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RESUMO

Este artigo propoe uma reflexao sobre o circo que vem sendo nomeado contemporaneo, buscando
entender quais os critérios que sustentam esse enquadramento. Para tanto, apresenta algumas
reflexoes sobre a contemporaneidade em outras cenas artisticas, como artes visuais e danca.
Depois, entendendo que o corpo &€ um elemento central da narrativa circense e que a subjetividade
€ um elemento central da arte contemporanea, o artigo reflete, sobre os lugares e concepgoes
possiveis para o corpo nas artes circenses e sobre as tensoes entre um corpo sujeito e um corpo
disciplinado e condicionado.

/

ABSTRACT

This article proposes a reflection on the circus that has been named as contemporary, seeking to
understand which criteria support this classification. It begins by reflecting on contemporaneity
in other artistic scenes, such as visual arts and dance. Then, understanding the body as a central
element of the circus narrative and that subjectivity as a central element of contemporary art, the
article finally reflects on the possible approaches and concepts for the body in circus arts, and
on the tensions between a body conceived as a subjet and a disciplined and conditioned body.

/

RESUMEN

Este articulo propone una reflexién sobre el circo que ha sido nombrado como contemporaneo,
buscando colaborar para entender cuales son los criterios respaldan este marco. Para ello, presenta
algunas reflexiones sobre la contemporaneidad en otras escenas artisticas, como las artes visuales
yladanza. Luego, entendiendo que el cuerpo es un elemento central de la narrativa del circo y que
la subjetividad es un elemento central del arte contemporaneo, el articulo reflexiona sobre los
posibles lugares y concepciones para el cuerpo en las artes del circo y sobre las tensiones entre
un cuerpo sujeto y un cuerpo disciplinado y condicionado.
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INTRODUCAO

A INQUIETA(;AO que gerou esse artigo surge da minha pes-
quisa de pos-doutorado, que tem como objetivo entender sobre quais praticas e
poéticas esta assentado o que chamamos de circo contemporaneo. Na pesquisa,
parto de uma pergunta principal: o circo contemporaneo &€ somente uma repre-
sentacao, ou de fato ha caracteristicas expressivas e de modos de organizacao
da producao que diferem o circo “contemporaneo” do “nao contemporaneo”?
Nesse percurso, tem sido fundamental também refletir sobre o circo que muitas
vezes aparece como “o outro” do circo dito contemporaneo: o classico ou tra-
dicional. Interessa-me compreender de quais praticas e representacoes o circo
dito contemporaneo tenta se diferenciar, mas também o que opta por manter
do modo classico - até para poder ser reconhecido como circo. Esse caminho
envolve também a reflexao sobre uma pergunta anterior, acerca do que define o

proprio circo, no sentido de diferencia-lo das demais artes cénicas.

Adianto, no entanto, que a meu ver esse conjunto de perguntas sao do tipo das
que, nao importa o quanto as persigamos, nunca irao oferecer respostas Gnicas,
definitivas ou muito precisas. Elas parecem servir justamente para continuar
sendo perguntas, muito mais do que para serem decifradas. Tendo como pano de
fundo esta pesquisa, comeco por apresentar, neste artigo, algumas reflexoes so-

bre o estatuto de contemporaneidade nas artes, e em seguida abordo um assunto
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especifico, relacionado ao lugar que o corpo pode ocupar na subjetividade e na

expressividade do circo contemporéaneo.

Um primeiro passo necessario para se refletir sobre o circo como arte cénica
passa pelacompreensao de que, dentro da mesma representacao circo, convivem
praticas de pelo menos trés modos de producao diferentes, segundo aponta a
literatura: o tradicional/classico, o novo e o contemporaneo. Nem essa tipologia
e muito menos essa nomenclatura sao consensuais. Além disso, esses termos
também costumam ser utilizados fazendo referéncia a dimensoes de analise
que sao muito diferentes entre si. Por exemplo, algumas vezes, fazem alusao a
temporalidade das produgdes - sendo o circo tradicional o mais antigo, que se
desenvolveu em sua forma moderna a partir o final do século XVIII; o circo novo
aguele que se desenvolveu especialmente na Europa nos anos 1980,! e o con-
temporaneo o que se pratica a partir de meados dos anos 1990. Outras vezes,
sao utilizados com referéncia ao local/espago onde ocorrem as apresentacoes
- sendo o tradicional/classico aquele que acontece na lona e os outros os que
acontecem em espacos alternativos. Por vezes também sao usados para definir
“estilos” diferentes de circo - sendo o tradicional/classico aquele que se apre-
senta geralmente como um espetaculo de nimeros variados, sem a presenca de
uma Unica linha narrativa; o novo como aguele que possui a técnica coladaauma
camada dramatdrgica mais candnica, fundada na representacao e na narrativa; e
o0 contemporaneo como aquele que tem mais afinidade com as formas teatrais

performaticas e nao narrativas.

A meu ver, as abordagens mais interessantes sao aquelas que partem do principio
de que esses enquadramentos - tradicional, novo, contemporaneo - envolvem
todo um modo de producao, que abarca tanto os padroes organizacionais como
as caracteristicas expressivas das obras. Como exemplo, destaco a abordagem
da historiadora brasileira Erminia Silva - especialmente em Silva, 1996 -, que
analisa o “circo-familia” nao somente a partir de seus resultados estéticos, mas
incluindo a dimensao social da producao, as relacoes familiares, valores e mo-
dos de vida. Nao pretendo, neste artigo, aprofundar uma discussao sobre essas
diferenciacoes, posto que o objetivo aqui € mais discutir questoes especificas
relacionadas ao circo dito contemporaneo. Por ora, basta esclarecer que,a meu

ver, o circo, da forma como produzido nos dias de hoje tende a carregar, em maior
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ou menor medida, representacoes e parametros desses diferentes modos de

existéncia, tanto estéticos como organizacionais.

Vale mencionar que € a partir do final dos anos 1990 que o uso do termo circo
contemporaneo passa a ser disseminado, especialmente no contexto europeu,
“[...] da mesma forma como falamos em arte contemporanea ou danca contem-
poranea” (HIVERNAT; KLEIN, 2010, p. 21), ou seja, como uma abordagem artisti-
ca especifica, e nao somente a partir de um recorte temporal - essa discussao
sera feita no proximo topico. Os autores citam Jean-Paul Lefeuvre, Emmanuelle
Jacqueline e Hyacinthe Reisch, que, na Franca, fundaram o Que-Cir-Que em 1994,
questionando o lugar dorisco e da proeza como aspectos fundamentais da narra-
tiva circense e,comisso, abrindo novas perspectivas para a discussao sobre o que
define o circo - ja que esses atributos, segundo muitos autores, consistiriam no
que diferencia o circo das outras artes cénicas - ver por exemplo, Wallon (2009),
Bouissac (2010), Bolognesi (2001), Lievens (2015) e Matheus (2016). Nessas
novas propostas, o medo nao era o sentimento que pretendia ser convocado no
publico, nem a percepcao do espetacular, que era posta de lado em prol de uma
suposta “esséncia da vertigem” (HIVERNAT; KLEIN, 2010, p. 21), mais relaciona-
da a intimidade do que a algo grandioso. Os mesmos autores ainda notam que,
naquele momento, obras de artistas como Johann Le Guillerm teriam passado a
figurar emrevistas de artes, como objeto de textos criticos que nao raro se valiam
de abordagens como as de Barthes ou Deleuze (HIVERNAT; KLEIN, 2010, p. 21).

