo em
Espanha, a Pepa Plana, que fez o primeiro festival de palhacas em Andorra, mas sdo geracoes.
A Pepa Plana é uma palhaca da geracao da Angela de Castro e devem ter sido mulheres que
tiveram muitas dificuldades. Eu acho bonito as mulheres juntarem-se. Acho bonito se for uma
maneira de celebrarem o feminino.

Vocé falou que estudou clown na Espanha?
Foi com a Angela de Castro?

Isso, eu estudei teatro no Centro Andaluz de Teatro - CAT, em Sevilha. N&o, a Angela de Castro
veio a Operacdo Nariz Vermelho duas vezes dar formacéao. Estudei clown na escola de teatro
e tinhamos varias disciplinas: interpretacdo, dramaturgia, histéria do teatro, acrobacia, danca,

4 “Lixa", nesta acepcéo,
utilizada em Portugal e
no contexto, significa in-
comodar, causar prejuizo.
(Nota da edicao)

5 "Vao ter” trata-se de
expressao do portugués
falado em Portugal, que,
nesse contexto (“vao

ter aos teatros”), signi-
fica que as palhacas se
apresentam nos edificios
teatrais. (Nota da edicao)

6 Linguagem coloquial
gue significa “bonito”, “in-
teressante”, “engracado”.
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musica e pantomina. No segundo ano, tivemos clown dentro da disciplina de pantomina. Depois
tivemos clown dentro da disciplina de interpretacdo. O meu primeiro professor foi Gabriel Chamé,
gue neste momento, tem uma escola de clown em Madri.

Eu tenho um projeto para o qual ando a arranjar financiamento, de palhacos em lares de idosos.
Eu gosto muito do hospital, o lar.. O palco para o palhago é muito ingrato, € complicado, sdo ou-
tras técnicas que tu tens que ter; tens a dramaturgia, tens que ter o espectaculo muito rodado.
Num lar, num hospital, estas tu ali no momento para transforma-lo para melhor; € uma ligacao a
pessoa, € um trabalho muito vivo. O teatro também, ok. Queres transformar o mundo para melhor.
Mas eu acho que no hospital a técnica do clown faz sentido - a sensibilidade, a comunicagao
direta com o publico, a emocéo verdadeira, 0 jogo - & ideal para essas situacoes. E um trabalho
de seducao. O engenho, 0 jogo, como € que eu chego a essas pessoas. Na rua também, esta
cada um com a sua historia. A rua é tramada, € complicada para palhacgo. Trabalhas o palhacgo
todo sensorial e aquela coisa, a verdade do momento, n&o é facil, tens que ir para o outro lado
do clown, mais a partir do gesto, acho eu. Por isso, para mim, a rua ndo € ambiente para palhaco,
porque eu vi-me a rasca’ para tentar fazer palhago na rua.

CATARINA MOTAS

Eu fazia e faco teatro ja ha muitos anos e entrei
numa escola de circo que chama Chapitd. Comecei a me apaixonar pelo teatro fisico, a ver outros
colegas que eram palhacos e decidi experimentar. Fui fazer um workshop com Pepe Nunez, que
vive 14 em Floriandpolis (Espago Casa do Palhaco), e gostei muito do workshop dele. Depois do
workshop, tive a sorte de comecar a trabalhar logo no Chapitd, com animagdes, mas ja usando
um pouco a linguagem do palhacgo. Depois conheci a Eva [Ribeiro], fizemos um duo que se cha-
mava Madame Nez Rouge. Faziamos espectaculos, animagdes; aprendi muito com isso. O que
eu gosto mais na linguagem do palhaco € essa coisa especial de tocar tao proximo as pessoas,
qualguer que seja a idade, realmente ser um espelho daquilo que nds queremos mostrar. As
pessoas reveem-se; eu acho isso muito bonito.

7 Expressao coloquial
gue significa “estar/ver-
-Se a rasca: encontrar-se
em dificuldades, estar em
apuros.” Disponivel em:
<https://www.inf ia.
pt/dicionarios/lingua-
-port r ?ex-
press=%C3%A0%20ras-
ca>, Acesso em: 14 maio
2020.

8 Entrevista realizada em
19 mar. 2017, no evento
Gargalhadas na Lua, Casa
do Coreto Teatro Lua
Cheia, Lisboa - Portugal.
Disponivel em: <sejado-
nodoseunariz.wixsite.
com/website>. Acesso
em: 15 maio 2020.


https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/rasca?express=%C3%A0%20rasca
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/rasca?express=%C3%A0%20rasca
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/rasca?express=%C3%A0%20rasca
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/rasca?express=%C3%A0%20rasca
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/rasca?express=%C3%A0%20rasca
http://sejadonodoseunariz.wixsite.com/website
http://sejadonodoseunariz.wixsite.com/website
http://sejadonodoseunariz.wixsite.com/website

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 8-21
20201

No seu solo Choul!, por que vocé se interessou em escolher
esta personagem, que € uma empregada doméstica?

O espectaculo é feito a partir de uma ideia primaria, que é esta mulher a
dias®, empregada de limpeza, apaixonada pela 6pera. Comecei a minha
pesquisa para o espectaculo pela opera. Na verdade, a minha palhaca
sempre se chamou Diva Maria pela sua inclinacdo para o canto e a mu-
sica e, na opera chinesa, encontrei uma personagem chamada Chou,
gue é considerada como uma forma ancestral de palhacgo. Gostei muito
dessa ideia e dei 0 nome dessa personagem/arquétipo ao espectaculo.
No fundo, a mulher chamada Maria sou eu se ndo pudesse mais fazer
espectéculos ou 0 que gosto. E qualquer mulher que acaba tendo um
papel “menor” na sociedade porque é o que |lhe foi atribuido ou 0 que
foi o possivel de atingir. Dentro dela, tem uma paixao e um segredo que,
nesse caso, é cantar opera.

Interessa-me muito falar sobre as perspectivas de sucesso e 0 valor da pessoa em funcao da-
quilo que ela faz e como os papéis de cada profissao criam divisdes sociais. Essa mulher sou eu
guando tenho de ter algum emprego fora do meu trabalho artistico e as pessoas me percepcio-
nam de uma outra maneira. As limpezas em especifico surgem de uma pesquisa muito pessoal,
também de género, do que estamos um pouco programadas para fazer enquanto mulheres e
das oportunidades que nos sado dadas a nivel de profissdo. Também a visdo do papel feminino
gque tive enquanto crescia, por exemplo, essa coisa de ver a mulher como alguém que tem de
manter a ordem e a limpeza na casa, que tem de fazer o jantar, mas ao mesmo tempo limpar,
tratar dos filhos, trabalhar etc. O universo feminino surge naturalmente e n&o penso muito so-
bre ele, também porque n&o gosto muito quando vou ver um espectaculo feito por uma mulher
e, acaba por quase fazer-se uma caricatura do que a sociedade percepciona como sendo o
universo feminino que, nesse caso, muitas vezes € sO 0 universo da casa, da maternidade etc.
Eu acho que faz falta a mulher falar sobre outras coisas, do ponto de vista feminino ser ouvido
em outras questdes que nado s6 aquelas que a sociedade supbe que |lhe pertencem, ou seja,
politica, sociedade, sexo, trabalho etc. Assim como também é refrescante quando ao homem
Ihe é dada a possibilidade de falar ou de ter um ponto de vista sobre assuntos que socialmente
nao |lhe sdo concedidos.

W=

FIGURA 2

Catarina Mota no
espetaculo Chou!,
apresentado

no evento de
comicidade
Gargalhadas na Lua,
em 2017, na Casa
do Coreto - Teatro
Lua Cheia, Lisboa
- Portugal. Foto de
Leandro Fazzio.

9 Expressao idiomatica
portuguesa que significa
“diarista”.
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Quando acontece em espectaculo chamar alguém como assistente, gosto de chamar sempre
um homem, nunca uma mulher. Gosto dessa ideia da transformacéo do poder invertendo assim
0S papeéis que seriam expectaveis pelo patriarcado; felizmente, hoje em dia menos. Para a minha
palhaca, esse € um jogo sem malicia gue uso como um recurso divertido sem querer por ninguém
em posicao de ridiculo. O palhaco pde-se no ridiculo para servir de espelho e, nunca, na minha
opini&o, o espectador servir de espelho a ideia do artista ou da palhaca e do palhaco.

A sexualidade é uma questao pertinente porque penso que, vista pela mulher, ela continua a ser
um taboo. Nos meus espectaculos, abordo-a naturalmente porgque penso que o palhaco, sendo
um ser divino, ndo é assexuado. Ja tive muitas confrontacdes da parte de mulheres e homens
gque ndo entenderam uma brincadeira durante um espectaculo ou animac&o. Consideraram
que, por eu ser mulher, estava a ir longe demais com alguma piada ou com a maneira como eu
me mexia e usava a minha fisicalidade com alguma posicao mais grotesca. O corpo da mulher
também é visto como grotesco se tiver pelos, gordura etc., e, entretanto, ela é considerada
desleixada. Hoje em dia o empoderamento das diferencas esta forte, mas ainda existem mui-
tos estigmas e um caminho a percorrer. Portanto, é parte do trabalho pessoal, e como palhaca,
pensar e actuar sobre eles.

Um exemplo muito forte que tenho vem de uma altura em que fazia uma personagem no Chapité
que pedia em casamento quase todos 0s homens gque via, ndo querendo na verdade nenhum.
Uma clara parodia - clara para mim - dessa ideia da mulher que espera um principe. Brincava,
essencialmente, com o casamento e com o facto de essa mulher, personagem, ter atracgao ou
imaginar-se com qualquer gue fosse 0 homem, sem problemas, nem classes. Inclusive, as ve-
zes, parodiava com casais dizendo que poderiamos nos juntar e ser uma familia a trés. Muitas
vezes, 0 homem ou a esposa ficavam desconfortaveis por ndo perceberem que se tratava de
uma brincadeira, uma parddia, precisamente, estando eu vestida e maquilhada de personagem.
Penso que muitas pessoas também ficavam com a sensacao de que uma mulher n&o se deveria
insinuar assim, mesmo estando a trabalhar; ou seja, ndo sabiam distanciar que aquela era uma
personagem e nao a actriz que estava a usar o seu tempo de antena para fazer aquelas coisas.
Por outro lado, as vezes tinha pessoas que iam longe demais... Quando trabalhava em dupla com
a Eva [Ribeiro] chegou-nos a acontecer, multiplas vezes, de sermos apalpadas ou abracadas de
maneira impropria e ainda termos de ouvir opinides sobre 0s Nossos fisicos porque somos gordas
Ou magras ou peludas.
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VA RIBEIRO™

Onde eu morava havia um grande festival de teatro
de rua, em Santa Maria da Feira, perto do Porto, que chama Imagindrius. Naguela época, eu fiz
formacao de teatro de rua com varias companhias, inclusive de palhacgaria com a cia francesa
Titanic Express. De facto, eu percebia que aquilo que eu mais gostava era de repente de as pes-
soas olharem para ti de uma forma muito... de vocé se comunicar com elas de uma forma muito
direta, olhos nos olhos.

Comecei a trabalhar com a cia Teatro
Anonimo, em Coimbra. Era uma com-
panhia de teatro comico, de interacéao,
mas n&o era propriamente palhacgo. Até
que fiz um outro workshop de palhaco
no Porto, com Jorge Pacheco, que é
um dos palhagos mais antigos, e com
Pedro Correia. Depois acabei por ir para
Paris para a escola Jacques Lecoq, te-
atro fisico. Entdo, encontrei pessoas
que me marcaram. Uma delas foi Jesus
Jara, de Valéncia, que tem a Escola de Palhacos Los Hijos de Augusto; e a Virginia Imaz, do
Pais Basco. E comecei a perceber que, de facto, ha algo que nos define como mulheres que €
diferente do estilo que define um palhago mais masculino. Com a Catarina Mota montdvamos
numeros e construiamos material baseado na procura do nosso lado mais feminino. Jesus Jara
ou Matteo Cifariello, por exemplo, sdo artistas com quem eu estive a fazer workshops que tém
um estilo de trabalho de palhago que € muito masculino, um estilo mais classico de palhaco. E
guando eu trabalhava em workshop com uma mulher, sentia bem a diferenca. Quando comecei
a fazer palhaco, eu ndo me identificava nesse estilo. Seja pelo universo, pela maleta, por tudo
ser grande, pela camisa, pelo proprio figurino e os proprios tipos de gag. Quando eu comecei
a descobrir a palhaga, comecei a descobrir o meu corpo. Meu corpo naturalmente tem o qué?
Tem seios grandes, eu adorava brincar com 0s meus seios, no inicio; minha palhaca tinha
muitas coisas nos sutias de forma a ter muitas surpresas. Eram gags que, guando comecei a

FiGura 3

Eva Ribeiro em seu solo Madame Kill,
apresentado na primeira edicdo do
evento de comicidade Gargalhadas
na Lua, em 2017, na Casa do

Coreto - Teatro Lua Cheia, Lisboa -
Portugal. Foto de Leandro Fazzio.

10 Entrevista realizada
em 18 de marc¢o de 2017,
no evento Gargalhadas
na Lua, Casa do Coreto
Teatro Lua Cheia, Lisboa
- Portugal. Disponivel em:
<https://evaribeiro.pt/>.

Acesso em: 9 maio 2020.
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assistir a outras palhacas, como a Marta Carballo, que tinham um tipo de humor com que eu
me identificava mais, por termos um corpo parecido, um tipo de educacao parecida. Criamos,
Catarina e eu, a companhia Madame Nez Rouge, 0 espectaculo Tea Time e fizemos uma pri-
meira digressdo em Franca. Depois eu fui ao Brasil onde conheci os encontros de palhacas
e comecei a perceber que de facto havia um movimento. Em Portugal, nés tinhamos poucas
referéncias. Entdo, no Brasil tive oportunidade de encontrar a Adelvane Néia, a Silvia Leblon.
Participei de um encontro de palhacas no Rio de Janeiro organizado pelas Marias da Graga. Foi
riquissimo, porgue criei ali uma hipdtese de partilhar com outras mulheres palhacas e depois
voltei e comecei a trabalhar no espectaculo Madame Kill. De facto, aqui em Portugal ainda €
dificil a gente encontrar mulheres que se assumam como palhacas. Mas tenho tentado orga-
nizar encontros como o Gargalhadas na Lua, em que 0 meu principal objetivo € precisamen-
te fortalecer e apoiar outras mulheres que estado na criacdo. Entao, vamos 1a, fazer chegar o
publico, desconstruir esta identidade do que € um palhago - porque o palhagco em Portugal €
muito ligado a ideia de criancga, do espectaculo infantil.

Eu me visto normalmente de palhaca; eu ndo gosto de calga, cal¢gdo, roupa masculina eu néo
gosto muito. Mas eu acho que € fixe™ olhar para o ser humano e de repente descodifica-lo. Eu
lembro que, comumente, eu usava umas botas bem masculinas porque era uma maneira de
trazer parte da minha identidade. Depois usava um vestido feminino e ai se criava um contraste,
porgue estamos a falar de conflitos, de contradicées que o0 palhaco revela e nisso o figurino ajuda
muito. Os palhacgos, alguns sim, mas a maioria poderia brincar um pouco com isso também, ne,
ter coisas femininas no seu figurino; comecarmos a mostrar algumas contradicdes de géneros
que todos temos.

Eu habito diferentes estados, as vezes mais bufonescos. Eu tenho personagens como a Super
Tomata, que é uma figura muito masculina. Come¢o com bigode; eu gosto de brincar com a
questdo do meu corpo masculino. Eu cresci no meio de irmaos homens; tenho um lado masculino
muito forte e, quando comecei a explorar minha comicidade, isso aparecia muito. Entdo, tenho
algumas personagens, como Zé Manela, que exploram um lado mais masculino. E que n&o tenho
medo de podr sutia e brincar entre o0 masculino no corpo feminino, gosto muito desse jogo. Tem
um numero que até uso, antes de ficar gravida até, de estar a amamentar; usava um sutia de
amamentacéo e abria o sutia, percebes?

11 "Exclamacéo [colo-
quial] que exprime prazer,
entusiasmo, satisfacéo,

alegria: excelentel, 6timo,

maravilhoso!”. Disponivel
em: <https://www.in-
fopedia.pt/dicionarios/

lin -port fixe>.

Acesso em: 13 maio 2020.

Pode ser traduzido para
0 portugués falado no

Brasil para as expressoes:

legal, maneiro, massa.

O\ —


https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/fixe
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/fixe
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/fixe

| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 8-21
20201

Mas mostrava os seios?

Brincava com isso. Por baixo desse sutia tinha outro, mas criava a surpresa; eu nao diria que era
palhaca - era onde eu queria chegar - € mais proximo do que chamamos de bufdo, nesse caso,
bufona. Com a palhaca eu habito o meu corpo, mas a partir de uma inocéncia muito grande
gue me permite estar numa frequéncia em que eu quero que o publico esteja também, que é
para conseguirem ver o qué? Minha fragilidade, minha vulnerabilidade; sou eu sem filtros e, por
exemplo, nesse outro estado de que eu estava a falar antes, ha um filtro que eu coloco, porque
eu quero falar sobre o meu lado masculino. No Madame Kill, eu brinco com a sexualidade, por
exemplo, quando meto a coqueteleira no meio das pernas e toca uma musica muito machista,
da Shakira, e, de repente, a palhaca surpreende com esse desejo sexual; portanto s&o dois es-
tados muito diferentes. Porque, num primeiro, eu vou estar de facto a brincar entre o macho e
o feminino dentro de mim; mas nesse segundo, ja quero que o publico... gera uma coisa mais
assexuada. De alguma maneira, ndo vejo tanto lugar para essa coisa de sentir desejo, n&o habito
muito isso quando estou nessa figura; tenho os seios, mas eles sdo fofinhos, vou ficar mais na
zona das sensacdes, € mais simples, € mole, é suave, tudo é muito leve, uma brincadeira muito
mais pura. Rabo, tenho rabo, ela tem complexos, tem o rabo grande; enquanto o outro estado é
mais de habitar o corpo a partir desses motores, entendes? Para mim é tudo palhaco, mas sao
energias diferentes e maneiras de conectar-se com o corpo diferentes e em que zonas queres
colocar o publico, porgue temos sempre que estar nessa triangulacédo com ele.

Vocé ja fez rua sozinha?

Sim, parte da pesquisa inicial da palhaca foi feita na rua, sozinha. No encontro de mulheres pa-
lhacas, o Bolina, em Acgores, vimos uma argentina, Laura Boldn, que apresentou dentro desse
estilo de espectaculo de rua, ela fez uma série de coisas circenses em desafio com o publico. A
venezuelana, Valeria Arboleda, também. Ela teve ca, em Evora. No meu trabalho, gosto muito de
tratar as questdes de género, da identidade feminina. Estava a pensar em montar um ndmero
de rua a partir dos contos de fada e desconstruindo o papel da mulher dentro desses contos,
como encontrar o cOMIco Nisso; Se vou para a rua como mulher também quero trabalhar dentro
de uma linha de rua, mas também nao vou deixar de politizar um bocadinho da coisa.

~—
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MARIANA SCHOU"

Me formei no curso de teatro no Balleteatro, no
Porto, onde participei num workshop com o José
Carlos Garcia - diretor artistico do Chapitd - que me
convidou para ir estagiar na companhia de teatro e
animacéo residente. Foi ali onde conheci pessoal-
mente a Tété [Teresa Ricou], a primeira mulher pa-
lhaca portuguesa e fundadora do Chapitd, a quem
chamo de madrinha. Isso foi hg 12 anos mais ou
menos. Entretanto, conheci o Oli [Rui Ferreira] e cri-
amos a dupla Oli and Mary. Comecei a minha inves-
tigacdo com o clown, fiz um curso intensivo de dois
meses em Ibiza, com Eric da Bont, na International
Clown School e, guando voltei, criamos 0 N0SSo pri-
meiro espectaculo, A Inauguragdo. Fizemos 0 curso
de mascaras neutras, expressivas, larvarias e com-
media dell'arte, na Casa da Comédia, em Lisboa.
Participamos em espectaculos para a infancia e,
depois de um workshop em Barcelona, fomos tra-
balhar com o Alex Navarro e Caroline Dream, que dirigiram o espectaculo Em Directo - Tv Show.
Voltdmos a Barcelona para participar numa Master Class de um més, no Nouveau Clown Institute,
coordenada por Jango Edwards, quando estudamos com mestres de varias nacionalidades, com
percursos e estéticas muito diferentes. Jef Johnson foi também uma grande referéncia e ele
tem acompanhado 0 N0SSO percurso.

FIGURA 4
Mariana Schou no espetac
directo TV Show, encenado
Ferreira, no evento de comi
Gargalhadas na Lua, em 2
do Coreto - Teatro Lua Che
- Portugal. Foto de Leandr

Uso e ndo uso o nariz. Para mim, a palhaca, o palhaco, esta em nds; € um estado puro e de jogo,
o resto sdo escolhas e estéticas. Quando fizemos a mostra das mulheres palhacas, no Chapito,
cridamos um unico espectaculo a partir do solo de cada uma, ou seja, estiveram, além de mim,
Catarina Mota, Eva Ribeiro, Eva Sarmiento, Marta Carvalho e Susana Cecilio. Criamos um espaco
comum onde cada qual tinha a sua casa ou local e foi muito rico, pois temos estéticas e energias

12 Entrevista realizada
em 19 de marcgo de 2017,
no evento Gargalhadas
na Lua, Casa do Coreto
Teatro Lua Cheia, Lisboa
- Portugal.
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diferentes. A luz ia definindo a cena e revelando 0s espagos, 0 pequeno mundo de cada uma, as
histdrias iam-se desenrolando e completando.

Vocé faz rua também?

Ja fiz muitas intervencdes em diversos espacos e contextos. A rua € uma escola incrivel onde nun-
ca sabemos o0 que vai acontecer. Também trabalho no hospital, como Dra. Palhaca, na Associacao
Remédios do Riso, e numa fanfarra, no colectivo Farra Fanfarra. Fazemos concertos com anima-
Ca0 Na rua, palco e outros espacos. Eu apresento com o megafone e faco o link entre a banda
e 0 publico. Ja actuei em museus, autocarros etc. Cada espaco tem uma energia diferente e o
gue fazemos deve ser direccionado nesse sentido. Actuar num espaco pequeno € diferente que
num amplo ou na rua, que € aberta e tem muita informacao. O palhaco classico, do circo, tem
uma make up e uma forma de se mexer exagerada porque precisa ser visto de longe. No hospital,
esse tipo de apresentacdo nao seria adequado e até poderia assustar as criancas.

Vocé se considera feminista?

Como mulher eu acho que ha sempre questdes que estao presentes e direitos pelos quais ain-
da hoje temos que lutar e defender. Em relacdo ao meu trabalho e aquilo que quero comunicar,
aconteceu sempre de forma muito natural e esponténea. Alguns numeros que tenho a solo séo
um bocado surrealistas, desconstruindo e questionando varios clichés associados a condigao
de mulher, mas acho que acima de tudo somos pessoas.

Fiz um curso de cabaré e no espectaculo final fui a host®™®. No nimero classico de strip-tease, que
termina com estrelas nos mamilos, eu comecei a questionar “porqué estrelas, porque Nndo ovos
estrelados?” e “de onde saem os ovos? Ahl Saem daqui (da roupa de baixo)!” E de repente, esta
mulher ja tem tomates™. Entdo, montei um numero de strip cdmico no qual uma dona de casa
canta em playback com voz de homem; ela vai se despindo e ficando cada vez mais grotesca,
terminando com ovos estrelados nas mamocas. Esse numero esta a jogar com a mulher que esta
em casa a cozinhar, brinca com a mulher com tomates, com a questado da beleza. Num cabaré
gue organizei, no qual o tema era o pecado original, éramos sete mulheres de areas diferentes:
bailarina contemporanea, de burlesco, palhacas, actrizes, performers, e uma delas convidou-me
depois para trabalhar na inauguracao de um espaco € |a ficamos durante cinco anos a actuar

13 Funcéo da pessoa
que apresenta o caba-
ré também chamada
de mestre de cerimd-
nias ou, simplesmente,
apresentadora.

14 Forma coloquial de
referir-se aos testiculos
do homem.
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semanalmente. Foi um optimo laboratério em que desenvolvi uma linguagem muito propria,
abordando a sexualidade, questionando os padrbes de beleza e pressdes impostas a mulher,
expressando-me de uma forma muito livre. O meu espectaculo a solo, Incompleta, é o resultado
dessa investigacao na qual exploro essas mulheres-tipo: a dona de casa eximia, a super heroina,
a mulher perfeita que se transforma e revela. Eric da Bont defendia que o palhaco € assexuado e
quase nao tem género, ou seja, € um ser puro que brinca com a sexualidade de forma inocente.
Quando actuo para familias ou no hospital € nesse registo que me baseio. Ha muitas teorias e
estudos, pesquisas, estilos, estéticas e formas de comunicar dentro dessa arte. Podemos usar
varios filtros, por assim dizer, mas, na pratica, guando actuamos, o importante é sermos genuinos.
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RESUMO

O presente artigo discorre sobre aspectos da vida e da
obra do artista circense tradicional Alvaro Francisco
Marinho, popularmente conhecido como Alegria. Alvaro
Marinho foi palhaco, dono de circo, trapezista, malabarista,
saltador, equilibrista, ator e magico. Atualmente, ainda se
apresenta, fazendo entradas cémicas em alguns eventos
e, completando setenta e sete anos de carreira, € um

dos palhacos brasileiros mais antigos em atividade. As
informacoes aqui compartilhadas foram levantadas a partir
de uma série de entrevistas realizadas entre os anos de
2008 e 2017, além de utilizar-se também de filmagens de
espetaculos, pesquisa bibliografica e pesquisa documental.

PALAVRAS-CHAVE:
Alvaro Marinho.
Palhaco Alegria.
Circo Cristal Madri.

ABSTRACT

This paper discusses aspects of the life and work of the
traditional circus artist Alvaro Francisco Marinho, popularly
known as Alegria. Alvaro Marinho was a clown, circus
owner, trapeze artist, juggler, jumper, equilibrist, actor and
magician. Currently, he still performs, making comical
entries in some events and, completing seventy-seven
years of career, he is one of the oldest Brazilian clowns

in activity. The information shared here was gathered
from a series of interviews carried out between the years
2008 and 2017, in addition to also using filming of shows,
bibliographic research and documentary research.
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Alvaro Marinho.
Clown Alegria.
Cristal Madri Circus.
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“O circo é de pai pra filho,
de avé pra neto

e de bisavé pra bisneto!”
(MARINHO, 20083)

No Brasil, durante os séculos XIX e XX, o circo foi o
principal espaco de atuacao dos palhacos. InUmeras companhias itinerantes percorriam o vasto
territério nacional se apresentando para publicos de todas as idades e classes. Os espetaculos
aconteciam debaixo de lonas e os artistas se organizavam em grupos familiares, nos quais 0s
saberes eram transmitidos de geracao para geracao. A partir de 1950, varios fatores - como o
crescente processo de urbanizacdo, a burocracia dos mecanismos de politica cultural e a popula-
rizacdo da televisdo - tornaram o terreno mais dificil, sobretudo para as companhias de pequeno
porte. Muitos circos passaram a enfrentar dificuldades econémicas, chegando a funcionar em
condicbes precarias ou a encerrar suas atividades. No final da década de 1970 comecaram a
surgir as primeiras escolas brasileiras de circo, gerando formas alternativas de aprendizagem e
de subsisténcia. A partir do surgimento das escolas, 0 modo original de organizacao do trabalho
circense, em estruturas familiares e itinerantes, ficou conhecido como circo tradicional. Muitos
desses circos ainda estao em atividade, mas o nimero de companhias diminui a cada ano. Nesse
contexto, € de suma importancia jogar luz sobre essa expressao artistica, registrando as histoérias
e 0S saberes dos circenses tradicionais brasileiros.

O presente artigo é baseado em uma série de entrevistas? realizadas com o artista Alvaro Francisco
Marinho, mais conhecido como Alegria, um auténtico represente do nosso circo tradicional. Com
86 anos de idade e /7 de carreira, ele é, atualmente, um dos palhagos brasileiros mais antigos em
atividade. Gestor de uma pequena companhia itinerante e com elenco familiar, circulou princi-
palmente pelos arredores de Belo Horizonte e por cidades do interior do estado de Minas Gerais.
Além de palhaco e dono de circo, Alegria também foi trapezista, malabarista, saltador, equilibrista,
ator e magico.

Alvaro Marinho nasceu em 04 de junho de 1934, na cidade de Governador Valadares. Ele nos
conta que “fugiu com circo” ainda crianca e que foi um ventriloqguo chamado Hernani Lobo

1 Meu contato com Alvaro
Marinho comegou quando
eu trabalhava como pro-
dutora da Cia Candongas
e Outras Firulas, grupo tea-
tral de Belo Horizonte que,
desde 1994, se dedica ao
teatro de rua e a pesqui-
sa da comicidade popular
brasileira. No ano de 2007,
a companhia deu inicio a
umM processo de pesquisa
junto aos circos tradicio-
nais da regiao para a cons-
trucéo de um espetaculo
chamado As grandes lonas
do céu, escrito e dirigido
por Fernando Limoeiro.
Tive a feliz oportunidade
de acompanhar o processo
e, a partir do contato com
o0s circenses, foram feitas
varias entrevistas, além de
filmagens, mesas redondas
e seminarios. Alguns anos
depois, durante a escrita
do livro Palhagos: multi-
plicidade, performance e
hibridismo, aprofundei meu
contato com Seu Alegria e
sua familia, realizando no-
vas filmagens e entrevis-
tas. Agradeco imensamen-
te a toda a familia Marinho
pela confianga, carinho e
disponibilidade. Agradeco
também a Cia Candongas
e Outras Firulas, que gene-
rosamente me concedeu
acesso ilimitado a todo
seu arquivo. Para maio-
res informacdes sobre a
companhia, ver: <http://
jacandongas.com.br/>.


http://ciacandongas.com.br/
http://ciacandongas.com.br/
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guem o vestiu, pintou sua cara e o batizou com o nome de Alegria. Mavrudis (2016) atesta que
ele ingressou no Queiroz American Circus, de Joel de Queiroz, quando tinha apenas nove anos
e permaneceu na companhia até completar a maioridade. Em uma de suas falas, nosso artista
relembra detalhes de sua estreia no picadeiro:

Na primeira vez eu ja ganhei uma roupa de palhaco. Era um camisolao com

uma gola grande, que eu levava o corpo pra cima e a gola tampava o rosto. Eu
ainda tinha o pé muito pequenininho e o Seu Hernani pegou uma botina grande,
guarenta e quatro, e encheu ela bem cheia de algodao, e eu calcei e fiquei com
aquele pé grandao. (MARINHO, 2008b)?

Desde entéo, Alegria seguiu no oficio e levou a maior parte da vida de forma itinerante, vi-
vendo e trabalhando em pequenos circos de lona. Pouco a pouco, foi dominando diversas
modalidades artisticas e adquirindo conhecimentos sobre aspectos técnicos, estruturais e
administrativos do ramo.

Em 1963, enquanto excursionava pela cidade de S&o Pedro dos Ferros, conheceu Maurita Tereza.
Casaram-se e ela seguiu com ele para a vida circense, tornando-se a crownete® Marinete e se
apresentando também como rumbeira, atriz, partner e ginasta.

Apo6s o nascimento dos primeiros filnos, o casal decidiu fundar sua propria companhia, o Circo
Novo Mundo. As multiplas experiéncias vividas na juventude foram imprescindiveis para que
Alegria pudesse gerir o empreendimento. Na sua concepc¢ao, para ser dono de circo, € preciso
saber ver o tempo, escolher o terreno, palombar a lona%, bater estaca, fazer nés, armar a estrutura,
treinar os descendentes, montar o espetaculo, vender ingressos e, sobretudo, dominar todas as
técnicas apresentadas pelo grupo:

Se na hora do espetaculo um palhaco, um trapezista, equilibrista, um artista
|a, qualquer um, adoeceu e nao podia trabalhar, eu ndo tirava o numero do
programa nao! Eu ia |a e fazia a parte dele! Eu era tudo no circo, mas so pra
substituir o que faltasse. O dono tem que fazer, mesmo que nao seja tdo bom
guanto artista, mas ele vai |14 e faz! (MARINHO, 2017).

2 Essa fala foi proferida
por Alvaro Marinho du-
rante uma mesa redonda
realizada com palhacos
que estavam a frente

de circos tradicionais.

O evento foi organiza-

do pela Cia Candongas

e Outras Firulas, em 13

de maio de 2008, em
Belo Horizonte/MG. Na
mesa estavam presentes
Eurico Braskuper, palhaco
Rapadura e proprietério
do Circo Imperial; Waldir
Braga, palhaco Pimentéo e
proprietario do Fantastico
Circo Show; Alvaro
Marinho, palhago Alegria,
proprietéario do Circo
Cristal Madri. A media-
cao foi feita pelo diretor,
professor e dramaturgo
Fernando Limoeiro.

3 Desde a fundacao do
circo moderno, no final do
século XVIII, o oficio do
palhaco foi exercido prio-
ritariamente por artistas
do sexo masculino. Essa
tradicdo se perpetuou
por quase duzentos anos,
permanecendo ativa

no contexto dos circos
tradicionais brasileiros.
Quando Maurita Tereza
se casou com Alvaro
Marinho e foi trabalhar no
circo, as mulheres ainda
nao podiam atuar como
palhacas. Para assumi-
rem fungdes comicas, as
artistas circenses pre-
cisavam ou interpretar

2
5
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A partir desse relato, podemos observar a imensa gama de conhecimentos circenses da qual
Nosso artista € detentor. Alegria faz parte de uma geracao cujos artistas ndo se especializavam
em apenas uma ou mais habilidades técnicas, mas, antes, possuiam um saber integral sobre
diversos aspectos do oficio.

Enquanto excursionavam, a trupe familiar foi aumentando cada vez mais. Alvaro Marinho afirma,
orgulhoso, que teve 19 filhos, todos nascidos debaixo da lona do circo. Nesse modo de vida, a
garantia de sobrevivéncia era uma luta diaria e muitas vezes a familia passou por desafios e
privacdes. Com o tempo, alguns dos filhos deixaram a companhia para buscar outros modos
de vida, enquanto outros seguiram a carreira e foram se especializando cada vez mais nas
artes circenses.

Alegria nos conta que seus primeiros panos de roda foram feitos de algod&o cru, costurado a
mao e esticados sobre estacas de pau-fincado. Certa vez, apds terem sua estrutura destrui-
da por uma tempestade, receberam como doacédo 200 sacos vazios de acucar cristal®, que
serviram como matéria-prima para a cobertura do teto. O tecido dos sacos foi devidamente
costurado e encerado e, quando subiram a lona, decidiram dar um novo nome a trupe: Circo
Cristal Madri. Lonas destruidas por intempéries tropicais sao um fato recorrente na historia
das companhias circenses brasileiras, que precisam lutar bravamente para reconstruir suas
estruturas e seguir trabalhando®.

A companhia familiar apresentava numeros de malabarismo, trapézio, lira, corda indiana, atirador
de facas, pirofagia, equilibrio de objetos, rola-rola, corda-bamba, arame, magia, danca e palhacos.
Alem disso, também encenavam algumas pecgas de circo-teatro, como: A cang¢do de Bernadete,
Quando o céu uniu dois coragdes, Os milagres de Santa Terezinha, Jesus na casa de pobre, O rei
bom e a rainha ma, O boi pintadinho e Lagrimas de um pai, esta Ultima de autoria oral do proprio
Alvaro Marinho.

Alegria também criou piadas e entradas cOmicas, e acredita que palhacada € algo que n&o se
aprende em escola, pois o dom de ser engracado vem de berco. Para ele, o palhacgo € a funcao
mais importante e mais dificil do circo, pois, mesmo quando esta triste, o artista precisa fazer com
que os outros sorriam. “E uma grande responsabilidade”, afirma, “se o palhaco agradar, o publico
volta. Se o palhago ndo agradar, o publico ndo volta” (MARINHO, 2017). Segundo o professor e

personagens caricatas ou
se colocar como auxi-
liares de algum palha-
¢o, sendo chamadas de
partners, crownetes ou
soubrettes. No ambito do
espetaculo, salvo rarissi-
mas excecoes, mulheres
palhacas s6 comecam a
surgir a partir da década
de 1980, o que, no Brasil,
coincide com o periodo
em que 0s saberes cir-
censes deixam de ser ex-
clusividade das familias,
passando a ser ensinados
também em escolas. Nas
décadas seguintes, o
fendbmeno das atuacoes
femininas se difundiu e
atualmente a palhaca

ja se firmou como um
tipo cémico no universo
circense. Para maiores
informacoes, ver: Castro
(2019, p. 80 a 84).

4 Em Mavrudis vemos
gue o verbo palombar,
de origem latina, é pro-
prio dos marinheiros,
dos quais o circo tomou
emprestada varias ex-
pressoes. Ela esclarece
que: “No circo, palomba
refere-se ao remate das
cordas nas costuras do
pano de cobertura. Em
cada costura entre duas
nesgas existe uma corda
palombada. A palom-

ba € um tipo de costura
feita em volta da corda
com agulhas proprias

e barbante encerado”.
(MAVRUDIS, 2016, p. 330).
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pesquisador Mario Bolognesi, essa € uma realidade constante no meio circense pois “0s Circos
medios e pequenos tém no palhago sua grande forga motriz, com atuagdes em entradas, reprises,
quadros comicos e em encenacdes teatrais diversas, como comédias e dramas”. (BOLOGNESI,
2003. p12).

Alegria € um palhaco que tem figurinos elaborados. Se veste com um terno xadrez em tons de
vermelho e branco, suspensorios listrados e camisa social. Sua gravata é animada por uma estru-
tura peculiar, gue sobe e desce ao comando do artista, dando origem a piadas e gags maliciosas.
Na cabeca, usa uma peruca que simula uma calvicie avancada e sua maquiagem € carregada,
cobrindo toda a face em tons de branco, vermelho e preto. Ele esclarece que, segundo a tradicao
circense, o palhaco precisa pintar o rosto todo. E acrescenta: “se eu ndo pintar a cara, eu ndo
sou palhaco! Estando sem a tinta eu ndo sei contar uma piada, ndo sei fazer ninguém rir e nem
chorar. Mas estando com a cara pintada eu fago as duas coisas” (MARINHO, 2016).

Sua marca pessoal € um enorme par de sapatos pretos, com cerca de 60 centimetros de com-
primento, que ele mesmo construiu. O “sapatdo”’, como ele chama, possui uma base firme em
madeira e serve para fazer equilibrios e jogos comicos. Quando quer realcar alguma fala ou
emocao, ele projeta o corpo para frente, ficando em pé sobre a ponta dos sapatos e ganhando
altura, como se estivesse sobre um tipo de perna-de-pau.

Ao refletir sobre sua longa carreira, ele ressalta que seu maior orgulho € nunca ter sido vaiado
e nos da uma definicdo clara e assertiva de sua profissao: “O palhaco é um condutor da alegria
para o publico. Nada mais que isso” (MARINHO, 2008a).

Para melhor ilustrar o trabalho de nosso artista, irei comentar uma de suas apresentacdes. Para
tanto, utilizo a filmagem de um espetéaculo realizado no dia 13 de setembro de 2008, quando ©
Circo Cristal Madri estava com sua lona armada na periferia de Betim/MG?.

A companhia se apresentava sob uma estrutura oval, com aproximadamente 18 x 22 m, que era
sustentada por dois mastros e recoberta por um oleado azul e branco. O entorno era circundado
por um pano de roda azul e amarelo e a fachada estava adornada com uma gambiarra de lampa-
das. Ao lado da tenda principal, havia uma lona menor, onde funcionavam a bilheteria do circo e a
lanchonete. Ali, guloseimas, como pipoca, algodao doce e maca do amor, eram feitas e vendidas

5 Acucar cristal € uma
variagdo onde o produto
passa por um proces-
so de refinamento, mas
nao é totalmente trans-
formado em po, apre-
sentando-se, entdo, em
pequenas particulas, do
tamanho aproximado de
graos de areia. Este € um
dos tipos de agucar de
cana mais consumidos
no Brasil.

6 Cito como exemplo
recente os circos Monte
Carlo e Rhiwany que, no
final de 2019, tiveram suas
coberturas assoladas por
uma fortissima chuva de
granizos que ocorreu No
estado do Rio de Janeiro.

7 Presenciei esta apre-
sentacdo e participei do
registro das imagens
como produtora do pro-
jeto As grandes lonas do
céu, da Cia Candongas &
Outras Firulas. Uma des-
cricao do espetaculo na
integra pode ser lida em
Castro (2019, p. 185 a 207).



RIGURMY
Sapatéo do palhaco
Alegria. Foto: Naty Torres.
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pelos proprios artistas. No flanco oposto, havia trailers e tendas, que serviam de moradia para
alguns dos membros do grupo.

Dentro do circo, arquibancadas e cadeiras que podiam comportar aproximadamente 400 pessoas
e, ao centro, um picadeiro retangular de lona, na cor azul com bordas amarelas. Atras da pista,
uma grande cortina vermelha servia como entrada e saida de cena.

Nessa noite, a companhia, que era majoritariamente composta por membros de trés geracoes
da familia Marinho, contou com a participacao de dois artistas convidados: 0 magico Seziom e
Gustavo Bartolozzi, o palhago Rapadura.

Nessa época, os espetaculos da companhia sempre eram abertos pela seguinte locucao em Off:

Vivemos um tempo de conquistas, onde a felicidade afasta a tristeza do rosto
de cada um. Diretores, artistas e funcionarios, todos unidos em uma sé meta:
entregar a todos vocés o nosso mundo de emocades. As luzes. As lantejoulas.