Para Hivernat e Klein (2010), esse movimento comeca a deflagrar o que seriaum
“novo Circo Novo”, marcado por uma hibridizacao ainda mais profunda com as
outras linguagens. Vale pontuar que se trata de um processo de hibridizacao bem
diferente do que acontecia no circo classico: trata-se menos de inserir um nimero
de danca ou uma cena teatral depois do nimero de trapézio, dentro da estrutura
de variedades, e mais de incorporar os proprios processos e dispositivos de cria-
cao da danca e do teatro para o desenvolvimento das obras circenses. Hivernat
e Klein (2010, p. 22) notam, por fim, que, naguele momento, intensificaram-se as
discussoes sobre autoria no circo: “o circo tem, agora, seus autores”, e mencio-
nam um festival criado em Paris e nomeado Des auteurs, des cirques - titulo que
sugere que ha tantos circos possiveis quanto autores, enfatizando, portanto, as

dimensoes de subjetividade e unicidade da producao artistica.
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Como se pode notar a partir desses autores, o que esta em jogo, aqui, € uma
aproximacao do circo com o mundo das artes mais institucionalizadas, bem como
coma esferado pensamento sobre arte. As socidlogas Nathalie Heinich e Roberta
Shapiro (2012) utilizam o termo “artificacao” para se referirem a esses processos
que envolvem o reconhecimento de uma expressao cultural como forma artisti-
ca, em termos sociais e institucionais - processos que, via de regra, envolvem o
desenvolvimento e a proliferacao da critica, das correntes de pensamento/refle-
Xao sobre as obras, da propria classe artistica - incluindo sua diferenciacao em
correntes e escolas - e das esferas de circulacao, e por vezes também envolve
um reconhecimento pelo proprio estado - com a criacao de estruturas de apoio
publico. Para o circo, no contexto europeu, esse processo comeca a se delinear
a partir de meados dos anos 1980, quando essa expressao passa a ser tratada
de forma mais sistematica na agenda das politicas pUblicas, momento marcado
principalmente pelo o surgimento das escolas de circo. (BOISSEAU; DE LAGE,
2017; HIVERNAT; KLEIN, 2010; ROSEMBERG, 2004; SIZORN, 2013)

CONTEMPORANEQ?

Se recorrermos ao dicionario para uma definicao de “con-
temporaneo”, além da definicao “que € do mesmo tempo, que viveu ha mesma
época” - no sentido de ser contemporaneo a algo ou a alguém -, encontramos
também “que € do tempo atual”. (MICHAELIS, 2020) Tomando essa definicao
mais genérica, poderiamos concluir que toda obra de arte ou corrente artistica
foi “contemporanea” quando estava sendo feita e, consequentemente, que toda
e qualguer manifestacao artistica que esta sendo realizada no momento presente
poderia ser enquadrada como “contemporanea”. Sabe-se muito bem, no entanto,
gue esse nao € o tipo de definicao mais utilizada nos mundos da arte. Vale entao,
antes de adentrar no assunto especifico do circo, trazer algumas reflexoes so-
bre os critérios que estao em jogo na definicao das expressoes artisticas ditas

contemporéaneas.
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Como acontece com todas as classificacoes que operam nos mundos da arte,
a nomeacao como “contemporaneo” € algo que esta em disputa. Isso porque o
recebimento dessa etiqueta atesta um determinado lugar ocupado no jogo da
arte - ou no campo artistico, se quisermos usar um termo de Pierre Bourdieu.?
Ser enquadrado como “contemporaneo” significa um tipo de pertencimento que
abre acesso a alguns caminhos e nao a outros, que condiciona certos tipos de
remuneracoes simbolicas - reconhecimento, status - e nao outras, que facilita
acesso a certos circuitos e instituicdes e nao a outros, ou o acesso a certas linhas
de financiamento e nao a outras. Para dar um exemplo do caso da producao cir-
cense paulista, em que estou inserida, é bastante claro como o enquadramento
como “circo contemporaneo” € valioso quando se trata de ter acesso ao circuito

das unidades Sesc Sao Paulo.

Sao poucos os terrenos da arte em que podemos mobilizar essas definicoes/
classificacoes com alguma tranquilidade. Se uma apresentacao do Ballet Bolshoi
dancando O Lago dos Cisnes € algo que dificilmente seria classificado como
“danca contemporanea” e ha certo nivel de consenso em torno disso, no geral, ha
poucos exemplos em que as fronteiras entre aquilo que se classifica como con-
temporaneo e seus outros sejam simples ou consensuais. Para o caso das artes
da cena, a discussao tende a ser ainda mais complexa, pois o proprio critério da
temporalidade se desdobra em camadas diferentes, ja que as obras podem ser
reelaboradas em momentos distintos do tempo. Por exemplo, um grupo de teatro
de pesquisa que encene, nos dias de hoje, textos de Shakespeare, deve ou nao
ser considerado teatro contemporaneo? A resposta mais provavel seria: depende.

E entao teriamos que nos indagar sobre quais sao as variaveis que estao em jogo.

Uma outra definicao, além da cronoldgica/temporal, que tende a figurar no sen-
so-comum das discussoes sobre a classificacao “contemporaneo” aplicada as
artes, e que também me parece problematica, &€ aquela que apresenta o contem-
poraneo como um “estilo”, baseada num conjunto relativamente pré-determinado
de cddigos visuais/tematicos que a obra finalassume. Por exemplo, para o “circo
contemporaneo”, por vezes costumamos ouvir: &€ aquele circo que é feito com
roupas cotidianas e sem maquiagem! A meu ver, a reducao do contemporaneo
aum estilo tende aempobrecer a complexidade do fazer artistico e de seus pro-

cessos de criacao. De forma que, ainda que sim possamos identificar algumas
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caracteristicas formais mais tipicas da producao que se entende por “contem-
poranea” - como a tendéncia a um certo conceitualismo ou a hibridizacao de
linguagens -, partilho da visao de autores que entendem que, para sustentar
essas classificacoes, deve-se observar o processo de producao das obras como
um todo, incluindo o processo de criacao e as questoes artisticas que estao em
jogo durante o desenvolvimento da obra, os dispositivos de encenacao, além
de aspectos relacionados a propria organizacao social dessa produ¢ao - como
a organizacao do trabalho, as esferas de circulacao e legitimacao, os modos de

financiamento, os estatutos partilhados pelos artistas e criticos, entre outros.