O brilho estampado no rosto de cada um! Tudo isto acontece debaixo de uma
lona chamada circo! Do pequeno ao grande, do mais simples ao mais luxuoso,

0 objetivo é o mesmo: alegrar a todos da melhor maneira possivell Senhoras e
senhores, criancas de todas as idades, sejam todos bem-vindos ao maravilhoso
mundo do circo! Onde tudo acontece! Onde a fantasia se torna realidade! Onde
os adultos se tornam criancas mais uma vez! Respeitavel publico, comeca a
partir de agora o nosso espetaculo! (CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Na sequéncia ouve-se, por tras da cortina, a voz do apresentador que da as boas-vindas ao publico
e introduz a primeira atracdo: um numero de equilibrio feito por um dos filhos de Alvaro Marinho,
Irilei, que & acompanhado por duas partners: sua esposa Rosi e sua filha de 5 anos, Lorraine.

A segunda atracao foi a entrada conhecida como Abelha, abelhinha?®, interpretada pelos palhacgos
Mascote e Paraiba, tendo ainda Irilei Marinho no papel de mestre de pista.

Os proximos numeros foram protagonizados por meninas da terceira geracao da familia. Pamela
se apresentou na lira e Paloma e Kétia realizaram uma performance de pirofagia.

8 Uma versao dessa
entrada pode ser lida
em Bolognesi (2003, p.
235-236).
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Logo apds, chega o momento de Alegria entrar em cena. Nessa noite ele atuou em dupla com o
palhaco Rapadura, interpretado por Gustavo Bartolozzi, da Companhia Candongas e Outras Firulas.

Rapadura abriu a cena cantando uma cangoneta burlesca que dizia: "Al, ai, ai, como eu querial Dar
um beijo no sovaco da Marial Al, ai, ai, como eu querial Dar um beijo no sovaco da Marial” (CIRCO
CRISTAL MADRI, 2008). Ele vestia camisa vermelha e jardineira verde-bandeira, com remendos
em forma de coracdo. Usava uma peruca despenteada, loura, que contrastava com sua pele
morena e, na cabeca, trazia um penico de 4gata branca, velho e lascado. Estava calgcado com um
enorme par de sapatos pretos, idénticos aos do palhaco Alegria®. No rosto, pouca maquiagem,
mas mantendo o tradicional nariz vermelho e pintando alguns dentes de preto, como se fosse
banguela. Ao terminar de cantar, ele subiu na ponta do sapatdo e cumprimentou a plateia:

RAPADURA: - Boa noite!
PUBLICO: - Boa noite!

RAPADURA: - Ta fraco! Ponham linguica nesse feijGo!
Boa noite!

PUBLICO: - [mais forte] Boa noite!
RAPADURA: - O povo arretado pra gostar duma linguica!

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Em seguida, ele chamou o parceiro, mas este n&o apareceu. Rapadura insistiu e ficaram todos
olhando para o fundo da cena até surgir, discretamente, uma cabeca de palhaco espiando por
entre as cortinas vermelhas. Alegria observou calmamente por alguns segundos, criando gran-
de expectativa, e depois entrou cantando energicamente: “Dim-gom-bel, dim-gom-bel, acabou
o papell Nao faz mal, ndo faz mal, limpa com jornall O jornal ta caro, caro pra chuchul Como eu
vou fazer pra limpar meu... Dim-gom-bel, dim-gom-bell” (CIRCO CRISTAL MADRI, 2008). No fim
da musica, ele subiu na ponta do sapatdo, dangou e emitiu seus tipicos gritinhos: “Uullll Uulll”!

Alegria vestia seu caracteristico terno xadrez e levava, numa das maos, uma bengala, e na ou-
tra, um saco de juta. Desafiou Rapadura, dizendo que sua saudacdo ao publico seria muito mais

9 Esses sapatos foram
manufaturados pelo pro-
prio Alvaro Marinho. O ar-
tista Gustavo Bartolozzi,
embora nao fosse da
familia, foi o primeiro a
ganhar de presente esse
acessorio tao especial,
gue era considerado uma
reliquia e uma herancga do
palhaco Alegria.
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bonita, estabelecendo ai um tom de disputa, que perdurou por toda a cena. Em tom agudo e
ritmado, Alegria fez seu cumprimento habitual: “Distinto e selecionado publico, amigos desta
hospitaleira localidade! Queiram receber meu sincero e cordial boa noite!” (CIRCO CRISTAL MADRI,
2008). A saudacéao terminou numa cadéncia divertida, quase cantada, enquanto ele voltava a se
equilibrar na ponta de seu sapatado. E entdo explicou que se atrasou porgue estava passeando
COm sua nova hamorada:

ALEGRIA: - Hoje eu sou o homem mais feliz de cima da terra!
RAPADURA: - E por qué?

ALEGRIA: - Porque eu arrumei uma namorada muito bonita, muito
asseada e muito maravilhosa!

RAPADURA: - Isso é real mesmo?

ALEGRIA: - E verdade! E a verdadeira verdade! E ela trouxe um presente
pra mim hoje que eu té doido pra vé o que é!

RAPADURA: - Ah! Ele demorou por isso! Arruma uma namorada, bonita
e ainda ganha presente! E como é esse presente?

ALEGRIA: - Eu ainda néo sei!
RAPADURA: - E td onde ele?
ALEGRIA: - Ta aqui no saco!
RAPADURA: [assustado] No saco?

ALEGRIA: - E! O presente td no saco [e mostra um enorme saco de juta
esfarrapadal

RAPADURA: - E o que é?
ALEGRIA: - Eu néo sei! Ainda néo abri o saco hoje!
RAPADURA: - Entéo abra!
ALEGRIA: [malicioso] - Cé quer que eu abra meu saco procé?
RAPADURA: - Ai, qi, qi...

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

- W
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Alegria remexeu o interior do saco de juta, procurando seu presente. Finalmente encontrou e
disse que era algo de comer, que despertou imediatamente o apetite do augusto™®:

RAPADURA: - E o que é?
ALEGRIA: - E meu!
RAPADURA: - E vocé néo vai dividir o presente?
ALEGRIA: - A namorada é de quem?
RAPADURA: - E tua!
ALEGRIA: - Entdo o presente é meu.

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

E comecou a comer prazerosamente um pedaco de bolo. Rapadura ficou desesperado por um
bocado, mas Alegria se recusou a dividir. Para proteger seu lanche, ele precisou fugir pelo picadeiro
enquanto comia. De repente, Alegria, que nesse momento j estava com 74 anos, simulou um
tropecéo, caiu e deu uma cambalhota para tras. A seguir se levantou normalmente e continuou
comendo. Apds muita insisténcia, ele consentiu em dividir o presente com o amigo. Rapadura
recebeu alegremente seu quinhao, mas, ao prestar atencéo, fez cara de nojo e disse que aquilo
estava uma sujeira. Alegria ficou bravo, se engasgou, e o dialogo prosseguiu:

RAPADURA: - Seu Alegria! Ndo me leve a mal, mas essa sua namorada
ndo é nada asseada! Eu néo vou comer isso ndo, viu?

ALEGRIA: [erguendo a bengala] - Néo fala mal da minha namorada!
Ela é limpa, boa e asseada!

RAPADURA: - Ndo é, néo!
ALEGRIA: - E sim!
RAPADURA: - E entéo esse monte de cabelo aquii é o que?
ALEGRIA: Deixa de ser besta, Rapadural! Isso é cabelo do meu saco!

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

10 O termo augusto se re-
fere a um tipo de palhaco.
No ambiente circense, é
comum que os palhagos
se apresentem em dupla,
desenvolvendo uma rela-
¢ao hierarquica. O posto
de autoridade é assumido
pelo palhago branco -
também conhecido como
clown ou crom - enquan-
to o papel de subordinado
cabe ao augusto. Esse
tipo costuma ser o fa-
vorito do publico, pois &,
dentro do par de opostos,
0 mais bobo, atrapalhado
e irreverente.
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Rapadura jogou seu pedaco de bolo para alguém da plateia e, apds receberem os aplausos, ini-
ciaram uma nova cena.

A sequéncia foi desenvolvida a partir de uma adaptacéo da entrada conhecida como noticias da
minha familia:
ALEGRIA: - Vocé é um sujeito inteligente!
RAPADURA: - Sou?
ALEGRIA: - E! Vocé é trabalhador!
RAPADURA: - Soul!
ALEGRIA: - Vocé é bacana!
RAPADURA: - Soul!
ALEGRIA: - Mas sua familia néo vale nada...
RAPADURA: - O qué?
ALEGRIA: - Sua familia néo vale nada!

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Alegria narrou varias falhas de carater que teriam sido cometidas pelos parentes do companheiro.
Rapadura ficou irritado, andou pela pista, abrindo os bracos e batendo os pés no chdo, como se
fosse um galo de briga. Ent&o, para comprovar a idoneidade se seus parentes, propds uma aposta:

RAPADURA: - Olhe aqui, Seu Alegria! Agora et vou apostar com o
senhor, porque minha familia néo é disso!

ALEGRIA: - Vocé vai perder!
RAPADURA: - Ta aqui: dez conto! [Coloca o dinheiro no chdo].

ALEGRIA: - Pode guardar seu dinheiro que eu
ndo quero ganhar néo!

RAPADURA: - Seu Alegria! Séo dez conto!

ww
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ALEGRIA: - Entéo vamos fazer o seguinte: Tudo o que eu falar, océ
responde “sim senhor”! Se falar “néo senhor”, océ perde!

RAPADURA: [para o ptiblico] - Ta fdcil! Assim ja ganhei! E s6 falar “sim
senhor”! (CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Alegria colocou outros dez reais no chéo e reiterou os termos
da aposta. A sequir, voltou a falar mal dos entes do parceiro:

ALEGRIA: - A sua irmd mais velha, eu encontrei com ela atrds do muro
do cemitério, com trés homens casados. E verdade! Eu vi! Vi ou nao vi?

RAPADURA: [depois de vacilar por alguns segundos]
— Sim senhor! [E vai pegar o dinheiro]

ALEGRIA: - Péra Ia! Néo é assim na moleza néo! E aquele seu irméo,
alto e forte, que devia estar trabalhando? Ontem encontrei com ele na
frente da policia! Ele tentou roubar o Banco do Brasil e a policia desceu
o cacete nele! (...) Foi ou nédo foi?

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Rapadura foi ficando aflito, mas era obrigado a dizer “sim senhor” para ndo perder o dinheiro.
Alegria prosseguiu, falando maliciosamente dos irm&os, do pai, e, inalmente, da mae de Rapadura:

ALEGRIA: - Eu tenho muita do d'océ!
RAPADURA: - De mim? Por qué?
ALEGRIA: - Porque até sua mde, até sua mde...
RAPADURA: - A mde ndo, Alegria! A mée, ndo!

ALEGRIA: - Sua méde pegou uma trouxa de roupa desse tamanho
Ia em casa pra lavar!

RAPADURA: - E uma mulher trabalhadoral! (...)

ALEGRIA: - Mas ela roubou minhas cueca tudo! Roubou vinte cueca minha, pra dar
pro setl irmdo e pro seu pai, aqueles sem-vergonha! Foi ou néo foi?

W
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RAPADURA: [sapateando de raiva] - Sim senhor! [e vai pegar o dinheiro, mas
Alegria o impede com a bengala]

ALEGRIA: - Néo valeu porque vocé ja sabia da resposta!
RAPADURA: - Néo, senhor!
ALEGRIA: [rindo e pegando o dinheiro] - Perdeu!

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Alegria propds mais um jogo competitivo e seguiu exercendo seu dominio sobre o parceiro atra-
palhado. Utilizando a bengala, tragcou uma circunferéncia no chao e perguntou o que era aquilo.

RAPADURA: - E uma rodal!
ALEGRIA: - Olha como ele é besta! Néo é uma roda!

RAPADURA: - Néo é uma roda?

ALEGRIA: - Néo é uma roda!
RAPADURA: - E uma rodal!

ALEGRIA: - Néo é uma roda!
RAPADURA: - E uma rodal!

ALEGRIA: - Néo é uma roda!
RAPADURA: - E uma roda!

ALEGRIA: - Néo é uma roda!
RAPADURA: - E o que entéo?

ALEGRIA: - Isso é um circulo!

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).
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Ele foi para o outro lado do picadeiro, tragcou um desenho idéntico e perguntou:

ALEGRIA: - O que é isso?
RAPADURA: - E um circulo!
ALEGRIA: - Errou! E uma roda!

ALEGRIA: - Agora venha aqui pra trdas. [Ambos véo para o fundo da pista] Nos
vamos apostar quem chega primeiro, et no circulo e vocé na roda. Vocé vai com a
mdo e eu vou com o pé! Vamos ver quem chega primeiro? Um, dois, trés!

[Saem correndo]
RAPADURA: - Pus a mao!

ALEGRIA: - E eu pus o pé! [Vira de costas empinando as nadegas
em dire¢do ao parceiro] Veja aqui meu caburé!

(CIRCO CRISTAL MADRI, 2008).

Como fechamento, os dois executaram uma brincadeira que Alegria chamou de "mao aberta,
mao fechada”, consistindo no seguinte: um deles se colocava de costas para o publico, com as
maos atras da cintura, e 0 outro precisa adivinhar se ele estava com as maos abertas ou fecha-
das. O jogo era aparentemente simples, mas contou com participagao ativa da plateia e gerou
grande alvorogo. Alegria sempre trapaceava e assim venceu todas as rodadas. Ja Rapadura, sem
entender nada, tentava seguir as dicas das criangas que gritavam loucamente “aberta”, “fecha-
da”, “aberta”, “fechada”. Enquanto algumas criangas sopravam a resposta certa, outras diziam a
errada, se divertindo em confundir ainda mais o augusto atrapalhado. Por fim, os dois palhagos
acabaram se desentendendo e sairam de cena na tradicional carreira, um perseguindo o outro.

Os espectadores aplaudiram e eles voltaram a pista para agradecer.

Em seguida ainda foram apresentados numeros de: atirador de facas, corda indiana, trapézio e
a entrada tradicional conhecida como Ddi-doM, todos protagonizados membros da segunda e
terceira geracdes da familia Marinho. A Ultima cena da noite foi feita pelo ilustre Seziém12, artista
com mais de 50 anos de experiéncia em magia circense.

11 Uma descrigcao desta
entrada pode ser lida em
Bolognesi (2003, p.250 a
252).

12 Sezidom é Moizés
Gomes da Silva, nascido
no Ceara em 9 de se-
tembro de 1934. Trilhou
carreira circense desde
jovem, trabalhando ini-
cialmente em fungoes
administrativas e depois
como mestre de pista e
magico. Integrou o elenco
de diversas companhias
e excursionou por todo o
pais até que, na década de
1990, decidiu fixar resi-
déncia em Minas Gerais.
Em 2010 Sezidm recebeu
o titulo de Patriménio da
Magica Brasileira e veio a
falecer em 20 de feverei-
ro de 2011. Para maiores
informacoes ver Rossini
(2007).
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O show foi encerrado com a fala do apresentador Igor, que, agradecendo a presenca de todos,
recomendou que o publico retornasse sempre, pois, a cada noite, a trupe realizava um novo e
variado espetaculo.

O Circo Cristal Madri seguiu em funcionamento por varias décadas, atravessando alguns periodos
de gldria e outros de dificuldades. A partir de 1980, os obstaculos aumentaram, devido as buro-
cracias impostas pelos 6rgaos governamentais. Cresceram também os custos de manutencéo
e 0 publico se fez cada vez mais escasso, seduzido e dispersado por novas formas de entreteni-
mento. Muitos circos de pequeno e médio porte baixaram suas lonas nesse periodo, mas a familia
Marinho resistiu bravamente, mantendo sua companhia atuante até o ano de 2014.

Quando completou 80 anos de idade, Alvaro Marinho decidiu encerrar as atividades da compa-
nhia. Na ocasiao, foi organizado um grande espetaculo de despedida. Além de reunir todos os
circenses da familia, o show contou com convidados que atuavam em circos tradicionais e artistas
de grupos contemporaneos. Entre esses estavam: Moisés, o Rei dos Pedais; Rodrigo Roblefo, o
palhaco Viralata; Xisto Siman e Jo&o Pinheiro, do Circovolante; integrantes da Cia Circunstancia
e integrantes da Cia Candongas e Outras Firulas.

Embora n&o circule mais com seu circo, Alegria segue em atividade e ainda marca presenca em
alguns eventos e festivais. Alguns dos seus descendentes também continuam na carreira artis-
tica, trabalhando em outras companhias circenses. Um deles € o filho Irilei Marinho - o palhaco
Bibi — que integra o elenco do Circo Maximus.

Atualmente, Alegria e Maurita vivem em uma xacara em Esmeraldas/MG, onde todos 0s anos,
no periodo natalino, o circo ainda é armado e a imensa familia se redne para relembrar os velhos
tempos e compartilhar, debaixo da lona, a sagrada ceia da noite de Natal.



FiIGUrRA 3
Alvaro Marinho preparando o
terreno. Foto: Naty Torres.
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RESUMO

Este artigo discorre sobre o processo da montagem

mais recente do grupo de teatro Palhacos Trovadores

de Belém do Para, o espetaculo A Vinganga de Ringo,
perpassando pelos seus 21 anos de trajetéria. Em livre
adaptacao, a escolha do texto partiu de uma pesquisa

do grupo através de leituras de um conjunto de pecas do
circo-teatro brasileiro, organizado pela pesquisadora Sula
Mavrudis. Os palhagos aqui s&o os intérpretes, dando suas
caracteristicas as personagens, imprimindo assim, suas
esséncias comicas, no jogo que estabelece entre eles e

0 publico. O espetaculo mostra-se como um diferencial
no trabalho dos Palhacos Trovadores: a dramaturgia fez
com que o grupo optasse por fazer novas experiéncias,
utilizando cenario, entradas e saidas das personagens,
divisdo do espetaculo em atos e cores em tons terrosos e
sépia. O trabalho também trouxe reflexées sobre o papel
da mulher na sociedade, utilizando como recurso cénico o
travestimento. E em um bar de beira de estrada que vamos
nos deparar com uma figura feminina que se traveste de
homem para garantir a sobrevivéncia da sua familia.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia do circo-teatro.
Palhacos Trovadores.
Processo de montagem.
Atuacdo dos palhacos.
Travestimento.

ABSTRACT

This article discuss the most recent montage process of
the theater group Palhacos Trovadores from Belém of Para,
the spectacle The Revenge of Ringo, passing trought your
21 years of career. In a free adaptation, the text’s choice
started from a research of the group between lectures of
a set of brazilian circus-theater texts, organized by Sula
Mavrudis researcher. Who play the characters here are

the clowns, giving to these their features and putting their
comic essence in the game that happens between them
and the public. The spectacle appears as a diferential work
of Palhagos Trovadores: the dramaturgy did the group
search for new experiences, using scenario, character
inputs and outputs, division of spectacle in acts and colors
in earthy and sepie tone. The work also brought reflections
about the role of woman in society using as cenical
resource the travestying. It’s in a roadside bar where we
gone find a female figure who travest herself of man to
ensure the survival of her family.

KEYWORDS:
Circus-theater dramaturgy.
Palhagos Trovadores.
Montage process.

Clown acting.

Travestying.
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E LA SE VAO 21 ANOS
DE GRACA!

O grupo de teatro Palhagos Trovadores, da cidade
de Belém do Para, completou 21anos de existéncia e resisténcia, fazendo exclusivamente teatro
com palhacos. Essa figura cOmica que ultrapassa fronteiras e cai na graca do publico, adentra no
universo do teatro, ressignificando sua linguagem fora da lona do circo e conguistando diversos
espacos de atuacdo. Assim, nasceu o grupo Palhagos Trovadores em 1998, como o primeiro co-
letivo a se dedicar essencialmente ao trabalho e pesquisa da linguagem do palhacgo, na capital
paraense. Além do pioneirismo, o0 grupo também trabalha com a valorizag&o da cultura popular,
utilizando as manifestacdes culturais da regido amazodnica, como folguedos populares - pasto-
rinhas (auto natalino), boi-bumb4, quadrilha - além de outros elementos de nossa cultura, como
lendas, mitos, trovas e cangoées, criando uma poética propria e singular, que promove 0 encontro
do povo com sua cultura, de modo lirico e engracado (MAUES, 2004).

Alguns espetaculos do grupo utilizam elementos poéticos e estruturais dos
folguedos, motivo pelo qual sdo apresentados em seus periodos festivos,
obedecendo ao calendario dessas festividades na cidade de Belém: Quadra
Carnavalesca, Quadra Junina, Quadra Nazarena (Cirio de Nazaré), Quadra
Natalina. Outros s&o mais livres e podem ser apresentados em qualquer
época, utilizando apenas alguns elementos estruturais e expressivos dos
folguedos: apresentacdo em cortejo, disposicado do elenco em meia-lua,
cancgobes e trovas. Estas, por sinal, sdo elementos poeéticos constantes no
trabalho do grupo. Dai seu nome: Palhagos Trovadores.

O grupo também estuda a histéria e a linguagem do circo e do palhago, o cOmico popular e suas
relacdes com a arte da palhacaria, assim como os folguedos populares da regido, coletando tex-
tos, cancdes e formas poéticas para desenvolver seu trabalho de criacéo cénica.

‘A década de 1990 & marcada pela multiplicidade de companhias que se formam tendo como
ideologia o teatro de grupo, incorporando as suas pesquisas de linguagem teatral o universo do

FiGURA 1
Espetaculo “A
Vingancga de
Ringo”, ano de
estreia - 2016.
Fonte: Acervo
do grupo
Palhacos
Trovadores.
Foto: Marton
Maués, 2017.

1 Em memédria de Isac Oliveira,
0 palhago Xuxo, que nos dei-
xou em dezembro de 2019.
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circo” (BENICIO, 2018, p. 219). Em mais de duas décadas de atuacdo, o grupo teatral apresenta
uma consideravel representatividade na cidade, com 18 espetaculos em seu curriculo, mantendo
um repertério em constante apresentacéao.

A VINGANCA DE
RINGO: A FALA DA
DIRECAO

O trabalho mais recente traz aos Palhagos Trovadores
um grande desafio: uma montagem diferenciada das anteriores. O inusitado da dramaturgia, que leva
0 grupo a desafiar-se e abrir mao de algumas das suas principais caracteristicas, como o colorido
das roupas, a poética ligada as manifestacdes culturais da regido e o nariz vermelho do palhaco.

Em 2016, os Palhagos Trovadores completariam 18 anos de atividades e se encontravam em uma
encruzilhada. O dltimo trabalho em que o grupo se envolvera como um todo era de 2010, O Menor
Espetaculo da Terra, um experimento que envolvia as linguagens do palhaco e do boneco, grande
sucesso dirigido pelo mestre bonequeiro Anibal Pacha?. Os dois trabalhos mais recentes foram
espetaculos solos das pesquisas individuais de dois integrantes do grupo: Quer Bolacha? (2015),
de Antdnio do Rosario, e Querem Caferem? (2016), de Romana Melo. Perguntavam-se: o que fazer?

O grupo tomou conhecimento de uma compilacdo de 36 textos de circo-teatro realizada pela
pesquisadora mineira Sula Mavrudis?, trabalho disponivel na internet. Indo atras, acharam e bai-
xaram os textos. Resolveram ler todo o material e, entdo, comegamos a realizar sessoes de leitura,
projetando o texto em uma parede da sala de trabalho da sede do grupo, a Casa dos Palhacgos. A
cada texto, muitas risadas, muito divertimento e empolgacéo. Os integrantes do grupo foram se
apaixonando pelo material, mas precisavam urgentemente escolher um texto, pois abrira o edital
de montagem da Fundacéo Cultural do Para, uma chance de ter um recurso financeiro para a
montagem. Decidimos que fariamos leituras em casa e levariamos as indicagcdes dos textos que

3 Pesquisadora, musi-
cista, bailarina, escritora,
diretora teatral, atriz e
contadora de historias.
Fundadora da Rede de
Apoio ao Circo em Minas
Gerais (RAC).

2 Diretor, ator, bonequeiro,
figurinista e cenodgrafo, in-
tegrante do Grupo /n Bust

- Teatro com Bonecos, pro-
fessor da Escola de Teatro e
Danca da Universidade Federal
do Pard - ETDUFPA/UFPA e
mestre em Artes pela UFPA.
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gostassemos para nossos encontros. Um dos integrantes, Marcelo Villela%, indicou A Vinganga de
Ringo, e ja na leitura das primeiras linhas, em meio a muitas risadas, decidiram: “E esse o texto!”

O coletivo passou a realizar leituras, seguidas de anélise e decupagem do texto. Realizaram leitu-
ras revezando 0s personagens, divertindo-se bastante. Dos onze integrantes, s6 estavam nove
palhacos, pois dois integrantes do grupo estavam com problemas pessoais e nao podiam estar
no processo. Como o texto so tinha oito personagens, o diretor, que também atua como palhaco
em pequenos papéis, ficou apenas na sua funcao principal, a direcao.

A0 comecar a pensar na encenacao e naquela encruzilhada em que o grupo se encontrava, de-
cidiram buscar um novo caminho para além da pesquisa e da poética cunhada em seus 18 anos
de atividades. O texto foi apontando direcdes para novas experimentacoes cénicas, dando outro
formato para esta montagem.

DRAMATURGIA DO
CIRCO-TEATRO:
PROCESSO DE
MONTAGEM

A Vinganca de Ringo é um auténtico drama circen-
se, de autor desconhecido, inspirado nos filmes de bangue-bangue tdo comuns nas décadas de
1960 e 1970 e muito populares entre nds. Era praxe, entre os artistas circenses daguela época,
escreverem pecas inspiradas no que estava em voga na época: filmes, cancgdes, novelas de ra-
dio. Exemplo bem significativo séo as adaptacdes das cangdes Coracdo Materno e O Ebrio, de
Vicente Celestino, que viraram pecgas de muito sucesso nos circos brasileiros, percorrendo todo
o territdrio nacional, pois eram montadas na quase totalidade das lonas. As pecas eram repas-
sadas oralmente de pai para filho, ao ponto de se desconhecer a autoria da maioria delas. Alguns

4 Ator-palhaco, diretor, ilumi-
nador, fundador do grupo de
teatro Palhagos Trovadores e
pedagogo.
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artistas anotavam as pecas que montavam em cadernos, material que chegou posteriormente
as maos de muitos pesquisadores.

Retomando um pouco a historia do circo, podemos verificar gue o circo moderno, circo de pica-
deiro, foi criado no século XVIII pelo inglés Philip Astley, ao reunir diversos artistas provavelmente
oriundos dos grupos de saltimbancos e ciganos, entre eles trapezistas, acrobatas, magicos, ca-
valeiros e palhacos, para formar sua companhia (PANTANO, 2007, p. 23-24). Astley trazia em seu
circo um programa composto por hipodramas e cenas no circo: “encenava-se um misto de ato
teatral com ginastas, contorcionistas, clowns etc., e exibicdes equestres” (BOLOGNESE, 2003, p.
188). No Brasil, o circo assumiu uma caracteristica familiar, devido a dedicac&o da familia a essa
arte, assim como a forte ligacdo com o teatro e 0 uso do melodrama o solidificou como circo-
-teatro. Cavalcante (2011, p. 21) relata que o circo-teatro teve seu florescimento no Século XX,
atingindo seu apogeu nos anos 40, 50 e 60, e revela que este era: “para grande parte da popu-
lacdo, a unica forma de acesso a arte teatral, em seu estado mais lirico”. E assim as companhias
em suas andancas pelo interior do Brasil eram capazes de proporcionar as pessoas que viviam
em comunidades distantes o prazer de adentrar em um mundo fascinante das histérias que ali
seriam apresentadas.

Eliene Benicio Amancio Costa em seus estudos sobre o circo-teatro diz que:

O circo-teatro é uma modalidade de circo cuja autoria é dada ao palhaco
Benjamim de Oliveira, que na primeira década de 1900 apresentou no Circo
Spinelli, Rio de Janeiro, dramas romanticos e melodramas em um palco, além
do espaco do picadeiro. Nesta modalidade de circo, o espetaculo circense

é estruturado em duas partes. Na primeira sao apresentados os numeros

de variedades, como acrobacia, trapézio, corda, etc. Na segunda parte sao
realizadas apresentacoes teatrais, destacando-se as pantomimas, farsas,
comédias e dramas (COSTA, 2010, p. 111).

Mesmo havendo documentagcbes como jornais e cartazes que comprovam a presenca do Circo-
-teatro em outros circos, ndo ha duvidas de que a sua consolidac&o no Brasil se deu pela dupla
Spinelli-Benjamim, levando para o universo do circo “os dramas, assim como as comeédias ligeiras,
as farsas e as chanchadas” (COSTA, 2010, p. 112).
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Mas se esta aproximacgao entre o circo e o teatro, e também a dancga, ocasionaram inovacgoes e
contribuicbes em seus espetaculos circenses, como se da o fato do teatro se aproximar do circo?
““0 teatro vai ajudar a valorizar o circo e o circo a revitalizar o teatro” (CASTRO, 2005, p. 209).

Atualmente podemos observar varios grupos teatrais utilizando a arte circense em seus trabalhos.
A busca por esse modo outro de se fazer teatro mostra como o mundo das ilusdes € fascinante, e
iSSO 0 circo é capaz de proporcionar, pois No “circo tudo se torna possivel” (PANTANO, 2007, p. 33).
Utilizar todo esse lirismo vindo do circo no teatro nos possibilita mergulhar numa realidade do mundo
irreal, vivenciar a magia da arte e o imaginario para além dos limites da nossa propria existéncia.

O teatro contemporaneo tem buscado no circo técnicas para os atores, que as
utilizam em seus treinamentos, assim como na encenacao de seus espetaculos.
No Brasil, nas ultimas décadas do século XX, o circo foi redescoberto por grupos
e diretores teatrais, que sentiam necessidade de renovar a cena brasileira
trazendo para o teatro, ndo mais a cena realista, e sim um teatro que valorizasse
a teatralidade na encenacéao e na atuacao dos atores (BENICIO, 2018, p.22).

Foi neste encanto e imaginario magico trazido pelo circo que os Palhagos Trovadores mergulharam
em seu fazer teatral, trazendo com o espetaculo A Vinganca de Ringo nao s6 um novo trabalho,
mas também um resgate cultural da producdo dramaturgica do circo-teatro, que valorizou a
historia das herancgas circenses da construcao dessa arte no Brasil.

Nesse trabalho, a riqueza do texto dramaturgico circense provocou os Trovadores a fazerem
novas experimentacgdes, renunciando a alguns elementos de sua poética, como, por exemplo,
as cores vivas, tao caracteristicas da figura dos palhagos como um todo, para dar lugar a tons
terrosos e sépia. Essa nova opcgao estética atingiu, inclusive, os narizes vermelhos, marca funda-
mental do personagem comico tdo conhecido de todos. Além disso, os instrumentos e cangdes
ao vivo ficaram de fora desse trabalho; e os atores-palhacos nao ficam mais o tempo todo em
cena, como nos espetaculos anteriores, que tinham como modelo os folguedos. Também ha um
cenario com entradas e saidas dos personagens e divisdo do espetaculo em trés atos, tal como
propde o0 drama circense.
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A Vinganca de Ringo se passa em uma area de garimpo, dominada pelo cangaceiro Corisco. O
centro dos acontecimentos € um bar de beira de estrada, o Boteco do Matias, onde o proprie-
tario trabalha juntamente com sua filha Maria. E no bar que Corisco mata o dono das terras do
garimpo, Juvéncio J. Torre®, pai de um jovem que segue acompanhando a mae enferma para
0s Estados Unidos, onde se submetera a uma cirurgia. Sete anos depois, 0 jovem volta, agora
como o vingador Ringo, um cowboy chegado do Arizona e por quem Maria, a filha do dono do
boteco, acaba se apaixonando. Apds muitas peripécias, Ringo revela guem € e o que veio fazer
ali, matando o facinora Corisco em um duelo. Como prémio, além das terras que foram de seu
pai, Ringo ganha a m&o de Maria.

O trabalho € uma livre adaptacéo. O texto original serviu como um roteiro, a partir do qual os pa-
lhacos improvisaram, brincando com as personagens, desde que se comegaram as leituras. Na
montagem dos Palhagos Trovadores, o texto original foi transposto para o universo dos palhacos,
0 que transformou o drama circense no que poderiamos chamar de uma grande e auténtica pa-
lhacada. S4o os palhagos que interpretam as personagens, dando a estas suas caracteristicas,
imprimindo, assim, em cada uma, suas esséncias comicas. O que no circo era levado muito a
sério pelos intérpretes, com os palhacgos vira brincadeira e jogo entre eles e o publico. O riso é a
matéria-prima dos palhacos.

O trabalho de leitura, intenso, foi apontando caminhos ao grupo, brechas para a criacao das cenas
comicas - divertiam-se muito!l Uma destas brechas foi a criacdo de uma personagem que nao
tem no texto original: uma cantora bébada, decadente e mal humorada, assidua frequentadora
do boteco do Matias. Sentada em um banquinho ao lado do balcdo, bebendo sempre, testemunha
de tudo que acontece ali, ela canta trechos de cancgdes estimulada por uma ou outra palavra que
escapa das conversas dos outros personagens, algumas vezes assustando-os, criando climas
hilarios. Esses rompantes, de certo modo, pontuam e comentam situacdes da peca, ressaltando
ou quebrando climas.

Seguindo um canone tradicional, a pecga divide-se em trés atos. Logo no primeiro ato, as perso-
nagens principais sdo apresentadas, Juvéncio Jota Torres fala da viagem de seu filno para os
Estados Unidos, acompanhando a mée, e acontece o assassinato deste, pelo cangaceiro Corisco.
O segundo ato acontece sete anos depois. Corisco comanda os garimpeiros, ameaca a todos e
promete sequestrar a filha do dono do boteco, para com ela casar-se. E quando chega Ringo,

5 No texto original, o
personagem chama-se
apenas Juvéncio. Em
uma brincadeira interna
do grupo, resolvemos
fazer uma brincadeira-
-homenagem a um ex-
-trovador, nosso amigo
Jorge Torres.
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0 cowboy vindo da América do Norte. Maria se apaixona e muda
completamente seu comportamento: a moca, bruta e agressiva,
transforma-se em uma “lady”, que até arrisca algumas palavras
em inglés, para impressionar seu amado. Este ja mostra ao que
veio: vingar-se do assassino de seu pai. E acaba tendo um primeiro
embate com Corisco, dando uma surra no cangaceiro. O terceiro
ato acontece sete dias depois. Nele, Ringo descobre quem matou
seu pai, revela a todos quem ele é e o que veio fazer ali: num duelo,
mata o0 assassino de seu pai.

Entrando no clima de garimpo e cangaco proposto pelo texto, bar-

zinho de beira de estrada do interior do pais (na nossa adaptacao,

situamos na Vila de Brejo Grande®, no nordeste do Para), o grupo

resolve abdicar de cores comuns aos seus outros trabalhos - a cor vermelha, como foi dito an-
teriormente, foi praticamente limitada. Cenarios, figurinos e até os narizes dos palhagos ganham
tons terrosos, sépia, cinza, preto. O cenario € um barzinho, feito em estrutura de metalon e tecido.
As laterais, como portais de entrada de pequenos circos, sao feitas em tiras e, por elas, entram e
saem 0s personagens. Acima do balcao, uma placa onde se Ié Boteco do Matias; e a frente, um
tapete muito desgastado utilizado em outro de seus trabalhos.?

A abertura da peca se da com a cancao Vaqueiros do Arizona® e a entrada ruidosa do elenco,
como criangas brincando de cavalinho com cabos de vassoura, (os “cavalos” séo feitos com varas
de bambu). Na montagem, cada ato é anunciado com uma cangao e um palhaco apresentador

FiGurA 3

Palhaco-apresentador: entreatos com graca - Palhagco Xuxo
(Isac Oliveira). Espetaculo A Vinganga de Ringo. Fonte: Acervo
do grupo Palhagos Trovadores. Foto: Marton Maués, 2017.
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FIGURA 2

Cantora bebum -
Palhaca Bromélia
(Rosana Coral).
Espetaculo A
Vinganga de Ringo.
Fonte: Acervo do
grupo Palhacos
Trovadore. Foto:
Marton Maués, 2017.

6 Brejo Grande € uma ci-
dade do interior do Para.

7 Adaptacao da obra
O Doente Imaginario,
de Moliere, batiza-
da pelo grupo de O
Hipocondriaco.

8 Versao de Haroldo
Barbosa, com a interpre-
tacéo de Romeu Gomes.
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com um cartaz, gue cumprimenta o publico e situa o espectador sobre o tempo transcorrido.
Dentro do grupo, esse papel foi sempre exercido pelo palhaco Xuxo, Isac QOliveira, o mais lento,
sério, de fala mansa e, por isso, 0 mais engracado do elenco. A musica que anuncia os atos,
retirada de filme de bang-bang, com rufar de tambores e tiros, € a mesma que, num recorte, é
usada na cena em que Corisco mata Juvéncio Jota Torres, pontuando, assim, 0 mote principal
da peca: 0 assassinato do dono das terras e a chegada de seu filho, como Ringo, para vinga-lo.

Em alguns momentos da montagem dos Trovadores, como nos embates de Ringo com Corisco,
lanca-se mao das onomatopeias dos desenhos animados: a cada tiro, cada soco, Matias e sua
filha Maria, por tras do balcdo do boteco, levantam placas com sons de tiro, socos e tapas. No
primeiro duelo, ja no segundo ato, em que Ringo rouba a arma de fogo de Corisco e da um tiro no
pé e outro nas nadegas do vildo (Ringo usa como arma apenas um estilingue), as placas juntas,
além de anunciarem o0 som dos tiros, anunciam também o género da peca: um bang-bang. Em
outro momento, no mesmo ato, os dois lutam: utiliza-se a camera lenta e, a cada soco e tapa,
pai e filha, por tras do balcao, ostentam placas com o0s sons: sock, crash, splash, pow! O clima
de brincadeira infantil também é muito utilizado pelo grupo. Isso € muito bem ilustrado no duelo
final, em que, por ordem da cantora bebum, vildo e herdi, um de costas para o outro, duelam e
promovem um grande tiroteio. Nesse momento, o elenco inteiro atira bolas de papel nos dois e no
publico, que entra no clima da brincadeira, promovendo uma grande guerra de bolinhas de papel.
Esta € considerada como a grande cena da peca, ao promover uma intensa e forte interacao
entre personagens-palhacos e publico, em que criancgas e 0s adultos participam, irmanam-se,
divertindo-se muito.

FiGura 4

Cena entre tapas e socos onomatopéicos.
Espetaculo A Vinganga de Ringo.

Fonte: Acervo do grupo Palhacgos
Trovadores. Foto: Marton Maués, 2017.
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O grupo manteve nesse trabalho alguns elementos de sua poética, batizada de Poética da
Recorréncia®, a exemplo do recurso da morte, presente em varios outros de seus espetaculos.
Nesse caso, o0 palhaco baixa a cabeca, retira o nariz, olha para o publico e diz: morril Volta a bai-
Xar a cabeca, recoloca o nariz e segue sendo o palhagco: quem morreu foi a personagem, que
desaparece da cena. Na montagem de Ringo, o palhaco sai de cena dangando, operando o final
daqguele ato. Tal recurso poético vem acompanhado do uso da triangulacdo enquanto elemento
técnico, também recorrente nos seus trabalhos, que marca o ritmo das cenas e 0 modo como
representamos a morte das personagens nos espetaculos.

O grupo recriou e atualizou o texto, em sua adaptacdo. Regionalizou-o, criando maior empatia
com o publico local e, mais ainda, subverteu seu final. E comum, nas montagens que realizamos
a partir de textos teatrais, palhacas fazerem papéis masculinos (0 grupo tem mais palhacgas que
palhacos no elenco). E o texto original de A Vinganga de Ringo s6 tem uma personagem femini-
na. Entdo, em seu processo de leitura, uma das atrizes-palhacas, Alessandra Nogueira, palhaca
Neguinha'®, passou a ler a personagem do Matias, o dono do boteco, pai de Maria. Inventamos
que, na verdade, Matias havia morrido e que sua esposa assumira seu papel para poder proteger
a filha, naguele ambiente hostil.

Dessa forma, além de os Trovadores focarem seus trabalhos na linguagem do palhago, hd uma
pratica em seu processo de encenagao bem especifico: 0 uso do travestimento.

Esse processo do travestimento dentro do trabalho dos Palhagos Trovadores, em sua maioria,
surgiu de forma nao proposital, pois 0 grupo, desde o inicio da sua formacao, sempre apresen-
tou em sua caracteristica a presenca de muitos integrantes, e com presencas de palhacos e
palhacas quase que de forma igualitaria. Dessa forma, quando em um processo de montagem,
como os dos textos de Moliére (O Doente Imagindrio e O Avarento), por exemplo, em que ha mais
personagens masculinas que femininas, € inevitavel o surgimento do uso do travestimento, ou
seja, as palhacas assumindo personagens masculinos, sendo assim, explorado de forma cdmica
dentro dos contextos e da construcéo no processo criativo dos atores e das atrizes do grupo
(MELO, 2016).

A grande surpresa da peca A Vinganca de Ringo € a revelacado que Matias faz, antes do casa-
mento da filha: um segredo guardado a sete chaves durante muitos anos. Em clima de suspense,

9 Termo utilizado pelo
diretor dos Palhagos
Trovadores em sua
pesquisa de doutora-
do intitulada: Criagdo
Publica - O desvelar da
poética dos Palhacgos
Trovadores na monta-
gem de O méo de vaca,
defendida pelo Dinter
UFPA/UFBA, em 2012.

10 Atriz e palhaga de Belém
do Para, integrante do grupo
de teatro Palhagos Trovadores
e do Ndcleo de Pesquisa de
Mulheres Cémicas de Belém:
As Preciosas Ridiculas.
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despe-se de seus disfarces masculinos, revelando ser, na verdade, a destemida e charmosa
Matilda, mae de Maria, que, para proteger sua filha, se passa por homem, defendendo-a dos
perigos do garimpo.

Com isso, podemos perceber outra discussdo com a montagem: reflexdes sobre o papel da
mulher na sociedade e a sua busca pela sobrevivéncia em uma area de garimpo, dominada por
cangaceiros e bandidos. E em um bar de beira de estrada, o Boteco do Matias, onde o proprietério
trabalha juntamente com sua filha Maria, com quem vamos nos deparar numa figura feminina
que se traveste de homem para garantir a sobrevivéncia da sua familia.