Um bom exemplo é a abordagem de Nathalie Heinich (2014) sobre a arte con-
temporanea, que a autora entende como um paradigma - ela observa mais espe-
cialmente o universo das artes visuais. Anne Cauquelin (2005), a partir de outro
enfoque tedrico, mobiliza sua definicao de arte contemporanea de uma forma
semelhante: caracterizando-a como um regime ou como um sistema, o que en-
volve nao s6 os seus contelidos expressivos - formas, composicoes, utilizacao de
um ou de outro material - como também uma série de elementos relacionados a
sua organizagao econdmica, ao tipo de relacao estabelecida com o publico, aos
intermediarios, entre outros. Abordagens como essas, mais focadas no contex-
to de producao como um todo, ainda nos ajudam a fugir da tentacao de buscar
classificar quais obras sao ou nao contemporaneas, o que a meu ver seria tarefa
muito pouco proficua - este seria um objetivo de pesquisa ingrato, tendo em vista
que essas categorias sempre estarao em disputa. Trata-se menos de tentar de-
finir se uma obra & ou nao contemporanea, e muito mais de entender o que esta
em jogo nos processos de classificacao e a forma como operam as disputas em

torno desses processos.

Mesmo autores que analisam as obras a partir de seus aspectos mais expressivos
e nao tanto ligados a sua organizacao social - por exemplo, Michel Archer (2001)
e Terry Smith (2012) -, via de regra, nao operam essas classificacoes somente a
partir dos resultados estilisticos finais ou da suposta recorréncia de uma gama
pré-definida de caracteristicas formais. Ao contrario, o que esta em jogo em suas
analises, normalmente, & muito mais uma compreensao das questoes artisticas
gue estao na origem das obras e que orientam 0s processos de criagao, e que

incluem as indagacoes e posicionamentos do artista perante o mundo. Ou seja,
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o enquadramento como contemporaneo leva em consideracao um certo pensa-
mento do individuo criador, que compreende as questoes que desencadeiam e
orientam seus processos de criagcao e as abordagens que fazem com que esses

temas se desdobrem em obras artisticas.

O pequeno ensaio de Giorgio Agamben (2009) sobre o que € o contemporaneo
€ um belissimo exemplo desse tipo de concepgao. Em vez de refletir sobre em
que consistiria a obra contemporanea em si; sua reflexao recai sobre o individuo
contemporaneo (ou “poeta contemporaneo”) e sobre sua atitude perante sua épo-
ca-oquefortaleceaideia de que nao € somente um conjunto de caracteristicas
formais que garante o carater contemporaneo de uma determinada producao
artistica ouintelectual, mas muito mais uma certa abordagem ou pensamento do
criador. Para Agamben (2009), a postura contemporanea implica numa atitude
critica, ou de relativa dissociacao, em relacao ao seu tempo e aquilo que consiste

na “cultura historica” da época em questao.

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente con-
temporaneo, aquele que nao coincide perfeitamente com este,
nem esta adequado as suas pretensoes. [...] Exatamente através
desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais
do que os outros, de perceber e compreender o seu tempo [...].
Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em
todos os aspectos a estaaderem perfeitamente, nao sao contem-
poraneos porque, exatamente por isso, nao conseguem vé-la,nao

podem manter fixo o olhar sobre ela. (AGAMBEN, 2009, p. 58-59)

Agamben (2009, p. 62) menciona como fundamental uma capacidade de perce-
ber “nao as luzes, mas o escuro” de uma determinada é€poca, ja que “[...] todos os
tempos sao, para quem deles experimenta contemporaneidade, obscuros”. Para
ele, “[..] contemporaneo &, justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que
€ capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas do presente”. (AGAMBEN,
2009, p. 62) Ainda que nao seja um consenso, sao diversos os autores que de-
finem essa atitude critica (ou “capaz de ver as trevas”) como algo recorrente na
producao da arte dita contemporanea. Para Terry Smith (2012, p. 2), por exemplo,

aarte contemporanea é questionadora quase por definicao, ainda que os modos
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de questionar e o escopo dos questionamentos sejam muito variados. Para ele, as
diferentes formas de arte contemporanea teriam em comum uma interrogacao
em relacao a ontologia do presente, uma pergunta do tipo: “o que € existir nas

condicoes de contemporaneidade?”. (SMITH, 2012, p. 2)

O rol das criticas ou inquietacoes possiveis realmente pode envolver assuntos
muito diversos: nos trabalhos de autores como Smith (2012) ou Archer (2001),
vemos exemplos de obras contemporaneas cujos questionamentos estao re-
ferenciados no préoprio mundo da arte - por exemplo, problematizando o que é
considerado arte, ou os parametros de bom e ruim; como também outras em
que o questionamento se direciona a temas do mundo social e politico, além
de muitas referenciadas no universo intimo/subjetivo do autor. Ainda assim, o
que parece existir de comum seria uma pergunta, um incomodo, uma reflexao
que mobiliza o autor e que estaria na origem do processo criativo. Claro que a
presenca desse posicionamento questionador nao seria suficiente como dnico
critério para diferenciar o contemporaneo, ja que seria possivel identificar muitos
artistas com esse impeto em diversos momentos anteriores da historia da arte.
Na perspectiva de Agamben (2009), por exemplo, certamente muitos desses
artistas poderiam ter sido classificados como “poetas contemporaneos” de suas
épocas. De qualquer maneira, se um certo espirito critico ou questionador nao
€ exclusividade da arte contemporanea, ele nao deixa de ser uma caracteristica
comum na producao classificada como tal - trata-se, nao podemos negar, de
um parametro que vem operando como critério normativo para a definicao do

“contemporaneo” nos mundos da arte.

Para nao restringir os exemplos apenas ao universo das artes visuais, podemos
também trazer um registro de como essa discussao sobre contemporaneidade
se desenvolve na cena da danca. André Lepecki (2006) € um dos autores que
destaca uma aproximacao cada vez mais frequente da danca entendida como
contemporanea com a filosofia e o pensamento politico - o que seria por si s6
indicio de um engajamento reflexivo e questionador. A pesquisadora Laurence
Louppe (2012) tem uma analise especialmente interessante: ela concebe adanca
contemporanea como um sistema de pensamento, observando as producoes de
danca justamente a partir de seus diversos modos de pensar o mundo - modos

que, segundo Louppe (2012), nao somente representam o mundo, mas também
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ajudam a construi-lo. Para ela, a danca €, em si, um sistema de significados, ou
seja, sua producao envolve processos de formulacao de enunciados - por meio
de um vocabulario de formas e sentidos construidos a partir do corpo. Duas de-
rivacoes importantes da adocao dessa perspectiva: a primeira, de que danca
contemporanea nao se resume a um conjunto de ferramentas técnicas, mas
pressupoe, também, um pensamento por parte do individuo/corpo criador - ouum
posicionamento em relacao as questoes do seu mundo, se quisermos voltar aos
termos discutidos acima. E a segunda, a de que a danca contemporanea constrai,
em si e por si,um pensamento proprio, que nao € “parasitario” de outros saberes
(LOUPPE, 2012, p.21) - nao se trata, por exemplo, de simplesmente “encenar”, na
superficie,um pensamento que & de outra ordem, mas sim de vivenciar e provocar
situacoes corporais que em si constituem um pensamento. Para Louppe (2012,
p. 21), portanto, na dancga, o corpo em movimento €, a0 mesmo tempo, sujeito,

objeto e ferramenta do seu proprio saber.