Anna Camati nos diz que Shakespeare ja tinha um olhar apurado para os florescimentos das
personagens presentes nos “subtextos da vida“. Destaca que “em Shakespeare, o recurso teatral
do travestimento vai muito além da convencao dramatica, passando a ser uma espécie de sub-
texto para questionar a nogdo de subjetividade/identidade”. Com o uso do travestimento como
recurso, o icone do teatro “discute as contradi¢bes e lacunas do discurso patriarcal e questiona
as ortodoxias de sua cultura” (CAMATI, 2014, p. 1).

Nesse processo, mesmo que nao intencional, podemos observar a presenca da palhacaria femi-
nina e como ela tomou dimensdes importantes, tornando-se foco em varias pesquisas relevantes

11 Montagem a partir de
imagens coletadas do
acervo do grupo.



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 41-54
20201

para o contexto da comicidade, atravessando inquietacdes referentes ao género palhaca, na
busca de compreender sentidos possiveis para o cdmico feminino. E a palhaga assumindo uma
personagem masculina, que por sua vez € uma personagem feminina que se traveste para pro-
teger suas filha de possiveis riscos que a mulher sofre na sociedade, principalmente ao se tratar
de um ambiente como um bar, na beira de estrada, no século passado.

ApoOs a morte do marido, Matilda toma seu lugar, sem gue ninguém saiba, a fim de proteger a
filha, naquele ambiente hostil. Podendo agora revelar sua verdadeira identidade, a mae abencoa
0 casamento de Ringo e Maria. Todos os palhacos entram em cena para celebrar, novamente ao
som da cancgao Cavaleiros do Céu, agora em versao nordestina. Eles saem de cena dancando,
deixando apenas a bébada cantora que, como se tivesse sonhado aquilo tudo, diz: “ - Egua, acho
gue ta na hora de parar de beber!” Ela levanta-se, gira a placa do Boteco do Matias, revelando
seu verso onde se |&, em letras mailsculas, a palavra: FIMI

A Vinganga de Ringo, dos Palhagos Trovadores, estreou em dezembro de 2016, na sede do grupo, a
Casa dos Palhacos. Vem seguindo carreira desde entao. Assim, os Palhacos Trovadores vao fazendo
sua historia, entre dramas, risos, valorizagcao da cultura popular e reflexées sociais. Com 21 anos
de graca, resistem e persistem com sua arte, tornando-se de certa forma herdeiros da historia
do circo, pois “fazemos parte de um momento da producgéo da historia do circo, somos herdeiros
de saberes produzidos, ao mesmo tempo protagonistas ‘inovadores’ dos mesmos” (SILVA, 2010,
p. 72). Com isso vamos seguindo com divertidas brincadeiras, levando muita alegria ao publico.
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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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Circo.
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Processo Criativo.
Critica de processos.

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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Creative process.
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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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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.

PALAVRAS-CHAVE:
Circo.

Acrobacia.

Escrita Cénica Circense.
Strach.

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.

KEYWORDS:

Circus.

Acrobatics.

Scenic Writing Circus.
Strach.
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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
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 protecdo - 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 agao 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
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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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RESUMO

Neste artigo tratamos inicialmente dos modos como

0s variados artistas atuantes nas feiras ao longo dos
séculos XVI ao XIX, que posteriormente vieram compor 0s
espetaculos circenses na segunda metade do século XVIII,
produziam seus espetaculos pautados em permanentes
dialogos, experimentacgdes artisticas, criagdes, trocas e
incorporacdes, e que atraves de vivéncias e adaptacoes
criativas souberam atravessar adversidades, expressando
uma porosidade a presenga de misturas de géneros, ideias
e estilos. Em seguida, abordamos como essas mesmas
caracteristicas presentes no fazer daqueles artistas
perduraram na produc¢ao dos espetaculos circenses, de
modo que o circo vem constantemente interagindo e se
apropriando de elementos culturais, sociais, estéticos

e politicos proprios a época € a sociedade em que se
apresenta e, assim, revela sua contemporaneidade, que é
um dos nucleos de sustentagcdo de suas permanéncias e
transformacoes até os dias atuais. Desse modo, partindo
do cruzamento de diferentes fontes bibliograficas,
analisamos o circo como um modo de organizacgo de
espetaculo que tem os artistas de feira como parte de
seus significativos protagonistas, sendo herdeiro de seus
saberes e praticas, e que se estrutura como um arte
pautada por misturas, reinvencoes, didlogos, permanéncias
e, principalmente, transformacdes continuas.

PALAVRAS-CHAVE:
Circo.

Histéria do Circo.
Linguagem Circense.

ABSTRACT

In this article we deal initially with the ways in which the
various artists who worked in fairs throughout the 16th to
the 19th centuries, who later came to compose the circus
shows in the second half of the 18th century, produced
their shows based on permanent dialogues, artistic
experiments, creations, exchanges and incorporations,
and that through experiences and creative adaptations
knew how to go through adversity, expressing a porosity
to the presence of mixtures of genres, ideas and styles.
Next, we approach how these same characteristics
present in the making of those artists have persisted in the
production of circus shows, so that the circus is constantly
interacting and appropriating cultural, social, aesthetic and
political elements proper to the time and society in which
it presents itself and, thus, reveals its contemporaneity,
which is one of the nuclei of support of its permanences
and transformations until the present day. Thus, starting
from the crossing of different bibliographic sources, we
analyze the circus as a way of organizing a show that

has the fair artists as part of its significant protagonists,
being the heir of their knowledge and practices, and that
is organized as an art guided by mixtures, reinventions,
dialogues, permanences and, mainly, continuous
transformations.

KEYWORDS:

Circus.

History of the Circus.
Circus Language.
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ARTISTAS EM
CONSTANTE
INVENCAO E (RE)
CRIACAO

Na Europa, ao longo de varios séculos, em espe-
cial dos séculos XVI ao XVIll, havia inumeros e variados grupos de artistas circulando nos mais
diferentes espacos como feiras, ruas, teatros e bulevares (ZUMTHOR, 1993; BERTHOLD, 2007;
PORTICH, 2008). A heterogeneidade presente em suas expressoes artisticas comportava a dan-
ca, 0 teatro, a mimica, a musica, as exibicdes acrobaticas, os malabarismos, o adestramento de
animais, os equilibrismos, a pirofagia, a magia e muitas outras acbes espetaculares. Seus saberes
e praticas eram multiplos e transmitidos oralmente de geracao a geracao, e constituiam-se em
permanente dialogo com os elementos estéticos, sociais, politicos e econdmicos dos lugares e
periodos que atravessavam. Assim, 0 aprendizado permanente de seus fazeres artisticos ga-
rantia a continuidade das producdes desses artistas moduladas por misturas, transformacoes e
reconfiguracdes constantes, nas quais seus saberes e suas praticas eram continuamente reela-
borados e transmitidos no préprio fazer diario de suas apresentagdes. Com isso, a multifacetada
atuacao desses varios artistas dialogava diretamente com as caracteristicas do periodo em que
se encontravam (SILVA, 2007).

Se tomarmos como referencial o século XVI, a anélise que Robson Corréa de Camargo (2006)
faz a respeito dos percursos historicos da pantomima e das producoes artisticas nas feiras fran-
cesas antes da Revolugdo abarca os processos de constituicdo e organizagcdo desses multiplos
artistas. Em funcéao do recorte temporal da pesquisa de Camargo, a producéao circense nao foi o
foco de sua pesquisa. No entanto, ao investigar como se davam aquelas construcoes das feiras,
evidenciou-se 0 modo como se estabeleciam as realizagdes artisticas no periodo, em particular
a pantomima e o teatro denominado de feira, que posteriormente estardo presentes nos espe-
taculos circenses.
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Camargo (2006) evidencia que as produgodes exibidas nas feiras, mesmo consideradas secunda-
rias na historia do teatro por ndo se fundamentarem na palavra, se consolidaram como formas
teatrais que delinearam o teatro nos séculos XIX e XX, lancando novas perspectivas para a analise
e a constituicdo do espetaculo teatral. Por meio de seu trabalho, podemos observar o quanto os
artistas que vieram a compor os espetaculos circenses (acrobatas, dancarinas, comediantes dell
Arte, malabaristas, mimicos, ilusionistas etc.) a partir da segunda metade do século XVIII, mesmo
passando por processos de transformacdes, ndo deixaram de ser herdeiros de uma diversida-
de de fazeres e praticas desenvolvidos nas criacdes dos teatros de feira entre os séculos XVl e
XVIII. Desse modo, o debate realizado por Camargo ajuda na compreensao sobre o processo de
COMPOSiCao dos circenses e seus saberes ligados ao corpo € a producao do espetaculo, pois 0s
diferentes grupos que constituiram as apresentacdes de circo eram também artistas produtores
e realizadores nas feiras.

Os artistas atuantes nas feiras sdo comumente denominados de saltimbancos, sendo que, para
Silva (2009), trata-se de um conceito adotado de forma genérica para designar artistas ndmades
gue atuavam nas ruas, as vezes com conotacao de julgamento de valor. No entanto, ao contrario
de qualquer ideal que tome esse grupo como “menor” ou artisticamente pobre, esses artistas
eram detentores de multiplas praticas e multiplos saberes que garantiam a producdo de seus
espetaculos nas mais variadas formas e nos mais variados lugares, que Ihes permitiam ter intensa
capacidade de criacao, adaptacao, improvisacao e adequacao aos diferentes espacos cénicos.

O préprio modo de organizacao do trabalho desses grupos artisticos operava na légica de acessar
e agradar aos mais diversos publicos e, em func¢ao disso, suas produgdes eram compostas por
atracdes que fossem originais e fantasticas, que se distanciavam dos padroes estéticos impostos
e regulamentados pela producéao teatral oficial, acolhida pela égide Real, ou seja, tinham a mis-
tura e a constante inventividade como elementos essenciais (CAMARGO, 2006; PORTICH, 2008).

Um exemplo dessa mistura empregada pelas companhias dos teatros de feira é tratado por
Bolognesi (2019), ao analisar o espetaculo As Forcas da Magia e do Amor - Divertimento Cémico em
Trés Interludios, encenado em 1678 na Feira de Saint-Germain, Paris. Apresentado pela Companhia
dos irmaos Alard, esse espetaculo contava com um elenco de 24 saltadores de diferentes paises,
equilibristas e trés comediantes. Conforme evidencia Bolognesi, esse € um importante momento
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do teatro de feira, por apresentar a combinacdo de numeros de equilibrios e acrobacias execu-
tados pelos saltimbancos com a representacéo de personagens com dialogos.

Contudo, o poder criativo do teatro e das manifestacdes artisticas presentes nas feiras, a pers-
pectiva libertaria e de contestacdo que emanava e a sua aprovacao diante do publico culminou
na forte concorréncia com os artistas que atuavam subvencionados e sob a protecdo Régia. Em
funcao disso, esses artistas foram perseguidos e censurados pelo poder monarquico e da Igreja
ao longo do século XVI a meados do XIX. A eles, como uma das medidas coercitivas, foi proi-
bido 0 uso da palavra em suas encenagodes, sendo a permissao cedida exclusivamente para os
atores, em particular na Franca, da Comédie Francaise que, originalmente, foi a Sociedade dos
Comediantes Franceses (ALBERT, 1969).

Submetidos a esses embargos e até mesmo a expulsdo e a destruicdo de seus espacos de tra-
balho, os artistas dos teatros de feira desenvolveram e experimentaram varias formas e varios
estilos de encenacbes draméaticas para driblar as medidas opressoras que lhes foram impostas.
Passaram, entdo, a elaborar estratégias de grande inventividade, como a criagcdo de cenas mudas;
a utilizacdo da mimica e das acrobacias; apresentacdes de cartazes pelos atores com didlogos
para serem lidos pelo publico; reproducéo de grunhidos que remetiam a algum texto ou melo-
dia conhecida pela plateia e, até mesmo, atores disfarcados infiltrados no publico que puxavam
cangdes que compunham o enredo das pecas apresentadas ou liam em voz alta os textos dos
cartazes - nesse ultimo caso, considerando que havia uma grande quantidade de pessoas anal-
fabetas no publico. (CAMARGO, 2006).

Este tipo de espetaculo “ndo buscava uma forma pura, ao contrario, propunha a mistura de gé-
neros ou um género das misturas, de épocas, de tons, com audacia de linguagem, transgressao
calculada, utilizando a irreveréncia cotidiana, pequenas cenas bufas de acao rapida e cbmica, as
acrobacias, 0 jogo de palavras, a satira, os sarcasmos, as ironias e piadas a granel” (CAMARGO,
2006, p. 15). Nesse interim, alguns comediantes dell’Arte, que deixaram de contar com o subsidio
Régio para a companhia de atores italianos, passaram a atuar nos teatros de feira de Paris e a
intercambiar saberes, técnicas, encenacgdes e praticas com os saltimbancos, intensificando a rea-
lizacao de apresentacdes que fundiam as variedade acrobaticas com as representacdes teatrais.
Conforme aponta Bolognesi (2019), essas trocas e criagdes entre atores e atrizes da Comédie
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Italienne e acrobatas, equilibristas, mimicos e malabaristas foi fundamental para a expansao de
espetaculos que ndo podiam fazer uso da palavra e do dialogo.

Os dramaturgos que atuaram no Teatro de Feira, a partir dos primeiros

anos do século XVIII, ndo podiam ignorar as caracteristicas das feiras em

dois aspectos fundamentais: os artistas e suas habilidades disponiveis a
criacao e a necessidade que se impunha para a conquista do publico. Assim,
com malabaristas, acrobatas, domadores de animais, atores, cenégrafos,
cenotécnicos, etc. os autores criavam um prototeatro que atraia nobres,
burgueses, soldados, jornaleiros, lacaios e artesaos. Nos espetaculos das duas
grandes feiras o corpo acrobatico que transgride os limites dos movimentos
cotidianos se mesclaram as cenas teatrais, criando uma teatralizacao da
virtuosidade (BOLOGNESI, 2019, p. 454).

A relacao conflituosa estabelecida entre a producéo teatral das feiras e a “oficial” passou a esva-
necer em fins do século XVIII até meados do XIX. Os orgaos repressores como a Real Academia
de Belas Artes, que autorizava o emprego da voz a Comédie Francgaise, ndo sustentavam o mo-
nopolio do uso da palavra e suavizavam sua postura restritiva. Consequentemente, os teatros
de barracas de feiras alcangavam grande sucesso e seus espacos arquitetdnicos passavam a
evoluir para construgcées mais arranjadas e permanentes, como as presentes no Boulevard du
Temple'(ALBERT, 1968; PORTICH, 2008).

A partir dessa analise sobre os artistas que atuavam nas feiras francesas nos séculos XVI ao
XVIII, observa-se que 0s mesmos se constituiram em meio a tensées e conflitos, como também
por meio de didlogos, de experimentacdes artisticas, de criacbes, de trocas, de copias e de in-
corporagoes. Assim, atraveés de vivéncias e adaptacdes criativas, souberam atravessar as adver-
sidades por meio da astucia garantida por seus saberes artisticos, bem como pela capacidade
de se produzirem artisticamente, sendo maleaveis e permeaveis a mistura criativa de géneros,
ideias e estilos.

A esse respeito, Erminia Silva (2009), ao fazer uma reflexdo sobre o que significava ser artista
até o final do século XVIII, analisa o processo de formacao polissémica e polifénica dos artistas.
As diversas formas destes se constituirem ao longo dos periodos historicos eram alicercadas

1 O Boulevard du Temple
era um grande calcadéao
com fileiras de arvores
frondosas, utilizado como
local de encontro, passa-
gem e diversao, existente
até hoje no centro de
Paris, embora sua arqui-
tetura tenha sido modifi-
cada. Entre seus frequen-
tadores estavam também
prostitutas, vendedores

e malandros de todas as
espécies que dividiam
alguns dos cafés e bares.
O boulevard era um lugar
de estranhos e estran-
geiros, onde os teatros de
feira foram se aglutinan-
do lado a lado e em ruas
contiguas a partir de 1760
(MCCORMICK, 1993).
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no fato de dominarem um leque de variadas linguagens artisticas, caracterizando-se como pro-
fissionais polivalentes. Assim, eram detentores da multiplicidade de saberes e habilidades que
0s tornavam aptos a construirem seus proprios espacos arquiteténicos e suas ferramentas de
trabalho, bem como a se apresentarem nos mais variados espacos, como ruas, feiras, pavilhoes,
tablados, tendas e teatros e, também, a se adaptarem e a se moldarem ao publico, ao pais e a
cultura em gque se inserissem.

Ao entrarmos em contato com a analise apresentada por Erminia Silva (2009) e compara-la com
0S processos histdricos apontados por Robson Corréa de Camargo (2006), observamos dialogos
existentes entre o fazer artistico dos artistas das feiras e os elementos constitutivos do mo-
mento historico ao qual pertenciam, ou seja, do século XVI ao XVIII. A criacdo estética desses
profissionais da arte estava intimamente ligada as caracteristicas sociais, culturais, politicas e
econdmicas do periodo histérico no qual estavam imersos. Desse modo, a produgao de suas lin-
guagens artisticas, conforme ocorre nas mais diversas expressdes da arte, relacionava-se com
0 que era estabelecido e imposto pelas sociedades que vivenciaram em cada periodo. Nesse
campo, criavam condicbes de resisténcias, aceitacoes e disputas com os poderes infligidos; por
isso, a exemplo das realizagbes do teatro de feira na Franca, foram capazes de se moldar as
adversidades estipuladas por 6rgaos estatais, como a Real Academia de Belas Artes, de modo a
reconfigurarem de maneira ainda mais heterogénea as suas apresentacoes.

Por meio das abordagens de Camargo (2006), Silva (2007, 2009) e Bolognesi (2019), é possivel,
entdo, acessar o0s modos como se produziam 0s precursores dos que viriam a ser, no final do
século XVIII e inicio do XIX, os artistas denominados circenses. Assim, nas décadas finais do sé-
culo XVIII, alguns artistas herdeiros dos processos vistos anteriormente, que atuavam nas feiras
e Nos mais distintos espacos, estiveram presentes

No elenco dos espetaculos que passaram a receber a denominacao de “circo moderno”, a exemplo
dos Chiarini, Casali, Guillaume, Fouraux e Deburau, que ndo somente trabalhavam nos espetacu-
los circenses como, também, criavam, atuavam e empresariavam seus proprios circos (LOPES,
2015; LOPES e SILVA, 2016).



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 86-100
20201

NADA SE PERDE,
TUDO SE CRIA. TUDO
SE TRASFORMA...

Apesar de em fins do século XVIII existir uma di-
versidade grande de sujeitos organizando espetaculos que fundiam exibicdes acrobaticas e de
variedades com numeros equestres (THETARD, 1947; RENEVEY, 1977, BOLOGNESI, 2006), uma
parte consideravel da bibliografia que trata da historiografia circense associa o surgimento desse
espetaculo especialmente a Philip Astley, ex-cavaleiro suboficial britanico. Essa associacao se
deve ao fato de Astley, mestre na arte da cavalaria, ter se destacado em 1766 no empreendimen-
to de apresentacdes equestres publicas mediante pagamento, portanto, ndo mais direcionadas
exclusivamente para dentro dos muros aristocraticos (RENEVEY, 1977; SEIBEL, 1993; BOLOGNESI,
2003; CASTRO, 2005; SILVA, 2007).

Para Silva (2007), Astley, ao fundir as apresentacdes equestres dos cavaleiros de origem militar
ao amplo fazer artistico dos saltimbancos, produziu mais do que a soma de habilidades fisicas de
acrobatas, malabaristas, magicos e equilibristas e dominio sobre o cavalo. “O modo de producéo
do espetaculo pressupunha um enredo, uma histéria com encenagdo, musica e uma quantidade
muito grande de cavalos e artistas” (SILVA, 2007, p. 37).

Esse modo de producao do espetaculo que obteve visibilidade com Astley também teria se confi-
gurado de outras maneiras. Os artistas itinerantes, produtores, criadores, herdeiros e transmisso-
res dos repertorios do teatro de variedades e de mimica desde a época das feiras, desenvolveram
numeros coOmicos rapidos que eram apresentados intercalados com as exibicdes tanto equestres
como acrobaticas. Dessa maneira, 0s espetaculos circenses organizados em fins do século XVl
uniam o comico e o dramatico, como historicamente ja faziam outras formas de espetaculo, por
meio da combinacéo da atuacdo das familias de saltimbancos, ciganos, atores da Commedia
dell Arte, e mesclavam a pantomima e o palhago com a acrobacia, 0s equilibrios, as exibicdes
equestres e a doma de animais em um mesmo espacgo (SILVA, 2007).
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A partir daguele momento, fica mais visivel a emergéncia ndo somente de novos modelos de
espetaculos, mas também novas estruturas de organizacéo e producao desses espetaculos,
caracterizadas pela delimitagado do espaco fisico das apresentacdes, cobranga compulsoria de
entradas e alternancia entre exibic6es de equilibristas, acrobatas, artistas equestres, comedian-
tes, pantomimas e representacdes diversas, ou seja, um espetaculo pautado na intima mistura
de expressoes e artistas originarios de diferentes espacos e formagdes (SILVA, 2007).

A inventividade, a incorporacao, a recriacao, o didlogo e a mistura continuaram como pressupos-
tos basicos na producao dos variados artistas que compunham os circos e de seus produtores,
como vinha ocorrendo. Dessa forma, o circo, bem como outras expressoes artisticas, vem per-
manentemente interagindo e se apropriando de elementos estéticos, sociais, culturais, politicos
e tecnoldgicos proprios a época € a sociedade em que se apresenta. Assim, revela a sua con-
temporaneidade, que € um dos nucleos de sustentacao de suas permanéncias e transformacoes
até os dias atuais, independentemente dos novos e variados formatos de estrutura e espetaculo
que apresenta.

Essa contemporaneidade do fazer circense, que € justamente constituida pelas interagdes que o
circo estabelece com os variados elementos que compdem o periodo e local no qual esta inserido
(SILVA, 2007) e pela apreensao e percepcéo da realidade de forma simultaneamente imersa e
distanciada dela de forma ndo inerte e passiva (AGAMBEN, 2009), propicia aos seus espetaculos
constantes e intensas misturas com variadas praticas corporais, géneros artisticos, criacdes tec-
noldgicas e elementos culturais e sociais diversos, de forma similar as realizacbes espetaculares
dos artistas dos teatros de feira.

Se olharmos para os variados espetaculos circenses realizados no Brasil ao longo do século XIX
e inicio do XX, é possivel encontrar exemplos dessa contemporaneidade. Dentre eles, podemos
citar as atracg6es do Circo Spinelli.

Dirigido por Afonso Spinelli e divulgado como a “Companhia equestre nacional da Capital Federal”,
0s espetaculos realizados em janeiro de 1913 na capital federal traziam representacdes de dramas
e numeros de faquirismo, palhaco, sapateado, hipnose g, também, a “luta do jogo nacional”, ou
seja, capoeira. (0 PAIZ, 19 jan. 1913, p. 20).
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Conforme divulgacao da época, a inclusao da capoeira num espetaculo circense era uma atragao
iIncomum e de destaque:

A Capoeiragem.

Epoca dos campeonatos, viu-se agora iniciar um certadmen original e muito
interessante.

O Circo Spinelli, o centro de diversdes mais popular do Rio de Janeiro, teve a
ideia de organizar o campeonato da capoeiragem, que € o jogo nacional por
exceléncia.

Ja hoje, na arena do Spinelli, surgira um rapaz conhecido por ‘Moleque Olavo’,
gue lutara com o Ceguinho (0O PAIZ, 20 jan. 1913, p.4).

A realizacdo dos embates de capoeira no picadeiro do Circo Spinelli, gue ocorreram em pelo me-
nos trés espetaculos com diferentes contendores em janeiro de 1913, caracteriza-se como uma
evidente incorporacédo de praticas corporais e elementos culturais do periodo, e corrobora para
a composicao do espetaculo circense em sua multiplicidade.

Em consonancia com essa perspectiva, é interessante mencionar que dois dos espetaculos do
Spinelli, em especial os realizados em 24 e 27 de janeiro daguele ano, foram em beneficio a Joao
Candido, “o marinheiro nacional”, lider da Revolta da Chibata, motim realizado por marinheiros no
Rio de Janeiro em novembro de 1910, como protesto aos maus tratos aplicados a marinheiros
negros por oficiais brancos. A destinacao de parte da arrecadacao dessas apresentacdes a Joao
Candido, figura de relevancia nacional ligada a um importante movimento sociopolitico, bem
como as contendas de capoeira exibidas, revelam-se como estratégias de captacao de publico
para os espetaculos e explicita o0 quanto a producéao do circo estava imersa e antenada no seu
periodo historico.

Ainda em relacdo aos espetaculos do Circo Spinelli, a atuacéo do atleta, ginasta, diretor de centros
de cultura fisica, artista circense e empresario de circo José Floriano Peixoto nessa companhia
evidencia o que temos apontado sobre a contemporaneidade das producgodes do Spinelli.
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Zeca Floriano, como era conhecido, nasceu em 1887 e era filno do Marechal Floriano Peixoto,
presidente do Brasil de 1891 a 18%4. No inicio do século XX, Zeca foi um dos atletas mais popula-
res e referenciados no periodo, sendo considerado um dos primeiros homens no Rio de Janeiro
a exibir um modelo de corpo forte e musculoso numa época em que o tipo fisico valorizado era
justamente o oposto (MELO, 2007). Floriano, além de professor de ginastica em clubes e centros
esportivos publicos e privados, foi praticante medalhista em cerca de 18 modalidades esportivas
como boxe, luta romana, remo, halterofilismo, natacéo, atletismo e ginastica, e fundou diversos
clubes no Rio de Janeiro. Simultaneamente a sua carreira como esportista, professor e empreen-
dedor, atuou no universo das artes ao protagonizar demonstragdes competitivas e espetaculares
de Luta Romana, realizar feitos de coragem e se apresentar como acrobata em diferentes palcos
e picadeiros e, claro, no seu proprio circo, o Circo Floriano, que esteve em atividade permanente
do periodo de 1915 a fins de 1940, viajando por cidades do Sudeste e do Nordeste (LOPES, 2020).

O contato direto de Floriano com a Companhia do Spinelli se concretizou, dentre outras maneiras,
com a realizagdo de um espetaculo festivo nesse circo em beneficio da escola de cultura fisica
do Centro Civico Sete de Setembro, fundada e dirigida por Zeca Floriano (O Paiz, 23 dez. 1913).
Nessa ocasiao, Zeca realizou a celebracao de inauguracao das aulas de educacao fisica do referi-
do Centro, que contou com a apresentacao dos professores e alunos de ginastica da instituicao,
em conjunto com os artistas do Spinelli, exibindo numeros de barra tripla com os olhos venda-
dos e acrobacias (0 Paiz, 26 dez. 1913). Apds essa entrada de Zeca no circo de Affonso Spinelli,
0 atleta novamente atuou no Circo com disputas espetaculares de Luta Romana, desafiando o
contendor italiano Segatto:

(...) As 10 Horas em ponto, depois de maravilhosa marcha executada pela
significativa banda Spinelli, deram entrada no picadeiro os lutadores, fazendo-
se ouvir estrondosa salva de palmas, saudando o invencivel Zeca Floriano. A
seguir, foi comecada a luta, saindo vencedor o referido campeéo brasileiro. No
ultimo golpe, o publico nao se conteve, fazendo o publico uma manifestacao a
Floriano (O PAIZ, 28 jan. 1914, p. 5).

Com essas realizacbes de Zeca Floriano, temos a presenca de praticas esportivas e competiti-
vas compondo o espetaculo do Circo Spinelli, bem como a acéo integrada de alunos e profes-
sores de ginastica com artistas de circo fundidas em uma mesma apresentacao. Além disso,



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 86-100
20201

se direcionarmos a atencao para a figura de Floriano e suas producbes diversas, ou seja, um
atleta formado no campo da ginéastica institucionalizada (no Colégio Militar do Rio de Janeiro),
esportista, diretor de clubes, professor de ginastica, artista e empresério de circo, constatamos
a porosidade e a absorcao por parte dos espetaculos circenses tanto de diferentes praticas
corporais como de distintos sujeitos somados as suas atragcdes. Assim, por meio dos percursos
de Zeca Floriano no ambito do esporte, do circo e da ginastica no inicio do século XX, € possivel
compreender o quanto as praticas corporais circenses e as ligadas aos esportes e a educacao
do corpo estiveram em permanente mistura e dialogo, entrelagadas e conjugadas seja através da
espetacularizacdo das mesmas e do picadeiro como espaco que as fundia, seja pela semelhanca
das acdes corporais que assumiam.

Poderiamos ainda apresentar e analisar a composicao de muitos outros espetaculos de dezenas
de outras companhias circenses, tanto nacionais como internacionais, que atuaram no Brasil
no decorrer dos séculos XIX e XX2. Mas, mesmo analisando uma pequena parte representativa
desse todo, a exemplo das realizacdes do Spinelli, vemos que 0s espetaculos absorveram es-
téticas, sofreram configuracdes e realizaram incorporagdes diversas vezes. Ademais, € possivel
afirmar, conforme trata Silva (2011), gue homens, mulheres e criangas que estiveram presentes
na estruturacao do circo desde o final do século XVIII até hoje mantiveram a contemporaneidade
da linguagem circense por meio de um processo de producado constante de saberes e fazeres,
de forma a compor o circo como uma escola permanente (SILVA, 2011).

Com isso, 0s atravessamentos e as afecgdes contidos na diversidade de se compor como artista
colocam em gquestionamento as inumeras tentativas de se inserir em caixas ou de compartimen-
talizar toda a multiplicidade de trocas de saberes que caracterizam a constituicao desses artistas
e das diversificadas maneiras de se produzir o espetaculo circense. Os corpos artisticos sempre
foram atravessados, transversalizados e rizomaticos, e realizam antropofagias nos encontros
com 0s variados processos de formacao, com os artistas e com os diferentes publicos, cidades
e culturas que acessam constantemente.

Enfim, o circo € um modo de organizacao de espetaculo que tem os artistas de feira como parte
de seus significativos protagonistas, portanto é herdeiro de seus saberes e praticas. Como her-
deiro, organiza-se tendo por base a contemporaneidade do fazer daqgueles artistas e produto-
res e revela-se permanentemente como uma arte pautada por misturas, reinvencoes, dialogos,

2 A respeitos dessas
companhias, ver Lopes e
Silva (2015).
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permanéncias e, principalmente, por transformacoées continuas. Transformacgodes essas que sao,
enfim, o legado de um longo, pujante e complexo processo histarico.

Uma vez que nos debrugamos no exercicio de acessar algumas das produgdes circenses do inicio
do século XX, podemos propor outros olhares sobre os modos de produgéo circenses e tensionar
analises dicotdbmicas que tentam enquadrar e compartimentalizar toda a multiplicidade de trocas
e transformacbes no campo das (re)criacdes circenses. Debates e disputas referentes a producao
de memoria das historias do circo estao presentes na atualidade, mesmo diante das intensas e
permanentes misturas e criacdes circenses presentes nesta contemporaneidade. Assim sendo,
lancar novas perspectivas para esses debates se faz relevante para o aqui e agora.
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RESUMO

Este artigo tem por finalidade produzir um esboc¢o dos
desafios que permearam o mapeamento das familias
circenses gue se deslocam por Minas Gerais, 0 qual teve como
objetivo caracterizar essas familias como uma comunidade
tradicional, visando a instrumentalizac&o politica dessa
categoria como mais uma estratégia de luta para o coletivo.
Acompanhando a dinamica diaria de pequenos circos que
transitam, principalmente, pela regido metropolitana de Belo
Horizonte, e participando das reunides da Rede de Apoio ao
Circo, intento compreender a importancia da transmissao
dos conhecimentos circenses num devir criativo, temporal

e espacial constante; para além de uma tradicdo estatica,
as identidades circenses sao (re)elaboradas continuamente,
desenvolvendo praticas cotidianas ao longo de rotas
territoriais marcadas. O sentimento de pertencimento a

uma comunidade mobiliza a memaria e evoca construgoes
coletivas de identidades que permeiam os individuos e
conformam as relacdes histéricas do grupo. Sendo assim, €
acionando caracteristicas préprias que os/as circenses se
constituem como comunidade tradicional, mobilizando-se
para garantir modos especificos de reproducéo sociocultural
e lutando para que seus conhecimentos sejam respeitados
na sua diversidade. Pois, tradicionalidade implica comungar
valores proprios aos membros das familias circenses, ao
mesmo tempo que a tradigcdo os/as constroem, eles/elas
refazem a tradicao, processo dialético de construcao de
identidades consolidada em conhecimentos tradicionais
transferidos e atualizados a cada geracéo.

PALAVRAS-CHAVE:
Familias circenses.
Identidade.
Tradicao.

Territorio.

ABSTRACT

This article aims to produce an outline of the challenges
that permeated the mapping of circus families that

travel through Minas Gerais, which aimed to characterize
these families as a traditional community, aiming at the
political instrumentalization of this category as yet another
strategy of struggle for the collective. Following the daily
dynamics of small circuses that mainly transit through the
metropolitan region of Belo Horizonte, and participating in
the Circus Support Network meetings, | try to understand
the importance of the transmission of circus knowledge

in a constant creative, temporal and spatial development;
in addition to a static tradition, circus identities are (re)
elaborated continuously, developing daily practices

along marked territorial routes. The feeling of belonging

to a community mobilizes memory, evokes collective
constructions of identities that permeate individuals

and shape the group’s historical relations. Therefore,

it is by activating their own characteristics that circus
people constitute themselves as a traditional community,
mobilizing themselves to guarantee specific modes of
socio-cultural reproduction and fighting for their knowledge
to be respected in their diversity. For, traditionality implies
sharing values proper to the members of circus families,
at the same time that tradition builds them, they remake
the tradition, a dialectical process of identity construction
consolidated in traditional knowledge transferred and
updated with each generation.

KEYWORDS:
Circus families.
Identity.
Tradition.
Territory.
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INTRODUCAO

Como criangas que espiam por debaixo da lona para
conseguirem ver um pouquinho do espetaculo sem ter de pagar a entrada, a construcéo dessa
etnografia se deu por esses olhares curiosos quanto as familias circenses que se deslocam por
Minas Gerais. Intencionando conhecer um pouco mais como 0s/as circenses (re)construiam suas
relagdes cotidianas, privilegiei por trazer para a discusséo a visdo daqueles/as que vivem o circo
diariamente. Desse modo, o intuito primordial ainda & promover um debate quanto aos desafios em
empreender uma pesquisa em que 0s sujeitos de dialogo estado em constante mobilidade.

Assim, dialogar com algumas familias circenses me permitiu entender suas particularidades sob uma
leitura proposta pela categoria “povos e comunidades tradicionais”, possibilitando compreender que
0 circo nao existe no singular; suas apropriacées e conformacoes sao multiplas. Pude notar ainda ao
longo do trabalho etnografico que muitos discursos se entrecruzam, as historias de vida e subjetivi-
dades criadas por cada circense perpassam niveis diferentes e entendimentos outros do que é viver
NO Circo e para o circo. Sendo gue essa multivocalidade, propria de qualguer comunidade, precisa
ser respeitada e contemplada na exposicdo dos argumentos que constituem essas narrativas.

DISCUSSOES TEORICO-
METODOLOGICAS:
UMA ETNOGRAFIA
ITINERANTEL

Ao adentrar o campo de pesquisa, notei que 0s
discursos circenses reiteravam constantemente a importéncia da familia no desenvolvimen-
to da comunidade, e ao me aprofundar na bibliografia, pude perceber que circo e familia estao

wOoO=—
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dialeticamente relacionados (FIDELA, 2010). Nesse sentido, a antropdloga Joana Afonso cons-
tatou etnograficamente essa relagéo:

Varios indicios apontavam que a familia poderia ter um valor explicativo central
na organizacao social do circo. Desde logo, o facto de todos os artistas terem
nascido na vida de circo e pertencerem a familias em que quase toda a gente
se dedica ao mesmo oficio [..] A pertenca ao circo comecou a revelar-se,
essencialmente, por uma condicao familiar que condiciona o futuro de cada um
e a qual parece ser dificil escapar (AFONSO, 2002, p. 24).

A construcdo do meu recorte tedrico-metodolégico se deu com base nas constatacdes e/ou
contribuicdes acima, como ainda a partir de conversas ao longo das orientacbes pelo Prof.Dr.
Aderval Costa Filho quanto a producao da monografia defendida em 2015 e, mais adiante, como
voluntaria no Projeto Mapeamento dos Povos e Comunidades Tradicionais de Minas Gerais, do
Programa Cidade e Alteridade/Pdés-Graduagdo em Direito/UFMG. Essas experiéncias se cruzaram
para que, assim, pudesse entender as particularidades das familias circenses de acordo com a
categoria “povos e comunidades tradicionais”.

Ao construir um esbogo do que viria a ser minha pesquisa, preocupei-me em Nn3o chegar com
conceitos hermeticamente prontos ou fechados e fui percebendo que, como afirma Gilmar Rocha
“0 circense tradicional é o resultado de relacdes afins e ndo necessariamente consanguineas; o
gue amplia ndo s6 a nocao de familia como a de tradicdo” (ROCHA, 2013, p. 66). Assim, “espécie
de organismo vivo, 0 circo é, para o circense, a sua casa, o seu trabalho, enfim, a sua vida [..]. O
circo se torna uma metafora para a propria vida” (p. 60-61).

Essa (con)vivéncia circense produz sentimentos de pertenca e lagos tao fortes que nem mesmo
0s membros do grupo conseguem explicar: “Eu tentei sair fora do circo, mas o circo num saiu
de mim. Eu figuei uns 10 anos no circo parado, s6 mudando lona. Entdo voltei pra ca de novo. Os
filhos, os netos, ta todo mundo no circo" (informacéao verbal).

Assim, ao adentrar por essas conformacoes proprias, fui percebendo que as familias circenses
extrapolam o devir artistico, (in)corporando e (com)partilhando modos de estar/ser no/o mundo,
numa dinamica muito particular. Pois,

1 MOISES, o rei do pedal.
Reunido RAC, 01 out. 2014.
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Circo é circulo. Nele cabem a unidade e a diversidade. Incorporando, absorvendo
e transformando costumes, linguas, valores, o circo é reconhecivel em qualquer
parte do mundo. Esta forma guarda em si todos os elementos que o identificam

e o mantém integro (COSTA, 1999, p. 68).

Apos definir o meu recorte etnografico, a saber, as familias circenses itinerantes em Minas Gerais,
percebi que havia muitos entraves quanto ao acesso aos sujeitos da pesquisa. Tive muita dificul-
dade em localizar os circos de pequeno e médio portes que transitavam pela regido metropoli-
tana de Belo Horizonte (RMBH), principalmente, pelo fato de os mesmos “invisibilizarem-se” em
bairros periféricos, ja que costumam se esconder das fiscalizagdes constantes exercidas pelos
Orgéos publicos dos municipios e do Estado.

Dessa forma, informei-me pelo site http://www.circonteudo.com.br a respeito de possiveis
contatos de circenses ou de alguma entidade que os representasse em Minas Gerais, obtendo

0 contato da mentora da Rede de Apoio ao Circo - RAC?2 no Estado, Sula Mavrudis, a qual se
disponibilizou a me ajudar, fazendo ainda um convite para que eu acompanhasse as reunides
mensais da RAC.

Sendo assim, precisei desenvolver uma proposta metodoldgica que desse conta do contexto
de pesquisa em questdo. Tendo em vista que o carater itinerante ndo se restringe somente aos
sujeitos em dialogo, mas o proprio fazer etnografico se deparava com um problema de localizar
as familias circenses, precisei, entdo, aprimorar estratégias e mecanismos que de fato pudessem
oferecer possibilidades de etnografar essa comunidade transumante especifica. Desse modo,

Em termos metodolégicos, o desafio tem sido optar por uma alternativa mais
adequada a andlise desse objeto, mével, fluido, em sua natureza [...] Para selecéo
dos entrevistados, adotou-se o sistema de rede?, no qual se busca um “ego”
focal que disponha de informacdes a respeito do segmento social em estudo e
gue possa “mapear” o campo de investigacao, “decodificar” suas regras, indicar
pessoas com as quais se relaciona naquele meio e sugerir formas adequadas

de abordagem. De um modo geral, as pessoas indicadas pelo “ego” sugerem

que se procurem outras ou fazem referéncia a sujeitos importantes no setor e
assim se vai, sucessivamente, amealhando novos “informantes”. Nesse caso,

2 A REDE DE APOIO AO
CIRCO é compreendida por
um conjunto de agdes que
objetivam resgatar, recu-
perar, preservar, apoiar e
incentivar as atividades
dos artistas tradicionais
circenses, valorizando e
registrando os seus sa-
beres, reestruturando os
Seus Circos e reaproxi-
mando os seus familia-
res, revitalizando as suas
atividades, implementando
novas possibilidades de
trabalho e geracéo de ren-
da dentro do préprio circo,
ao mesmo tempo, mos-
trando-Ihes os seus direi-
tos como cidadaos, abran-
gendo saude, educacao,
trabalho, profissionaliza-
¢ao e previdéncia social.
Ajudando-0s a acessar as
atuais formas de fomento
a cultura e, principalmente,
dando visibilidade as suas
dificuldades para sensibili-
zar a sociedade e conquis-
tar politicas publicas para
a area do Circo.

3 "Arede é definida como
todas ou algumas unida-
des sociais (individuos ou
grupos) com as quais um
individuo particular ou um
grupo esta em contato”
(p. 299). Trata-se, aqui,

de uma “rede pessoal” na
qual existe um ego focal
gue esta em contato dire-
to ou indireto (através de
seus inter-relacionamen-
tos) com qualquer outra
pessoa situada dentro

da rede (BOTT, 1976, p.
300-302).
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esta definicao de critérios segundo os quais foram selecionados o0s sujeitos que
compuseram o universo de investigacao foi algo primordial (COSTA FILHO &
MARQUES, 2012, p. 3-4).

Nessa perspectiva, a RAC foi se estabelecendo como meu “ego” para o desenvolvimento desta
pesquisa. Dado que, foi com base no direcionamento e suporte que obtive ao acompanhar as
reunides e realizando atividades junto a RAC, que pude consolidar uma rede articulada conjun-
tamente com os/as circenses que periodicamente frequentavam as reunides.