A poética da danca contemporanea emergeria, entao, de um processo em que
a atitude do sujeito, “que coincide com o proprio sujeito” (LOUPPE, 2012, p. 28),
faz-se presente no gesto corporal - aqui o gesto é utilizado no sentido amplo
de “movimento”, ou seja, nao se trata do gesto pantomimico ou representativo/
narrativo. Nesse sentido, para a autora, a danca contemporanea apresenta-se
como “uma leitura do mundo em si, uma estrutura de informacao deliberada, um
instrumento de esclarecimento sobre a consciéncia contemporanea”. A autora
nega, dessa maneira, uma suposta separacao entre o sujeito “pensante” e uma
danca sem capacidade de agéncia, pensada meramente como produto ou ob-
jeto dessa subjetividade que |he & externa. Nega também, consequentemente,
a separacao entre aquele sujeito “pensante” e um corpo que lhe é objeto. Isso
faz do “trabalhar” coreografico em danca contemporanea um trabalhar que €,
ao mesmo tempo, “[...] corporal, tedrico, filosofico, transformador incessante de
percepcoes”. (LOUPPE, 2012, p. 366)

A meu ver - e opto por deixar claro que se trata de uma perspectiva entre outras
possiveis —, autores como Louppe e Lepecki nos oferecem boas referéncias para
orientar uma discussao do “contemporaneo” aplicada ao circo, ja que, aqui, o que
esta em jogo é também o corpo. Correndo o risco de sair da dimensao analitica

e entrar num terreno prescritivo - o que se justifica por minha propria atuacao
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como artista circense -, entendo que construir o circo contemporaneo comoum
sistema de pensamento, que tanto reflete como também tem poder de agéncia
sobre 0 nosso mundo e 0 Nosso tempo, e que reflete atitudes/posicionamentos
do sujeito criador em relacao as questoes de nossa €poca, sejam elas mais in-
timas ou mais politicas, parece-me um caminho interessante a ser percorrido.
Trata-se de algo que o proprio “circo classico” fezem relacao ao seu tempo, prin-
cipalmente no final do século XIX, momento em que as narrativas e metaforas
encenadas do circo tinham bastante adesao ao “espirito” da época - ver Bolognesi
(2009), Lievens (2015), Sizorn (2013). Parto do pressuposto de que, ao reivindi-
car o estatuto de “contemporaneo”, o circo aceita estar minimamente alinhado
aos questionamentos e posicionamentos que operam no campo mais amplo da
arte contemporanea, ainda que, claro, tenha suas especificidades marcadas por
Sua propria trajetoria historica e pelas particularidades de sua construcao como

expressao cultural e artistica.

CIRCO CONTEMPORANEO,
UMA PLURALIDADE DE
CAMINHOS POSSIVEIS

Mergulhando mais especificamente no terreno do circo que
vem sendo tratado por contemporaneo - ainda que as nomenclaturas classico,
Novo e contemporaneo, no circo estejam longe de serem consensuais -, considero
importante mencionar as contribuicoes da pesquisadora e realizadora circense
Bauke Lievens, da Bélgica, que desenvolve um projeto bastante interessante
de producao e difusao de cartas publicas que convidam os circenses atuais a
refletirem sobre seu fazer - projeto realizado em parceria com Quintjn Ketels
e Sebastian Kann - ver Lievens (2015, 2016) e Kann (2018). Mobilizando amplo
conhecimento historico sobre o circo e as artes cénicas de forma mais geral,
Lievens (2015) chama atencao para a necessidade de “[...] colocar em cena sub-
jetividades e identidades contemporaneas”, de forma a conectar o circo com a

cultura e os tempos que vivemos.
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A meu ver,em consonancia com a autora, € de extremaimportancia - para os pes-
quisadores, criticos, curadores e formuladores de politicas pUblicas, mas também
para os proprios realizadores - observar a dimensao do projeto estético-politico
dos trabalhos circenses atuais, ou das questoes artisticas que mobilizam os traba-
lhos, partindo do pressuposto de que toda obra mobiliza um discurso estético-po-
[itico - sendo ele intencional ou nao. E partindo do pressuposto também de que
as questoes que estao na origem de uma obra-pensamento artistico podem ser
extremamente diversas - ou seja, nao necessariamente precisam estar engajadas
a temas da “grande” politica do mundo externo e da agenda pUblica, podendo
também dizer respeito ao universo do intimo, afetivo, ou a aspectos internos do
proprio fazer circense - entre outras tantas possibilidades. De uma maneira ou
de outra, areflexao sobre as questoes artisticas que desencadeiam a criacao de
um determinado trabalho sao uma parte importante do caminho nos processos
de criacao ditos contemporaneos, como busquei argumentar na secao anterior.
Laurence Louppe (2012, p. 20) coloca, para a danca contemporanea: antes de
ser “danca”, a danca contemporanea pertence ao mundo da arte dos dias de
hoje, sendo “[...] uma resposta contemporanea a um campo contemporaneo de

guestionamento”. Poderiamos pensar uma formulacao semelhante para o circo.

Lievens (2015) advoga em favor de um circo mais ancorado as questoes e te-
mas do mundo atual, ou com maior engajamento politico. Para ela, estamos num
momento em que o circo precisa redefinir suas razoes de ser, e n6s - artistas
circenses - precisamos redefinir nossas razoes de fazer. Ja Sebastian Kann
(2018), parceiro de Lievens no projeto das cartas abertas, pondera que o circo
nao necessariamente precisa ser “critico”, no sentido de que os espetaculos nao
necessariamente precisam estar ancorados a questoes do mundo externo - ou
permeado por um certo engajamento plblico - ele exemplifica com suas proprias
criacoes, construidas a partir de um corpo mais intuitivo e menos “racional”. Ameu
ver, neste ponto o autor faz um uso relativamente restrito do termo “critico” - afi-
nal, uma criacao circense desenvolvida por um autor que se questiona sobre 0
que significa fazer circo em sua época, que se coloca em dialogo com as outras
expressoes artisticas contemporaneas e que mobiliza a histéria das expressoes
circenses em sua obra, nao deixa de ser “critica”, mesmo que opte por nao abordar
diretamente assuntos do mundo externo. Aqui, vale trazer novamente a abor-

dagem de Agamben (2009): o que atribui um carater critico a uma determinada
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producao talvez nao seja somente o conjunto de caracteristicas expressivas
ou discursivas da obra final, mas também os posicionamentos de seus autores
e as questoes que orientam seus processos criativos. De qualquer maneira, o
que é importante destacar € que ha multiplos caminhos possiveis para um circo
contemporaneo, e o que esta em jogo nao &, de forma alguma, uma tentativa de

definicao dos assuntos que circo deveria abordar.