O carater de troca (experiencial e informacional) que se estabeleceu nas reunidées da RAC me
permitiu adentrar mais facilmente nas configuracdes da familia circense. Trilhar os circuitos em
que esses sujeitos se inserem so foi possivel com a ajuda de figuras importantes nesse contexto,
como Sula Mavrudis.

Para a construcao deste artigo foram realizados trabalhos de campo junto ao Richard Circus
(Ribeirdo das Neves: 28 mar. 2014 e 30 mar. 2014), Circo Lincoln Castelli (Betim: 11 maio 2014),
Fantastico Circo Show (Martinho Campos: jun. 2014 e Contagem: 12 jul. 2015), Kalahary Circo
(Arcos: 17 a 21 abr. 2015) e Circo Thor (Cachoeira do campo: 04 jul. 2015). Além disso, participei
de uma reunido da RAC junto ao IPHAN em Belo Horizonte (18 mar. 2015) e acompanhei os/as
coordenadores/as da RAC em vérias atividades que envolviam interesses diversos.

CONTEXTUALIZACAO
HISTORICA: O CIRCO
EM DEVIR

Existem muitas histérias que conformam as traje-
torias do circo; elas vém de longe e estdo sempre em movimento. Desse modo, produzindo um
balanco historico geral, seré possivel identificar as relacées de constituicdo dos circos por meio
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das suas familias tradicionais. Nesse sentido, a digressao histérica pauta-se, principalmente, nas
familias circenses que vieram para o Brasil. No entanto, inicialmente, havera um rapido esboco
do contexto em que parte desse percurso histérico foi se desenrolando.

O surgimento do circo como local de manifestacdes artisticas é questionavel de acordo com a
maioria dos autores que tratam desse assunto. Em sites como aprendiz de picadeiro e portal da
arte, e com base no que afirma Sula Muvrudis (2011), ha mengdes que remontam as origens da
arte circense a pinturas encontradas na China, datadas de mais de 5000 anos, além de gravuras
de malabaristas visualizadas nas piramides do Egito, objetos de barro e pedra na Ilha de Creta
(1800 a.C.) e painéis em tumbas egipcias (1180 a.C.) traziam representacdes dessa arte — acroba-
cias, saltos, equilibrio, exibicdo de forga elasticidade, entre outros. Porém, existe uma distingcao
operante entre arte circense e circo propriamente dito, diferenca essa explicada por Alice Viveiros
de Castro no livro O circo no Brasil:

As artes circenses, como a danca e o canto, tém origem no sagrado, naquelas
representacdes onde se permitia essa loucura que € a arte. Além, claro, da sua
relacdo com as praticas esportivas. Ja o circo, como nds o conhecemos, um
picadeiro, lonas, mastros, trapézios, desfiles, animais exéticos e jaulas, isso
para nao citar a pipoca e o algodao doce, é a forma moderna de antiquissimo
entretenimento de diversos povos e culturas. Mas o circo como espetaculo
pago, como picadeiro onde se apresentam numeros de equilibrio a cavalo e
habilidades diversas, é muito recente (TORRES, 1998, p. 16).

De acordo com essa perspectiva, o circo como entendemos hoje é fruto do empreendimento do
militar britdnico Philip Astley no século XVIII, o qual compunha seus espetaculos, organizados
e estruturados num picadeiro, como base de apresentacgdes artisticas que incluiam o cavalo.
Sendo assim, o espetéaculo idealizado por Astley foi montado para se apresentar em espagos
fixos e delimitados, espalhando-se rapidamente pela Europa. No entanto, as familias de artistas
continuavam itinerantes e levaram o modelo de espetaculo consigo para onde se deslocavam.

Os elementos que acionam a memoaria ou interpelam por noticias vinculadas a midia da época
acabam causando divergéncias quanto a data de chegada das trupes e/ou familias circenses ao
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Brasil. Pode-se, no entanto, afirmar que € na segunda metade do século XIX que se deu o grande
movimento de chegada das familias circenses ao Brasil.

Independentemente de marcadores temporais precisos (pois, as histérias, assim como as rotas
circenses, ndo s&o lineares), o importante é ressaltar que instaladas no Brasil, as familias estran-
geiras uniram-se a outras (estrangeiras e brasileiras) incorporaram habitos, costumes, apren-
deram a lingua e foram consolidando uma comunidade. Aqui também criaram seus modelos de
espetaculo e deixaram marcas definitivas nas expressoes culturais do pais.

CARACTERIZACAO
ETNOGRAFICA DAS
FAMILIAS CIRCENSES

Ha um momento em minha vida que num da pra descrever
Ao ver o sorriso de uma crian¢a eu tentarei aprender
No momento que estou no palco

Num importa se estou triste ot nao

Pois quando pinto o rosto de palhaco

Deixo de ser Waldir e passo a ser Pimentdo

Mas num tem nada néo

A vida continua

Pois, comandar a nossa familia é tarefa muito dura
Todo dia temos que treinar

Para o publico néGo desapontar

Para que na hora da estreia

Possamos animar toda a plateia
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E vejo que meu trabalho néo esta sendo em véo
Pois, quando termina o espetdculo

Eu vejo o sorriso bem claro no rosto da multidao
Mas esta chegando a hora do fim

Palhacos, trapezistas, bailarinas

Todos temos que partir

Néo podemos ficar em um so lugar

O mundo todo temos que alegrar

S0 sei dizer que esses eternos momentos

Nunca poderei esquecer.

(Poesia, Waldir Braga, Fantéastico Circo Show)

Como explicitado nas consideracoes historicas, na
maior parte das vezes as familias circenses utilizavam os conhecimentos técnicos trazidos de
seus paises de origem e procuravam adapta-los as condigdes que encontravam por aqui. Com o
tempo, esses conhecimentos foram sendo repassados aos/as herdeiros/as, de geragdo em ge-
racao, como € da tradicao circense. Tais aspectos proporcionaram uma conformacao especifica
de seus saberes em territorio brasileiro.

A uniao de diferentes grupos pode gerar uma nova familia, seja pela juncao de familias nucleares,
seja pela (inJcorporacdo de um/a artista solo. Itinerantes, viviam, e ainda vivem, unidos por seus
lacos familiares e por seus saberes-fazeres de carater proprio. Assim, a trajetéria circense sem-
pre foi marcada pelas formas criativas de adaptacéo as mais diversas situacdes que encontrou.
Antiga e rica, sua histdoria vem comprovar que a tradicao pode contribuir para explicar uma vida
tdo longa, mas nunca sera a razao da estagnacao e da cristalizacdo de um modelo.

A familia tradicional de circo é identificada, normalmente, pelo seu sobrenome (subdividas em
varios circos). Geralmente cada familia € uma trupe, que pode trabalhar em seus préprios circos
Ou gque pode ser contratada por outros circos. Existem também familias que trabalham atras do
pano, na parte administrativa ou gerencial dos espetaculos. As geracdes futuras sdo sempre
responsaveis pela perpetuacéo dos saberes e das praticas das quais séo depositarias.
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Fundamentada na forma coletiva de aprendizado, reiterada pela memoria e constituida na e pela
identidade circense, a transmissao desse saber-fazer no circo € dada pela oralidade e corpora-
lidade (conhecimento (in)corporado), sendo o ritual de aprendizagem responsavel pelo habitus
constantemente reificado pelo grupo. A sociabilidade cotidiana € expressa nos movimentos diarios
dos corpos que ndo sdo apenas (re)elaborados para o espetdculo, como também sdo responséa-
veis pela (re)producéo das proprias familias circenses.

Seria, ent&o, a reproducéo social a responsavel por assegurar, por meio da transmissao conscien-
te ou inconsciente do capital cultural acumulado, a perpetuagdo das estruturas sociais, ou até
mesmo das relagdes que configuram a “ordem social”. O habitus seria 0 modo como a sociedade
se sedimenta nas pessoas sob formas de disposicoes duraveis, ou habilidades adestradas em
que se torne propenso para pensar, sentir e agir de determinadas formas.

Esse processo foi vivenciado nos ensaios que acompanhei em alguns dos circos visitados. E
comum que as criangas brinquem com as claves do malabares, pendurem-se na corda indiana,
pulem na cama elastica e entrem no palco acompanhadas de seus pais e suas maes. Durante
minha estadia no Kalahary Circo, pude acompanhar a dinamica diaria dos ensaios e percebi que
o casal contratado (Flavia e Gilson) estava sempre disposto a passar o que sabia para os/as ou-
tros/as artistas. Ayeska Tawanne e Yasmin Naiendre, adolescentes, afirmaram ter aprendido com
os/as artistas que passaram pelo circo, além de a prépria familia ter se incumbido do processo
de aprendizagem.

No circo Thor esse processo de inculcagdo do habitus me pareceu ainda mais evidente, pois
durante o trabalho de campo realizado, as criangas brincavam de circo atras do picadeiro. Logo,
quiseram marcar que “crianca de circo, brinca de circo*” (informagao verbal).

Eles vivem no palco brincando. No Natal pedem carreta, énibus, pra brincar
de circo. E o dia inteiro eles brincando de circo, ai eles mudam de lugar,
como se fosse de uma cidade pra outra, um contrata o outro. Um é dono, ai
daqui a pouco ja num € mais dono. E como é que vocé tiraisso? Como é que
entra na cabeca de uma pessoa, que a vida deles é isso aqui? [..] Minha filha
é contorcionista, quando era do tamanho desse meu menininho aqui (Raul
de pouco mais de um ano) ela ja fazia coisa que vocé num acreditava. Tem

4 CIRO, Circo Thor, 04 jul.
2015.

(@t



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24

n 44

p 101-116
20201

aquela adaptacao de pequeno, s6 que ela nds vimos que tinha facilidade pro
contorcionismo desde pequena. Ja a outra ndo, ela num gosta. A outra eu acho
que vai fazer numero de ar, sabe? Adora ficar pendurada nas coisas. Meu filho,
eu queria que fosse malabarista, o mais velho, ele odeia malabares, e eu num
vou forcar ele a fazer malabares, num é? Ainda mais malabares, que € uma coisa
gue vocé tem que ter muita persisténcia [...]° (informacéo verbal).

Vale notar que o trabalho para o/a circense ndo é completamente (in)corporado pela légica capita-
lista e mercadoldgica, ndo possui carater estritamente utilitarista, ndo se resumindo a uma medida
de rigueza das pessoas, sugerindo, como é de costume nas comunidades tradicionais, que os/as
circenses possuem uma ldgica propria de producéo. E importante lembrar que os circos-espeta-
culos (grande porte) ndo se encaixam nessa perspectiva, pois o profissionalismo exigido dos/as
artistas e as relacdes de trabalho traduzem muito mais a I6gica do mercado, apesar do quadro de
artistas muitas vezes ser provido por membros das familias circenses tradicionais. Nesse sentido,
0s/as circenses com que dialoguei durante esta pesquisa insistiram que trabalhar em grandes
circos causa um desgaste maior ao artista, o qual se encontra pressionado a atualizar e melhorar
seu espetaculo, mas sem ter uma valorizagao de fato por parte do/a proprietéario/a do circo.

Importante notar que a perpetuacéo do circo ndo esta condicionada a sua materialidade, mas
sim a transmissao do saber-fazer circense, que passa a cada nova geracao e garante uma pre-
disposicao para se criar um Novo Circo ou seguir para outro como uma familia contratada. Em
um dialogo a respeito da separacao da familia Mariano (Circo Belga), Roger (Circo Broadway), Zé
Maria (Volver Circus) e Valter Reis (Circo Nova Geragao) discorrem sobre esse momento critico:

Roger: Igual o caso do Zé Maria, |a em casa aconteceu também, € complicado,
muito cacique pra pouco indio, ficou muito pequeno o circo pra quantidade de
pessoas que tinha. Ele sabe disso, né? Por que sdo quantos irmaos Zé Maria?
Zé Maria: Quatro irmaos.

Roger: Ai tem mais os filho [..] Cada um tem uns quatro, cinco filho.

Valter: Num é so6 o Zé Maria, nao, eu passei por isso também, nossa familia la
era oito irmaos. Quando ia dividir o servi¢co, um queria fazé aquilo, outro num
aceitava, chegou um ponto que acaba saindo mesmo.

Roger: E inevitavel, num tem jeito.

5 SAMARA, Circo Thor,
04 maio 2015.

— — —



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 101-116
20201

Valter: Mas é a familia, é a vida da gente.

Roger: Apesar que |a em casa tava muito bem dividido. Apesar que a gente
pegava setores, que era assim, setores que sobrecarregava qualquer um. Tanto
parte de logistica, quanto parte externa e interna. Entdo o Robert optou por
sair também, casou e ficou em Barreiros na Bahia. O Iran daqui uns dia vai sair
também com o circo dele. O Junior vai sair. Ai vai fica s6 eu e o Samuel. E a vida
continua® (informacéo verbal).

A alta mobilidade e transito entre os/as circenses por diversos circos dificulta ainda mais a lo-
calizacdo dos/as mesmos/as. Por isso, a importancia de se trilhar a pesquisa e realizar o ma-
peamento por meio das familias circenses, ja que, apesar de a familia nem sempre estar junta
NUM Mesmo circo, ha sempre contato entre os membros da comunidade, permitindo situa-los
espacial e temporalmente.

No que tange a tradic&o, a abordagem antropoldgica utilizada aqui contempla como o proprio grupo
define o ser “tradicional” e como suas relacdes de pertencimento ao circo operam pela tradicao.

Eu nasci numa barraca de circo. Meu avé fugiu com o circo tinha 14 anos. Ai ele
seguiu a familia dele em circo, casou em circo, ai ele foi gerando a familia. E ai
meu pai passou a tomar conta do circo depois que ele faleceu. Depois meu pai
veio a falecer e eu continuei com o circo, e agora tem meus filhos e levem meus
netos também, 12 netos que ja ta uma carreirinha, escadinha [...] E vai seguindo
0 circo, uma paixao que num tem nem como explicar’ (informacao verbal).

Eu fui adotado por circenses, por uma familia, ha muitos anos. Trabalho ha mais
de 40 anos na vida de circense [..] Eu pretendo morrer debaixo de uma lona de
circo® (informacao verbal).

A gente é unido, tem unido, um ajuda o outro. Isso é tradicao de circo?
(informacao verbal).

Vale salientar que esse acesso a tradicdo ndo € monopolizado somente por aqueles/as que nascem
debaixo da lona de circo. O carater agregador da familia circense permite que alguém “estranho”
a0 grupo possa adquirir, por meio da aprendizagem e da transmissdo de saberes inerentes ao

6 Reunido RAC, 1jul. 2015.

7 NARCISIO, Circo
Nacional do Garrafinha.

Reunido RAC 08 set. 2014.

8 JORGE, Circo Romani.
Reunido RAC 08 set. 2014.

9 WILDA ZIGUISMOL, Circo
Kalahary, 18 abr. 2015.
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mundo do circo, o status de “tradicional” de circo. O uso do termo tradicional para os/as circen-
ses é tambeém utilizado como um qualificativo impresso no sentido de aceitag&o do individuo ao
grupo, o gue nao ocorre da mesma forma para todos/as que adentram no circo.

No que se refere as questdes identitarias, a autodefinicdo do grupo € primordial para as suas
articulagdes politicas, partindo de conceitos antropoldgicos que definem a identidade como rela-
cional, em que sinais diacriticos s&o produzidos nas e pelas interacdes e relagdes (CUNHA, 2009),
é possivel notar que o/a circense se identifica como tal em oposicdo ao/a outro/a ndo-circense.
‘A gente chama o pessoal da cidade de loci, porgue eles nao entendem como € a vida no circo™®
(informacéao verbal). O processo constituinte da construgdo de identidades possui a memdria
coletiva como aporte, no caso circense, gerando especificidades proprias ao grupo, permitindo
operar a diferenga entre os/as citadinos/as e os/as integrantes do circo.

Assim, a emergéncia da categoria “povos e comunidades tradicionais™ permite entender que os
grupos, através do processo de interacao, classificam e constroem oposicdes sociais e simbdlicas,
diferenciando-se de outros ou criando fronteiras identitarias. Por conseguinte, a identidade (in)
corpora aspectos politicos e passa a se expressar no campo das relacées de poder, pressionando
por mudancgas nas sociedades brasileira e mineira.

Quanto as especificidades inerentes a essa comunidade tradicional, pode-se afirmar que a tran-
sumancia é uma caracteristica muito importante no desenvolvimento do grupo. Apesar de o
sentimento de pertenca constituido de um lugar de referéncia (territério) ser um vinculo funda-
mental na constituicdo de qualquer comunidade tradicional, essa territorialidade ndo precisa ser
necessariamente fixa. O sentido do territério também é relacional, ndo significando simplesmen-
te enraizamento, estabilidade, limite, e/ou fronteira. “Justamente por ser relacional, o territério
inclui também o movimento, a fluidez, as conexbdes” (HAESBAERT, 2006, p. 55). Logo, é preciso
explorar as dinamicas sociais no circo para compreender as particularidades de seus processos
de territorializacao.

Assim, a “territorialidade especifica™® circense € némade, o territdrio se constitui na dindmica das
atividades artisticas e nas estratégias socioculturais do grupo. Quando chegam a um determi-
nado lugar, os/as circenses estabelecem relagdes sociais com o entorno, mas, apés alguns dias

10 MATHEUS OTAVIANO,
Circo Kalahary, 19 abr.
2015.

11 Aciono a nogao de
comunidades tradicionais
para definir grupos hu-
manos diferenciados, sob
0 ponto de vista cultural,
que reproduzem historica-
mente seu modo de vida,
de forma mais ou menos
isolada, com base na coo-
peracao social e relagdes
proprias com a natureza.
Essa nocéo refere-se
tanto a povos indigenas
guanto a segmentos da
populacéo nacional, que
desenvolveram modos
particulares de existén-
cia, adaptados a nichos
ecoldgicos especificos
(DIEGUES, 2000, p. 62).

12 O processo de ter-
ritorializagdo permite
transformar um objeto
politico-administrativo
em uma coletividade
organizada, que formula
uma identidade prépria,
organiza-se de modo

a instituir mecanismos
de tomada de decisdo e
representacao, ensejan-
do uma reestruturacao
das formas culturais.
(OLIVEIRA FILHO, 1998)

13 A “territorialidade
especifica” é uma nogéo
pratica que nomeia as
delimitacodes fisicas de
determinadas unidades
sociais que compdem 0s
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(normalmente, uma ou duas semanas) deixam aquela cidade ja com um novo local programado,
se (re)territorializando, ou seja, (re)estabelecendo relagées com o arredor.

Dessa forma, é preciso contemplar as redes territoriais estabelecidas na (con)formacgéo da rota
circense. Desse modo, quando se quer saber noticias de outros circos, ou de circenses, 0 me-
lhor caminho é procurar o circo mais proximo, pois 0s circos servem de pontos de referéncia e
de informacoes. E como se fosse um recurso de seguranca: cada circo sabe dos outros circos e
se comporta como parte de um todo, arquitetando uma rede entre si. Fui percebendo que essa
rede se solidifica em trés elos basicos: 0 compromisso, a conflanca e a solidariedade.

As dificuldades enfrentadas pelos/as circenses devido ao modo de vida itinerante sdo marcadas
por denuncias quanto aos preconceitos e ao racismo institucional que as familias de circo viven-
ciam, seja pelo fato de os/as gestores/as publicos/as negarem a entrada de circos em algumas
cidades, seja pela burocracia que sobrecarrega 0s escassos recursos circenses. Os obstaculos
interpostos na obtengé&o de terrenos acabam por conformar uma outra rota territorial circense:
"antigamente, o circo seguia uma rota, agora a gente vai onde deixam a gente ir"* (informacgao
verbal). Desse modo, suas rotas tradicionais estdo cada vez mais condicionadas aos interesses
de gestores/as publicos/as.

CONCLUSAO

O presente artigo primou por delinear diversos desa-
fios apresentados na construcéo desta pesquisa, além de demonstrar importantes aspectos que
circunscrevem 0 universo circense. Foi com base nesse contexto que compreendi melhor como
0s membros das familias circenses procuram legitimar suas identidades coletivas tradicionais por
meio dos seus modos peculiares de ser/estar no mundo, valores esses partilhados pela memodria,
que é responsavel pela manutencao e pela formacao da tradicao em um processo dinamico.

Apos o estabelecimento de um vinculo profissional, afetivo e militante, também pude acompanhar
a luta das familias circenses pelo direito a diferenca e sua manutencdo como sujeitos pautados

meandros de territdrios
etnicamente configura-
dos, sendo considerados
como resultado de di-
ferentes processos so-
ciais de territorializacao,
delimitando, de modo
dinamico, terras de per-
tencimento coletivo que
convergem para um terri-
tério (ALMEIDA, 2008).

14 Rodrigo, Circo Di
Roma, reunidao RAC 08
abril 2015.
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em uma identidade cultural especifica, que é atravessada por entraves do poder publico no que
diz respeito a enorme burocracia (nas suas relagées com as estruturas do Estado) a que estdo
submetidos e que os impedem de se reproduzirem socioculturalmente.

Foi nesse sentido que a caracterizacao das familias de circo, dentro da categoria “povos e co-
munidade tradicionais”, apresentou-se como um importante instrumento de luta para que es-
sas reivindicagdes ganhassem novo fdlego, (re)estabelecendo esperancgas de que o respeito as
diferencas seja de fato cumprido e até mesmo promovido.

»

»

»

»

»

»

»

»
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RESUMO

Este artigo / entrevista traz um pouco da histéria do
Circo-Teatro Guaraciaba, uma das mais importantes
companhias circenses ainda atuantes no Brasil, com 74
anos de trajetoria. Por meio de um bate-papo registrado
com o ator, cantor e palhago Hudi Rocha, apds a estreia do
ultimo trabalho da companhia A Paixdo no Circo, inspirado
no texto original O Martir do Calvario - de Eduardo Garrido
-, na cidade de Sorocaba, Sao Paulo (2018), podemos nos
aproximar um pouco mais das memorias e dos modos de
produgcdo em que viveram e vivem os artistas de circo-
teatro no interior do Brasil.

PALAVRAS-CHAVE:
Circo.

Circo-teatro.
Memodrias.

Encontro de geracdes.

ABSTRACT

This article / interview brings a little bit of the history of
Circus-Theater Guaraciaba, one of the most important
circus companies still operating in Brazil with 74 years of
experience. Through a chat registered with the actor, singer
and clown Hudi Rocha, after the last play of the company
A Paixao no Circo, inspired by the original text O Martir do
Calvario - by Eduardo Garrido -, in the Sorocaba city, SGo
Paulo (2018), we can get a little closer to the memories and
modes of production in which these circus-theater artists
lived in the interior of Brazil.
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INTRODUCAO

Este artigo / entrevista dialoga com minha pesquisa
de doutorado acerca do modo de atuacado em melodrama e do meu encontro com o circo-teatro.
Em uma breve contextualizagcdo a respeito do surgimento do Circo-Teatro Guaraciaba, abordo
a construcao de seus saberes, edificada por meio do repasse e do compartilhamento de suas
experiéncias.

Meu acesso as suas historias teve inicio em 2017, quando a professora e pesquisadora Daniele
Pimenta se dispds, generosamente, a ser o elo entre mim e o0 Guaraciaba. Desde que o0 assisti pela
primeira vez, encantei-me, de modo que sigo acompanhando suas apresentacdes e aproximan-
do-me dessa companhia, € como se seguisse o circo por ai afora. Como espectadora, tornei-me
fa imediata, incondicional e atenta observadora de sua historial.

Essa contextualizagéo teve como fonte principal os relatos e as histdrias de Guaraciaba Malhone,
Edimea Rocha, Hudi Rocha, Alexandre Malhone e outras/os artistas - registrados em entrevistas,
videos e conversas gravadas -, bem como algumas publicagcdes no que se refere a aproximacao
do circo com o teatro, em especial do Circo-Teatro Guaraciaba. Aqui opto pelo recorte de uma
das entrevistas de Hudi Rocha, em que é possivel perceber por meio de alguns causos como era
a vida nos circos ontem e como ainda € hoje.

Descrevo, ainda, algumas impressdes do trabalho de Hudi Rocha em cena, na estreia de A Paixdo
no Circo?, o mais recente trabalho do Circo-Teatro Guaraciaba com o Coletivo Cé e direcao de
Fernando Neves, que estreou e fez temporada no ano de 2018.

Foi a partir desse encontro com o0s circenses da velha-guarda, protagonistas desta pesquisa,
que pude mais de perto entender como aconteciam o0s processos de aprendizado sobre o tea-
tro no ambiente do circo por meio do compartilhamento de experiéncias pelo viés empirico. E
interessante ver como essa aproximacgao lancou luzes a compreensado do modo de atuagdo nos
circos-teatros brasileiros.

1 No documentario
Circo-Teatro, Alegria Do
Povo estéo registrados
alguns trechos da his-
toria e da retomada do
Circo-Teatro Guaraciaba
aos palcos. Lancado em
2008, com a duragéo

de 59 minutos, o filme
mostra o ressurgimento
do circo-teatro e tam-
bém resgata aspectos da
historia do circo-teatro
do século XX, com depoi-
mentos de historiadores,
ativistas culturais e pes-
quisadores. A histéria se
passa entre 2005 e 2007.
Direcao e Roteiro: Sandra
Nascimento. Pesquisa:
Sandra Nascimento

e José Carlos Fineis.
Realizacdo: Loja de Ideias
Producao Audiovisual,
Jornalismo e Edi¢éo
Ltda. Disponivel em:

<https: tu. NDMr-
LwmYosw>. Acesso em:
21 out. 2020.

2 Link da peca A Paixdo
No Circo na integra:
<https://youtu.be
eZIf-ulYcCQO>.
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https://youtu.be/nDMrLwmYosw
https://youtu.be/nDMrLwmYosw
https://youtu.be/eZlf-uLYcC0
https://youtu.be/eZlf-uLYcC0
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O CIRCO GUARACIABA

Em cartaz no cenario atual® o Circo-Teatro
Guaraciaba pode ser considerado uma das mais importantes companhias circenses atuantes
no Brasil, se tomarmos como referéncia a sua trajetoéria e a sua retomada no século XXI.

Com 74 anos de historia, o Circo Guaraciaba surgiu em julho de 1946, em virtude da unido de duas
familias circenses, os Fernandez e os Malhone. Do casamento de Dalva Fernandez (1921-1981)
com Antdnio Malhone (1922-1999), nasceu Guaraciaba*, a quem seu pai, também conhecido
como palhago Pirolito, homenageou, dando seu nome ao Circo. A familia de ambos trabalhava
no Circo-Teatro Modelo ha alguns anos, quando, na ocasido da unido, o pai de Dalva doou uma
guantia em dinheiro para que a nova familia seguisse a tradicdo e tivesse sua independéncia por
meio da gestdo de seu proprio circo.

Assim, o Circo-Teatro Guaraciaba estreou na regido de Jacana, em Sdo Paulo. Depois seguiu
para a Baixada Santista e pelo interior paulista e, segundo relatos, fez sucesso por onde passou,
chegando a ficar até seis meses numa mesma praca. De acordo com as/os circenses, isso era
raro, pois a média de permanéncia das outras companhias girava em torno de dois a trés meses.

A historia do Circo Guaraciaba foi um pouco diferente da de outros circos que tiveram que se
adaptar as apresentacdes dramaticas. Fruto de um desejo de Antdnio Malhone, nasce como uma
companhia que opta preferencialmente por apresentacdes de teatro. Mesmo tendo se iniciado
ao final da época de ouro do circo-teatro (PIMENTA, 2010), surge com foco nas atividades tea-
tralizadas, conseguindo ainda por algum tempo viver sob essa forma de organizacao e gozar de
muito sucesso até meados dos anos 1970.

A geracao de artistas que compunha o Circo Guaraciaba € uma geracao que ja cresceu assistindo
aos pais e aos avos em cena. A forma como aprendiam as técnicas e as variantes da atuacao
esta diretamente ligada aos afetos e a memaria, a partir da observacao atenta e cotidiana das
criangas assistindo aos mais velhos, dentro e fora das coxias; em outros termos, consiste em um
saber por meio da experiéncia sensivel.

3 O Circo-Teatro
Guaraciaba esta em
constante atuacdo no
cenario atual por meio de

editais de fomento a arte.

4 Guaraciaba Malhone
nasceu no ano de 1944.
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Além das entrevistas, parte importante das fontes e das memadrias do Guaraciaba esta registrada
por Iracema Cavalcante® no livro A Vida Maravilhosa Nos Circos-Teatros, publicado em 2011. Nessa
obra, Iracema rememora momentos marcantes da trajetéria do Circo-Teatro Guaraciaba. Conta
que o funcionamento do Guaraciaba se dava de modo diferente do habitual em relagdo a ordem
das apresentacdes. Mais de uma vez, ha referéncias quanto aos espetaculos de teatro ocorren-
do na primeira parte, com a apresentacdo de um drama ou de uma comédia por até duas horas.
Em seguida, os intervalos eram realizados para a venda de comes e bebes, de lembrancas dos
espetaculos e de outras atividades para auxiliar na subsisténcia das/os artistas. Enquanto isso,
no picadeiro, retiravam-se 0s cenarios para dar inicio a segunda parte, reservada a apresenta-
cao de variedades: shows musicais, numeros de palhacos, cachorrinhos adestrados, desfiles de
jovens de maibs ou de grupos familiares em percursos coreografados, entre outras. No trecho a
sequir, Iracema cita algumas das apresentacdes realizadas na segunda parte.

[...] a citar: as apresentagdes do cancioneiro popular antigo, interpretadas

por ela e Hudi Rocha; os tangos interpretados por Marcius Newton; as
apresentacdes de Bossa Nova e da Jovem Guarda, interpretadas por Arnaldo
Fernandez; os numeros comicos que incluiam a dupla Pirolito e Pirolé; o
palhaco Fedegoso com Hudi Rocha e os esquetes de humor por Nhé Moraes; os
cachorrinhos adestrados por Dona Maria; os truques de magicas com Chelles;
os desfiles e sambas cantados por Terezinha Marisa; e demais numeros de
comparsaria e pantominas (CAVALCANTE, 2011, p. 96).

Citado no trecho acima, um dos artistas a quem aqui cabe destaque € o ator, cantor e palhaco
Hudi Rocha. Hudi nasceu sob a lona de um circo em 1939. Filho de circenses, comecou a atuar no
picadeiro aos trés anos de idade. Em sua trajetoria, criou o caipira Fedegoso, personagem pelo
qual € reconhecido ainda hoje no meio artistico, com apresentacdes comicas e musicais regionais.
Passou por muitos circos com formatos de espetaculos variados, até ser convidado a trabalhar
no Circo-Teatro Guaraciaba em 1963, onde esta até hoje. Foi nele que mais tarde conheceu a
também atriz Edimea Rocha®, com quem teve seu segundo casamento e o filno Hudson Rocha?,
hoje conhecido como palhaco Kuxixo.

5 Iracema Cavalcanti
(1944) Iracema
Cavalcante n&o nasceu
no circo, entrou para
esse universo aos vinte
anos, tendo se casa-

do com o cunhado de
Guaraciaba, Vioblague
Cavalcante (1923-2007).
Também compds a velha
guarda do Circo-Teatro
Guaraciaba se apre-
sentando em alguns
espetaculos apods a sua
retomada.

6 Edimea Rocha, nascida
em 1948.

7 Hudson Rocha, nascido
em 1972.
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Em 1988, o Circo-Teatro Guaraciaba, em razao das dificuldades econdmicas de se manter em
pleno funcionamento, encerrou suas atividades, e por isso muitos artistas estabeleceram resi-
déncia na cidade de Votorantim.

A RETOMADA

A transmissao oral do saber era uma pratica passada
de geracao para geracao no seio familiar circense, 0 que engloba também os comportamentos e
as culturas do dia a dia que envolvem esse coletivo. Essa pratica, de algum modo, perdura até os
dias de hoje, de modo que, se quiser verdadeiramente entender e aprender sobre o circo-teatro, a
melhor maneira ainda € se juntar a ele, visto que a leitura e os estudos disponiveis ndo dado conta
do gue se € estar na presenca viva de quem fez e ainda faz parte dessa historia. Esse talvez seja
um dos métodos mais antigos e eficientes de se aproximar do que foi o circo-teatro no Brasil e,
de posse de tal conhecimento, foi o0 que o Grupo Manto® e, mais tarde, o Coletivo C&? fizeram.

Entre os anos de 1995 e 2000, as atrizes e os atores do Circo-Teatro Guaraciaba, ja estabeleci-
das/os entre as cidades paulistas de Sorocaba e Votorantim, comecgaram a retornar aos palcos
como artistas convidadas/os, em projetos como Revivendo o Circo™ e a Semana Do CircoM. Seu
retorno teve inicio com a apresentacdo de pequenas comédias, com poucos atores nas mati-
nés, promovida pela Biblioteca Infantil de Sorocaba. José Rubens Incao, desde essa época, é 0
responsavel pela coordenacao e pela administragcdo do espaco, bem como pela programacao de
suas atividades culturais. Os projetos promovidos pela Biblioteca Infantil de Sorocaba foram a
chama que reacendeu a companhia e a ponte para que outros projetos comecassem a aparecer.
Desde entdo, o coletivo ndo parou mais e o convivio com atrizes/atores de uma nova geracéo
se tornou constante.

Em razdo da comemoracao de seus 70 anos, o Circo-Teatro Guaraciaba foi aprovado pelo Prémio
Funarte Carequinha de Estimulo ao Circo para uma turné com as trés montagens de seu repertorio:
... E o Céu Uniu Dois Coragdes, A Escrava Isaura e O Avental Todo Sujo de Ovo. Essa circulagcao
teve como objetivo contemplar trés estados brasileiros (Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais),

8 A formacéao que

deu origem ao grupo
Manto surgiu em 1996,

no Espaco Cultural

dos Metalurgicos, em
Sorocaba (SP), sob a
direc&o de Carlos Roberto
Mantovani. Apds sua
morte, com outra con-
figuracdo, uma nova
companhia se forma em
2003 e, em homenagem
ao diretor, autonomeia-se
Grupo Manto.

9 O Coletivo Cé é um
agrupamento de artistas
gue pesquisam a lingua-
gem do teatro, na cida-
de de Votorantim (SP),
desde 2009. E composto
por Andressa Moreira,
Bruna Moscatelli, Eliane
Ribeiro, Hércules Soares
e Julio Mello.

10 O projeto Revivendo
o Circo, promovido pela
Prefeitura de Sorocaba
na Biblioteca Infantil,
surgiu em marcgo de 1995
e teve como intuito pre-
servar a memoria do circo
e resgatar o repertério do
circo-teatro, promoven-
do a volta de artistas da
velha guarda aos palcos.

11 A Semana Do Circo,
promovida pela Biblioteca
Infantil de Sorocaba,
acontece todo ano, desde
2002, na dUltima semana
do més de margo, em
substituicdo ao projeto
Revivendo o Circo.

1
2
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0 que, segundo Alexandre Malhone, foi motivado pela vontade de se reviver as experiéncias do
passado circense, apresentando um espetaculo por noite em cada cidade.

A PAIXAO NO CIRCO

Em 201/, aprovaram um projeto para montar A
Paixéo no Circo, a partir do texto original de circo-teatro O Martir do Calvario, de Eduardo Garrido,
sob a diregcdo de Fernando Neves.

A Paixdo no Circo tem como discussao central o conflito de geracées. Este se instaura quando
uma familia circense, ja fora do circuito (em fase de enfraguecimento), estd ensaiando o texto O
Martir Do Calvario, de Eduardo Garrido, para apresentar na ocasiao da Pascoa, como faz ha 70
anos. Nesse contexto, as/os filhas/os representam uma geracéo que concluiu seus estudos na
escola formal, gue trabalham em outras areas que ndo a do circo, e Nn&o se organizam na estru-
tura de circo-familia. Apesar disso, tém origem circense ¢, por tal razado, rednem-se para essa
montagem em respeito e reconhecimento aos seus pais. Na nova versao, as histérias de vida
das/os artistas se misturaram as histdrias das personagens, compondo um meta-teatro.

O eixo da peca A Paixdo no Circo incide no eterno debate entre o novo e o velho, entre a mo-
dernidade e a tradicdo, entre o apagamento e o enaltecimento das memoarias, assunto tao caro
quando se trata da historia do nosso circo-teatro brasileiro. Talvez essa montagem seja peca
fundamental para se entender os processos de formacéao de atriz/ator em nosso pais e que n&o
estdo contados nos livros de teatro brasileiro. De um lado, artistas que se formaram no dia a dia,
em um processo inseparavel entre vida e profissédo; de outro, artistas que escolheram esse ca-
minho e que, pensando e refletindo sobre ele constantemente, trabalham em outras areas para
que possam fazé-lo. S&o essas formacgoes distintas que coexistem em cena, trazendo preciosi-
dades e estranhamentos.

Cabe aqui relatar a ocasido em que, a im de se resolver uma mudanca de cenarios, inseriu-se
na montagem o que julgo uma homenagem ao circo-teatro: uma cena épica e belissima do ator
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Hudi Rocha, aos 79 anos, cantando a musica Ebrio, de Vicente Celestino, apds a cena da cruci-
ficac&o de Cristo. No centro da lona, uma luz delicada e sua voz a capela. O modo de pronunciar
as consoantes R e L, as pausas e as respiragdes no tempo preciso, a emogao e a inteireza com
as quais fazia a cena transportaram-me para outra dimensgo: la pelos meados de 1950, imagino
eu, sentada na arquibancada lotada do circo armado, inebriada com o cheiro de serragem colo-
cada mais cedo, sendo testemunha daguele momento historico.

Faltam-me palavras para descrever essa cena a altura do que realmente foi, assim como uma
biografia ou um relato pessoal ndo dao conta da experiéncia vivida. Havia muitas criangas nesse
dia; elas riam da imagem meio cambaleante de Hudi, tdo cdmico em outras entradas. Elas ndo
tinham as ferramentas necessarias para decodificar a magnitude daguele momento. Aos pou-
COS, 0S risos e 0s burburinhos foram ficando cada vez mais distantes e submersos pela beleza
da cena e por tudo o que ela simbolizava. Para as suas companheiras de tantos anos de jorna-
da - Edimea e Guaraciaba -, talvez fosse mais uma cena com a qual ja estavam acostumadas,
afinal, era apenas mais um ato de seus oficios. Mas para as/os jovens atrizes/atores do Coletivo
Cé, para as/os colegas presentes e para uma geracao que as/os acompanha desde muito tempo,
foi diferente. Era possivel ver e ouvir das pessoas que se emocionaram. Para mim, fez com que
todo meu caminho percorrido até ali fizesse sentido.

A ENTREVISTA

Abaixo segue um bate-papo, como prefiro chamar,
que fiz com o ator Hudi Rocha apds a noite de estreia de A Paixdo no Circo.

Sorocaba, 22 de julho de 2018.
Lona da Biblioteca Infantil Municipal de Sorocaba.

Maria: Primeiro, eu queria que vocé falasse s6 o0 seu nhome e
sua data de nascimento para registrar aqui.
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HUDI: Hudi da Rocha Camargo, nascimento 22 de setembro
de 1939.

Maria: E chao, né? [risos]
HUDI: T “véinho" ja, né? [risos]

Maria: E nesse tempo, Hudi, como que foi retomar... por que
ficaram um tempo parado com o circo-teatro?

HUDI: Ficamos... ficamos.

Maria: Teve um hiato ai né... que vocés ficaram parados... E
como que foi retomar?

HUDI: Foi é... tinha um moc¢o aqui, esqueci o nome dele agora.
Mas mexia com essas coisas de teatro também. E ele queria
fazer o drama O Céu Uniu Dois Coragdes. Que era Romeu e
Julieta do circo, coqueluche do circo. Era [inaudivel] anunciava
a peca, ndo tinha negdcio, arrebentava. As vezes levava sexta,
sabado e domingo. Mas uma peca bonita que... € uma agua com
acucar, mas muito bonitinha, sabe, muito bem escrita por um...
Um amigo nosso de circo, Antenor Pimenta, ele que fez a peca.
E ele foi feliz, feliz mesmo na peca. A peca arrebentava quan-
do levava, arrebentava. E ai era o Grupo Manto, era o nome do
grupo. E ai ele pegou um outro amigo nosso, aqui de Sorocaba.
Era o Braque, o marido da lracema. Braque também era, nossa,
sabia tudo de circo... E 0os dois conversaram, conversaram. Ah,
entdo vamos fazer uma grande producdo e nos fazemo O Céu
Uniu Dois Cora¢des. Mas esse moco faleceu. Mas ai alguém do
Grupo Manto sabia do negdcio, procurou o Brague novamente.
“Braque, vamos?”, “Vamos!”. E ai nds iniciamos, ai com O Céu
Uniu Dois Coragdes. O José Rubens, aqui da biblioteca, nossa,
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mas deu uma forca danada. Arrumou o circo, botou ai. N6s
fizemo palco, izemo tudo. José Rubens... Quando eu dei por
mim, eles ja estavam levando a peg¢a O Céu Uniu Dois Coracdes.
E lotando, e lotando, e lotando. NOs fizemos acho que uns seis
meses aqui essa peca. E lotando, porque o publico aqui de
Sorocaba, Votorantim, conhece essa peca. Entao foi aguela
barbaridade, lotando e lotando e foi vindo. Acabou, e ai nés
fizemo... E dai n6s fizemo outras pecas.

Maria: E ai retomaram com forca total?

HUDI: Com forca total. Ai passamos 0 nosso grupo. “Nao, mas
perai. Vamos montar um grupo nos entdo aqui, poxa vida, do
Circo Guaraciaba”. Teve tanto nome aqui em Sorocaba. “Vamos?”
“Vamos!”. Ai formamo o grupo da “veiarada”, misturado com os
MOCO agora, com as menina, e izemos Escrava Isaura, fizemos
a Cang¢do de Bernadete, e Madame X, que € uma pega muito
bonita. E ai fomo indo, fomo indo. Depois veio outras pessoas
interessadas no grupo, escreveram o roteiro O Avental Todo
Sujo de Ovo. Essa peca agora que nos tamo fazendo, que é A
PaixéGo no Circo. E assim nds fomo indo. Lavou a nossa alma.
[risos] Tava tudo paradinho, aborrecido, ai comecgou as pegas,
ai deslanchou e foi embora.

Maria: E como que é, por exemplo, fazer hoje com esse pes-
soal mais novo? Como que é pra vocé o trabalho com eles?

HUDI: Olha, eu vou dizer assim. Pra nds, nao ha problema
nenhum, né. E tudo automaticamente, n&o tem problema. Pra
eles que é dificil, porque nos trabalhamos de uma maneira. Eles,
iniciando e aprendendo, € outra maneira. Entao, eles sim, eles se
perturbam um pouco com a gente. E € um tal de chamar gente
de grande artista, de mestre, é bao. [risos] Mas eles gostam e
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gostam de trabalhar com a gente. “Vocés ngo tém técnica...?”
NOs de circo nunca entramo numa escola de teatro, ou fazer um
curso, ndo. A gente vinha de ver, era experiéncia, com N0ssos
pais, irmaos e tios que tinha aquele circo, levava a peca. A gente
la vendo, ia vendo € ia aprendendo. Quando precisava de um
pra entrar no elenco, tava pronto... de tanto ver... experiéncia.
Entao, era muito bom. E eles ficam abismados... “Vocés ensaiam
assim... meio...?" E eu sempre falo... porque a gente, quando ta
ensaiando... “Vamos |& ensaiar, entdo, vamos, vamos?” [risos]
Ai o diretor vem: “Vamos |4, vamos 1&". Ai comeca a ler a peca,
a gente vé, junto com eles, né. “Ngo... assim, assim, assado...
Nao, porque a mae fez isso... pépépé”. Tudo baixinho. Eles ficam
assim: “Mas sera possivel... sera que... que eles vao fazer?”. Teve
um diretor aqui que pegou eu e Guaraciaba no Céu Uniu Dois
Coragdes e ai eu levei os dois: “Vamos ensaiar?” Ai Guaraciaba:
“aminha filha, meu Deus, morreu... minha neta... ndo sei o qué...",
Mas assim! Peguei o Hudi, a méma coisa. Vamos fazer desse
jeito?! Tudo baixinho?! Eu iguei com medo, falei: “Mas € assim?
Serd que sai?" [risos] Ai no dia que estreou, ai a plateia parou e
chorou e aplaudiu e falou: “Barbaridade, nunca pude imaginar
que fosse isso”. E assim nds fomo indo e tamo ai, fazendo forga.
Gostamo de fazer, né. Claro que tem que gostar. Quando a gente
se apresenta em um espetaculo, nossa, é... lava a alma da gen-
te. Que a gente lembra daqueles tempos que a gente era moco,
que fazia isso, fazia aquilo. Hoje tem que fazer os papéis mais
velhos [risos], mas fazemos. Mesmo que ndo gostemo daquilo
que t4 apresentando. Porque as vezes tem peca que cé nao
gosta. Eu tenho um punhado gque eu ndo gosto. Mas eu faco.
“Olha, tem que ser assim, fazer assim”. Entdo, vamos embora.
Olha, tem muitas pecas que eu improviso, tem gente que tem
medo de trabalhar comigo. Eu ndo tenho cabeca mais pra ta
decorando, mas eu improviso em cima do assunto, em cima
daquele assunto. Improviso, coloco o gue tem gque colocar, as
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Maria: Era muito texto?

frases, e vamos embora. No caso d'0 Avental Todo Sujo de Ovo,
eu s aprendi a peca quando faltava trés/quatro espetaculos
pra terminar a temporada.

HUDI: Muito texto. A cabeca ndo ajuda mais. SO que eu impro-
visava em cima daquele assunto, da historia, sem dar problema
com ninguem. Sem dar problema pra ninguém. As deixa, tudo
direitinho, quando era deixa, eu dava as deixa. Precisa dar a
deixa, né, pro outro saber o que que vai fazer, né, o que que vai
falar. Mas eu improviso, improviso mesmo. Quando nao entra,
eu improviso.

Maria: Mas é proprio do circo o improviso, né?

Maria: Tinha o ponto...

HUDI: E préprio. Antigamente se improvisava muito, porque o
circo é aquele negocio, sempre foi ao vivo, né. Ensaiou, ensaiou.
Terminou, foi, tem que fazer.

HUDI: Tinha o ponto. Naguela época tinha o ponto. Porque nos
nao tinhamos tempo de decorar. Fazia uma temporada de qua-
tro/cinco meses, numa praca, era uma peca por noite. Entao
n&o tinha como decorar. Entdo se improvisava muito. O ponto
dava a primeira palavra, a gente ja saia quando um... falava
dentro do assunto e tinha que seguir a peca. Era uma coisa.
N&o sei se vocé conhece, td sempre meio no mundo dos artis-
ta. Tinha uma peca que chamava O Segredo do Mordomo. E o
mordomo era o0 que dava as coordenada toda dentro da casa. E
era um puxa saco do dono da casa. E o dono da casa matou um
camarada. E ele sabia. E tinha um detetive que estava sempre
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na casa fugcando, perguntando. O mordomo achou uma carta
que complicava o dono da casa. Ai, 0 que ele fez, pegou a carta
e foi 14: “Vocé ta salvo. Aqui achei a carta que, que condena
VOCE, que ta assinada, que vocé assinou. Ta aqui”. O cara pegava
a carta. E o mordomo saia mal visto, porque tava fucando. Ai
precisava queimar a carta pra arquivar, né. E na hora: “Cadé o
fosforo?”. Ele ndo achou nem o fésforo, nem o isqueiro. “O que
eu faco?” E o detetive atrés, ja estava sabendo mais ou menos
da carta. “Ah, eu rasgo tudo isso aqui”. Ai rasgava a carta, ras-
gava, jogava num baldinho, num cestinho. Pronto, acabou. Ai o
detetive entrava. Que se queimasse a carta, € claro, cheirava,
né, a carta queimada. Ele entrou e ndo tava queimada. [risos]
“Mas que cheiro de papel rasgado!” [risos]. Isso é verdade mes-
mo. N&o tinha outra saida, ele achou uma saida. “Que cheiro de
papel rasgado!” [risos]. Era fora de sério. Essa pegca mesmo que
nOs tamo apresentando agora, que € A Paixdo de Cristo. Quando
eu levava, era mesmo A Paixao de Cristo. Agora fez uma mistura
ai, né, da familia. Mas a gente fazia A Paixdo de Cristo inteira,
ne? Era A Paixdo de Cristo mesmo. Essa peca dava tanta con-
fusdo, menina, dava tanta...0Os diretores ficavam louco. Porque
aconteciam umas coisa na hora da representacao, que era um
negaocio. E tinha ainda no meio uns sacana, uns gozador. Teve
um gue pegou uma linguica desse tamanho e botou dentro do
pdo que o Cristo repartia [risos]. Nao, era fora de sério. Tinha
uns gozador. E as coisas que acontecia. Quando Cristo falava:
“Méae, tenho sedel”. Entéo, “Meu filho tem sede!l” E 0 moleque
passava nas cadeira: “Olha o kisuguinho gelado”. [risos]

Maria: E como que foi pra vocé a estreia ontem?

HUDI: Foi muito boa. Pra mim, eu estava até preocupado.
Lembra que eu falei pra vocé?
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Maria: Aham.

HUDI: Mas n&o por mim, porgue 0 meu € curto. A minha ne-
goécia é curta, é engracada. Entéo, estava preocupado com
eles, porgue os texto € muito grande, muito grande os texto. E
eu estava preocupado, mas saiu maravilhosamente bem. Me
surpreendeu. Foi todo mundo bem. Umas pequenas falhinhas
de 0 menino ndo entrar na hora...

Maria: Antes de... antes, ontem, o senhor comentou que nao

gostava muito.

HUDI: E, eu ndo, eu ndo tava interessado mesmo na peca. Eu
achei que ela ndo ia dar certo. Mas vendo a familia... daqui a
pouco, muda tudo, ja vestido de rei, 0 outro de... Falei, o povo
ndo vai entender essa porcaria ai [risos]. Mas n&o foi, o povo
entendeu. E foi muito bem, muito bem a peca, bem mesmo.

Maria: Ah, entdo agora mudou de opinido um pouco?

HUDI: Ah, n&o, agora ja mudei de opinido. Ontem mesmo ja
falei pra eles. Vocés foram muito bem. Espetacular. E os tex-
tos sdo muito compridos, gente, eles falaram o texto direitinho
mesmo. O mogo que fez 0 Judas. Um texto daguele sozinho...
fazendo aquilo.

Maria: E se hoje, por exemplo, com toda sua experiéncia de
circo-teatro... se o senhor fosse mudar alguma coisa nessa

peca, 0 que o senhor mudaria?

HUDI: Ah, n&o, nessa peca eu ndo mudaria nada. Eu mudava
0 seguinte: Vamo levar A Paixdo de Cristo, ndo essa mistura ai.
[risos]
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Maria: Vocé voltaria para o original?

HUDI: Voltaria pro original. Aquilo. Vamos fazer A Paixéo de
Cristo!

Maria: E deixa eu te perguntar. Vocé ainda tem um sonho que
guer ver realizado? Alguma coisa que ainda queira fazer?

HUDI: Ah, ndo. Acho que eu ndo tenho mais sonho. Meu sonho
agora € fazer isso aqui mesmo. Tem o grupo, entdo a gente
sempre ta dentro, sempre ta trabalhando. Eu ndo tenho que...
ndo sei mais nada, filha. [risos]. Eu ja t6 com 80, j4. Ndo da
mais. Eu pensava, ha alguns anos atras ainda, de por um cir-
CO meu novamente. Eu pensava até aqui mesmo nesse circo.
Reunir esses grupo que tem, amadores, daqui de Sorocaba,
Votorantim, que ndo sdo amadores, eles sdo profissionais. Falta
um pouquinho mais de experiéncia, mas eles sdo bons. Essa
meninada daqui de Sorocaba, de Votorantim, € muito boa essa
meninada. Entdo eu pensava sim. Mas que eu ganhasse um
dinheiro bom, uma loteria, e ai fazia aquele circo-teatro que nés
nao pudemos ter naquelas épocas. Que era dificil... dificuldade...
nao tinha tecnologia. Hoje, com essa tecnologia que tem, meu
Deus do céu. Meter uns farol de cor ai, uns canhao puxando
o artista. Ah, era uma coisa... Mas o dinheiro ndo veio. [risos].
Perdi a vontade também. [risos]

Maria: Mas, entao, hoje quer seguir trabalhando?

HUDI: Ah, sim. Enquanto eu puder trabalhar, enquanto me pu-
serem numa peca, ai eu to ai.

Maria: E a peca conta uma histdoria que é muito parecida com
a sua, né, me conta um pouco a sua historia...
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HUDI: E, conta, conta a histéria. Até inventaram um negécio
da bebida 13, que ta no “wiskritorio”, que aquilo é o bar, né? Que
eu ainda frequento o bar. Eu sempre frequentei. Sempre tomei
minha cachacga, sempre. Quando mogo, eu tomava, barbarida-
del Hoje ndo, uma cachacinha la, uma cervejinha, t4 bom! Mas
antigamente, menina, nossa senhoral [...] Mas nunca ninguém
perdeu um espetaculo por causa de bebedeira, por causa de
beber demais, de ndo comer. Ndo. N&o acontecia. A gente sabia
beber e bebia bem. [...] Ai vinha. Se concentrava, entrava, fazia
0 espetaculo.

Maria: Mas ai, por exemplo, na peca tem uma fala, do seu
personagem que quer morrer no circo, morrer atuando... E
como que é pra vocé falar esse texto?

HUDI: Isso ai tiraram de mim mesmo. Que eu falo pra todo
mundo. Eu quero morrer no circo. Eu quero. Nao quero ir num
guardamento nao, levarem meu caix..., N&o, eu quero ficar no
circo. Se tiver um circo na hora que eu morrer, eu quero ficar
aqui, embaixo da lona. Igual um amigo que eu tinha de circo
também, o Artiste [?]. “"Hudi, eu quando morrer, cé me guarda
aqui. Ndo quero ir pra outro lugar ngo!” Eu disse: “Ta falado, meu
filho. Seu pedido vai ser atendido”. E ele foi guardado no circo
até o outro dia, bonitinho, até a hora de ir pro cemitério. E eu
também imagino que eu quero também isso. Mas capaz de eu
morrer |a e vim aqui, pra mim ficar aqui [risos], me guardarem
aqui. Ah, ndo tenho... eu ndo tenho o que queixar da vida. Eu
nao... eu me diverti a vida inteira, embora, com todos os tro-
pecos, com as coisas ma que acontecia, mas eu nao ligava. Eu
achava que aquilo fazia parte dessa vida. Entdo eu nunca me
gueixei. “Ah, t6 mal Ia, minha praca ta assim”. Nuncal Nao tem
negocio. Eu n&o, eu ndo queria saber. Porque passava, vamos
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dizer, uma semana / quinze dias, e ja trabalhava, ja entrava
dinheiro pra todo mundo. Pronto, ja era festal

Maria: Hudi, entao brigada pela conversa, viul!
HUDI: Muito obrigado, vocé!

Maria: Pra mim é uma honra t4 aqui, ta? Conhecer sua traje-
téria. E obrigada mesmo.

HUDI: Ah, mas é muito bom demais. Foi muito boml!

CONSIDERACOES

O ator Hudi Rocha, ao contar suas inumeras histo-
rias, recolhidas na vida itinerante de circense pelo pais afora, torna possivel a aproximacao do
processo de construcao de saberes e fazeres que acontecia nesse universo. Sua narrativa talvez
seja um tanto quanto romantizada ou fantasiada, caracteristica comum entre os artistas mais
antigos. Pode ser porque percebam que agradam e deslumbram a plateia de ouvintes e por isso
o fazem com tanto requinte de detalhes e floreios. Independentemente dos limites entre o que
seja realidade ou ficcao, esse contar de causos é 0 que nos ajuda a alimentar nossas memoarias
na reconstituicdo de um quebra-cabeca sem contornos definidos nos dias atuais.

O Guaraciaba permaneceu com a nomenclatura de circo-teatro e, apesar de ter o privilégio de
poder se apresentar em uma réplica' do circo de lona, armada permanentemente na Biblioteca
Infantil de Sorocaba, seu cotidiano ndo corresponde mais a esse modelo de estrutura organi-
zacional, de seguirem de cidade em cidade montando e desmontando o circo. Geralmente se
apresenta em palcos italianos, quando em circulagao™.

12 Essaréplica, em
tamanho menor ao do
circo, foi fruto do desejo e
da empreitada do admi-
nistrador da Biblioteca
Infantil de Sorocaba, José
Rubens Incao, com o aval
da prefeitura.

13 Por meio de um perfil
social no Facebook (https://
www.facebook.com/circo-
teatroguaraciaba), é possivel
acompanhar sua programacao
mais recente, além de criticas
e de reportagens de jornais
disponiveis online.
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Uma dessas reflexdes que o encontro com o Circo-Teatro Guaraciaba me trouxe é de que, mesmo
eles estando em contato com artistas pertencentes a uma nova geracao de atrizes e atores, tal-
VeZ ja Ndo seja mais possivel repassar o conhecimento advindo do circo-teatro, dado que ndo se
trata de uma técnica, de uma linguagem, ou de um estilo teatral. Era um jeito de se fazer teatro
dentro de um contexto préprio em que se organizavam as familias circenses e mambembes que
circulavam pelo pais; cada qual com sua estrutura, suas especificidades e suas singularidades
no século XX. Nao obstante, podemos olhar para as historias dessas familias que povoaram o
imaginario de nossos antepassados e enxergar nelas potencialidades € jeitos de se fazer teatro,
repensando, no que se refere as possibilidades poéticas da cena, 0 Nosso jeito de fazé-lo.

Para além disso, devemos reconhecer e difundir essa trajetéria, tendo em vista que nosso modo
de atuacao advém do que foi adaptado, conformado e recriado a partir de nossas regionalidades,
misturas e expertises brasileiras. O modelo de assistematico e empirico dos circenses brasileiro
€ um modo de se atuar que pode lancar luz as pesquisas contemporaneas.
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RESUMO

O presente trabalho aborda a musica no circo brasileiro, a
partir do processo relacional que se estabelecia em sua
itinerancia, entre o que era externo e interno as margens
porosas circenses. Fala-se, sobretudo, dos circos de

lona - de pequeno, médio e grande porte - partindo

da sua arquitetura autdbnoma e volante, que acaba

por constituir uma existéncia de chegadas e partidas,
interagindo com diferentes localidades, linguagens, meios
de comunicacao e individuos. Parte-se das narrativas

de circenses veteranos obtidas por entrevistas, para
analisar como essas interagdes aconteciam - sobretudo a
partir da musica, utilizando a banda do circo com recorte
investigativo.

PALAVRAS-CHAVE:
Circo.

Itinerancia.

Mdusica.

Memodria.

Banda Circense.
Interacao social.

ABSTRACT

The present paper approaches music in Brazilian circus as
from the relational process, established in its itinerancy,
between what was external and internal to the porous
margins of circus culture. It regards mainly tent circuses

- small, medium and large formats - considering its
autonomous and movable architecture as a starting point
that ends up constituting an existence of arrivals and
departures, interacting with different locations, languages,
communication mediums and individuals. It considers the
narratives from veteran circus’ artists obtained through
interviews to analyze how these interactions used to
happen, especially regarding music, having the circus band
as a scope of investigation.
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INTRODUCAO

O circense é, pela natureza do seu oficio, um ser
disposto. E, pela natureza de sua arte, transgressor. Apresenta outra visdo do mundo e da vida,
ao passo que desafia as arestas do impossivel e propde sua perspectiva sobre o cotidiano,
apontando o risco inerente a vida de todos e diluindo contornos entre dicotdomicas catego-
rias do risivel e do lamentavel; do peso e da leveza; da magia e da realidade. Dessa forma,
provoca outras possibilidades de modos de existir e de se estar. A essa poética do insdlito -
do extra-ordinario, do fora do comum - a musica apresenta-se como parceira do circo pas-
sado, do circo hoje, e, provavelmente, no que ha de vir por ai num mundo pds-pandémico.
O circo e a musica estabeleceram uma relacdo inventiva e dinédmica de interagcao no pais, sobre-
tudo no final do século XIX e no século XX — a partir da qual ainda muito se cria, se perpetua e se
reinventa. Os picadeiros transbordam memarias de sons que reverberam sob as lonas circenses,
com sua capacidade caracteristica de portabilidade. Configuraram-se como lugar possivel e aces-
sivel de expressao artistica das mais diversas vertentes: fosse pela auséncia de outras estruturas
gue pudessem abarca-las nas cidades; fosse pela propria mobilidade; bem como pelo carater de
se constituir sem fronteiras com outras linguagens, dentro dessa porosidade que caracteriza o
circo — sempre aberto a pluralidade de elementos, signos e referéncias. Dessa forma, os pica-
deiros firmaram-se como palco cobicado pelos artistas da musica, consagrados pela radio e pela
TV, que viam no circo a possibilidade de circulacdo e difusdo do seu trabalho, além do contato
téte-a-téte com o publico - que muitas vezes s6 conhecia o0 seu rosto pela capa do disco.

A musica constitui o fazer circense, apresentando-se de diversas formas: desde a sua onipre-
senca no espetaculo circense, a sua forma de divulgacao, de existéncia e de resisténcia. Afora
0S mencionados shows que aconteciam no picadeiro, a potencialidade da musica no circo era
aproveitada através do cortejo de divulgacado dos espetaculos; nas radios instaladas tempo-
rariamente no alto das lonas; em pecas de circo-teatro; na apresentacédo das bandas e cha-
rangas circenses; e obviamente, durante o espetaculo de variedade circense. Atualmente, por
mais que os circos de lona ndo possam ser considerados como um palco cobigcado por artistas
consagrados dos meios de comunicacao, eles seguem resistindo e reelaborando a sua for-
ma de estar no mundo - mantendo a sua heranga em aproveitar musicas que estdo em voga,
apropriando-se dela dentro do picadeiro e nos carros de som que divulgam os espetaculos.
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As playlists dos circos atuais parecem manter o ecletismo caracteristico, sendo possivel ouvir,
num mesmo espetaculo, o universo pop radiofénico; a musica erudita ocidental; o repertoério
classico circense; as musicas tradicionais de determinadas localidades; as cangdes e as mu-
sicas instrumentais, ciganas, judaicas, caipiras, sertanejas.. tudo € possivel quando se trata
de circo. E o impossivel também é bem-vindo, na excentricidade dos palhagos e dos musicos.
A proeza, caracteristica fundante do fazer circense, também aparece na musica de circo. Para
além da proeza técnica - de circenses que sao, de fato, excelentes musicos - séo recorrentes ou-
tras proezas: de se realizar musica com os recursos disponiveis, de forma inventiva, ressignificando
objetos cotidianos como instrumentos musicais; de se tocar um instrumento ao mesmo tempo em
gue se realiza uma modalidade circense; de se elaborar um discurso sonoro que constroi e direciona
a dramaturgia ou a intengao cénica; dentre outras formas da poética da proeza musical circense.
Pode-se dizer que o circo se faz por essa diluicao de fronteiras entre linguagens, com o desafio
de n&o deixar de ser - ou ser sabido - como circo, constituindo-se nessa porosidade. A musica,
dentro dessa multiplicidade de expressdes em transito, acaba por ser uma ferramenta de expres-
s&o que amplia suas possibilidades de sociabilidade, de divulgacéo, de formas de “espetacular”
e de estética - compondo um discurso sonoro dentro da criagdo circense. E, de fato, intrinseca
ao circo. Ainda que nao se faca uso de trilha, a musicalidade faz parte da corporeidade circense
e 0 siléncio pode ser percebido como ruidos gravidos de possibilidades cénicas.

CIRCOS DE LONA:
A ITINERANCIA E A
MEMORIA CIRCENSES

A abordagem do presente trabalho esta focada no
circo de lona itinerante, referenciado, sobretudo, pelas narrativas de circenses veteranos ana-
lisadas a partir de entrevistas® e biograflas - além de pesquisas académicas brasileiras sobre o
tema. Trata-se de narrativas situadas difusamente no século XX, que relatam experiéncias a partir
das quais se desvela a interface entre o “dentro” e o “fora” do circo. A partir de uma espécie de

1 Ao longo de oito anos,
esta pesquisa realizou 48
entrevistas, com diversos
circenses e musicos que
tocaram em circo, Brasil
adentro. Soma-se um
total de mais de oitenta
horas de material bruto.
Atualmente este material
esta sendo transforma-
do em um documentario
sobre a musica no circo,
viabilizado pelo edital do
Rumos Itau Cultural.
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fenomenologia da memoaria?, propde-se uma perspectiva socioldgica do conceito de circo, defi-
nindo-o0 pela interface que estabelece com o mundo social a sua volta. Parte-se do pressuposto
de que o circo ndo se constitui apenas por si, mas em interacdo com o que Ihe circunda, num
processo constante de reelaboracdo e reconfiguracdo. A dindmica desses processos aponta a
necessidade de analisar o conceito de circo de forma relacional e articulada - levando-se em
conta essa relagcao entre circenses e ndo circenses, entre dentro e fora do circo. Nao se pretende
fixar uma definicdo de circo, mas relativiza-la. Assim, prioriza-se ndo a caracterizacao ontolégica
do circo, mas a relagcao dele com o que nao Ihe pertence, com o gque Ihe é externo e convidado
a transitar por ele no momento do espetéaculo. E justamente na porosidade entre o “dentro” e o
“fora” que o circo da continuidade ao seu modo de existéncia.

Os circos de lona, em sua maioria, caracterizam-se pela itinerancia, gue envolve o deslocamento
de um espaco visivel e fisico - por suas lonas, paus de roda, gambiarras - como também de um
espaco invisivel e intangivel - informacoes, pessoas, linguagens artisticas, técnicas, tecnolo-
gias. O transito desses espacos se da em interagdo com o outro - “0s de fora”. Nesse processo
interacional entre o circo e 0 mundo social, apontado pelas narrativas de circenses, a lona se
estabelecia como um meio de novidades, de transitos e fusées combinados a sua capacidade
difusora. Ao mesmo tempo em que o circo sempre trazia novas propostas de estética - visual,
sonora e cénica - também levavam na bagagem a apropriacao de novas referéncias. As trocas
Nnao eram apenas artisticas; diziam respeito também a modos de vida, costumes, experiéncias,
formas de comunicacéo etc. E, contudo, no espetéculo que essas trocam se tornam mais tangi-
veis. A respeito desses transitos e da reverberacéo do espetaculo circense, a historiadora Erminia
Silva aponta que:

Os circenses atuavam num campo ousado de originalidade e experimentacéo.
Divulgavam e mesclavam os varios ritmos musicais e os textos teatrais,
estabelecendo um transito cultural continuo das capitais para o interior e vice-
versa. E possivel até mesmo afirmar que o espetaculo circense era a forma de
expressao artistica que maior publico mobilizava durante todo século XIX até
meados do séc.XX. (SILVA1996, p. 20)

Dessa forma, o circo brasileiro se configurou como um meio de comunicagao entre as loca-
lidades e publicos das regides do pais, dialogando com esses espacos e difundindo sua arte

2 RICOEUR, Paul. A
memoria, a historia, o
esquecimento. Tradugéo:
Alain Francois [et.al]. S&do
Paulo; Campinas: Editora
da Unicamp, 2007.
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singular - por sua natureza, expressao e por sua propria pluralidade resultante de sua capaci-
dade de intercambio, absorcéo e justaposi¢cdo de multiplas linguagens. Singularidade, também,
em conciliar vida profissional e pessoal num mesmo espaco, constituido por uma estrutura
volante, pela qual o publico transita. O carater sui generis do circo permite a ndo delimitacéao
do seu conceito quanto apenas modo de vida, pratica, ou linguagem artistica. Trata-se de uma
multifacetada forma de existir, refletida na polissemia do seu termo, dentro de uma realidade
sempre multipla.

O carater movel, dos circos itinerantes aqui tratados, proporciona a sustentabilidade da pro-
ducao circense, gue se mantém financeiramente por sua prontiddo para a mudanca de praca,
em busca de éxito na bilheteria da “funcao”. Em tempos de Covid-19, fica mais do que evi-
dente - ou melhor, desesperador - que a entrada de publico é o elemento que mantém esse
modo de existéncia e de producdo que € o circo. Essa itineréncia circense configurou o circo
como um meio de comunicacao entre localidades e publicos das diferentes regiées do pais,
dialogando com os espacos e difundido diversas linguagens amalgamadas a sua estrutura -
como a musica.

No Brasil, o circo se tornou lugar de rica producgéo cultural, com uma
multiplicidade de linguagens e intercambio permanente entre varias
producdes artisticas. Os artistas de circo sao participes dos processos de
desenvolvimento histéricos de vérias linguagens - teatro, teatro de revista,
musica, danca, disco, cinema, radio e TV. No desenrolar das décadas de
1940/50, cantar e representar no picadeiro significava pisar no palco mais
cobicado pelos artistas do disco e do radio. O circo era o veiculo mais facil para
se apresentar aos publicos diversos das cidades do interior pelo pais afora.
(CARDOSO FILHO, 2007, p. 94)

O circo se caracteriza pelo hibridismo artistico, que agrega diversos saberes, estabelecendo-se
como um “espaco de constituicdo de singularidades” (SILVA, 1996, p.17 ) e mesmo como um “de-
sinibido espaco de apropriacdes simbdlicas” (SOUSA, 2011, p15 ).
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A MUSICA COMO
CHAVE ANALITICA

A musica, intrinseca ao circo itinerante, € tomada
como recorte analitico do circo com o seu entorno neste trabalho. Sdo diversas as formas como
ela se manifesta sob a lona circense, apresentando-se como interface do circo com o0 mundo
social que o cerca: no espetaculo, na banda do circo, na divulgacao, no circo-teatro, nos shows
gue aconteciam no picadeiro, na performance dos palhacos tocadores e cantadores, nas radios
do circo, nas musicas de circenses que tocavam na radio, nos programas de televisdo de pa-
Ihacos etc. Os picadeiros funcionavam como um difusor da cena musical - dos novos ritmos,
cantores, manifestacdes culturais etc. - que era incorporada ao espetaculo circense. Contudo,
nao se pretende abordar a estética do tipo de musica que se tocava no circo, nem tampouco o
repertorio. Sendo como, através e a partir da musica, o circo estabelecia interagdes com o publico
e para além da circunscricdo da lona. O desenvolvimento dos meios de comunicacao, as carac-
teristicas fisico-culturais de seus itinerarios, as condi¢des financeiras e o porte do proprio circo,
dentre outros fatores, poderiam modificar essa relacao, a partir de novos elementos e situacoes.

O século XX é caracterizado por constantes transformacdes no campo da musica, em sua forma
de difus&o, de execugdo ao vivo e de suporte - sem contar a diversidade de géneros, de ritmos
e de tematicas. Num pais de dimensdes continentais como o Brasil, essas mudancas sao perce-
bidas paulatinamente, de modo heterogéneo. O circo tinha de lidar com essas diferencas, adap-
tando-se as realidades locais, buscando apropriacées que o beneficiassem. Assim, as novidades
musicais dos meios de comunicagdo eram incorporadas e adaptadas ao picadeiro, ampliando
o repertorio de possibilidades no espetaculo circense. Uma forma de se relacionar com o seu
entorno através da musica, fazendo-se valer dos avancgos desses veiculos, foi a implantacao de
radios circenses, por exemplo:

Alguns empresarios circenses souberam aproveitar muito bem a disponibilidade
do publico fora do horario dos espetaculos, usando para isso de artificios
interessantes, como, por exemplo, as radios circenses. Alguns circos
simplesmente deixavam durante todo o dia seus alto-falantes encherem os
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arredores do terreno com musica e com chamadas para os espetaculos. Outros,
como no caso do Circo-Teatro Rosario, montaram verdadeiras radios-piratas. [...]

Muitas cidades do interior ndo tinham estacdes de radio prdéprias e 0 povo so recebia as trans-
missdes da Radio Nacional, em ondas curtas. O carro de som da companhia circulava divulgan-
do a frequéncia da radio-pirata, que funcionava em ondas medias, e 0 sucesso era enorme. As
pessoas iam ao circo para fazerem pedidos, oferecimento de musicas e para mandarem reca-
dos. Ouviam atentos a programacéao da radio e, € claro, as propagandas do circo nela inseridas.
Na época ndo houve nenhum incidente ou problema pela ilegalidade da operacao da radio, que,
ao contrario, era muito bem recebida, até mesmo pelas autoridades dessas cidades distantes.
(PIMENTA, 2006, p. 9)

De alguma forma, durante a temporada do circo na localidade, criava-se um conteddo em comum
que era difundido por essas radios circenses, estabelecendo-se uma relagcdo amistosa com a
“praca”. A porosidade circense permitia a incorporacao de elementos dos meios de comunica-
cao que proporcionavam modos de relagcdo entre o dentro e fora do circo; forjavam seu poder
de difus&o, de adaptacéao e de reelaboracédo. A musica, com seu amplo poder comunicativo,
funcionava também como ferramenta de interlocucdo. Vale-se ressaltar a dindmica do proprio
conteddo musical circense:

A musica nos espetaculos, circenses, até a década de 1950, em particular no
Brasil, ndo deve ser vista apenas como acompanhamento para os numeros em
geral. As producdes musicais nos picadeiros acompanharam a multiplicidade de
variacoes de ritmos e formas, que aconteciam nas ruas, nos bares, nos cafés
concerto, nos cabarés, nos grupos carnavalescos, nas rodas de musica e danca
de grupos pagodeiros, seresteiros, sambistas, de lundu, do maxixe, no teatro
musicado com suas operetas e sua forma mais amplamente usada e consumida,
gue foi o teatro de revista. Enfim, as manifestacdes artisticas musicais que eram
inteligiveis para a populacéao tiveram sua representatividade e expressividade
nos picadeiros.” (SILVA, 2007, p. 112)

Dentro das novidades que o cenario musical apresentava, o circo buscava elementos que pu-
dessem ser trazidos para o picadeiro, somando o0 sucesso ou potencial da cancéo/artista a
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capacidade adaptativa/reelaborativa circense. Algumas musicas em voga eram utilizadas como
mote de pecgas ou esquetes para serem apresentadas no circo, por exemplo. Desse modo, todo
conteldo draméatico de musicas como O ébrio e CoragGo materno fora transformado em roteiro
de peca, tornando-se classico do circo-teatro. Em sua biografia, Arrelia aponta a criagcéo de pecas
a partir de musicas que estavam em voga:

Uma das minhas ‘comedinhas’ que mais destaque teve, naguela época, foi
‘Manolita’. Ela foi-me inspirada por uma cancao entdo muito em voga, que levava
0 mesmo nome e era cantada por um artista que estava no auge de sua carreira
como cantor, Osni Silva. (SEYSSEL, 1997, p. 59)

As musicas caipiras tiveram destaque nessas adaptagdes, talvez por seu carater narrativo e/ou
sucesso pelo interior do pais, servindo de base e inspiracdo para muitas pecas, que eram rotei-
rizadas a partir do enredo proposto pela cangéo. Muitas vezes, os proprios artistas compositores
participavam da encenacgdo, como, por exemplo, Tonico e Tinoco - que tiveram longa carreira nos
circos. E o0 processo inverso também acontecia: de as musicas se tornarem conhecidas através
das pecas.

A partir da montagem da companhia Os Maracanas, as pecas deixaram de ser
adaptacodes das guaranias de José Fortuna. Num processo inverso, o publico
gue assistia as pecas, aprendia as musicas-temas, compostas em funcao das
tramas, e s6 dai elas eram gravadas pela dupla. (SOUSA, 2011, p. 193)

Desde o inicio, o circo-teatro, no Brasil, estd associado a musica, pelas pantomimas compostas
com até 25 numeros musicais; passando pela adaptacao de operetas de repertério erudito ao
picadeiro; pela musicalidade do teatro de revista; enfim, varias formas de teatro musicado que
fizeram parte da histdria do picadeiro no pais e que sado abordadas em diversas pesquisas. Para
este artigo, selecionei a banda do circo para propor uma perspectiva sociologica sobre aspectos
que ela atravessa.
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A BANDA DO CIRCO
COMO INTERFACE
ENTRE O “DENTRO" E
“IFORA” DA LONA

Nessa pesquisa entende-se por banda, o conjunto
de musicos que tocavam no circo, independentemente do nimero - também comumente de-
nominada como orquestra, conjunto ou charanga. Supde-se que banda, como elemento que faz
parte do circo, acaba por mobilizar interagdes deste com o mundo sociocultural a sua volta. Os
Circos nem sempre possuiam a sua propria banda, tanto por conta de seu porte, como por oca-
sido - no caso de uma dissolugdo recente da banda anterior, por exemplo. Como 0 espetaculo
nao pode parar, € a musica compde esse fazer circense, as solugdes tomadas eram tocar discos
ou contratar musicos da localidade, avulsos ou em conjunto.

A musica é o seguinte: os circos, antigamente, tinha uns que tinham banda,
uma orquestra prépria do circo - como meu pai teve por muito tempo... a banda
do circol Mas quando nao tinha a banda prépria do circo, quando chegava

nas capitais ou em qualquer cidade do interior, contratava a banda de musica
da cidade... e toda cidade tem uma banda de musica! (PICOLINO, entrevista
realizada em 03/09/2011)

A contratacéo de banda locais e/ou musicos avulsos para compor um “conjunto” no espetaculo
do circo representa um prato cheio para essa interface entre o “dentro” e “fora” do circo atra-
vés da musica: musicos da localidade estariam fazendo parte do circo durante uma temporada,
podendo possivelmente, em algumas situacdes, seguir viagem tornando-se a banda prépria do
circo. Pode-se inferir que em circos menores a relagcdo com a localidade era mais proxima, po-
dendo haver esse tipo de relagdo com 0s musicos.
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Tinha algum circo que alguém tocava, um violdo, um negdcio assim, mas nao
tinha conjunto fixo. Sé tinha conjunto fixo circo grande, como Circo Thiany
[...] Sabe aqueles cirquinhos que chegavam... tinha muito naquelas cidades
do interior. [...] Ai me convidaram pra tocar no circo - o pessoal da banda. O
circo nao tinha nada, era banda da cidade, com cantores da cidade e do circo
também. (PITOCO, informacéao verbal)®

No caso da contratac&o das bandas locais, o circo tinha de levar em conta as particularidades de
cada localidade. Um circo sem banda, por exemplo, que necessitava contratar banda local, tinha
de se adequar as preferéncias da populacéo e, para tanto, tinha que tomar conhecimento dos
gostos que vigoravam, de rivalidades e predilecdes, para melhor desenhar sua estratégia para
atracdo de maior publico. Picolino* conta, por exemplo, que, ao chegar em Nova Friburgo-RJ, o
seu circo teve de contratar duas bandas, porgue a cidade tinha muitas, mas eram as duas bandas
colossais que dividiam o gosto da populagéo: “0O nosso circo quando teve 1a ngo tinha banda e teve
que contratar duas: um dia vinha uma, outro dia vinha a outra. Quando era o dia de uma metade
do povo ndo vinha no circo porque gostava da outra banda.” (PICOLINO, informacao verbal®).

A imponéncia e a suntuosidade da banda influenciavam na aparéncia que o circo conformava
na localidade. Era um elemento cénico, que quanto mais numerosa e bem apresentavel, engran-
decia o status do circo. Quando o circo tinha a sua propria banda, isso Ihe conferia maior status.
Em sua biografia, Arrelia chegar a mencionar uma época do circo gue contava com uma “banda
com vinte cinco elementos, todos de nivel mundo bom” (SEYSSEL, p. 199) - o que é realmente
significativo numericamente.

Muitas vezes a banda aparecia para a localidade desde a divulgacao dos espetaculos, em cor-
tejos, convidando os transeuntes a comparecerem a “funcao”. A banda aparece na memoria de
alguns circenses como divulgadora dos espetaculos nessas passeatas. Em geral, era composta
por instrumentos de sopro e percussao, produzindo uma massa sonora como de uma fanfarra,
independentemente de amplificacdo. Por essa caracteristica, era muito pratica e funcional para
chamar a atencéo dos transeuntes, relembrando que aquele era dia de espetéaculo. E interessante
o lugar da banda na divulgacao dos espetaculos pela cidade, fazendo justamente essa interface
entre o “dentro” e “fora” do circo, ilustrando a interacéo cotidiana necessaria. Quando o circo

3 Entrevista conce-
dida por José Alves
Sobrinho, conhecido
como Pitoco, realizada
em 15 abril de 2011, na
cidade de Sao Paulo.

4 Picolino foi um dos
entrevistados desta pes-
quisa. Nasceu no circo de
seu pai, em 1922, onde
cresceu e se formou
como artista, em diversas
funcoes, destacando-se
como palhago. Também
atuava como uma espé-
cie de maestro da banda
do circo. Atuou em circos
- no Circo Nerino e um
periodo no Circo Garcia

- até 1972, quando se es-
tabeleceu em Sao Paulo.
Registrado como Roger
Avanzi, o palhaco Picolino
foi dos mais consagrados
nomes do circo brasileiro.

5 Entrevista concedida
por Roger Avanzi, conhe-
cido como Picolino, em 3
de setembro de 2011, na
cidade de S&o Paulo.
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vinha com a sua propria banda, por exemplo, geralmente se alugava uma casa que seria a sede
dos musicos, de onde muitas vezes desciam para o cortejo.

A banda do circo acabava por assumir um papel de veiculo de divulgacdo de musicas, conec-
tando-se com o repertorio que era conhecido pelas radios, pelos discos e pela televisdo, além
de tocar musicas do repertorio do circo ou da banda - ndo necessariamente conhecidas. Assim,
0 circo se colocava também como um lugar para apreciagdo da musica ao vivo. Picolino, que
acabou por se tornar uma espécie de maestro da banda do Circo Nerino, narra o cotidiano de se
buscar musicas para compor esse repertorio da banda:

Eu comprava musicas de carnaval pra tocar na orquestra. Antes de comecar o
espetaculo, agueles sambinhas, aquelas musicas de carnaval, o povo gostava
muito daquilo. Entdo eu ia nas casas de musica, das capitais, dos estados, e
comprava. Vem caderno, vém umas que é so a musica, mas nao é orquestrado
pra diversos instrumentos. Entdo, eu comprava e eu orquestrava. As vezes
estava no interior, na caixa prego, e ndo tinhamos musica de carnaval. Entéao

eu ligava o radio de noite, quando ia pra casa dormir depois do espetaculo, e
ficava tocando aquelas musicas de carnaval e eu copiava as letras. Pela letra eu
conhecia a musica e aprendia. No outro dia passava pro papel e fazia um arranjo.
(PICOLINO, informacao verbal)®

Quando tinha shows no circo, os artistas de fora geralmente vinham sozinhos, sem banda propria
para acompanha-los. Muitas vezes eles se apresentavam sozinhos ou contavam com a banda
do circo para fazer o acompanhamento de suas cangdes. S40 poucas as capitais e tantas as
cidades do interior que interessavam aos artistas para excursionar pais adentro. E como poucas
cidades do interior contavam com espacos destinados a apresentacgdes, o circo aparecia como
grande aliado. A cantora Anastacia, que excursionou bastante por picadeiros, cantando com Luiz
Gonzaga e Dominguinhos, conta na sua biografia:

O circo era um teatro ambulante! Era 6timo! Tinha muito publico porque nao
tinha televisao, entao o povo pagava aquele ingressinho e ficava la naquela
farra do boil Eu adorava cantar! Sempre cantei em circo e me dei muito
bem! Ganhei muito dinheiro! Fazia circo de terca a domingo, quando nao

6 Entrevista concedida por
Roger Avanzi, conhecido como
Picolino, em 3 de setembro de
2011, na cidade de Sao Paulo.
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tinha programacao! O que tivesse eu fazial Eu cantava de tudo! E com isso
0s maestros que tinham conjunto, quando pensavam numa crooner, me
convidavam! (FERREIRA, 2011, p. 48)

Nota-se como o circo fazia parte da cadeia produtiva da musica, inclusive como uma vitrine para
contato de artistas com os maestros das bandas que tocavam nos picadeiros. Tamanha era a
importancia da musica popular no circo, que, dentro do espetaculo, os proprios cantores do circo
reproduziam o repertorio dos cantores de radio, formavam ndmeros com 0S Sucessos da vez, e
até imitavam figuras embleméaticas da musica.