0O mesmo Kann (2015), em texto para o Circus Now, também fazendo um exer-
cicio de aproximacao com a area da danca - € a producao de pensamento a ela
relacionada -, compara o “circo contemporaneo” ao que seria um “art circus”,
categoria oposta ao circo de entretenimento. Essa nomeacao € um pouco polé-
mica, pois tende a sugerir que o “circo contemporaneo” & o Unico que poderia ter
estatuto de arte, 0 que parece pouco plausivel. De qualquer maneira, o autor traz
um ponto interessante: ele defende que os repertorios e pardmetros que preci-
sam ser mobilizados para se refletir sobre o circo contemporaneo e o circo de
entretenimento sao diferentes, ja que o que esta em jogo nessas duas expressoes
culturais sao questoes e abordagens bastante distintas. Kann (2015) também
reflete, de maneira bastante instigante, sobre as representacoes que circundam
a propria definicao de circo contemporaneo - expressao que, para ele, parece
estar presa num estranho periodo de transicao: ao mesmo tempo “ainda ansiosa
paraimpressionar” (KANN, 2015) e buscando ter o mesmo reconhecimento, em
termos de valor artistico, que o teatro ou a danca. Citando a diretora e malaba-
rista Phia Ménard, segundo a qual o plblico ainda se recusa a classificar como
circo os trabalhos que nao “entregam” (deliver) um certo nivel de virtuosidade/
espetacularidade, Kann entende que a contradicao entre o técnico e o artistico
estano cerne do que seriaum “problema de coeréncia” no circo contemporaneo.
Esse assunto sera mais desenvolvido no proximo tépico, a partir do recorte da

subjetividade do proprio corpo.

E interessante trazer a perspectiva de um Gltimo autor, Jean-Michel Guy, que, num
texto focado na formacgao dos artistas circenses, acaba chegando numa linha de
argumentacao semelhante as expostas acima. Ao refletir sobre a classificacao
do circo como arte, ele lembra que as técnicas presentes no circo ja existiam
muito antes de ele ser considerado “arte” e brinca que essas técnicas podem ser

utilizadas para fins diversos, como “assaltar um banco” - e nesse contexto nao
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seriam “arte”. Ou seja, a classificagcao como arte nao esta na esséncia do circo e
nao se sustenta somente pela natureza de seu fazer. Citando Joseph Beuys, Guy
(2017) argumenta que é possivel fazer “arte” a partir de uma série de fazeres -
incluindo alguns que nao tem nada de artistico, como “a confeccao do pao ou o
trabalho do encanador”-, ja que “a arte nao &€ somente uma questao de técnica,
mas de atitude”. E entao ele se pergunta: o que & preciso para “justificar” o circo
como arte? Para Guy (2017), nao basta “invocar a especificidade, ou seja, a técnica
que distingue o circo [...] da dancga, do teatro ou das outras artes”, e nem mesmo
“sublinhar a inventividade dos circenses” -relembrando como foi no circo que

apareceu a primeira iluminacao elétrica publica.

Nenhum desses argumentos teve o peso suficiente [para garantir
que o circo fosse reconhecido como arte] frente ao status me-
nosprezado de lazer popular, ou aimagem de empresa sem moral
nem religiao (além do lucro), que o circo forjara no século XIX até
oiniciodoséculo XX.[..] Adesqualificacao do circocomo simples
divertimento, sem ambicao, ou como artesanato, € ainda moeda
corrente em muitos paises, inclusive na Franca, onde[...] o proprio
Ministério da Cultura tem para com ele uma posicao ambigua:
ainda tacha o circo ora de ‘arte emergente’, ora de arte popular

[...]. (GUY, 2017, grifo nosso)

Guy (2017) constata que, no circo, o enquadramento como “arte” depende entao
derelacoes de poder (processos de institucionalizacao) e também da criacao de
narrativas: envolve construir um espetaculo/cena circense como “obra artistica”.
A obra artistica, para ele, seria definida como uma “criacao original de um autor,
isto &, aquilo que traz o cunho de sua personalidade” ou subjetividade. Ela tam-
bém representaria a “[...] construcao de uma realidade inédita, potencialmente
desconcertante, como um buraco negro, que abala o conforto de nossas crencgas,
nossos habitos, de nossas relacoes” (GUY, 2017) - e € notavel a aproximacgao
com as discussoes que apresentamos nos paragrafos acima. Guy (2017) defende
ainda que uma obra pressupoe risco artistico - que de maneira alguma pode ser
reduzido ao risco do corpo, afinal, como o proprio autor argumenta, um equili-
brista atravessando os fiordes noruegueses sobre um slackline € uma situacao

que envolve risco, mas nem por isso & considerada “arte”. O risco artistico, para
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ele, seria algo inerente a construcao de uma realidade nova - a meu ver, essa
perspectiva € interessante também porque desromantiza a ideia do circo como

sendo a Unica “arte do risco”.

Por fim, Guy (2017) aponta que, em sua percepcao, os circenses “criam arte” por
meio da construcao de “[...] um trabalho especifico sobre os limites de seu proprio
género, mas também rompendo com normas anteriores, quer seja brincando [..]
com as convencoes vigentes, quer destacando algumas de suas propriedades,
muitas vezes formais, até agora despercebidas”. Para esse pesquisador, a origina-
lidade do circo estaria relacionada justamente ao fato de sua definicao variar de
um autor (criador) a outro - para ele, alguns artistas “[...] arruinam a definicao do
circoemseu cerne” quando defendem que ele teria uma “esséncia supostamente
imutavel”. Na visao de Guy (2017), ao contrario, que “[..] quanto mais autores, mais
obras, menos o circo € igual a simesmo: a diversificacao de suas formas € em si

um argumento artistico.”