Nao s6 o show era de artistas da radio, como dentro do préprio circo colocavam-
se numeros musicais reproduzindo os sucessos. Ainda para aproveitar o
sucesso musical do radio, boa parte dos circos adotou um quadro praticamente
fixo, batizado a hora do radio, em que um trio de musicos, normalmente munidos
de violao, viola e acordedo, interpretava para o publico os sucessos que saiam
abafados dos alto-falantes dos aparelhos radiofonicos. (SOUSA, 2011, p. 132)

Na apresentacéo dos numeros de circo, a musica se relaciona diretamente com a agao do circen-
se, conduzindo a reacao do publico e dialogando com a performance do artista. A relacdo entre
0 musico que compde a banda do circo e o circense que atua em seu numero ¢é dialdgica, envol-
vendo toda dinamica de execucéo da modalidade, da existéncia do risco e, logo, da possibilidade
do erro. A forma de lidar musicalmente com isso é decidida no ato, no instante - amplificando as
emocdes para o “respeitavel publico” presente.

A linguagem do palhaco e sua relacdo com a musica talvez seja a que melhor ilustra essa inte-
ratividade de linguagens. Através de parddias, dublagens, emboladas, caipiradas e da criagéo
de instrumentos a partir de objetos inusitados, o palhaco sabe como ninguém se apropriar da
musica Nno picadeiro para o seu fazer artistico. Tocando, cantando ou mesmo pela interacao afi-
nada de seu numero com o acompanhamento da banda, essa relagco estreita do palhago com
a musica é perceptivel nos picadeiros, e transbordou para fora do circo: o palhago-cantor fez
presenca marcante no nascimento da industria fonografica no pais e na divulgagado de musicas
e pecas musicadas.
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Outro aspecto importante de se ressaltar € a probabilidade de erros, e, portanto, necessidade de
Improviso — Ndo so dos circenses, mas tambeém dos musicos. A banda, sendo propria do circo
ou localmente contratada, procura acompanhar 0s numeros atentos as vicissitudes. O tempo
do palhacgo, dos saltadores, dos trapezistas; a forma como se quica no ch&o, como se joga uma
clave de malabares para o alto, como se salta; trata-se de elementos transformados em som
pela banda, numa espécie de ampliacéo do efeito do movimento para o publico.

Os ndmeros circenses, de uma forma geral, possuem um desenho de inicio/meio/fim, atreladas as
dindmicas de tensao/apice/triunfo, que podem variar de acordo com a modalidade apresentada
No NUMero ou mesmo pela peculiaridade de cada artista. A banda - no caso do acompanhamento
ao vivo - conduz essa dinamica musicalmente, pronta para os possiveis erros e repeticdes. No
caso do palhaco - que, de uma forma geral, tem o seu proprio erro, sua propria improvisacao e sua
propria forma de interacdo com o publico, como base de sua apresentacao -, a banda fica ainda
mais a postos, a im de ampliar o efeito da cena, ou mesmo de n&o perder o timing do numero,
o ritmo cénico. Diversos fatores poderiam alterar o curso do numero do palhaco. 0 momento do
espetaculo é guando “os de fora” fazem parte do circo enquanto plateia, estabelecendo uma re-
lacdo com o espaco e o fazer circense. A rotina de espetaculos dia apds dia era de alguma forma
roteirizada por essas respostas do publico. E a partir da reacdo da plateia que o palhaco articula
a sua apresentacao, quanto ao tamanho e caminho de desenvolvimento desta.

Os nUmeros musicais de palhagos s&o diversos em sua forma de apropriacdo da musica. Uma
forma comumente utilizada era o uso de instrumentos exdticos ou o0 ato de tirar sons de objetos
comuns, tornando-os hilarios e estapafurdios. A habilidade musical do palhacgo, a sua comicidade
na execucao e até a comicidade do préprio som poderiam compor 0s elementos que provocariam
0 riso, a reagao da plateia. A banda - orquestra ou charanga - acompanhava a execugao dos
numeros desses palhagos excéntricos musicais.

N&s tinhamos o Joao Bozan, o palhago musical. (Em) toda palhagada que ele
fazia, ele tocava um instrumento exético e a banda acompanhava. (...) Tocava
agueles guizos que botava nos pés, nos bracos e na cabeca. A banda tocava

e ele acompanhava a banda. Ai o povo aplaudia, gostava. Tinha os guizos tipo
cebola: uma ripa, outra ripa, e umas réstias de cebola, mas invés de cebola era
guizo. Ele era gordao, fazia gestos engracados com o corpo. Tocava musica no
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serrote e por ai afora. Tinha o macarrao, conhece macarrido? E uma mesa cheia
de tubos, enganchados na mesa, vocé chegava no tubo e fazia (um som). E,

no final do numero, cada vez ele usava um instrumento. Tinha umas moedas,
pequenas e maiores. A musica ia tocando e ele ia jogando as moedas, cada
moeda que jogava era uma nota e acompanhava aquela orquestra, jogando as
moedas. Coisas fantasticas. (PICOLINO, informacéao verbal)’

No picadeiro também se faziam tambem adaptacdes de pecas do repertorio, de saldes e de
teatros de elite, como as Operas, ao drama e ao humor circenses. A mais destacada € a opereta
Viava Alegre, de Franz Lehar, adaptada pelos palhagos musicos Eduardo das Neves e Benjamim
de QOliveira em 1910, no circo Spinelli. A opereta passou a ter o titulo A sentenca da Viava Alegre
e era acompanhada por banda dentro do circo. Sob diversas formas, o teatro musicado foi en-
trando no circo através desses palhacos.

CONSIDERACOES
FINAIS

A singularidade da constituicdo circense é carac-
terizada e definida, neste estudo, por sua porosidade entre o “dentro” e o “fora” da circunscricao
da lona. Conforme é destacado através da musica, esse constituir-se envolve, necessariamente,
arelacdo com o seu entorno, intensificada por sua itinerancia. Pode-se inferir que a dinédmica de
atividade volante circense situa o circo como um espago movel em constante transito cultural, que
comunica e dialoga com e entre localidades. Através das diversas dimensdes em que a musica
se apresenta no circo, focalizou-se a porosidade circense que o constitui, através do continuo
estabelecimento de interfaces dentro/fora, estimuladas sobremaneira por seu carater itinerante.

De palco cobicado por grandes artistas da radio e da TV, no passado, a invisibilizacao da lona, por
conta da especulacao imobiliaria e de uma complexidade de fatores, no presente, o circo itine-
rante segue resistindo e reelaborando a sua forma de estar no mundo. A chegada do circo talvez

7 Entrevista concedida
por Roger Avanzi, conhe-
cido como Picolino, em 3
de setembro de 2011, na
cidade de Sao Paulo.
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nao cause tanto alvorogo como outrora. Qutras formas de entretenimento protagonizam o coti-
diano de criancas e adultos, que mal precisam sair de casa para acessa-las. Sempre que surge
um novo suporte de veiculacéo artistica e consequentemente uma nova forma de comunicacao,
tende-se a achar que o0 anterior entrara no ostracismo. Destarte, acharam que a televisgo iria
acabar com a radio, ou que o mp3iria acabar com o CD, dentre outros possiveis exemplos. Mas,
dentro da dindmica voraz de suportes para o entretenimento e para a cultura, o circo segue exis-
tindo e resistindo, com seus saberes proprios e com o espirito aberto as novidades do seu tempo.
Que rufem os tambores! A relagédo da musica com o circo segue sua histéria de muita estradal
Falar dessa relagao carrega o compromisso de compreender essas multiplas formas de inte-
racao entre as duas linguagens, entendendo a complexidade dessa relacado na leveza ludica
que Ihe é inerente.
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RESUMO

O presente artigo se desenvolveu por meio do Trabalho

de Concluséao de Curso apresentado no Curso de
Especializagdo em Acessibilidade Cultural no ano de 2019,
intitulado Circo Acessivel: propostas de acessibilidade
cultural para o Circo de Lona Itinerante no Brasil.

Neste estudo, haveré a reflexdo sobre os desafios da
acessibilidade no circo de lona itinerante e apresentacéao
de propostas acessiveis que deverao ser implantadas

Nno circo, objetivando torna-lo acessivel as pessoas com
deficiéncia fisica, visual, auditiva, intelectual e multipla,
quando na condicao de plateia. Elas deverdo acompanhar
0 processo de consultoria junto com um(a) especialista em
acessibilidade cultural, para desmistificar equivocos quanto
a acessibilidade. Metodologicamente, este estudo adotou

a pesquisa bibliogréfica e documenta. Primeiro houve a
coleta de dados, as leituras, as anotacoes e os fichamentos
para a construcao da fundamentacao tedrica e da coleta
de dados, por meio de visitas aos circos de lona itinerantes,
com observagao do espaco e praticas pela pesquisadora.
Em seguida, deu-se a construcao de propostas acessiveis
para as pessoas com deficiéncia, pautadas na Lei Brasileira
de Incluséo (LBI), NBR 9050/2015, Desenho Universal e

a Tecnologia Assistiva. Nota-se que a realizagdo desta
pesquisa possibilita novas discussdes no campo da
acessibilidade no circo, tirando da invisibilidade as pessoas
com deficiéncia, além de contribuir para a reflexao da
acessibilidade como um direito e ndo um favor ou algo
parecido.

PALAVRAS-CHAVE:
Circo de lona Acessivel.
Acessibilidade Cultural.
Praticas Acessiveis.

ABSTRACT

This article was developed through the Course Completion
Work presented in the Specialization Course in Cultural
Accessibility in 2019, entitled "Accessible Circus: proposals
for cultural accessibility for Traveling Canvas Circus in
Brazil”. In this study, there will be a reflection on the
challenges of accessibility in the traveling canvas circus
and presentation of proposals for accessible practices
that should be implemented in the circus in order to make
it accessible to people with physical, visual, hearing,
intellectual and multiple disabilities as an audience.They
must accompany the consultancy process together

with a cultural accessibility specialist, to demystify
misunderstandings about accessibility. Methodologically
this study adopted bibliographic research, and documents
first there was the collection of data, readings, annotations
and records for the construction of the theoretical
foundation and data collection, through visits to the
traveling canvas circuses, with observation of the space
and practices by the researcher and then the construction
of accessible proposals for people with disabilities was
suggested based on the Brazilian Inclusion Law (LBl), NBR
9050/2015, Universal Design and Assistive Technology.

It is noted that the realization of this research enables
new discussions in the field of accessibility in the circus,
removing people with disabilities from invisibility, in addition
to contributing to the reflection of accessibility as a right
and not a favor or something like that.

KEYWORDS:

Affordable canvas circus.
Cultural Accessibility.
Accessible Practices.
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INTRODUCAO

Circo, uma palavra tado pequena que carrega um
mundo cheio de historias, memarias, afetos, encantos e transformacoées. Caracteriza-se por ser
um lugar onde o impossivel acontece, a superagao dos limites € presente e as reinvengdes sempre
sao feitas para que essa linguagem artistica continue resistindo. Seus artistas estdo a trabalho
da alegria e da diversdo, com numeros que proporcionam a plateia varios tipos de sentimentos, a
exemplo da tensdo, ao ver as acrobacias feitas por habilidosos trapezistas ser quebrada através
da leveza trazida pelos numeros comicos dos palhacos.

No entanto, dentre todas as mudancas adotadas, visando a continuidade dessa linguagem pelos
produtores e gestores circenses, notou-se a realizacdo de agbes esporadicas que garantam a
acessibilidade de pessoas com deficiéncia fisica, visual, auditiva, multipla e intelectual no espe-
taculo circense de forma fixa, mesmo o acesso a cultura sendo um direito previsto no artigo 27
da Declaracao Internacional de Direitos Humanos de 1948. Quando o0 assunto € acessibilidade,
de imediato, pensa-se somente nas adaptagbes arquitetdnicas por estas serem consideradas
mais visiveis e concretas. Um exemplo classico disso é a rampa, a qual, equivocadamente, é
apontada como unico modelo que garante a um espaco o status de acessivel. Em virtude dis-
so, as outras dimensdes da acessibilidade, citadas por SASSAKI (2009), tais como: atitudinal,
metodoldgica, pragmética, instrumental e comunicacional ndo s&o contempladas, comprome-
tendo assim os direitos da pessoa com deficiéncia. Acessibilizar é garantir o direito de ir e vir
do cidadéo, proporcionando que 0 espaco, o conteddo e o produto tambem sejam acessiveis.
O Brasil, desde 1990 ja vem “avancando nas garantias dos direitos das pessoas com deficién-
cia, oficializada através de um forte arcabouco de leis, normas, decretos e politicas publicas.”
(CORREIA, 2015, p. 11). Sendo assim, no ambito cultural, ha o desenvolvimento de varias agdes
expressivas para que a acessibilidade se torne uma realidade exigida nas leis e nos decretos. Na
linguagem circense, observa-se também a realizacdo de praticas acessiveis em alguns espe-
taculos e festivais por meio da traducao simultdnea em Libras e audiodescricdo, assim como o
protagonismo da pessoa com deficiéncia exercendo o oficio de artista. Mas, quando se trata da
pessoa com deficiéncia como plateia do circo de lona itinerante, a realidade ¢é instavel. Nessa
perspectiva, o estudo fara uma abordagem reflexiva, pautado nos seguintes questionamentos:
Quais os desafios estdo sendo encontrados pelos gestores e produtores circenses do circo de
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lona em relac&o a acessibilidade cultural? Como garantir os direitos da acessibilidade e da in-
clusdo das pessoas com deficiéncias no circo de lona itinerante?

Para responder tais questionamentos, foi necessario analisar normas, leis e decretos de acessi-
bilidade de equipamentos culturais, como: Norma Brasileira de Acessibilidade (As edificacdes, o
mobiliario, os espacos e 0s equipamentos urbanos) - NBR 2050/2015, Lei Brasileira de Inclusdo
- LBI (Lei n° 13.146/2015), Plano Nacional de Cultura - PNL (Lei n°® 12.343/2010), modelos de
Tecnologia Assistival; Desenho Universal?, entre outros; identificar os desafios da producgéao cir-
cense € as barreiras existentes que dificultam a presenca das pessoas com deficiéncia no circo
de lona itinerante e sugerir propostas acessiveis para eliminacéo das barreiras de acessibilidade
no circo de lona itinerante. Dessa forma, a metodologia utilizada na pesquisa foi bibliografica
e documental, do tipo exploratodria, da qual se precisou fazer o levantamento da bibliografia ja
existente sobre acessibilidade cultural e para que as propostas pudessem ser bem referenciadas
e consistentes. Também foi utilizada a coleta de dados, por meio de visitas aos circos de lona
itinerantes, com observacéo, por parte da pesquisadora, do espaco e das praticas.

Inicialmente havera um breve contexto histérico sobre o termo deficiéncia, assim como o conceito
de acessibilidade e as leis que garantem a acessibilidade cultural as pessoas com deficiéncia.
Em seguida serdo apontados os desafios encontrados pelos gestores e produtores circenses

quanto a acessibilidade e posteriormente serdo apresentadas as propostas para acessibilizar o
circo de lona itinerante.

O DIREITO A CULTURA
DAS PESSOAS COM
DEFICIENCIA

O conceito de deficiéncia estéd interligado a dois
modelos classificados por Diniz (2007) como biomédico® e o social*. Para Coutinho (2012), a

1 Existe para facilitar o de- ‘

senvolvimento de pessoas
com deficiéncias, idosas
ou mobilidade reduzida,
por meio dos recursos que
proporcionam a reducao
ou eliminagao de limita-
cOes nas habilidades fun-
cionais da vida cotidiana.

2 Lein®5.296/2004, que
apresenta solucgodes para
acessibilidade a partir

das areas de arquitetura
e construcdo, produtos

e servicos. Foi criado por
Ron Mace nos Estados
Unidos, em 1970, para que
todos pudessem comun-
gar dos mesmos espacgos
e acdes culturais sem ne-
cessidade de adaptacoes.

3 Surgiu no inicio do
século XX, foi caracteri-
zado pelo assistencialis-
Mo e considerava a leséo
como deficiéncia. Nesse
modelo as pessoas com
deficiéncia viviam isola-
das e precisavam da cura
para retornar as familias
e a sociedade, logo pre-
gava-se que a deficiéncia
estava no individuo.

4 Esse modelo apontava
0s sistemas opressores
(desemprego, baixa es-
colaridade, entre outros)
como responsaveis pela
experiéncia da deficién-
cia. Para este, a deficién-
Cia estava na estrutura
social pouco sensivel a
diversidade.
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deficiéncia € um fendmeno bioldgico e socioldgico, pois € construida historicamente e depende
do julgamento da sociedade se um grupo é deficiente ou incapaz. A vista dos conceitos biolégi-
cos, fisicos, morais, metafisicos e juridico, Maior define a deficiéncia como:

[...] um conceito em evolucao, de carater multidimensional e o envolvimento da
pessoa com deficiéncia na vida comunitaria depende de a sociedade assumir
sua responsabilidade no processo de inclusao, visto que a deficiéncia é uma
construcao social. Esse novo conceito ndo se limita ao atributo bioldgico, pois
se refere a interacao entre a pessoa e as barreiras ou os elementos facilitadores
existentes nas atitudes e na provisao de acessibilidade e de tecnologia assistiva
(MAIOR, 2015, p. 2).

Visando proporcionar a garantia dos Direitos Humanos aos grupos menos favorecidos, em 1987,
a Organizacéo das Nagdes Unidas (ONU), criou Convencdes Internacionais sobre o Direito das
Pessoas com Deficiéncia. O Programa de A¢cao Mundial para Pessoas com Deficiéncia foi criado no
ano seguinte. A Organizagao dos Estados Americanos (OEA) no ano de 1999 editou a Convencéo
Interamericana, visando a eliminacao de todas as formas de discriminacao contra as pessoas com
deficiéncia. E a partir disso, os Estados membros passaram a elaborar politicas publicas para me-
lhores condicdes de vida da pessoa com deficiéncia. Em 2001, por meio do Decreto n° 3.956/2001,
o Brasil aderiu a Convencao da OEA. Nos anos posteriores, o Brasil ratificou a Convencao da ONU
sobre os Direitos da Pessoa com Deficiéncia. De acordo com Araujo e Ferraz (2010, p. 8844),
o que ficou definido da Convencéo da ONU “[...] somente entrou em vigor no Brasil no dia 3 de
maio de 2008, sendo aprovada e publicada no Decreto n° 186/2008 em Diario Oficial da Unido
em 09/07/2008". A partir de entdo a pessoa com deficiéncia passou a ser compreendida como
ser humano dotado de direitos e deveres, ou seja, um cidadao.

Apds a mudanca do entendimento sobre o conceito de deficiéncia e da participacao das pessoas
com deficiéncia nos debates, iniciou-se a discussao sobre a acessibilidade nos ambientes, no
acesso a comunicacao, ao transporte publico, a saude e a cultura. A partir da ideologia de liberda-
de, fraternidade e igualdade da Revolucao Francesa, discutiram-se acdes de reconhecimento do
ser humano como um portador de direitos e, por meio dessa ideia, foram desenvolvidas leis que
garantissem liberdade, seguranca e resisténcia a opressdo. Para que houvesse a concretizacao
da liberdade, igualdade e fraternidade proposta pela Revolugéo Francesa, em 1946 foi aprovado
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0 estatuto da Comisséo de Direitos Humanos, da Assembleia Geral das Nacgdes Unidas, de 10 de
dezembro de 1948, a chamada Declaracédo Universal dos Direitos Humanos:

Artigo 1. Todos os seres humanos nascem livres e iguais em dignidade e
direitos. Sdo dotados de razdo e consciéncia e devem agir em relagcao uns aos
outros com espirito de fraternidade.

Artigo 2. 1. Todo ser humano tem capacidade para gozar os direitos e as
liberdades estabelecidos nesta Declaracao, sem distingcéo de qualquer espécie,
seja de raca, cor, sexo, idioma, religido, opiniao politica ou de outra natureza,
origem nacional ou social, riqueza, nascimento, ou qualquer outra condicao.

2. Nao sera também feita nenhuma distingao fundada na condicao politica,
juridica ou internacional do pais ou territério a que pertenca uma pessoa, quer
se trate de um territério independente, sob tutela, sem governo préprio, quer
sujeito a qualquer outra limitacdo de soberania.

Artigo 3. Todo ser humano tem direito a vida, a liberdade e a seguranca pessoal.
(DECLARACAO UNIVERSAL DOS DIREITOS HUMANOS, 1948, grifo nosso).

O Brasil promulgou em 2009, pelo Decreto Federal n° 6.949, de 25 de agosto de 2009, a conven-
¢ca0, que passou a fazer parte do ordenamento juridico do pais. Enfrenta-se até a atualidade o
desafio diario de, ndo somente proclamar tais direitos, mas justifica-los, garanti-los e protegé-los.
Dessa forma, o Estado brasileiro implementou politicas publicas com o objetivo de garantir uma
vida plena das pessoas com deficiéncia e seu direito aos bens culturais, politicos, sociais e cul-
turais para que a acessibilidade seja uma realidade. E direito da pessoa com deficiéncia viver em
ambientes em que possa desempenhar suas habilidades sem depender de terceiros, exercendo
assim sua autonomia e independéncia. Como enfatizado no artigo 53 da LBI “[...] acessibilidade é
o direito que garante a pessoa com deficiéncia viver de forma independente e exercer seus direi-
tos de cidadania e participacao social” (BRASIL, 2015). De forma mais técnica, a Norma Brasileira
de Acessibilidade (NBR) 9050/2015, conceitua acessibilidade como:
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Possibilidade e condic&o de alcance, percepcao e entendimento para utilizagao,
com seguranca e autonomia, de espacos, mobiliarios, equipamentos urbanos,
edificacoes, transportes, informacao e comunicacgao, inclusive seus sistemas

e tecnologias, bem como outros servicos e instalacdes abertos ao publico, de
uso publico ou privado de uso coletivo, tanto na zona urbana como na rural, por
pessoa com deficiéncia ou mobilidade reduzida (ASSOCIACAO BRASILEIRA DE
NORMAS TECNICAS, 2015, p. 2).

Nas ultimas décadas, principalmente na segunda metade do século XX, como frisa Sarraf
(2018), houve grande procura das manifestacdes e agdes culturais por um publico novo e
diversificado, entre eles, a pessoa com deficiéncia. A partir disso, no Brasil surge o termo
acessibilidade cultural. Para Dorneles e colaboradores (2018, p. 144), a realizacdo da Oficina
de Politicas Publicas de Cultura para a Deficiéncia (Nada sobre nds, sem nds) promovida pela
antiga Secretaria de Identidade e Diversidade Cultural (SID). vinculada ao extinto Ministério da
Cultura (MinC), foi fundamental para ampliar as percepcodes sobre a fungao da acessibilidade
cultural, que tem a premissa de adequar por meio de recursos acessiveis 0s equipamentos
culturais, objetivando a eliminacdo de todas as barreiras atitudinais, metodoldgicas, instru-
mentais, arquitetdnicas, de comunicacéao e informacao, garantindo assim o direito da pessoa
com deficiéncia a cultura.

Antes dessa oficina, a acessibilidade cultural era, equivocadamente, considerada somente
COMo a presenca da pessoa com deficiéncia no ambiente ou programacao cultural. Os ingres-
sos eram ofertados para essas pessoas com valores pela metade do preco ou distribuidos
gratuitamente, quando se tratava de apresentacotes financiadas pela Lei Rouanet®. Sendo
assim, a pessoa com deficiéncia estava presente, mas nao era incluida na programacao, ou
seja, ndo havia fruicdo por ndo conter recursos acessiveis que contemplassem a especifi-
cidade de cada deficiéncia. Para ilustrar a situacdo, segue o exemplo: audiodescricdo para
pessoas com deficiéncia visual e intelectual; Intérprete de Libras e legendas para deficientes
auditivos. Sendo assim, leis e decretos foram criados para garantir e promover o direito cultu-
ral das pessoas com deficiéncia e assegurar 0 acesso a cultura para todos, como exemplo de
iniciativas importantes: Plano Nacional de Cultura (PNC) - Meta 29%; Lei do Teatro Acessivel;

5 Criada por Sérgio
Paulo Rouanet quan-

do Secretério Nacional
de Cultura do Governo
Fernando Collor de Melo,
essa Lei de Incentivo a
Cultura permite que pes-
soa fisica ou juridica utilize
metade dos seus impos-
tos para o fomento das
acodes culturais no Brasil.

6 Orienta o desenvol-
vimento de programas,
projetos e acdes para

que a diversidade cultural
brasileira seja valorizada,
reconhecida, difundida e
preservada. Foi aprovado
no dia 2 de dezembro de
2010 e valeréd até a data de
2 de dezembro de 2020.

7 Criado pelos deputados
Jean Wyllys (PSOL/RJ),
Jandira Feghali (PCdoB/
RJ), Mara Gabrilli (PSDB/
SP) e Rosinha da Adefal
(PCdoB/AL), o projeto de
Lei n° 6139/2013 visa pro-
mover a acessibilidade em
varias instancias, por meio
de atividades cénicas.
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Tratado de Marraqueche?®; Plano Nacional de Cultura - Meta 3.18%; Rubrica de Acessibilidade na
Lei Rouanet™; Rubrica de Acessibilidade do Programa Cultura Viva'; entre outros. Fairbanks
(2016) destaca que o processo da inclusdo cultural é reflexo do direito a Igualdade, promove
cidadania e a democracia cultural, garantindo, assim, a dignidade humana.

Com isso, percebe-se que a legislacdo brasileira é bem respaldada em relagcdo ao acesso a
cultura pelas pessoas com deficiéncia, mas infelizmente, por ndo haver uma fiscalizagcdo mais
efetiva por parte de 6rgaos publicos e da prépria sociedade civil, muitas delas ficam somen-
te no papel e na teoria, dando espaco para reproducao de que pessoas com deficiéncia ndo
consomem cultura ou que o quantitativo do publico € muito inexpressivo. O que Nnao proce-
de, pois, de acordo com o ultimo Censo Demogréafico realizado no Brasil, em 2010, cerca de
45.623.910 pessoas, 23,9% da populacao brasileira, apresenta algum tipo de deficiéncia. A
Deficiéncia visual apresentou a maior ocorréncia, afetando 18,6% da populacao brasileira. Em
segundo lugar esta a deficiéncia fisica, que ocorre em 7% da populacao, seguida da deficiéncia
auditiva, em 5/10% e da deficiéncia mental ou intelectual, em 1,40% (INSTITUTO BRASILEIRO
DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA, 2012). Cabe, também, aos profissionais da cultura conheci-
mento sobre as praticas acessiveis, bem como um olhar mais atento, cuidadoso e responsavel
em relacdo a implementacao do acesso a cultura pelas pessoas com deficiéncia, tirando-as
da invisibilidade e do assistencialismo. E 0s 6rgdos culturais no ambito federal, estadual e
municipal necessitam desmistificar a acessibilidade por meio do desenvolvimento de acoes
de qualificacdo, debates, praticas e criagcdo de editais com o objetivo de fazer com que a
acessibilidade seja uma realidade. A criacdo e expansado de empresas que trabalham com
consultorias em acessibilidade no Brasil; existéncias de cursos académicos de acessibilidade
nas universidades; a efervescéncia de eventos, acdes de capacitacao, debates e trocas de
experiéncias para fortalecimento do tema, a mobilizacéo e a realizacao da acessibilidade em
equipamentos e conteudos culturais como museus, bibliotecas e teatros demonstram que a
acessibilidade esta sendo desenvolvida consideravelmente.

Desse modo, a acessibilidade cultural precisa ser uma realidade em todos os documentos, esco-
las, espetaculos artisticos, equipamentos culturais, mobiliarios, espacos urbanos, entre outros.
Partido disso, o circo, que € uma expressao artistico-cultural, também necessita se adequar
para garantir, a pessoa com deficiéncia, o direito a cultura previsto na Constituicéo, nas leis e
nos decretos. Sabe-se do desenvolvimento de algumas acgdes circenses com acessibilidade,

8 Criado pelos paises

Brasil, Paraguai, Equador,
Argentina e México, visa-
va elaborar versbes aces-
siveis de livros protegidos
por lei de propriedade in-
telectual para as pessoas
com deficiéncia visual.

9 Aprovacéao de 64 di-
retrizes, sendo destaca-
das 20 como prioridades
durante a lll Conferéncia
Nacional de Cultura, tinha
com o objetivo pensar es-
tratégias de avango parar
acessibilidade cultural.

10 Previa as praticas e
formatos acessiveis nas
apresentacgoes artisticas.

11 Realizagao de acdes
gue facilitassem os pro-
cessos de organizagoes
da sociedade civil co-
nhecidos como Pontos e
Pontdes de Cultura.
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mas quando se trata do circo de lona itinerante, observam-se antigas praticas de adequa-
¢cao do espaco para contemplar o aceso da pessoa com cadeira de rodas, a exemplo do uso
da rampa que até se aproxima da orientacdo do Desenho Universal, mas cujo formato esta
em desacordo com o previsto na NBR 9050/2015: “Ter largura minima de 0,20 m e com seg-
mentos de no maximo 4,00 m de comprimento, medidos na sua projecdo horizontal. Se ndo
houver paredes laterais, devem incorporar elementos de seguranga” (ABNT, 2015, p. 60) ou de
atividades esporadicas com dia marcado para acontecer e que também priorizam um ou dois
tipos de deficiéncias.

DESAFIOS DO CRCO
DE LONA
ITINERANTE PARA SE
ACESSIBILIZAR

O circo encanta e une a plateia por meio do seu
espetaculo que possui uma linguagem universal em que os artistas desafilam as leis da natu-
reza e seus limites. Além disso, € um grande produtor e disseminador da cultura e da arte no
mundo (MAVRUDIS, 2011). Nao héa data e local especifico do surgimento do circo, mas desde a
Antiguidade havia resquicios dessa arte na China, na india, na Grécia, entre outras civilizagoes.
No século XVIII, de acordo com Castro (2005), Phillip Astley (1770) criou o modelo de circo co-
nhecido atualmente e espalhou pelo mundo até chegar ao Brasil, no século XIX, através das
familias tradicionais de circo.

O circo se estrutura como manifestacao cultural de grande valor devido a sua
forma de transicao e adaptacao, permanecendo assim firme em sua missao de
transmitir seus saberes aqueles que os recebem. Também se mantém como
uma arte capaz de se relacionar e agregar todas as outras manifestacdes
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artisticas e culturais, fazendo de si proprio um ambiente de difusao e
propagacéao do fazer artistico (CORDEIRO, 2015, p.10-11).

O circo pode ser: tradicional, itinerante, circo social, circo-teatro e novo ou contemporaneo.
O circo de lona itinerante € “uma engrenagem onde funcionam ao mesmo tempo empresa,
casa, trabalho e viagem” (MAVRUDIS, 2011, p. 35). Viajam de cidade em cidade demonstrando
apresentacdes profissionais no espetaculo formado por diversos artistas, como: trapezistas,
contorcionistas, malabaristas, acrobatas, magicos, palhagos, entre outros. Entretanto, para
compor o espetaculo tal como apresentado atualmente e continuar propagando a sua arte pelo
mundo, o circo de lona itinerante necessitou passar por transformacgoes ao longo da historia.

Contudo, na década de 1970 diversos fatores levaram as mudancas profundas
nas companhias circenses. A ascensao dos meios de comunicagcao em massa,
de empresas do entretenimento e a demanda do publico por espetaculos
diversificados fez com que o circo sucumbisse, em certa medida, ao capitalismo.
Companhias circenses maiores se tornaram empresas, algumas de médio porte
se fundiram e as pequenas continuam até hoje perambulando pelas periferias.
(KRONBAUER; NASCIMENTO, 2013, p. 239)

Mesmo com essa facanha o circo precisou de fomentos por meio de apoios, parcerias e patro-
cinios. Conforme pesquisa, anteriormente realizada, intitulada Os (Des) Equilibrios da Produgdo
Circense no Brasil Contempordneo, o circo de lona itinerante constantemente necessita se adaptar
para agradar o publico €, assim, nao desaparecer. Sua principal fonte de renda provém da bilhe-
teria, em seguida da praca de alimentacao e também das vendas de brindes e brinquedos. Os
avancgos tecnologicos e as novas midias proporcionaram a oferta de outras formas de consumo
e lazer. Dessa maneira, contribuiram com a reduc¢éo do publico do circo. Os circenses se uniram
Nno sistema de cooperativa para que pudessem, enquanto classe, reivindicar direitos para melhor
desenvolvimento do seu oficio. Por conseguinte, o Estado, nos trés niveis de governo, precisou
elaborar e executar medidas que assegurassem a continuidade do circo de lona itinerante por
meio da criacdo de politicas publicas, editais de fomento, livretos, guias, informativos e campa-
nhas. Essas agdes trouxeram efeitos muito positivos, no entanto n&o s&o suficientes, pois n&o
ocorrem de forma pontual, nem conseguem fomentar a todos.
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Para lidar com essas questdes, o circo necessita de alguém que esteja a frente, administrando
e buscando incentivos adequados para que possa continuar difundindo sua arte através do seu
espetaculo. Essa funcéao é realizada pelo secretério de frente, que € o:

[...] profissional responsavel pela circulagdo do circo, que antes do circo chegar,
anda por pracas para localizar terrenos, licenciar o circo, fazer publicidade

e pagamentos. Também é responsavel pelas despesas e pela liberacao do
espetaculo. O circo depende do jogo de cintura do secretario para conseguir
local para trabalhar. Na falta de legislacao especifica para o circo, depende de
seu poder de convencimento conseguir autorizagdes verbais ou Alvaras de
funcionamento. (MAVRUDIS, 2011, p. 351)

O secretario de frente, produtor circense, € uma das pecas fundamentais no circo, pois cabe
a ele conhecer boas pracas para instalar o circo, licenciar, providenciar a divulgacao do es-
petaculo, efetuar pagamentos dos artistas, liberacdo do espetaculo, despesas e manutencao
do circo. Além de administrar e acompanhar todos os processos artisticos, de mudanca, e de
reestruturacao do circo. A producéo circense gira em torno da producéo do espetaculo (produto
final) e da gestdo empresarial, mediante as demandas exigidas pelo circo (CORDEIRO, 2015).
Desse modo, o circo € um negocio de risco que faz grandes investimentos sem ter a certeza
se haveré retorno. Um exemplo disso € quando o secretério de frente/produtor circense vai a
uma cidade em busca de uma praca para instalar o circo e os primeiros investimentos se dao
com 0s pagamentos de taxas para obter toda documentacéao e, em seguida, com a divulgacao
do espetaculo.

Dentre os principais desafios que o circo encontra estao: as instabilidades financeiras causadas
pela reducdo do publico, motivada por diversas opcdes de consumo e lazer (CANCLINI, 2010);
dificuldade em fazer um capital de giro, devido ao fato de os pagamentos serem semanais
em alguns circos; a falta de espacos publicos para montagem do equipamento por causa
da especulacdo imobilidria; burocracias e altas taxas para instalacédo do circo nas cidades;
variacdes de leis quanto a instalagcéo do circo nas cidades; a falta de politicas publicas que
promovam 0 acesso ao circo; oscilagdo nos orgaos da cultura; inconstancia na realizacao
dos editais existentes de fomento ao circo; manutencdo do espetaculo e da estrutura fisica
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do circo; mercado e outras vulnerabilidades (MAVRUDIS, 2011; QUERUBIM, 2003; CORDEIRO,
2015; SILVA, 2007).

Para atrair e melhor atender seu publico o circo sempre precisou fazer mudancas e adap-
tacdes ao longo do tempo, a exemplo da troca de lamparinas por refletores; da substituicdo
do material antigo da lona por outro mais resistente; do oferecimento de novos formatos
de pagamento além do dinheiro em cash, como o cartdo de débito ou crédito e aplicativos
digitais; da necessidade de se inserir novidades no espetaculo como personagens de de-
senhos animados, shows musicais e de comediantes famosos; da nova realidade do circo
sem animal. Essas entre outras mudancas foram necessarias para continuar seu espetéaculo.
Alguns circos de lona itinerantes nao conseguiram resolver esses desafios e, atualmente,
existem somente nas lembrancas do publico que Ihe assistiu. Em contrapartida, ha os que
estdo superando esses desafios e se adequando para continuar encantando e divertindo as
plateias por onde passam. Da mesma forma, precisarao fazer mais uma adaptacado em seus
espetaculos e equipamentos culturais, nos quais garantam o direito a cultura da pessoa com
deficiéncia no circo.

Uma das dificuldades encontradas, qguando se aborda o tema da acessibilidade cultural, esta
relacionada ao pouco conhecimento de gestores e produtores sobre essa area. Pois, geral-
mente, de imediato a implantacéo das praticas acessiveis é associada a um alto investimento,
logo, impossivel de ser realizada ou entdo, que serd um processo sem retorno de consumo
pelas pessoas com deficiéncia. Isso ocorre devido a visao assistencialista e depreciativa que
a sociedade ainda tem em relacéo as pessoas com deficiéncia, reforcando assim fragilidades
contra as quais todos os movimentos de pessoas com deficiéncia lutam a cada dia para que
nao firam seus direitos. Para acessibilizar um equipamento cultural, evidentemente se faz ne-
cessario um investimento. Entretanto, pode-se tornar acessiveis algumas praticas que ja sédo
utilizadas pelo circo; outras podem ser adaptadas e confeccionadas com materiais acessiveis
financeiramente ou que sejam de uso do circo (folhas de E.V.A's, acetato, tecidos de varias tex-
turas, cola, barbante, notebook, projetores, redes sociais, entre outros) e algumas precisarao
ser adquiridas por meio da compra. Para fazer a acessibilidade cultural acontecer, a empatia
também é fundamental.
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PROPOSTAS PARA
ACESSIBILIZAR O
CIRCO DE LONA
ITINERANTE

Dessa forma, visando garantir o acesso das pes-
soas com deficiéncia fisica, visual, auditiva, multipla e intelectual, o circo precisa se acessibilizar
pautado nas orientacdes da NBR 9050/2015, LBI, Desenho Universal e Tecnologia Assistiva. Elas
contemplam as dimens6es de acessibilidade, as quais sao apontadas como:

[...] arquiteténica (sem barreiras fisicas), comunicacional (sem barreiras na
comunicacao entre pessoas), metodoldgica (sem barreiras nos métodos

e técnicas de lazer, trabalho, educacéo etc.), instrumental (sem barreiras
instrumentos, ferramentas, utensilios etc.), programatica (sem barreiras
embutidas em politicas publicas, legislagdes, normas etc.) e atitudinal (sem
preconceitos, esteredtipos, estigmas e discriminacdes nos comportamentos da
sociedade para pessoas gque tém deficiéncia).(SASSAKI,2009, p. 01-02)

Para que o circo possa ser de fato acessivel, foram sugeridas algumas propostas que contem-
plam a acessibilidade desde a chegada da pessoa com deficiéncia ao circo, compra do ingresso,
entrada e acesso a plateia, permanéncia no espaco, fruicdo do espetaculo, praca de alimentacao,
uso de banheiros e saida do local. Ressalta-se a importancia dessas medidas serem colocadas
em praticas com acessoria de pessoas com deficiéncia e especialistas em acessibilidade cul-
tural para a comprovacao da acessibilidade. Assim como o interesse dos gestores e produtores
circenses sobre o0 assunto. Seguem as propostas para:

® Divulgacao: colocar os simbolos de acessibilidade no material de divulga-
¢cao para indicar que o espetaculo é acessivel a pessoa com deficiéncia por
meio do espaco fisico, local na plateia, audiodescricao, intérprete de Libras e
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legenda; inserir em videos a janela acessivel em Libras, legendas e informa-

cOes oralizadas; a divulgacéo de carro de som anunciando que o espetacu-

lo € acessivel; em cartazes, busdoor e outdoors; inserir fonte ampliada e 0 sim-
bolo da acessibilidade; utilizar as redes sociais e websites, fazendo a descri¢céo

das imagens e utilizar os recursos do QR Code com informagdes do circo;

Como se reportar a pessoa com deficiéncia: preparar a equipe para conhe-
cer os tipos de deficiéncias e suas especificidades, formas de comunicacao e
tratamento correto; se tiver alguma pergunta ndo se reporte somente ao acom-
panhante, mas a pessoa com deficiéncia; nao precisa gritar quando estiver fa-
lando com uma pessoa com deficiéncia e pode chamar de surdo e cego;

Entrada no circo: estacionamento, rampas de acesso, piso po-

dotatil direcional e alerta, portas largas, piso nivelado;

Bilheteria: disponibilizar informacdes da venda e do circo por meio de pranchas de
comunicacao facil™ por simbolos pictograficos; balcées de vendas deverao ser ins-

talados proximos as estradas, com altura que contemple quem tem nanismo e longe

de locais com ruidos; devem ser identificadas e de acordo com as rotas acessiveis;
precisam ser bem iluminados, para que o rosto do atendente possa ser visualizado
e assim facilite a leitura labial e gestual quando informagdes forem solicitadas; uso
de maquina de cartao de crédito e de aplicativos acessiveis; fonte ampliada e com
contraste das informacoes de valores do ingresso, dos dias, dos horarios de venda e

do espetaculo no cartaz; legendas com as informacdes e colocar rampas acessiveis;

Praca de alimentacao: cardapio e cartazes em Braile, fonte ampliada com con-
traste e com comunicacéo alternativa e ampliada; lugares que comportem pessoas
em cadeiras de rodas, com nanismo e obesas; balcdes acessiveis a pessoa com
nanismo; banheiros quimicos acessiveis a pessoa com deficiéncia; sinalizacao tatil,

sonora e visual de informacdes como: saida de emergéncia, banheiros, saida, plateia,

entre outros na praga de alimentacao; uso de formatos de pagamentos acessiveis;
Plateia: sinalizacao tatil, sonora e visual para informar e alertar perigos; lu-

gares com boa visualizacdo que atendam as necessidades das pessoas com
cadeira de rodas, idosas(0s), pessoas com nanismo, pessoas com mobilida-

de reduzida, pessoas obesas e deficientes visuais, assim como seus acom-
panhantes a exemplo do c&o guia; cadeiras com encosto; ngo ter bar-

reira arquitetonica na mudancga de um espaco para outro do circo;

12 Fazem parte da
Comunicacao Alternativa
e Ampliada, as quais res-
pectivamente sao utili-
zadas para pessoas que
nao apresentam outra
forma de comunicacéao e
para pessoas que pos-
suem alguma forma de
comunicagdo, mas nao é
suficiente para se ter uma
comunicacgdo. Podem

ser construidos gratui-
tamente no computador
pelo programa ARASSAC,
impressas, encadernadas
e plastificadas.
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® Espetaculo: para que haja a fruicao do espetaculo devera ser contem-
plada todas as praticas acessiveis como audiodescri¢cdo, legendas e in-
terpretacao simultédnea em Libras e acesso facil ao picadeiro;

® Saida: conter todas as formas de acessibilidade da entrada.

CONSIDERACOES
FINAIS

Quando se observou que a pessoa nao porta uma
deficiéncia e que o problema n&o esta nela por apresentar a deficiéncia, mas nos ambientes e
servicos que nao esto preparados para recebé-los, como: transportes, equipamentos culturais,
ruas e pracas para citar alguns, mudou-se 0 nome de aleijados ou portadores de deficiéncia, para
e pessoas com deficiéncia. Mas a mudanca do termo ainda nao tirou a visao distorcida, assis-
tencialista e limitada da sociedade quanto as pessoas com deficiéncia, provocando fragilidades
nos seus direitos. Pensando na acessibilidade desses lugares, produtos e servicos, foram criados
decretos, Normas Técnicas 2050/2015 e 15599/2008, a Lei Brasileira de Inclusdo - LBI, Plano
Nacional dos Direitos da Pessoa com Deficiéncia (n° 7612/2014), Desenho Universal (5.296/2004),
Tecnologia Assistiva (7.612/2011), entre outros. Erroneamente, achava-se que somente o fato de
a pessoa com deficiéncia estar presente em um equipamento cultural, ja estava sendo cumprido
o direito desta como cidada e de todas as deficiéncias, mas devido as barreiras de comunicacao
e atitudinal, logo essa pratica foi abandonada. Sendo assim, com a oficina Nada Sobre Nos Sem
NOs e organizacao de movimentos da pessoa com deficiéncia, pode-se pensar a acessibilidade
a partir das especificidades de cada deficiéncia e das dimensobes da acessibilidade. A criacdo do
Plano Nacional de Cultura, leis e normas possibilitaram a ampliacdo das praticas de acessibilidade
na cultural, tanto para aqueles que desejam apreciar da plateia, quanto para os querem seguir
carreira artistica. Pensando nisso, a pesquisa foi realizada com o intuito de demonstrar que a
acessibilidade também pode ser feita no circo e garantir o direito das pessoas com deficiéncia.
Dessa forma, as propostas acessiveis foram sugeridas de acordo com suas especificidades das
deficiéncias e contemplando as dimensdes de acessibilidade.
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Quanto as propostas, dois fatores que as inviabilizam sao: a falta de conhecimento no assunto
e a questao financeira. A falta de conhecimento quanto aos materiais que podem ser utilizados
para acessibilizar o circo encarece as praticas acessiveis, tornando-as inviaveis financeiramente.
Decerto que um mapa tatil possui um valor, mas para sua construcao outros materiais de valor
aquisitivo menor podem ser utilizados. A criatividade também € uma excelente aliada. Para aces-
sibilizar o circo, 0os gestores e produtores circenses precisam do Estado, pois mesmo que alguns
itens possam ser elaborados com material mais em conta, ha outros que precisam ser adquiridos.
Infelizmente a instabilidade pela qual a Secretaria de Cultura esta passando gera fragilidades
em todas as producdes artisticas. Principalmente neste momento no qual o pais se depara com
uma pandemia. Os artistas estdo precisando de incentivos para manter necessidades basicas
e ndo ha um retorno plausivel do Governo Federal. Algumas acgdes nas instdncias municipais e
estaduais estdo sendo realizadas de maneira improvisada.

Constata-se que a acessibilidade, de modo geral, € bem respaldada em termo de legislacdo, mas
na pratica ainda precisa avancar muito. Acredita-se que a ampliagcao de editais de fomento cul-
tural precisa proporcionar, além de exigéncias, condi¢cdes para que todas as deficiéncias sejam
contempladas com a tematica da acessibilidade. Por isso € necessario que haja um investimento
orcamentario significativo que contemple todos os formatos acessiveis. Esse € um campo que
movimenta o mercado.
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RESUMO

Neste artigo, discute-se sobre o circo-teatro, abordando
algumas questdes que tocam as relagbes de poder e de
controle social a partir da analise do discurso materializado
no texto dramaturgico E o céu uniu duas almas ou Nem a
morte nos separa, de Helen Fantucci de Mello. A peca em
questdo passou pelo processo de censura na década de

1940, sendo totalmente proibida para apresentacao publica.

Nesse periodo, o poder publico no Brasil buscava regular

e adequar todas as manifestacdes culturais direcionadas

a populacao, controlando o que podia ou n&o ser assistido
nos palcos e picadeiros, avaliando as producgdes artisticas
como aprovada, aprovada com indicagao etaria ou revisao
de trechos e ndo aprovada. A avaliagao das obras artisticas
era feita pela policia, que realizava a censura, recorrendo

a documentos de lei disponibilizados pelo Estado. Ao
identificar que a peca era inadequada para apresentacao

publica, constata-se que esta transparece significados
outros e, por fim, questiona-se a real descontinuidade de
praticas censorias na atualidade.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia.
Circo-Teatro.
Censura.

ABSTRACT

This article discuss about circus-theatre and analyse
some questions about relations of power and social
control, with analysis of discourse materialized in the
dramaturgical text And the sky united two souls or death
does not separate, of Helen Fantucci de Mello. This play
went through the censorship process in the 1940, being
totally prohibited for public presentation. During this
period, the public authorities in Brazil pursue to regulate
and adequate all cultural manifestations destined at

the population, controlling what could or couldn’t seen
on theatre stage and circus ring, evaluating artistic
productions as approved, approved with age indication
or revision of parts, or not approved. The evaluation of
artistic works was realized by the police, what carried out
censorship using law documents made available by the
State. The identification of Helen’s play as inadequate for
public presentation allows us to demonstrate that it has
meanings that go beyond the limits of the text and, lastly, it
is questioned the real discontinuity of censorship practices
at the present.

KEYWORDS:
Dramaturgy.
Circus-Theatre.
Censorship.
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SITUANDO O CIRCO-
TEATRO

Os chamados circos-teatros, muito comuns Nos cir-
cos brasileiros nas décadas gque seguiram o ano de 1900, se diferenciam de outros tipos circos
Nao apenas pelas caracteristicas especificas de sua estrutura, que envolve dois tipos distintos
de espacos para a realizacdo de apresentacdes: 0 picadeiro e o0 palco, mas também pelo tipo de
seu espetaculo que destaca a presenca de nUmeros circenses e de pecas teatrais.

As hipoteses para o surgimento desse tipo de espetaculo no Brasil sdo muitas e estdo associadas
a diferentes fatores, entre os quais se podem citar: a decadéncia do circo zooldgico, por conta
das grandes despesas destinadas aos cuidados dos animais; a dificuldade de alguns grupos de
teatro de se manterem nas grandes capitais e migrarem para outras localidades onde acabavam
tendo contato com grupos de circenses e trabalhando com eles; a disseminac¢ao da gripe espa-
nhola, logo apds a Primeira Guerra Mundial.

Fato esta que essa modalidade de espetaculo comeca a ser apresentada nos circos brasileiros a
partir do final do século XIX tendo maior ressalto com a chegada do XX, mas como se deu a sua
estruturacao e difusédo no Brasil? As conside-
racdes de Pimenta (2005) sobre a estrutura-
¢cao do circo-teatro no Brasil apontam para a
existéncia de quatro fases, ou geracoes, que
considero bem esclarecedoras e podem ser

visualizadas na figura 1. Apogeu

Pecas escritas
pelos circenses

FASES/GERACOES
CIRCO-TEATRO Inicio Declinio

Assim, 0s anos de 1920 assistiram ao surgi-
mento de varias companhias de circo-teatro
que se difundiram por varias partes do Brasil.
Esse tipo de estrutura se consolidou, como 1920 1930
apontado por Pimenta (2005), especialmente
pelo fato de os quadros teatrais serem muito

Surgimento de
diversas companhias

1940 1950

FIGURA 1:

fases/geracodes do circo-teatro.

Fonte: quadro explicativo
elaborado pela autora.
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apreciados pela populacdo, notadamente por aqueles sujeitos que tinham dificuldade de acesso
a leitura, e pelo fato de envolver grupos teatrais que ndo conseguiam se manter nos circuitos
das grandes cidades e encontravam nessa tipologia de circo um espaco furtivo.

Cabe observar que ambas as formas de arte se favoreceram com essa colaboracéo, pois “[t]lanto
0 circo vinha ao encontro das necessidades dos atores, que encontravam espaco gratuito, com
salario e publico constantes, como 0s atores vinham ao encontro das necessidades do circo, de
aperfeicoamento técnico do elenco e maior repertdrio”. (PIMENTA, p. 22-23, 2005, grifo nosso.)

Uma figura importante na histdria do circo-teatro brasileiro foi Benjamim de Oliveira (1870-1954),
este que recebeu as suas primeiras instrucdes sobre a arte do circo e o contexto circense ainda
guando crianca. Sua importancia na difusao e consolidacdo dessa modalidade de espetaculo é
reconhecida por diferentes autores, a exemplo de Erminia Silva (2007), Daniel Silva (2004) Daniele
Pimenta (2009), entre outros, sendo ele, provavelmente, o primeiro circense a escrever um texto
dramaturgico para ser encenado dentro de um circo.

Um fato curioso é que Benjamim se apresentava como o criador do circo-teatro, assumindo a
autoria da introducéo de pecas teatrais no circo e ndo simplesmente o titulo de consolidador,
como se pode identificar em um de seus depoimentos descritos por Abreu: “No Spinelli € que
lancei essa forma de teatro combinado com circo, que mais tarde tomaria o nome de Pavilhao.
[...] E assim nasceu a comédia e o drama no circo, coisa que nunca se vira antes” (ABREU, 1963
apud SILVA, D., 2010, p.134). Faltas de modéstias a parte, € importante destacar que esse artista
de habilidades diversas colocou em cena diferentes obras que se tornaram famosas e marcaram,
determinantemente, o surgimento de uma nova estética de espetaculo circense.

Nas apresentacdes do circo-teatro, tanto o circo quanto o teatro acabaram mantendo as ca-
racteristicas proprias e especificas de seus espetculos. Entretanto, esse tipo de colaboracéao
ou confluéncia artistica no circo ndo deve ser considerado como uma peculiaridade unica do
contexto brasileiro, apesar de suas especificidades.

Sobre esse aspecto, se ampliarmos a olhar para abranger o contexto europeu, sera possivel iden-
tificar que, ainda no tempo de Philip Astley?, existiam espetaculos constituidos por apresentacoes
de variedades e cenas de pantomima em espacos com configuracdes similares, como o que foi

1 Considerado o criador
do Circo Moderno.
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construido por Charles Hughes?, que “tinha um palco, como nos teatros, e uma pista colada a
ele; nesta apresentavam-se 0s cavaleiros e saltadores, e naguele, os funambulos e pantomimas”
(SILVA, E., 2007, p. 36).

Cabe destacar que Silva, E. (2007) pontua, ainda, que o termo pantomima era usado de maneira
genérica pelos circenses brasileiros para indicar diferentes tipos de montagens e representacoes
teatrais realizadas no circo, sendo subentendidos, entdo, diferentes tipos de género, sejam eles
drama, melodrama, chanchadas, musicais, comédias, Operas, revistas, que “ao mesmo tempo em
gue davam continuidade a um modo de organizacao dos seus espetaculos, marcado pelas suas
‘herancas’ (como suas origens de saltimbancos, os tablados e o teatro de feira), acrescentavam
novas formas de interpretacao e leitura” (SILVA, 2007, p116-117).

Durante a década de 1920, as companhias circenses colocaram em cena pecas de diferentes
géneros, mas a maioria dessas representacdes se constituia, até entdo, em montagens ou adap-
tacoes de textos ja existentes. Esse fato mudaria com a chegada da década de 1930, quando os
circenses passam a elaborar eles mesmos 0s textos dramaturgicos, “criando uma dramaturgia
original, com um estilo de linguagem proéprio: o Melodrama Circense, que atingia a plateia dos
circos-teatros atendendo as necessidades de seu imaginario, com jovens apaixonados, vildes
terriveis e angustias maternas, em uma linguagem brasileira” (PIMENTA, 2005, p. 24).

Essa marcacgéo da década de 1930 como 0 marco da geracao de circenses escritores de pecas €
considerada, provavelmente, como indicativo de maior incidéncia de pecas escritas por sujeitos de
Circo, uma vez que a propria autora reconhece que, mais de vinte anos antes, O Chico e o Diabo
possa ter sido a “primeira peca integralmente escrita por Benjamim, incluindo dialogos e letras
das cancdes, cujo género era anunciado como magica ou farsa fantastica. A peca estreou em
1906 e permaneceu no repertdrio da companhia até a década de 1920" (PIMENTA, 2010, p. 37).

O advento da segunda geracdo de circos-teatro, ent&o, trouxe consigo os melodramas circenses,
um género que imprimia uma imagem qgue bem dialogava com o contexto local e, sendo muito
apreciado pelo publico, certamente, estimulava a ida ao circo para se assistir aos espetaculos.

Esse dado pode ser observado em matérias de jornais concernentes a época, que confirmam nao
apenas existéncia de um grande fluxo desses circos-teatros nas cidades, como indicam também

2 Um artista que atuou
na companhia de Astley e
foi o primeiro a empregar
0 nome circo para definir
0 espetaculo.
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0 gosto do publico para esse tipo de espetaculo, como se pode ver nos trechos que seguem do
jornal O Estado de Séo Paulo (atualmente denominado Estaddo):

Salvador Essa temporada de sucesso do circo-
3"40424 -teatro iria durar até a década de 1950,
n
231101135 sen.do a degada de 194(} 0 perlodo'de o' ESTADG DE . PAULO — SABBADO, 5 DE FEVEREIRO OE 1338
- maior exploit de atuacao desse tipo == :
de espetaculo, gue comegou a ter um ':'“rmmml:l‘sp “'““:f:i:’::.”"’"
constante declinio a partir da chamada Continus & trabalhar e B Spwotaculo de 30 & Ju-
_ P hﬂl o l!lrn:.'rhulru ﬂuﬁ‘:;‘ q?.:rl: ﬂn :lmmna-n-m' m;?;:
quarta geracdo, com um consequente - mw B0 | priedade dos urs. Pereirs i Neves. FIGURA 2:

R . C mesta cldade, o Clireo Irmbos Mar- Noticias sobre o
retomg as atw@ades prioritariamente tine, circo-teatro. Fonte:
c\:om nurﬂneros cwcenses; Esse re’tor.no 0 ESTADO DF 5. PAULO — TERCAFEIRL 19 D ABRC OE 1933 Jornal Estadao.
a atuacdo com o espetaculo classico e S I R N e
de circo foi impulsionado por diversos | PALCOS E CIRCOS
fatores, tendo grande destaque, de _ _ Sao Paule
acordo com Pimenta (2005), as crises Pl e ard ool
financeiras, a migracao de atores para Potiate. sers’ Lvido & aseae hels

o grag J P & nolte, 0 drama “Os dols garotos
a televisdo e uma provavel mudanca -

no gosto do publico.

H& de se considerar que o advento da televisdo no Brasil em abril de 1950 tenha dado um grande
pontapé para alavancar o inicio desse declinio do circo-teatro. Contudo, € importante marcar que
toda ascensdo ou decadéncia de uma atividade artistica esta diretamente relacionada aqueles
a guem se direciona, o publico, o qual exerce grande influéncia e pode determinar um maior ou
menor tempo de atuagédo/veiculagcao para um produto artistico.

Cabe lembrar, entao, que é caracteristico dos circenses as alteragoes, os aperfeicoamentos, as
melhorias dos espetaculos circenses em fungédo de quem assiste, pois, se o espetaculo agrada,
ele deve ser mantido, mas se deixa de surpreender o publico, ele deve passar por alguma modi-
ficac&o. Todavia, esse direcionamento do espetaculo encontrava um outro ponto a ser levado em
consideracao que nao apenas o publico, pois toda a producéao artistica, durante longo periodo,
precisou passar por uma avaliacado antes de ser apresentada.
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CENSURA EM CENA

A censura praticada no Brasil tem sua origem mar-
cada ainda no periodo da colonizagdo, mas o0 modo mais objetivo de atuacdo dessa pratica ex-
tremamente coercitiva, até entdo subjetiva, comecgou a ser estruturado a partir de 1920, com a
promulgacéao do Decreto Federal 14.529, que determinou sobre a regulamentacdo das casas de
espetaculos. O trabalho do censor, todavia, so viria a ser regulamentado em 1928, oito anos depois.

Ao longo do tempo, os instrumentos de controle da producéao artistica foram se especializando,
sendo criadas diferentes divisdes gque tiveram como finalidade avaliar o conteudo das apresen-
tacdes. Em 1939 é criado o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), que, subordinado
ao Presidente da Republica, servia a fiscalizagao e a avaliacado de todo o conteudo vinculado ao
teatro, ao cinema, as diversbées publicas (o que inclui o circo), entre outros; em maio de 1940,
todavia, esse drgao foi substituido pelo Departamento Nacional de Informagdes (DIN), que ab-
sorveu as mesmas funcdes.

Nesse contexto de regulacéo, a censura era determinada pela policia e 0s censores avaliavam
0S NnUmeros de variedades e as representacdes teatrais direcionadas ao grande publico, tendo
a permissao de reprovar completamente, aprovar com ressalvas ou simplesmente aprovar as
atividades culturais para apresentacao, a depender de seu conteudo.

Assim, em 24 de maio de 1947/, o empresario Albino de Melo do circo-teatro Oito Irmaos Melo deu
entrada a solicitacdo de liberacdo da peca E o Céeu Uniu duas Almas ou Nem a Morte nos Separa,
de autoria de Helen Fantucci de Mello, para ser apresentada em seu circo. O parecer do censor,
porém, foi negativo e a peca, proibida de ser levada a publico.

A referida peca conta a historia de um casal que quer ficar junto, mas so vai conseguir realizar
esse sonho apos a morte dos dois, em um final apotedtico, como descrito nas rubricas da peca3:

POHTEOSE FFINAL
(Aparece o fundo de nuvens, e um coracao; Tendo uma cortina maquinada,
um trainel escondendo o coracao de nuvens. Uma rapa de encontro ao mesmo

3 Todos os trechos de
fontes histéricas citados
neste artigo, incluindo
jornais, decretos e a peca
de circo-teatro analisada,
foram reportados ipsi lit-
teris e conservam a grafia
original do documento.
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toda nuviada. Aparece Waldir e Angelica subindo a rampa indo de encontro
ao coracgéao. Apaixonado do mesmo o trainel sae, vagarosamente abrindo-

se a cortina, aparecendo um anjo que os convida para entrar no coracéao.
Ambos entram e sentam-se um para cada lado e, a cortina do coracao fecha
vagarosamente com uma vdz microfone sem aparecer) E O CEO UNIU DUAS;
"ANGELICA deve vestir-se de noiva com o Buque de Flores”
“WALDIR" deve vestir-se de Tenente de gala Branco”.

O enredo vai se desenrolar em torno a quatro personagens: Angélica, uma moca pobre de bom
coracao, filha de Luiz, um homem catodlico que trabalha em uma fabrica; Waldir, um tenente das
Forcas Aéreas, que vai formar um par amoroso com Angélica; Capitao Carlos, pai do tenente
Waldir, que vai, por fim, matar o préprio filno, por cultivar grande interesse amoroso por Angélica.

No primeiro ato, acontecem as cenas que servem de estopim para a intriga de toda a peca. O
Capitao Carlos vai acompanhar de longe Angélica entrar e sair de casa todas as manhas, até que
um belo dia resolve pedir a mao da bela senhorita em casamento. Como era costume na época, o
pai podia resolver com quem a filha iria se casar e o Capitdo Carlos, considerando a sua elevada
posicao social e o seu nao indiferente saldo financeiro, acreditou que essa seria uma tarefa facil.

Ao chegar a casa de Angélica, porém, o Capitdo Carlos € surpreendido com a posi¢ao inusitada
do pai da moca que, ao contrario do esperado, ndo concorda em contratar o casamento da filha
em sua auséncia, mas preferiu consulta-la, omitindo-se a impor a ela tal obrigacdo. Com tama-
nha impertinéncia vinda de um pobre operario, mesmo frisando que € um homem rico, vilvo e,
portanto, livre para se casar, o Capitao Carlos ndo se conforma, prometendo, ent&o, se vingar.

No trecho da peca descrito a seguir, pode-se ler um breve fragmento desse dialogo:
Capitao: Oral S6 tem que concordar! Quando é que Ua moca pobre, acharia um
partido como este?! E alem disso o senhor é o pae e podera obrigar a sua filha a

casar, principalmente com um homen importante como eu e... rico.

Luiz: Eu obrigar! Casar minha filha?

O ~N—
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Capitao: Sim senhor!

Luiz: Senhor Carlos, mas qual é o pae que obriga a casar sua filha, com um
homen que ela ndo conhecga. S6 porgque este é rico?

Capitao: Ora, o dinheiro encébre tudo.

Luiz: Qual! O senhor esta enganado, na minha opinido o dinheiro, ndo traz a
felicidade.

Capitao: Diz isso o senhor porque é pobre, e um pdbre ndo pode ter felicidade,
porque nao tem dinheiro. E alem disso a sua filha ndo me viu ainda

Nessa passagem da peca, observa-se um discurso que leva a questionar o papel da mulher na
sociedade brasileira da época, uma mulher que alcancou o direito de voto com o sufragio uni-
versal de 1932, mas ainda era vista como o centro do lar. O fato de uma mulher aparecer na peca
sendo tratada como produto poderia ter sido levado em consideracao pelo censor para aplicar
uma sancao. Entretanto, esse nao foi o motivo da impugnacao da obra. De qualguer modo, a
peca foi considerada completamente inadequada para ir a publico, mas qual foi o real motivo de
sua proibicao?

O censor Raul Fernandes Cruz, que realizou a avaliagdo da peca, considerou quatro motivos para
essa proibicdo: o atentado contra as Forgcas Aéreas Brasileiras, “cuja integridade e elevado pa-
drdo moral nao deve ser aviltado”; o fato de o Capitao de Aviacao, o personagem Carlos, causar a
morte do préprio filho motivado por um crime passional; a inadequacao ao se apresentar perso-
nagens com uniformes da Aeronautica; as cenas em um gabinete de alto comando focalizando
a Campanha de Monte Castello.

Para determinar sobre as obras artisticas, o censor tinha como suporte o Decerto n. 20493/1946,
do Regulamento do Servigo de Censura de Diversdes Publicas (SCDP), do Departamento Federal
de Seguranca Publica, que foi criado para determinar parametros para a realizacao da atividade.
Assim, as motivagdes sugeridas por Raul Fernandes nao foram aleatdrias, mas justificam-se por
se enquadrar no Artigo 41 do referido Regulamento, especialmente no que toca as alineas b) e h):
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Art. 41 Serd negada a autorizacdo sempre que a representacao, exibicao ou
transmissao radiotelefonica:

a). contiver qualquer ofensa ao decéro publico;

b). contiver cenas de ferocidade ou for capaz de sugerir a pratica de
crimes;

c). divulgar ou induzir aos maus costumes;

d). for capaz de provocar incitamento contra o regime vigente, a ordem publica,
as autoridades constituidas e sues agentes;

e). Puder prejudicar a cordialidade das relagdées com outros povos;

f). for ofensivo as coletividades ou as religides;

g). ferir, por qualquer forma, a dignidade ou o interésse nacionais;

h). induzir ao desprestigio das forcas armadas.

(BRASIL, 1946, grifo nosso).

A partir do parecer negativo do censor, pode-se deduzir que a arte ndo era considerada apenas
uma mera forma de divertimento, mas era revestida de grande potencial. Ndo foi a toa que o
governante da época, Getulio Vargas, demonstrou grande atencao pelas informacodes veiculadas
pelaimprensa, pela educagéo e, como aponta Jambeiro (2004), a cultura foi entendida como um
instrumento politico de disseminacao ideoldgica.

Outro ponto que precisa ser destacado, levando em consideragdo o periodo historico em que
ocorre a pecga, pos Segunda Guerra Mundial (1939-1945), e o momento de sua avaliagcdo censoria,
1947, € a proximidade temporal entre 0 momento da apreciacdo do censor Raul Fernandes e do
acontecimento ficcional da peca.

Destarte, a severidade do censor com relac&o a apreciacado da peca acaba apontando para a
necessidade de afirmacao um ethos positivo do setor militar na sociedade brasileira da época,
setor este que, apds um longo periodo de desprestigio social, estava recuperando uma imagem
positiva perante a sociedade. Além da missao de defender a patria e garantir o cumprimento da
lei, os militares teriam a honra, a ética, a valorizacdo do ser humano como atributos e n&o deve-
riam ser expostos com caracteres que deturpassem essa imagem.
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E evidente a inexisténcia de algum ponto positivo em qualquer pratica de censura ou em qualguer
instrumento de repressdo, mas vale marcar a preocupacédo com temas ou valores relevantes,
como os citados no Artigo 41 do Regulamento do SCDP, ainda que nem sempre tenham sido le-
vados em consideracdo de maneira imparcial ou ética. Qutrossim, o Regulamento do SCDP trouxe
uma determinacdo que acabou se constituindo em um importante material de estudo sobre o
assunto na atualidade:

Art. 44 Para a representacao de qualquer peca teatral ou niumero de
variedades o interessado requererd, por escrito, ao SCDP a censurae o
consequente registro da peca ou numero, apresentando dois exemplares
datilografados ou impressos, sem emendas, rasuras ou borrao.

Art. 47 Qualquer que seja a deliberacao da censura, um dos exemplares
apresentados sera conservado no arquivo do SCDP, de onde néo podera ser
retirado sob qualquer pretexto, e o outro, conferido e revisado, entregue ao
interessado mediante recibo.

(BRASIL, 1946).

Com a promulgacao da Constituicao brasileira de 1988, o servigo de censura foi extinto no Brasil,
sendo os documentos acumulados no arquivo do SCDP (muitos dos quais, pecgas de circo-tea-
tro) levados para a biblioteca da Escola de Comunicacéo e Artes (ECA), da Universidade de S&o
Paulo (USP), onde permaneceram em um arquivo gque recebeu o nome de Miroel Silveira% em
homenagem ao professor que conseguiu resgatar a documentacao.

De fato, a censura foi extinta no Brasil em 1988, mas sera que as praticas censorias realmente
acabaram?

A resposta a essa pergunta ficaria em suspenso, nao fosse o fato de existirem situacdes como a
que aconteceu em janeiro de 2020 com Léo Abreu, até entdo Secretario de Cultura da cidade de
Eusébio, no Ceara. Léo Abreu foi exonerado do cargo sob a acusacao de ter corroborado para a
realizacdo de um evento que contou com a presenca de menores em um espetaculo considerado
pouco adequado a idade. Durante a encenacéo haveria ocorrido, inclusive, um beijo entre dois
artistas do mesmo sexo.

4 Atualmente, o Arquivo
Miroel Silveira foi trans-
ferido para o Arquivo do
Estado de Sao Paulo,
mas 0s seus documentos
continuam disponiveis
aos pesquisadores inte-
ressados no assunto.
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O espetaculo em questao, Erotic Circus-Show, da companhia Verticarte Circus do Rio Grande do
Norte, foi apresentado dentro da programacéao da 20° Convencéao Brasileira de Malabarismo e
Circo e, mesmo tendo sido encenado apoés a 01:00 da madrugada, foi severamente criticado pela
populagdo, que ndo economizou argumentos para falar negativamente sobre a exibigc&o artistica.

A organizacao do evento se manifestou contra as acusacgdes recebidas, argumentando que toda
a programacao foi feita dentro da legalidade, respeitando o didlogo com a sociedade e a diver-
sidade e se respaldando, justamente, no Artigo 5% da Constituicdo de 1988, inciso IX. Para tanto,
emitiu-se uma carta de esclarecimento, mostrando a sua posicao frente aos fatos.

Para compreender um pouco sobre como aconteceu a exoneragao do Secretario de Cultura de
Eusébio e visualizar o teor do discurso do prefeito da cidade, cabe citar aqui o trecho de uma
matéria que elenca algumas de suas motivacoes:

ApOs a repercussao do espetaculo, o prefeito Acilon Goncalves exonerou o
secretario municipal de Cultura, Léo Abreu. A Folha nao conseguiu entrar em
contato com o ex-secretario.

Em um video publicado em suas redes sociais, o prefeito justificou a sua decisao
afirmando [...]

“Deturpacdes graves aconteceram, ferindo a ética, os principios religiosos e a
moral. E nés ndo podemos compactuar jamais com coisas deste tipo”, disse o
prefeito, sem fazer nenhuma referéncia direta ao espetaculo. (FOLHA, llustrada,
jan., 2020)

E evidente que a declaracéo realizada pelo prefeito traz em si as marcas de uma prética censoria,
em um discurso que ressalta questdes de ordem moral, ética e de religido que bem se enqua-
dram nas determinacgdes estabelecidas pelo Regulamento de Censura de 1946, utilizado pelos
censores para avaliar a peca de Helen. Neste caso, pode-se destacar a alinea “f) for ofensivo
as coletividades ou as religides” e acrescentar, ainda, o Artigo 103, que parece corroborar com
a solicitagdo/exigéncia da populacao de maior controle sobre a indicagdo da idade minima para
se assistir ao espetaculo:
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Art. 103 Sempre que qualquer peca teatral ou numero de variedades, for julgada
contréria, a moral, a saude a formacao mental ou ao bem estar dos menores,
sera lancada no boletim de aprovacao a seguinte adverténcia: “Improéprio para
menores de 18 anos” ou “improprio para criancas de 10 a 14 anos”.

E interessante frisar que a cidade de Eusébio possui 53.618 habitantes (populacdo estimada em
2019), dos quais 30.256 foram classificados pelo IBGE como de religido catdlica apostdlica, roma-
na. Sendo mais da metade da populacéo, portanto a maioria, ao que parece, a fala do prefeito faz
jus ao desejo popular, mas isso nao justifica o fato de ele assumir medidas restritivas perante as
atividades culturais e adotar outras, como as que declarou aplicar aos proximos acontecimentos
na cidade:

Em nota, o prefeito informou que os espetaculos feriram a ética e atacaram a
familia, e ressaltou a importancia da Secretaria da Cultura do municipio em ter o
dominio pleno da programacao do evento.

“Assumirei de agora em diante o controle total e irrestrito de todos os eventos
de qualquer secretaria que envolva a presenca de publico, como também
qualquer utilizagcao de equipamento para fins publicos ou privados”, informou.
(PORTAL CARIRI, Cidades, jan., 2020)

Decerto, as acbes indicadas pelo prefeito para serem tomadas a fim de coibir a realizagado de
programacades que se distanciem de um ideal cogitado para a cidade ressaltam um tom auto-
ritario que se projeta no sentido contrario de alguma postura que preze pela livre manifestacao
do pensamento.

Evidentemente, contraria também o estabelecido pelo Artigo Art. 5° da Constituicdo da Republica
Federativa do Brasil de 1988 e, portanto, € uma deliberacdo preconizada sem o devido aporte
legal. No caso de E o Céu Uniu duas Almas ou Nem a Morte nos Separa, pelo menos as agoes
dos censores eram respaldadas em dispositivos legais, mas o que dizer sobre 0 que aconteceu
na cidade de Eusébio?

wWoo—
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RESUMO

O presente artigo objetiva relatar a experiéncia de uma
trupe, constituida por artistas circenses, bailarinas e
académicas da UFMS, que desbravou o rio Paraguai no
Pantanal Sul-mato-grossense, levando a arte circense
para a populacao ribeirinha, numa viagem de seis dias,
realizada em junho de 2008, sendo necessarias 36 horas

de subida do barco pelo rio Paraguai e 24 horas de descida,

totalizando 448 km de navegacao. Para realizar essa
experiéncia, acoplou-se um palco a proa do barco-hotel
Kassato Maru, transformando-o em um picadeiro. Foram
realizadas 27 apresentacdes do espetaculo circense Sobre
o Azul das Aguas com uma variedade de apresentacoes,
abrangendo forcga e equilibrio, aéreos, malabares e
palhacos, para 120 familias, totalizando 700 espectadores.

PALAVRAS-CHAVE:
Circo.

Pantanal.

Rio Paraguai.

ABSTRACT

This article aims to report the experience of a troupe,
made up of circus artists, dancers and academics from
UFMS, who explored the Paraguay River in the Pantanal
(MS), taking circus art to the riverside population, on a
six-day trip. in June 2008, requiring 36 hours of boat up
the Paraguay River and 24 hours of descent, totalizing
448 km of navigation. For this experience to be carried
out, a stage was attached to the bow of the hotel boat
Kassato Maru, transforming it into a riding arena. There
were 27 presentations of the circus show Sobre o Azul das
Aguas with a variety of presentations, covering strength
and balance, aerial, juggling and clowns, for 120 families,
totalizing 700 spectators.

KEYWORDS:
Circus.
Pantanal.
Paraguay River.
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RESPEITAVEL PUBLICO...

Senhoras e senhores, meninos e
meninas, sejam bem-vindos!

Ao longo deste texto, descreveremos
as experiéncias de uma trupe de
artistas que cruzou o Rio Paraguai

a bordo de um circo flutuante, levando
o entretenimento e a arte circense para
a comunidade ribeirinha pantaneira
numa viagem de seis dias, realizada
em junho de 2008, sendo necessdrias
36 horas de subida do barco pelo

rio Paraguai e 24 horas de descida,

totalizando 448 km de navegacgao.
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O PANTANAL

O Pantanal é a maior planicie alagada do mundo com
tamanho aproximado de 160.000 km?, sendo considerado um dos mais abundantes ecossistemas
brasileiros; esta situado na regido central da América do Sul, entre o Paraguai, a Bolivia e grande
parte no Brasil - nos estados do Mato Grosso e Mato Grosso do Sul. Corumbéa é o municipio sul-
-mato-grossense que possui a maior drea do seu territério em solos pantaneiros, um total de 95,.6%
(ABDON; SILVA, 1998).

As terras corumbaenses sofrem influéncia do ciclo das aguas. Durante os periodos de cheia dos rios
Paraguai e Cuiaba (as chuvas ocorrem com maior frequéncia nas suas cabeceiras), suas areas recebem
aguas oriundas de diferentes regides, as quais se movem lentamente, formando lagos permanentes
ou temporarios, e € o pulsar dessas aguas que dita o ritmo da vida no Pantanal (PAULO, 2011).

O perimetro urbano de Corumba apresenta uma area de 39 km?2, apenas 0,06% da extensao total do
municipio. As caracteristicas hidrologicas do ambiente pantaneiro acarretaram grandes dificuldades
de acesso ao territério corumbaense, levando a populacdo a se concentrar nas margens dos rios e na
area urbana (PEREIRA, 2007). A area nao urbana do municipio de Corumba é povoada por agriculto-
res, por assentados, por funcionarios das fazendas, por pescadores e pelas comunidades ribeirinhas.

As cheias dos rios criam um cenario paradisiaco com inumeras espécies animais vivendo nesse
bioma, além de uma flora riquissima. Apesar disso, para agueles que vivem nessas regides, a mer-
cé do ciclo das aguas, existe uma grande dificuldade de acesso a educacao, a saude e a cultura.

O tempo dos ribeirinhos segue o ritmo da natureza, que determina como eles vivem. Muitas vezes
esse modo de vida ndo se harmoniza com as leis que governam o cotidiano de outros grupos
culturais (SILVA, 1995). Tudo isso acaba criando uma enorme lacuna entre os moradores da ci-
dade e aqueles que vivem na beira dos rios.

Buscando romper com essa lacuna (urbano-ribeirinho), a agcao de extensdo Navegando no Rio
dos Sonhos - 2° Edicdo: uma vivéncia em técnicas circenses e literatura infantil com professores
de comunidades ribeirinhas? teve o objetivo de levar a arte e a cultura as comunidades isoladas

2 O projeto teve apoio
do Programa de apoio a
Extensao Universitaria
- PROEXT/2007, do
Ministério da Educacéo
e da Pro-Reitoria de
Extenséo, Cultura e
Esporte da UFMS.
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da regido do Pantanal. O projeto Navegando no Rio dos Sonhos teve duas edi¢cdes: a primeira em
maio de 2005 (BATISTA, 2005) e a segunda em junho de 2008 (UFMS, 2008).

Neste artigo, a nossa reflexdo esta centrada na segunda edicdo do projeto, focalizando a arte
circense, uma vez que esta é parte do patrimonio cultural e, portanto, deveria ser direito acessivel
a todos (BORTOLETO, 2011).

A ARTE CIRCENSE E
SUA FUNGAO DE
RESSIGNIFICAGAO

Quando tratamos da arte circense fica dificil ndo pen-
sar em seu processo de transito, conexdes constantes, partindo de uma cidade a outra, vilarejo a
vilarejo, comunidade a comunidade, mesmo o0s grandes circos de lona transitam e se estabelecem
a cada temporada em uma regido diferente. Para a arte circense, ndo ha povo, cidade ou local;
todo canto é canto para essa arte. Se recordarmos os primoérdios da commedia dell‘arte, os artistas
mambembes circulavam em suas carrocas, estabelecendo-se no lugar onde o povo estava e ali
permaneciam, ou, no final do Século XIX, os circos que com seus grandes cortejos chegavam as
cidades, reunindo centenas, milhares de pessoas (DUARTE, 1995). O circo busca o povo, € do povo
e para 0 povo, rompe com barreiras, fronteiras e chega a cantos distintos pelo mundo, exemplo
disso s&o os FPayasos Sin Fronteras - PSF; o mundialmente conhecido Patch Adams, Artists For
Children, Pallasos en Rebeldia, e tantos outros grupos e artistas independentes pelo mundo.

Pensar na arte circense é também entender sua fungado enquanto um meio de enfrentamento aos
distanciamentos sociais tao presentes nas Ultimas décadas, visto que sem seu publico o artista
perde parte fundamental para realizagcao de sua atividade. Isso vale tanto para aqueles artistas
que estdo diretamente ligados a causas humanitarias como tambeém para a industria cultural. Por
esse motivo, o artista esta aberto as conexdes constantes e, no caso do artista comprometido
COM causas sociais, isso é ainda mais evidente.
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O artista em contato com seu publico explicita as trocas possiveis e reais entre aquele que € 0
fazedor da arte - artista e o receptor - seu publico, essa relacao estabelecida deixa em evidéncia
a humanidade presente no artista enquanto um sujeito comum, no entanto, aberto e disposto a
um processo de alteridade, de trocas e experiéncias possiveis e constantes que se estabelecem
a cada novo encontro.

AqQui, 0 que chamamos de experiéncia Nndo é uma mera vivéncia, mas sim aquilo que deixa mar-
cas, que gera afetos possibilitados por uma abertura dos envolvidos, numa relagao outrora ini-
maginavel (LARROSA, 2017). A experiéncia é uma aventura incerta, perigosa na qual o artista se
coloca a enfrentar o novo e ndo se sabe o que vira por meio desses encontros. O artista entdo
se aventura a essas incertezas pela paixdo que o toma (TUAN, 2013). Assim, quando o artista se
coloca frente a seu publico ha um processo de abertura, estranhamento e ao mesmo tempo re-
conhecimento. Estranhamento pelo arquétipo distinto que ali se coloca e reconhecimento diante
de sua humanidade. Bergson (2018), ao tratar sobre o riso, diz que um dos aspectos responsaveis
por gerar esse reconhecimento esta justamente na humanidade: rimos daquilo que esta fora de
nos, mas que também identificamos em nds, o que nos compde enquanto individuos. No caso da
arte circense, um exemplo disso € o palhaco, o bufado ou demais personagens comicos. Trata-se
de figuras que, ao se colocarem como objeto do riso, manifestam no outro um autorreconheci-
mento, um riso de identificacdo, algo propriamente humano.

Pensar por esse viés na arte circense em suas diversas vertentes € uma maneira de reconhecer-
MOos 0s aspectos humanos presente nesse trabalho, o que justifica tantos grupos e artistas pelo
mundo que buscam com seus meios desenvolver agcoes em regides distintas, seja em: hospitais,
campos de refugiados, ruas, favelas, zonas de conflitos ou em regides ribeirinhas, como estamos
destacando nesta pesquisa.

Se resgatarmos a arte em seu contexto historico, temos inumeras referéncias que tratam de
evidenciar sua funcao subversiva e transgressora que vao desde: a arte performatica, a pintura,
a musica, a danca e tantas outras manifestacoes artisticas. A arte, além de ser feita para o povo,
buscava dar voz a essas pessoas e muitas vezes foi uma das poucas formas possiveis para que
isso ocorresse. Na arte circense, o bobo da corte € um exemplo disso. Ele dava voz ao povo,
sendo um dos poucos nessa condigdo a estar diante do poder (MINQIS, 2003).
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Esse processo humano destacado possibilita romper com certas barreiras impostas na atuali-
dade: o medo do outro, de estabelecer relagbes com aquilo que Bauman (1998) vai chamar de
“estranhos™. Talvez a arte seja justamente essa possibilidade de revigorar e dar corpo e voz para
constituir relagdes de afetos tdo distantes nos ultimos tempos.