De forma geral, o que tento argumentar até aqui € que parecem existir alguns
critérios de eficiéncia - utilizando o termo de Heinich e Schaeffer (2004) - que
operam na classificacao como “contemporaneo” no universo da producao artisti-
ca, ou alguns valores que tém papel normativo nos processos envolvidos nesses
enquadramentos/classificacoes. Esses parametros passamaserimportantes para
o circo dito contemporaneo, uma vez que, ao reivindicar esse enquadramento, o cir-
coinevitavelmente coloca-se em lugar de ser comparado com outras expressoes
artisticas que partilham essa mesma classificacao. Ainda que, como nao poderia
deixar de ser, o “contemporaneo” no circo necessariamente sera diferente do
“contemporaneo” na danca ou no teatro, pois cada expressao € moldada por sua
propria trajetoria historica e por seu processo de desenvolvimento como préatica
cultural. Procurei mostrar também que esses valores/parametros que estao por
tras do enquadramento “contemporaneo” nao dizem respeito somente a aspectos
formais da obra final, mas envolvem posicionamentos e formas de abordagens do
proprio individuo criador perante o mundo e perante as matérias a serem traba-
Ihadas no fazer artistico; envolvem um certo pensamento sobre o fazer; envolvem

formas de enunciar; envolve um certo estatuto do artista e do fazer artistico.
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E fundamental ponderar, no entanto, que assumir que o carater “contemporaneo”
também depende de um tipo de pensamento/abordagem do individuo criador,
nao significa, de forma alguma, advogar por uma leitura essencialista dos pro-
cessos de criacao artisticos, pressupondo que atributos como um carater critico
ou uma atitude questionadora seriam inatos, decorrentes de uma espécie de
génio ou talento “natural” do artista. Essa seria uma visao romantizada do fazer
artistico, que a meu ver pouco serve para compreender suas dinamicas e logicas
de funcionamento. Ao contrario, defendo que boa parte das caracteristicas e
gestos dos criadores sao configurados pela sua trajetdria — experiéncias por ele
vivenciadas - e também pelo ambiente e contexto em que ele estainserido - dai
aimportancia de instancias de formacao e de mecanismos publicos de apoio que
garantam nao so a possibilidade de financiamento e a existéncia de um circuito
artistico ativo, como também um ambiente propicio para troca de conhecimentos
e reflexoes. Outra ponderacao que me parece fundamental € a da necessidade
de avancar numa reflexao sobre contemporaneidade nas artes a partir de refe-
renciais produzidos fora do contexto europeu, € mais adequados para uma leitura
da situacao latino-americana, por exemplo. Essa &€ uma tarefa imprescindivel,
posto que sabemos que a arte ainda & um terreno em que os marcadores de

desigualdade operam de maneira brutal nos contextos de producao do sul global.

Como ficaclaro pela discussao apresentada acima, partilho da visao dos autores
que entendem que a atitude/abordagem do individuo criador, assim como as
guestoes artisticas que estao na origem dos processos de criacao - e que mol-
dam esses processos - sao elementos que precisam ser observados quando se
busca diferenciar uma producao dita “contemporanea” - lembrando, mais uma
vez, que nao ha consenso sobre tais nomeacoes e que elas estao constantemen-
te em disputa. Apesar de nao ser o caminho escolhido para o desenvolvimento
deste artigo, vale mencionar que, a meu ver, também seria fundamental levar em
consideracao, na compreensao desses processos de classificacao/enquadra-
mento, aspectos relacionados a organizacao social da producao, como relacoes
de trabalho, condicoes materiais de producao, trajetoria dos criadores, e espacos

de circulagao e legitimacao.
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O LUGAR DO CORPO: ENTRE
SUBJETIVIDADE E CONDICIONAMENTO

Um toépico de analise muito interessante que decorre des-
sa discussao diz respeito ao lugar do corpo na expressividade e na construgao
de poéticas circenses contemporaneas. Se, como discutiram os pesquisadores
mencionados acima, entre os critérios e parametros de criacao de valor no circo
contemporaneo - ou do circo pensado como uma forma artistica contemporanea
- estaoaautoria e acapacidade de criar realidades inéditas por meio de obras que
revelam leituras e atitudes em relacao ao mundo, isso significa dizer que estamos
no terreno da subjetividade. Como mencionamos acima a partir de autores como
Lievens (2015, 2016), Guy (2017) e Kann (2017), refletir sobre o circo como arte
contemporanea, no contexto em que vivemos, parece passar, necessariamente,

pela adocao de uma visao de circo para além das habilidades técnicas.

Ao mesmo tempo, temos, historicamente, a linguagem do circo como algo cons-
truido sobre a técnica, a destreza e a virtuosidade - numa estrutura poética her-
dada de um momento em que narrativas como a do controle sobre a natureza, a
do poder da civilizacao e da ciéncia, a da exaltacao ao progresso, que carregam
um projeto estético-politico muito especifico, faziam muito sentido. Como bem
pontua Lievens (2015), a narrativa de superacao - da natureza, da gravidade,
do “possivel” -, que pressupoe a habilidade extrema, pode ser lida como uma
metafora do proprio capitalismo e da ideia de modernidade da forma como foi
construida desde o lluminismo. Bolognesi (2009), numa analise bastante interes-
sante dos hipodramas encenados no anfiteatro de Philip Astley no inicio do século
XIX, mostra como essas narrativas eram alinhadas ao nacionalismo romantico
construido a partir da Revolucao Francesa, “[...] em uma Paris que propagava o
mito do progresso e da ascensao social a todos” e em que se propagava a “[...]
consolidacao de umaideia de nacao e de poder a expandir fronteiras, tanto fisicas
como as do imaginario”. (BOLOGNESI, 2009, p. 5) A técnica e a proeza tiveram

papel fundamental para a construcao corporal desse tipo de narrativa.

A partir da segunda metade do século XX, depois de o mundo ter vivenciado duas

guerras mundiais e algumas experiéncias devastadoras de autoritarismo politico,
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as expressoes artisticas, de forma geral, tenderam a assumir narrativas mais cri-
ticas, por vezes até mais pessimistas. Dentre as praticas artisticas que passam
pelo corpo, 0 que passa a figurar tende a ser muito mais uma problematizacao
das fraquezas e vulnerabilidades humanas do que sua suposta superioridade - o
movimento da body art talvez seja o mais ilustrativo nesse sentido - lembremos,
por exemplo, da dramaticidade de movimentos como o do Acionismo de Viena
nos anos 1960 (ver Badura-Triska, 2012), e poderiamos também pensar no de-
senvolvimento do butoh no Japao na virada dos anos 1950 para 0s 1960 e na

projecao que essa cena ganhou nas cenas artisticas ocidentais.

Para autores como Lievens (2016), entao, as narrativas muito baseadas no domi-
nio da habilidade, como algumas das que figuram no circo, expressam uma visao
relativamente “velha” do homem e do mundo geral: “[...] apresentamos herois e
heroinas, muitas vezes sem critica ou ironia, de uma forma anacronica e implau-
sivel no contexto das nossas experiéncias pds-modernas, meta-modernas ou
mesmo pos-humanas”. (LIEVENS, 2016) Para ela, “[...] € verdade que nao pode-
MOS criar um novo circo se nao dominarmos as habilidades técnicas que estao
do cerne desta arte e de sua constituicao como linguagem” (LIEVENS, 2016), no
entanto, aredefinicao do circo em termos contemporaneos nao pode ser pensada
se ficarmos presos a repeticao de repertorios ja existentes e se a habilidade for

pensada como a dimensao central da pratica.