Outro aspecto a ser considerado é que por meio do jogo manifestado na arte, o artista abre es-
pacgo para a criagado de um tempo e espaco proprio que se estabelece pelo jogo (HUIZINGA, 2010),
transformando por um momento que seja a dada realidade. O espaco antes instituido: praca,
favela, campo de refugiados, hospital, comunidade ribeirinha, empresa ou qualquer outra regiao,
subverte-se em palco/picadeiro para que o artista desenvolva sua agdo. Podemos dizer que o
artista tem consciéncia de que n&o ira subverté-la definitivamente, ou seja, a acao ali constituida
é efémera, acontecera e se encerrara em determinado periodo de tempo, mas aquele instante de
permanéncia ira reverberar em outros fluxos continuos de movimento (GODQY, 2019), seja pelas
relacdes ali estabelecidas, projetos que possam vir a ser iniciados, mudancga de concepgao com
relacéo a arte, a vida, enfim, uma gama de possibilidades que podem ser criadas decorrente da
acao realizada. O artista se vai, mas os blocos de sensacdes ali produzidos podem vir a se sus-
tentar e perdurar a longo tempo, gerando novas outras formas de afeto (DELEUZE, 2011).

NAVEGANDO NO RIO
DOS SONHOS

“As pessoas deste lugar

sdo uma continuagdo das dguas’.

(Manoel de Barros)

O rio dos sonhos é o Paraguai, que banha o muni-
cipio de Corumba e engloba um dos maiores biomas do Brasil, o Pantanal.

3 “Estranhos” sdo todos
aqueles que nao estao
dentro da légica hege-
monica regida pelo capi-
tal (BAUMAN, 1998).
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PREPARACAO

Antes de navegar, foi preciso compreender a di-
namica das comunidades ribeirinhas permanentes do Pantanal (da regido do Paraguai Mirim a
Serra do Amolar) e aprofundar o estudo sobre a arte circense. Para tanto, organizaram-se grupos
de estudos com professores, académicos do Campus do Pantanal/UFMS e os integrantes da
Companhia de Arte Circense.

Concomitantemente as reunides de estudo, foram realizadas oficinas praticas de técnicas de
Arte Circense (manipulacdes de objetos: malabares; acrobacias corpéreas: de chao (solo), duplas
e trios; equilibrio acrobatico: mao-a-mao - duplas, trios e grupos; aéreos: tecido, trapézio e lira);
oficina de maquiagem (técnicas de maquiagem artistica); e ensaio do espetaculo Sobre o Azul
das Aguas, que contava com 12 ndmeros, uma variedade de apresentacdes de danca e circo,
abrangendo forca e equilibrio, aéreos, malabares e palhacos*.

Os locais em que o barco atracaria para a realizagcéo dos espetaculos e oficinas foram duas es-
colas das aguas - Instituicdes de ensino ficam em regides de dificil acesso e permanecem “ilha-
das” durante o ciclo das aguas do pantanal, periodo da cheia dos rios (ZAIM-DE-MELO, DUARTE,
SAMBUGARI, 2020, p. 03) - Escola Polo Paraguai Mirim e a Escola Sdo Lorenzo, uma extensao
da escola Porto Esperanca. A op¢éao pelas escolas foi para atender ao mesmo tempo alunos e
professores e a comunidade ao seu entorno. As escolas das aguas, muitas vezes, sao o Unico
espaco em gque a comunidade pode se reunir.

As comunidades tradicionais ribeirinhas, tanto do Paraguai Mirim, quanto do S&o Lourenco, séo
chamadas de povo das aguas e formadas por pessoas gue vivem durante anos nessa regiao
e ha muitas geragdes, numa dindmica de vida marcada pelo ciclo das aguas. As familias nes-
sas comunidades sao quase sempre numerosas, morando em casas simples construidas de
adobe, bambu ou madeira, com cobertura de palha, telha ou eternite, com poucos cOmodos.
Na maioria das vezes, sem piso, com distancia variada uma da outra entre 5 a 3000 metros
(ALMEIDA; DA SILVA, 2012).

4 As Oficinas eram realiza-
das na UFMS e no Instituto
Luiz de Albuquerque em
Corumbé, a criagdo e
ensaios do espetaculo
iniciaram em margo e eram
realizadas duas vezes na
semana com duas horas
de duracao cada.
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A ESTREIA

ApOs quatro meses de preparacao intensa, com
muito planejamento e ensaios semanais, confeccdo de figurinos, adaptacao do barco, embar-
cava no picadeiro Kassato Maru (Figura 1), no porto geral de Corumba no dia, 13 de junho, os 34
integrantes do projeto entre artistas circenses, profissionais da danca, académicas e professoras
do Campus do Pantanal/UFMS e a tripulagdo, rumo a primeira comunidade ribeira nas proximi-
dades da escola das dguas Paraguai Mirim.

Proximo a escola, a tripulagdo colocava o figurino de
pierrd €, em pequenos barcos, anunciava aos ribei-
rinhos que o circo estava chegando. Isso se dava
ao mesmo tempo que, no circo flutuante, um som
bem alto era colocado, provocando curiosidade em
todos. Quando o Kasato Maru atracava, o mestre de
cerimdnia anunciava que ali teria espetaculo. Logo
apos os artistas realizavam o numero de abertura. A
ideia foi criar um misto de fantasia e curiosidade nas
criancas desde a chegada do barco as comunidades.
[...] "0 que nds fizemos foi transformar o barco num
circo com palco” (A.B - diretor do espetaculo).

Findado o nimero de abertura, todos (artistas, profes-
soras e académicas) desembarcavam e comegavam
a interagir com a populaco presente, iniciando-se
um intenso trabalho de sensibilizacao das familias,
professores e alunos. Foram realizadas oficinas de
artes circenses com as criangas, com atividades exe-
cutadas e planejadas a partir de dois principios ba-
sicos: respeitar a diversidade cultural das criangas e
da populacéo ribeirinha e proporcionar momentos de
ludicidade para as criangas.

FIGURA 1:

O picadeiro. Fonte:
Relatorio Final do
Projeto Navegando no
Rio dos Sonhos - 22
Edicao (UFMS, 2008).
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Nas oficinas foram trabalhadas duas modalidades circenses, malabarismo com bolinhas e as
acrobacias aéreas no tecido acrobéatico e aéreo (tecido), propiciando aos alunos uma grande
diversidade de praticas motoras. As oficinas proporcionaram vivéncias corporais unicas de ex-
pressao, perigo, criatividade, magia e encantamento. As bolinhas para os malabares foram con-
feccionadas pelas criangas com balao e painc¢o. O tecido foi instalado no galho de uma arvore, a
uma altura em que a pratica fosse realizada com seguranca.

FIGURA 2:

Chegada do circo.
Fonte: Relatdério Final
do Projeto Navegando
no Rio dos Sonhos - 2°
Edicao (UFMS, 2008).
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A populacao ribeirinha que reside proxima a escola foi convidada para assistir ao espetaculo. O
convite foi feito por meio de vérios barcos de pequeno porte, com artistas (académicas) caracte-
rizadas, que foram de casa em casa, convidando para o espetaculo. No caso dagueles moradores
gue ndo tinham como se locomover, o barco retornou e os levou para a apresentacao.

FIGURA 3:

Duo acrobatico.
Fonte: Relatdrio

Final do Projeto
Navegando no Rio
dos Sonhos - 2°
Edicdo (UFMS, 2008).
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A realizacao das oficinas e a apresentacao do espetaculo foi, para as criangas, uma vivéncia
extremamente rica, possibilitando-lhes o contato com manifestacdes culturais, artisticas e lite-
rarias bastante diferentes daquelas que ja conhecem e que, certamente, contribuiram para sua
formacao. Pode-se afirmar que as criancas e a populacado em geral tiveram uma oportunidade
rara (para ndo dizer Unica) de ter acesso a esses bens culturais.

Pra mim foi um espetaculo. Eu t6 encantada com tudo isso. Eu quero dar meus
parabéns pra quem inventou de trazer pro Pantanal este espetaculo. O pessoal
aqui precisa disso. Pra mim isso aqui é cultura que estao trazendo pro pantanal.
Estdo passando coisas pras criangcas que moram por aqui, principalmente aqui,
essa redondeza do Paraguai-Mirim, onde se tem muitas criancas. Os moradores
daqui sdo moradores muito antigos e é dificil ver o espetaculo desses por aqui.
(Informacéo verbal®).

~o-=

FIGURA 4:

Gran Finale. Fonte:
Relatorio Final do
Projeto Navegando
no Rio dos Sonhos
- 2° Edicao

(UEMS, 2008).

5 Informacao obtida
com uma das moradoras
do Paraguai-Mirim, en-
contra-se transcrita no
Relatdério Final do Projeto,
UNIVERSIDADE FEDERAL
DO MATO GROSSO DO
SUL (2008).
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ApOs a apresentacdo no Paraguai Mirim, a trupe embarcou no circo flutuante para novos es-
petaculos, direcionando-se a proxima comunidade, nas redondezas da Escola S&o Lourenco,
localizada a 220 km de Corumb4, na regido Serra do Amolar.

Na comunidade do S&o Lourengo o processo se repetiu. Chegada dos piloteiros anunciando o
circo flutuante, numero de abertura, oficinas com 0s alunos e professoras da escola, convite a
comunidade e espetaculo.

Os espetaculos quando terminados deixaram nas criangas e comunidades um misto de magia e
encantamento. Para muitos, a visita do Kassato Maru foi a unica vez em que lhes foi permitido
assistir uma apresentacéo circense.

N6s fomos agraciados com a visita do projeto e foi fantastico. A emocéo das
nossas criancas foi indescritivel. Posso afirmar que sao poucas criancas que
ja tinham assistido a um espetaculo de circo na cidade e que a maioria delas
nunca teve condicdes de vir a cidade (informacao verbal)®

O projeto Navegando no Rio dos Sonhos - 2a Edigdo: uma vivéncia em técnicas circenses e
literatura infantil com professores de comunidades ribeirinhas foi significativo tanto para as
criancas e moradores das comunidades do Paraguai Mirim e do Sao Lourengo, quanto para os
participantes (artistas circenses, profissionais da danca, académicas, professoras do Campus
do Pantanal/UFMS) da ac&o de extensdo que vivenciaram uma situacdo impar nas suas vidas.

Os participantes estavam atentos para perceber e captar as questdes referentes a cultura das
criangas ribeirinhas, ou seja, acreditava-se que poderiam aprender muito com elas e que o projeto
proporcionaria uma troca de conhecimento, de cultura e de saberes entre a populacéo ribeirinha
e a equipe do projeto.

Para os artistas que se apresentaram para uma plateia singular, que se encantou com as trapa-
lhadas dos palhacos, que sentiram frio no estdmago com as apresentacoes aéreas, foi necessario
se adaptar ao palco, ao guincho para as modalidades aéreas. Ao mesmo tempo, ficou para todos
uma sensacao de dever cumprido, de ter possibilidade de ver a arte circense sendo valorizada e
modificando, mesmo que momentaneamente, a vida dos ribeirinhos, como afirma uma das artistas.

6 Informacao obtida com
a coordenadora das es-
colas, durante Exposicao

das Fotografias do Projeto.
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Nesse projeto a gente vem transformando vidas, ndo sé do lado de ca, onde o
pessoal se apresenta. Como em cada porto que a gente tem parado, a gente
tem transformado vidas. A paisagem nos torna muito feliz, porque é inédito um
artista poder se apresentar num palco como este, onde o maior produtor aqui,
acho que é Deus. Cada dia tem um tom, uma cor, um cheiro, um sabor. E isso me
faz a pessoa mais realizada neste sonho (Informacao verbal?).

Para as académicas, o projeto ultrapassou a barreira da formacéao profissional. Oportunizou a todas
conhecer um pouco mais da realidade pantaneira, tanto no aspecto de beleza natural (o pantanal
é considerado um dos locais mais lindos do Brasil), quanto na compreenséo da diferenca brutal
que existe entre os moradores da cidade e das comunidades tradicionais ribeirinhas, pessoas
extremamente receptivas, mas carentes de atencéo e de politicas publicas mais incisivas para
a sua regiao.

E o contraste entre a beleza da natureza a simplicidade do povo. Entendendo
que estas pessoas ficam maravilhadas, talvez, com o que é tdo pouco pro
homem da cidade e pra eles é tudo. Na verdade, nds fomos pra ensinar, e, com
certeza as 34 pessoas® voltaram com muito mais aprendizado, do que foram
levar (Informacéo verbal?).

Durante a viagem, houve contratempos climaticos, que dificultaram, em alguns momentos, a
execucao do espetaculo e das atividades. As escolas ribeirinhas ndo possuem estrutura fisica
para alocar todas as atividades, sendo muitas delas desenvolvidas ao ar livre, como alternativa
4 falta de espaco.

Ao encerrar as atividades com as comunidades, o barco retornou a Corumba dia 19 de junho e
iniciou-se um processo de reflexao e de organizacéo do material produzido. Uma riqueza trazida
além da memaria, registrada por meio de imagens, que marcou profundamente todos os envol-
vidos, comunidades tradicionais, artistas, académicas, universidade entre outros.

7 Informacéo obtida com
uma das artistas envolvida
apos o término do projeto.

8 Na realizacdo do pro-
jeto além da trupe de
artistas e académicas
da UFMS, participaram o
responsavel pelo barco,
piloteiros, professores
da UFMS, o fotografo e a
equipe da televisao local.

9 Informacgao obtida com
uma das académicas
participantes em con-
versa realizada no retor-
no da embarcacgao para
Corumba.
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UM GOSTINHO DE
QUERO MAIS...

L4 se vao quase 12 anos que o circo flutuante nave-
gou no remanso do rio Paraguai, deixando profundas marcas em todos o0s envolvidos No processo,
proporcionadas pelas experiéncias e 0s afetos gerados em cada um daqueles que ali estiveram
e foram tomados por essa experiéncia Unica, insubstituivel e irreplicavel que foram os encontros
possibilitados pelo projeto. A experiéncia esta ai, nesse vazio, nas possibilidades que aparecem
na interrupcao brusca, na surpresa ou no intervalo entre o comum e previsivel (LARROSA, 2017).

E assim, por meio da arte, o espaco incerto e inédito para todos aqueles que ali se encontravam
tornou os encontros possiveis. Nao era apenas uma relagao constituida entre artista e publico,
mas uma relagdo humana que se estabeleceu e revelou a importancia e o papel artistico, no
gque diz respeito a alteridade e as aproximagdes. O espaco, antes constituido com certos dis-
tanciamentos e estranhamentos, tornou-se um lugar da aproximacéo e dos afetos (TUAN, 2013;
CARLOS, 2007), compondo a subjetividade tanto da comunidade como de cada um dos ali apre-
sentes. Como ja dito em outros momentos deste texto, sabemos que aquilo que foi proporciona-
do por esse encontro, artista-publico, se mantém vivo, fazendo até hoje com que cada um dos
participantes que compuseram essa caravana sonhe diuturnamente em repetir esses mesmos
encontros com a expectativa de que novas experiéncias como essas possam Vir a gerar novos
encontros e afetos.

As marcas deixadas por essa experiéncia fizeram com que reverberassem outras agdes voltadas
para as atividades circenses, articulando ensino, pesquisa e extensado em varios contextos esco-
lares e ndo escolares (ZAIM-DE-MELO et al., 2018). Foram realizados os projetos: Redescobrindo
0 circo como recurso pedagogico; Oficina de Tecido Acrobatico; Da lona do circo aos muros da
escola; Os Saltimbancos — Grupo Circense Universitario; e Ginastica Geral e Atividade Circense™
(ZAIM-DE-MELDO, RIZZ0, GOLIN, 2019).

A maior dificuldade para a continuidade do projeto refere-se ao recurso financeiro, uma vez que
a via de acesso as comunidades ribeirinhas se da por meio de barcos. A segunda edi¢co, aqui

10 Todas essas acodes ti-
veram apoio da PROECE/
UFMS.
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relatada, contou com o apoio do Programa de apoio a Extens&o Universitaria - PROEXT/2007, do
Ministério da Educacéo (MEC) e da Pro-Reitoria de Extensao, Cultura e Esporte da UFMS.

O financiamento deste tipo de projeto é essencial para novos empreendimentos direcionados
nao somente ao publico das comunidades ribeirinhas, mas a todo o publico extensionista, ja que
0 aprendizado ocorre num processo de trocas.

»
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»
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»

»

»
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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.

PALAVRAS-CHAVE:
Corpo.

Gesto.

Espaco.

Circo.

Objeto.

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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Body.
Gesture.
Space.
Circus.
Object.
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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).
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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
0]
8



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 203-218
20201

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
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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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RESUMO

Este artigo aborda a pratica do malabarismo como
protocolo de transformacao do corpo e das coisas no
espetaculo Position Paralléle au Plancher (P.P.P,) (2008),
da Compagnie Non Nova. Encenada e performada

pela francesa Phia Ménard, essa obra implica, literal e
metaforicamente, o corpo e o gelo em um programa
coproducente de transformacao. Em sua tentativa de
manipular uma materialidade que se recusa a aderir a
dinédmica de captura, o malabarismo de Ménard dispara
um modo relacional de atuagdo em que corpo e gelo se
produzem mutuamente, alterando nessa relagcéo os seus
respectivos modos de existir e de se mover em cena.
Dada essa constatacdo, argumenta-se que essa atitude
radicaliza uma nog¢ao de malabarismo como politica da
instabilidade, expandindo tanto os codigos quanto as
premissas tradicionais dessa pratica.

PALAVRAS-CHAVE:
Phia Ménard.

Circo contemporéaneo.
Malabarismo

ABSTRACT

This article addresses the practice of juggling as an
attitude of transformation of the body and things in
Position Paralléle au Plancher (P.P.P) (2008), by Compagnie
Non Nova. Staged and performed by Phia Ménard, this
solo implicates, literally and metaphorically, body and

ice in a relational transmutation program. In Ménard’s
attempt to manipulate a materiality that refuses to adhere
to the dynamics of capture, juggling triggers a relational
mode of action in which both body and ice are produced
mutually, changing their ways of existing and moving

on the scene. Given this observation, it is argued that

this attitude radicalizes a notion of juggling as politics of
instability, expanding both the codes and the premises of
this traditional practice.
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Encenado e performado por Phia Ménard, uma
das artistas de maior destaque do circo francés da atualidade, Position Paralléle au Plancher
(P.P.P)' (2008) € um solo que traz a cena as sutilezas de um corpo em acelerado processo de
transformacéo. Entre o arremesso de uma bola de gelo e outra, esse corpo experimenta, em
meio a uma paisagem glacial que se desfaz aos poucos, a tarefa autoimposta de tornar-se ou-
tro. E nessa atmosfera de questionamento solitario da identidade que Ménard, ao mobilizar uma
matéria como o gelo, expande os limites do malabarismo, desligando-o de certos padrdes de
reconhecimento e leitura mais tradicionais.

Inspirado na transicdo de género da artista, anteriormente reconhecida por Philippe Ménard, o
espetaculo orquestra, dramaturgicamente, um programa de despossessao da masculinidade.
Trata-se de um procedimento cénico de modulacao e renegociacao de género em que Ménard
se desvencilha dos signos do masculino. O gelo e, mais especificamente, 0 seu processo de
fuséo (a passagem de um estado sdlido para outro de completa liquidez) aparece no contexto
do espetaculo como metafora para uma identidade que se constrdi no tempo como realidade
instavel, provisoéria e em constante processo de transformacao.

Nesse territorio glacial de metamorfoses concretas, sdo 0s adornos, as proteses e as indumen-
tarias que atualizam e materializam em cena o género-em-construcdo de Phia Ménard. Os usos
particulares desses instrumentos, sobrepondo-se uns aos outros como camadas interligadas,
reelaboram a arquitetura do corpo, distanciando-o0 de certos signos e formas reconhecidas da
masculinidade. Esses usos demonstram que, mais do que se adaptar, as tecnologias de género
constroem o corpo, enquadrando-o0 em regimes de representacao.

Nao ha personagens bem delineados, tampouco uma narrativa que se desdobra linearmente
no transcurso do tempo do espetaculo. Em contrapartida, o que se apresenta no palco - e essa
|0gica de composicao ira se replicar noutros espetaculos da Compagnie Non Nova dirigidos por
Phia Ménard - € um evento disparado a partir das relacoes estabelecidas entre corpo e matéria.
No caso do solo em questéo é o peso do corpo transgénero de Ménard, carregado de inscricoes
e memorias e impelido a agir em uma zona glacial de completa instabilidade que traca uma dra-
maturgia da impermanéncia.

1 Para imagens e outras
informacoes acerca deste
e de outros espetaculos
da Compagnie Non Nova
dirigidos e/ou perfor-
mados por Phia Ménard,
acessar o site oficial do

coletivo: http://www.
cienonnova.com/.
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Composta por pesadas bolas de gelo que derretem e despencam do teto em padrao aleatério, por
refrigeradores ambulantes, por acessorios e pegas congeladas - blocos de gelo, roupas, etc. - a
paisagem glacial de Position Paralléle au Plancher (P.P.P) (2008) se reconfigura ao longo do espe-
taculo alterando a politica cinética do corpo em cena. Nesse territorio em que tudo é programado
para deslizar, tem-se um claro tensionamento dos pressupostos ontologicos do malabarismo.

Primeira de uma série de criagdes que nascem de um mote de pesquisa chamado I.C.E. (Injonglabilité
Complémentaire des Elements), direcionado a experimentacéo criativa de um malabarismo im-
permanente, atividade em que a materialidade dos malabares é perspectivada em toda a sua
complexidade, Position Paralléle au Plancher (P.P.P.) (2008) marca uma reviravolta na linguagem
cénica da Compagnie Non Nova, fundada em 1998 por Ménard, com o intuito de explorar um
outro status para a arte dos malabares.

Segundo as palavras da propria artista, publicadas em uma entrevista para Katharine Kavanagh,
representante da agéncia Puppet Centre, a ideia que atravessa a investigacao do projeto consiste
em “manipulating that which is considered ‘'unmanipulatable’2. Trata-se de um jogo paradoxal
gue expande os limites do malabarismo nas criagdes da companhia, mas também uma revira-
volta em relagcdo aos contextos, codigos e premissas que embasaram a feitura desta pratica ao
longo da historia.

Nas criacdes de Phia Ménard, o malabarismo atua como protocolo radical de impermanéncia e
transformacao dos corpos e das coisas, mobilizando ambos em um mover coproducente na cria-
cao da cena. Nesse sentido, se em Position Paralléle au Plancher (P.P.P) (2008) o corpo e o gelo
“desmancham” a partir de uma série de relagdes dialogicas, em espetaculos como Laprés-midi
d’un foehn (2071)® e Voortex (2011)* é o ar que, gerenciado em turbinas circularmente dispostas,
dispara uma danca instavel e imprevisivel da matéria (o plastico).

Quando nao se concretiza explicitamente diante dos nossos olhos, atualizando um modo de
captura e manipulacao das coisas tipico do malabarismo, Ménard simplesmente desabrocha-o
em cena como uma ética, como um programa de instabilidade e de abertura ao risco. Esse € o
caso de obras como Contes immoraux / Partie 1 - Maison Mére (2017)%, performance em que a
artista mobiliza o papeldo na construcédo de uma replica do Partenon, que sucumbe aos poucos
pela forca de um chuva que cai do teto do palco.

2 Malabarizar aquilo que
nao é considerado ma-
labarizavel. Tradugéo do
autor.

3 https://vimeo.
com/84625116

4 https://www.

youtube.com/
watch?v=hrdffLn2tGw

5 https://www,

youtube.com/
watch?v=IdB1T4KTJIA
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Mobilizar elementos como a agua (em seus mais diversos estados) e o ar reconfigura, de manei-
ra radical, uma politica da instabilidade que perpassa a pratica do malabarismo. Isso acontece,
sobretudo, porque o jogo improvavel com essas materialidades acrescenta uma série de outros
vetores de risco e vulnerabilidade a essa pratica. Por serem instaveis e se encontrarem em cons-
tante processo de tomada de forma, essas materialidades sabotam qualquer tentativa definitiva
de manipula-las ao mesmo tempo em que colocam em questao a hierarquia e a qualidade das
relacdes entre corpos e coisas no malabarismo.

Essas matérias, quando tomadas em toda a sua complexidade, instigam uma qualidade deslizante
de movimento que dissolve certezas e desregula modos anteriormente previstos de se relacionar
com o0s objetos. O gelo derrete, molha e queima a pele. Ja a densidade do ar torna impossivel
qualguer tentativa definitiva de captura. Diante daquilo que ndo se pode segurar, o trabalho de
Ménard como encenadora e como malabarista consiste em preparar terrenos de experimenta-
cao em qgue Ihe cabe apenas prever os efeitos e as velocidades dessas matérias. Sendo assim,
mover-se nesse estado deslizante provocado pela materialidade instavel das coisas e transfor-
mar esse territorio em circuitos de metamorfose coletiva consiste numa das forgas poéticas das
criacdes de Phia Ménard.

Mas é preciso dizer, antes de aprofundar nas questdes propostas nesta discussao, que essa
poética e esse modo de fazer resulta de um longo percurso de experimentacdo que comegou de
maneira formal ha mais de 20 anos, quando Ménard decidira fundar, em 1998, a Compagnie Non
Nova. Agenciando um encontro potente entre circo, danca e performance arte na construcao
de espetaculos em que o0 malabarismo, ora de maneira explicita, ora orquestrado como ideia, se
apresenta em toda a sua autonomia, a companhia viria a se tornar uma dos grupos mais proe-
minentes da cena contemporanea do circo na Franca.

Iniciada na arte dos malabares através da companhia de Jérdme Thomas, um dos pioneiros do
novo circo francés, Ménard participaria como malabarista em algumas das criagdes de seu mestre
até empreender o seu proprio projeto, a Compagnie Non Nova. Partindo do pressuposto de uma
exploracao do malabarismo como elemento chave na construcdo dramaturgica dos espetacu-
los, a companhia desenvolveu, ainda Nos seus primeiros anos de existéncia, algumas obras de
repercusséao internacional, dentre elas Le Grain (1998) e Ascenseur, fantasmagorie pour élever
les gens et les fardeaux (2001).
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Em 2008, dez anos apods a fundagao do grupo, Phia Ménard tensionaria o encontro entre circo
e performance arte, representacao e realidade, numa pesquisa acerca da impermanéncia da
matéria. E no decorrer desse periodo que, numa perspectiva pragmaética, a encenadora-per-
former trocaria os tradicionais malabares por materialidades erosivas, estruturas dificeis (ou
impossiveis) de serem manipuladas. Esse caminho de pesquisa de linguagem em que explora
0s limites de uma palpabilidade da matéria esta por trds da dramaturgia de iniUmeros de seus
mais recentes espetaculos.

Na condicdo de tecnologia de emergéncia da arte, uma das caracteristicas mais marcantes da
performance esté relacionada a producao da acao a partir de um hic et nunc que nao &, neces-
sariamente, aquele da ficgcao. Nesse sentido, entende-se que a performance ndo opera a partir de
um cosmos ficticio, isto €, focando no carater de representacao da acado, mas se realiza a partir
de uma énfase na propria materialidade daquilo que o corpo empreende no mundo, gerando mais
estados e efeitos do que signos a serem lidos € interpretados.

Desde 0s anos 60, momento em que a performance arte emerge e comeca a se consolidar como
forma artistica, suas estratégias estéticas tém contaminado os fazeres de outras artes, opera-
cionalizando uma diversidade de cruzamentos e tensionamentos. Com o circo n&o fora diferente
e muitos dos seus artistas se apropriaram das aquisicdes da performance para empreender uma
série de experimentacdes. Por outro lado, algumas terminologias surgiram com o intuito de situar,
ler e melhor compreender essas praticas hibridas.

Dentre as ferramentas conceituais que apareceram com o intuito de melhor entender essa rea-
lidade, encontra-se a nogcao de teatro performativo. Tendo em mente uma performatividade
Cénica que se inscreve numa série de trabalhos distribuidos na maior parte das cenas teatrais
do ocidente, Josette Féral (2008) chamou de teatro performativo um modo de existir teatral em
que a “nocéao de performatividade esta no centro de seu funcionamento” (FERAL, 2008, p. 197).
Fazendo dialogar os conceitos de teatro e performance, a autora apresenta esta uUltima como
uma pulsdo que tensiona, dentre outros aspectos, a estrutura representacional da cena.

Nos espetaculos performativos, observa-se uma apropriacao radical das aquisicdes da perfor-
mance arte, algo que se desdobra em caracteristicas como, por exemplo;
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[...] transformacéao do ator em performer, descricdo dos acontecimentos

da acao cénica em detrimento da representacao ou de um jogo de ilusdo,
espetaculo centrado na imagem e na agao e nao mais sobre o texto, apelo a
uma receptividade do espectador de natureza essencialmente especular ou aos
modos das percepcdes proprias da tecnologia... (FERAL, 2008, p. 198).

Essa aproximacao entre teatro e performance realizada por Féral (2008) abre todo um horizonte
de possibilidades para se pensar o circo e, mais especificamente, uma pratica do malabarismo,
permeada pelos procedimentos criativos da performance arte. Focada na acdo e nao tanto em
seu carater de representacéo, a performance arte dispara relagdes de pertencimento no mundo a
partir de uma temporalidade particular. Pode-se afirmar, portanto, que as criacdées da Compagnie
Non Nova sao performativas na medida em que se estabelecem a partir de uma énfase no evento
cénico-performativo (em oposicdo a representacéo).

Por outro lado, a associacado com a performance arte atualiza a quest&o do risco, principalmen-
te, N0 que diz respeito a natureza dos malabares. O risco no circo, ligado historicamente a uma
qualidade de presenca radical, isto €, aquele elemento de perigo que sobrepde a acao cénica
a acao real (MANDELL, 2016), é atualizado nas obras de Ménard a partir de uma contaminacao
com 0s modos e procedimentos de criagao instituidos pela performance arte. Isso se traduz na
obra da artista, por exemplo, na acdo autbnoma das matérias que, ao existirem em toda a sua
complexidade, desdobram o risco para além das agdes dos corpos em cena (é o caso do gelo
que despenca do teto).

No solo Position Paralléle au Plancher (P.P.P,) (2008), um dos aspectos responséaveis por tensio-
nar o carater de representacéo - aquilo que interessa, de fato, nessa discusséao - consiste na
experimentacado em torno do gelo que, ao ser tomado numa logica da captura e da manipulacéo,
derrete, queima a pele ou simplesmente escapa das maos de Ménard. Os gestos que se organi-
zam a partir dessa materialidade ao longo do espetaculo parecem sugerir uma dominacao dos
aspectos fenomenoldgicos dessa matéria em relagcéo aos atributos semidticos. Em outras pala-
vras, em cena o0 gelo demanda procedimentos de acao que extrapolam os atributos da ficcdo e
tensionam alguns aspectos fundamentais da pratica do malabarismo.
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Recorrentemente associado ao universo circense, a arte do malabarismo denomina a atividade
de dominar/manusear malabares. Sua prética, pelo menos numa perspectiva histérica, é atra-
vessada por pressupostos como destreza, precisao etc. Nessa perspectiva, os chamados props,
materiais utilizados pelo malabarista, podem ser diversos (argolas, bolas, claves, facas etc.). Essas
materialidades e seus usos, apesar das diferencas em relacao a suas formas, guardam um ponto
de convergéncia entre si, que € a condicao de objeto.

Essa condicdo de objeto esta por tras de uma manuseabilidade mais ou menos estavel das coi-
sas no malabarismo. E ela que, em tese, faz com que os instrumentos utilizados pelo malabarista
sejam articulados, isto €, que eles consigam passear de uma regido do corpo para outra, tracando
imagens no tempo e no espaco. Por outro lado, a experimentacdo em torno de uma materiali-
dade que se recusa a aderir a condicao de objeto problematiza a manuseabilidade como um dos
principios fundamentais do malabarismo.

Frente ao impulso de captura e controle dos objetos, elementos como o gelo acionam uma
vulnerabilidade radical a esta pratica na medida em que comprometem 0s seus gestos mais
re-conhecidos. Isso acontece porgue o gelo renuncia a ordem da instrumentalidade e se anun-
cia catastrofe, perigo iminente (de ferir o corpo, mas, sobretudo, de desaparecer). Nao da para
segurar o gelo sem tolher as consequéncias de um contato demorado com ele.

O ensaista brasileiro André Lepecki (2012), ao observar a proliferagdo e uso de tralhas em diversos
trabalhos cénico-performativos experimentais, elaborou uma distingao conceitual entre o status
de objeto e de coisa que nos auxilia a levar adiante a presente discussdo. Para o autor, o objeto
guarda um valor de utilidade, demandando em sua propria instrumentalidade as suas possibili-
dades de uso. Essa ideia de utilidade esta associada aquilo que é funcional dentro da Iégica do
mercado e da acumulacéo do capital.

Nesse sentido, os objetos (capturados pela instrumentalidade) acabam também por determinar
e produzir o corpo, fabricando seus gestos, disposicdes, intencdes etc. Sendo assim, cada um
deles demanda uma ac&o ou uma série de acdes possiveis de serem realizadas. Em contrapar-
tida a esse status de objeto, o autor coloca a ideia de coisa como aquela matéria que opera fora
do signo da submissao e que refuta uma ideia de instrumentabilidade, provocando diferentes

QNN



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 219-231
20201

processos de subjetivacao. Coisas, portanto, ndo coincidem com a légica do consumo, desafilam
as leis do mercado ao mesmo tempo em que propdéem novos modos de existir no mundo.

E nessa diferenciacéo que Lepecki (2012) apresenta algumas criacdes em que os objetos, des-
ligados de seu utilitarismo, aparecem para instaurar situacoes performativas em que corpos e
coisas coabitam territorios numa relacéo livre de dominag&o. Ao invés de 0 corpo comandar e
utilizar o objeto (ou o contrario), o corpo simplesmente compartilha com ele um espaco onde
ambos se interferem mutuamente. Em outras palavras, o autor aponta uma convivéncia de igual
para igual entre esses elementos numa performance, para dizer que:

Investir em coisas, ndo como substitutos do corpo, nem como elementos
significantes ou representativos de uma narrativa, mas como parceiros, como
entidades co-extensivas no campo da matéria, € ativar uma mudancga fundamental
na relagdo entre objetos e seus efeitos estéticos (LEPECKI, 2012, p. 98).

Em algumas criacdes artisticas, as coisas encontram espaco para se afirmarem enquanto coisa,
recusando uma sujeicao que opera uma liberagcado também do corpo na medida em que o coloca
em acao para experimentar outros modos de existir e se mover (para além daqueles modos da-
dos previamente). No caso do solo de Phia Ménard, o gelo n&o é apropriado a partir de sua fun-
cionalidade, isto é, ele nado se estrutura como objeto que serve ao corpo. Ao contrario, ele € um
dispositivo que cria um ambiente, um estado. Quando se recusa a manipulacéo, o gelo desdobra
junto com o corpo um movimento impessoal e coletivo de interferéncias mutuas.

Num contexto em que tudo aquilo que nao é considerado Util (tudo o que opera fora da légica
da utilidade dominante) é, num certo sentido, desprezado, o malabarismo com as bolas de gelo
pde em experimentacao a forgca geradora do “inutil” como procedimento de ascensao de outros
modos de dialogo e relagdo com as coisas. Sendo assim, permitir que as coisas existam em toda
a sua complexidade desabrocha modos de existéncia coletivos que extrapolam padrdes deter-
minados de movimento.

Se 0 malabarismo demanda uma qualidade de presenca e de relagdo entre corpo e malabares,
0 gelo parece fugir dos principios dessa demanda. Logo, ndo se pode dizer que o0 corpo, somen-
te, € agente do movimento, pois a matéria passa a atuar cineticamente a partir de toda a sua
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complexidade (alterando a sua forma e, em paralelo, propondo alteracées na mobilidade no cor-
po). No solo em questéo, a materialidade do gelo foge a l6égica da manuseabilidade e o resultado
dessa recusa a condigcdo de objeto gerencia toda uma logica de atuacéo e de movimentagcdo em
que ambos 0s elementos se interferem e sofrem mutagdes no tempo.

N&o ha, portanto, no solo e na pratica do malabarismo em questdo, uma lideranga do corpo so-
bre o gelo. Por outro lado, essa logica implementa um jogo em que Phia Ménard tem de buscar
as estratégias e saidas para conviver com essa materialidade. Sobre esse aspecto em particular,
Nao € a toa que Ménard necessite “hibernar” para concretizar o programa do espetaculo®. Os seus
gestos em torno do gelo disparam uma série de relagcdes e consequéncias gue nao se resumem,
simplesmente, a comanda-lo, manusea-lo etc.

Em outras palavras, o que se apresenta no solo de Ménard é uma relagc&o coproducente, uma
dinamica de afetacao e transformacao mutua. Ndo ha um lider, um lugar de dominagéo - caso a
performer ndo desvie a tempo de uma pesada bola de gelo que cai do teto, ela podera simples-
mente se machucar. Nesse sentido, as solugdes inventadas por Ménard para “malabarizar” o gelo
sao diversas e bastante imprevisiveis. Nenhuma delas, contudo, poderia ser tomada como dada
ou definitiva, na medida em que o corpo e a matéria sempre buscam suas maneiras de escapar
um do outro.

Isso ocorre em grande medida porgue o gelo estabelece uma série de limites ao corpo. O contato
com as bolas de gelo em estado de fuséo possui uma natureza deslizante, de modo que podem
escapar das maos da artista facilmente. Por outro lado, um contato demorado com essas bolas
também poderia ferir Ménard. Essa questao da temporalidade do gelo em cena, entregue a sua
natureza, prenuncia o fracasso de qualquer tentativa definitiva de captura da matéria.

Outras nuances dessa politica do movimento da matéria se revelam na medida em que o gelo
derrete. Quando uma poca de agua se forma a partir do derretimento dos inumeros blocos de
gelo que compobe 0 espaco da performance, o territério deslizante inquieta e instiga o corpo a
buscar outras maneiras de se mover. A materialidade que transita diante dos nossos olhos impode
uma progressiva qualidade de movimento que compromete uma precisao coreografica. Em cer-
tos momentos, Ménard chega a abdicar da verticalidade e de um estado de movéncia marcado
pelas certezas.

6 Rosita Boisseau, em
uma critica do espeta-
culo para o periodico

Le Monde, citou o longo
processo de hibernacéo
“ requerido durante o dia
para garantir a lutae o
dominio desse material
violento e paradoxal que
€ 0 gelo”.
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Nessa atuacao instavel em gque corpo e coisa coabitam um espaco de continua transformacao,
0s sentidos do espetaculo emergem e se modificam nos meandros dessa relagéo coproducen-
te. Dito isso, poder-se-ia arriscar aqui uma compreensao acerca do malabarismo no trabalho de
Ménard como um protocolo de transformacéo do corpo e das coisas. Trata-se de uma ética em
que ndo se pretende a captura do objeto, sendo a realizacdo de um programa de instabilidade
coletiva, aberto e processual.

Na relacdo horizontal entre corpo e coisa, o0 malabarismo instavel configura novas imagens,
novos movimentos e novas posturas. No trabalho de Ménard, portanto, ele ndo se limita a ideia
de manuseabilidade (atualizando, por conseguinte, uma ideia tradicional de malabarismo). Ele
coloca a materialidade das coisas como coproducente do espetaculo. Em Position Paralléle au
Plancher (P.P.P) (2008), a tarefa de manipular uma matéria que insiste em escapar aos anseios
da palpabilidade pressup6e um estado radical de impermanéncia.

Os contatos do corpo com o gelo aceleram o derretimento dessa matéria, provocam alteracbes
na pele, encharcam e alteram a densidade das roupas que a artista coloca em cena, modificando
0 equilibrio através de uma mudanca nas dinamicas de deslocamento no ch&o etc. Essa ética
e politica das coisas, portanto, provoca o malabarismo a um existir diferente que faz emergir
questdes importantes para tal pratica na contemporaneidade.

O resultado da convivéncia horizontal entre o corpo e 0 gelo desvincula o malabarismo de modelos
previos e coloca toda uma complexa questao acerca da pertinéncia dos objetos nessa pratica.
O didlogo experimental com o gelo radicaliza a ideia e pratica do malabarismo como politica da
instabilidade, deslocando-o0 de compreensbdes hegemaonicas. Em outras palavras, o malabarismo
de Phia Ménard administra outras percepgcdes em relacdo a essa pratica. Ele coloca a si mesmo
como um protocolo complexo de impermanéncia, campo coletivo de transformagao em que corpo
e coisa se investem mutuamente na invencao de acordos coletivos de existéncia.

Na medida em que estabelecer relagcbdes hierdrquicas com o gelo ndo é uma escolha, o mala-
barismo de Ménard explora outros modos de lidar com a matéria no malabarismo. Engquanto
derrete, tensionando um estatismo da forma dos malabares, essa matéria provoca uma série de
desequilibrios, altera padrdes de deslocamento e obriga o corpo a reinventar sua mobilidade. Em
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outros termos, 0 gelo recusa um padrado de movimentacao ordinario e elabora junto com o corpo
estratégias que abarquem suas complexidades.

Pode-se afirmar, entdo, que o malabarismo de Phia Ménard radicaliza o jogo com os malabares
na medida em que estes passam a exigir respostas rapidas para a solucéo de problemas que nao
cessam de ser colocados. Na medida em que 0 risco passa a emergir nao so das agdes decisivas
do corpo, mas das dinamicas impostas pela propria materialidade com a qual este lida em cena,
o trabalho de Ménard expande os limites da pratica do malabarismo, desvinculando-o de certos
padrdes e condicdes de feitura.

No solo Paralléle au Plancher (P.P.P,) (2008), o status fugidio do gelo em processo de fuséo se
nega a cumprir a funcao pré-determinada dos malabares e, em contrapartida, coloca uma ima-
gem do malabarismo que considera as coisas em toda a sua complexidade. Quando toma bolas
de gelo como malabares, Ménard convida a matéria ndo para ser dominada, mas para conviver
com ela de igual para igual, num processo continuo de afecgéao.

O gelo problematiza a ideia de objeto e manuseabilidade no malabarismo, demandando a in-
vencao de outros modos de existir e de se mover. Logo, pode-se dizer que Position Paralléle
au Plancher (P.P.P,) (2008), assim como outros espetaculos da Compagnie Non Nova, desloca
0 malabarismo de um projeto de virtuosismo para ser colocado como um protocolo de trans-
formacao, um dispositivo disparador de zonas potentes para metamorfoses concretas tanto do
COrpo quanto das coisas.
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