E possivel atualizar as dramaturgias do circo, que tém os discursos da moderni-
dade colados em sua poética de forma quase essencial? Isso seria desejavel?
A técnica e a proeza continuam sendo elementos centrais do circo? Se sim, como
“descolar”,em cena, as praticas que envolvem o dominio corporal de uma leitura
poética de dominio da natureza? Ou, como dissociar a virtuose, ou os movimen-
tos corporais que envolvem muita destreza e habilidade, de uma narrativa da
superioridade ou da superacao? Essas sao questoes que via de regra enfren-
tamos quando nos propomos a fazer um circo que partilha do estatuto de “arte
contemporanea”, especialmente se trabalhamos com modalidades circenses
como técnicas aéreas, equilibrismos, manipulacao de objetos e outras muito cen-
tradas em habilidades corporais - a discussao do palhaco, por exemplo, envolve

outras dimensoes. Mais do que questoes a serem respondidas, a meu ver, elas
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sao pontos de partida para uma enorme variedade de caminhos de investigacao

cénica e de reflexao critica.

Destrinchando um pouco mais essa reflexao, é interessante observar como os
valores da virtuose e do dominio corporal, que garantem a “proeza”, pressupoem
repeticao e condicionamento que, nas esferas artisticas, tendem a estar em re-
lacao de antagonismo com a representacao de subjetividade. Essa discussao
esbarra numa oposicao classica da historia da arte, entre repeticao versus ori-
ginalidade que, como bem observam Heinich e Schaeffer (2004), atualiza uma
outra tensao fundamental, entre imanéncia e transcendéncia. A prerrogativa da
inventividade/originalidade vem operando como parametro central para a defi-
nicao do que é arte e do que nao é arte desde pelo menos o Romantismo, e esta
ligadatambém a representacao do artista como génio e como espécie de sujeito
extremo. Autores como Heinich (2005), Heinich e Schaeffer (2004) ou o préprio
Bourdieu (2002) mostram como a originalidade foi historicamente construida
COmo uma no¢ao normativa, central para a criacao de valor das obras nos cam-
pos artisticos, em oposicao as representacoes de repeticao ou reproducao - que
mais tarde seriam associadas também a cultura de massa, outra instituicao que

viria a ser construida como antagonista da arte.

Indo além, os atributos do virtuosismo e do profundo dominio técnico, no limite,
tendem a pressupor um sujeito que domina seu corpo: o corpo em si estaria
desprovido de subjetividade, apresentando-se, assim, como objetificado - jus-
tamente o oposto daquele corpo pensante trazido por Laurence Louppe (2012).
Poderiamos dizer entao que esse assunto também reverbera uma discussao
classica da filosofia ocidental, que tem a ver com nossa constituicao dupla como
alma e corpo e com um processo historico que prioriza a primeira parte desse
bindbmio na construcao do “sujeito” - ou da “natureza humana”, na concepc¢ao
platdnica. Essa oposicao s6 comeca a ser superada com Nietzsche, Heidegger

e sobretudo Merleau-Ponty ja no século XX.

Novamente aqui podemos trazer alguns exemplos sobre como essas discussoes
se desenvolvem na cena da danca. Navisao de Klauss Vianna (observando o ballet
classico), por exemplo, a virtuosidade costuma estar relacionada a padronizacao,

pelo fato de ser baseada num ideal de execucao “correta”, o que tende aresultar
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numa danca muito pautada pela forma. (VIANNA, 2005) Para ele, ha aquiumrisco
de reduzir o movimento ao seu aspecto mecanico, diminuindo o espaco para a
expressividade e para a subjetividade - poderiamos utilizar essas mesmas ideias

para refletir sobre os “truques” circenses e o lugar que assumem nas criagoes.

O ja mencionado André Lepecki (2006) vai além, questionando se a propria for-
malizacao da danca como linguagem artistica e principalmente o dispositivo da
coreografia nao estariam submetendo o corpo a um regime disciplinar caracte-
ristico da modernidade, pautado por uma certaideologia do movimento continuo.
Isso reduziria as proprias possibilidades de presenca do dancarino, sempre posto
a servico da execucao do movimento. Ele reflete sobre a coreografia como um
dispositivo disciplinador, como “[...] uma performance centrada na exibicao de
um corpo disciplinado, que encena o espetaculo de sua propria capacidade de se
colocarem movimento”. (LEPECKI, 2006, p. 31-32) A alternativa passaria por pen-
sar a subjetividade e 0s processos de subjetivacao como forcas performativas,
como possibilidades de inventar e reinventar narrativas. (LEPECKI, 2006, p. 33)
Desenvolvimentos das vertentes mais contemporaneas de danca - por exemplo,
a cenadesenvolvida nos Estados Unidos em torno do Judson Dance Theater nos
anos 1960, que aprofundou a investigacao sobre 0 uso da improvisacao como

procedimento cénico -, sao exemplos de respostas a essas problematicas.

A discussao sobre disciplina, elemento tao evocado na formacao de pra-
ticantes de técnicas circenses que envolvem alta performance cor-
poral, nos faz refletir também sobre praticas como “treinamento” ou
“condicionamento”, que, se de um lado sao centrais para as técnicas circenses
gue envolvem alta performance e engajamento corporal - até por questoes de
seguranca e integridade fisica -, de outro lado parecem estar em oposicao aideia
de um corpo-sujeito. Minha propria percepc¢ao, a partir de experiéncias como
intérprete ou diretora circense, € a de que treinamentos que “endurecem” mui-
to o corpo - € que preveem muitos parametros de execucao certa ou errada
-, quando nao equilibrados com outras praticas, tendem a enrijecer também a
percepcao e a capacidade de resposta do corpo para certas situacoes cénicas.
Como pensar praticas corporais que nao mecanizam o corpo? Ou, como pensar
o descondicionamento de um corpo condicionado? Ou, pensando de forma mais

abstrata: & possivel ter um corpo pensante e subjetivo dentro do paradigma do
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“treino” e da “disciplina”? Interessa-me destacar aqui que, de forma pratica, isso
envolve também perceber e ter alguma intencionalidade sobre os caminhos que
um determinado processo de criacao deve seguir - ou seja, envolve um pensa-

mento sobre o proprio fazer.

Esse assunto, de qualquer forma, esta longe de ter uma Unica leitura possivel: ha
autores de diferentes areas que apontam que o “dominio” nem sempre levaria a
repeticao ou a objetificacao, e que enxergam a técnica como imprescindivel ou
mesmo como “libertadora” no contexto do circo. A antropbloga argentina Julieta
Infantino, por exemplo, entende que no circo o dominio da técnica € um requisito
e apartir dele & que se inserem criatividade e expressividade: “[...] como em qual-
quer disciplina artistica, a técnica € a base que deve ser manejada com perfeicao;
depois vem o feito artisticoem si”. INFANTINQO, 2010, p. 7) Elaargumenta, a partir
de material de entrevistas com artistas, que nesse tipo de criacao o corpo € in-
dissociavel da mente em termos de capacidade criativa, 0 que a principio poderia
soar parecido com as formulacoes de Laurence Louppe (2012). Mas em outro
momento, a autora assume que, diferentemente do que ocorre no esporte, em
que o corpo é visto como ferramenta ou maquina, no circo ele seria entendido
como “[...] meio expressivo, ou veiculo de transmissao de uma mensagem artis-
tica”. (LOUPPE, 2012, p. 7) Tecendo uma comparacao com o estudo classico de
Loic Wacquant sobre boxeadores, a autora compara que se, naquele contexto, o
objetivo do treinamento corporal seria preparar a maquina para ganhar aluta, “[...]
os artistas de circo parecem minimizar o grau de requisito de treinamento corporal
frente ao de criatividade que o circo demanda como arte, com o objetivo central
de impressionar a audiéncia ou transmitir a ela uma mensagem”. (INFANTINO,
2010, p. 7) Ainda que pareca clara a diferenca do “uso” do corpo entre boxeado-
res e artistas circenses - e que essa diferenca sem dlvidas possa ser entendida
como um avango em termos de subjetividade -, a metafora do corpo como “vei-
culo” e aideia de “passar uma mensagem” trazem, implicitamente, uma visao de
um corpo que carrega um pensamento ou uma ideia ou uma expressao que lhe
sao alheios, ou que sao produzidas num outro lugar de existéncia - a mente, ou
talvez um sujeito que nao & corpo - e somente veiculadas pelo corpo. Isso difere
bastante de abordagens como as propostas por Louppe (2012), Lepecki (2006),

ou outros autores que buscam escapar da separagao entre sujeito e corpo.
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Ha ainda pesquisadores que defendem que, por conta da existéncia de um risco
real em grande parte das praticas circenses, a técnica ou a proeza podem teruma
funcao expressiva em si, e nao necessariamente precisam estar “a servi¢co” de
alguma mensagem artistica especifica. Bouissac (2010), por exemplo, entende
que a proeza pode desencadear diretamente uma espécie de poética do sublime,
nao sendo necessario nenhum outro tipo de mensagem ou camada interpretativa.
Bolognesi (2001) argumenta em sentido semelhante, afirmando que no circo o
corpo sempre desafiou seus limites e que “ o desempenho artistico do acrobata
e sua possivel queda nao sao ilusorios e nem pertencem ao reino da ficcao” - ou
da re-presentacao, poderiamos dizer -, € portanto, o pablico presencia “a elabo-
racao do suspense e do temor, que serao logo superados”. (BOLOGNESI, 2003,
p.45) Porisso, para este autor, o funcionamento de um espetaculo circense “nao
se da por metaforas ou simbolos” e os artistas de nUmeros de risco “nao estao
ali representando papéis”: para ele, “[...] se houver alguma espécie de semiose
nos nimeros que envolvem acrobacias arriscadas, ela & dada pelo proprio de-
sempenho do artista”, e o sentido, portanto, “é oriundo do corpo e € encontrado
na performance em si mesma, no exclusivo tempo e momento de sua duracao”.
(BOLOGNESI, 2001, p.105-106) Esse ponto &€ bastante importante, pois também
conecta o circo, quase que por sua natureza, as formas de teatro mais que valori-
zam a presenca. No entanto, &€ necessario ter em mente que, quando se aponta,
como fizeram os autores mencionados anteriormente, que seria desejavel que o
circo, dentro do paradigma contemporaneo, pudesse tocar em questoes sobre
sua época, ou apresentar pontos de vistas individuais, ou visoes subjetivas de
mundo, ou criar novas realidades, isso nao necessariamente precisa significar
“interpretar papeis” ou “encenar historias”. Assim como ocorre no teatro contem-
poraneo, ha uma pluralidade enorme de abordagens e escolhas possiveis tanto
no nivel das tematicas - ou universos de referéncias dos trabalhos - quanto no

nivel das opcoes de encenacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em primeiro lugar, € necessario reforcar uma prerrogativa
fundamental deste artigo, que € a de que a arte nao se constitui somente como
resultado da criatividade ou do génio individual, mas como um sistema de co-
nhecimentos, de representacoes, de valores e de logicas de funcionamento que
sao definidos social € historicamente. Os processos de classificacao e atribuicao
de valor no mundo das artes, por decorréncia, sao permeados por uma série de
convengoes e parametros estabelecidos no interior dos campos de producao
artistica - de forma negociada entre artistas, criticos, escolas, instancias finan-
ciadoras, mercados e esferas de circulacao, publicos e eventualmente outros

atores sociais.

Neste artigo, busquei discutir sobre a ideia de circo contemporaneo, e para tanto
apresentei algumas reflexdes sobre os parametros que comumente sao asso-
ciados a classificacao de “contemporaneo” em outras artes - partindo do prin-
cipio de que quando o circo se apresenta com essa adjetivacao, ele se coloca
em dialogo e em lugar de comparacao com as outras artes que partilham desse
enquadramento. Entendendo que a subjetividade, o posicionamento critico e a
presenca de um pensamento ou de um conjunto de questdes artisticas sao tracos
relativamente gerais na arte que se entende por contemporanea, busquei também
trazer uma discussao sobre o lugar do corpo e sua subjetividade nas poéticas
circenses. Essa questao me interessa porque uma das caracteristicas marcantes
do circo € justamente a presenca da proeza e das situagcoes corporais extremas,

que pressupoem, em alguma medida, um corpo disciplinado e condicionado.

E importante finalizar reiterando que, se nas secoes anteriores, busquei refletir
sobre um posicionamento, ou modo de fazer, ou pensamento, por parte dos cria-
dores, que seria mais alinhado aos valores da “arte contemporanea” da maneira
como ela vem se desenvolvendo nas Ultimas décadas, isso nao significa de for-
ma alguma propor uma reducao das formas/abordagens expressivas finais que
as obras podem assumir, e nem mesmo uma reducao dos tipos de processo de
criacao que seriam o0s “possiveis” dentro do enquadramento contemporaneo.

Trata-se muito menos de tentar definir que obras sao ou nao contemporaneas,
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e mais de buscar refletir, em primeiro lugar, sobre o que esta em jogo nesses
processos de classificacao e, em segundo lugar, sobre quais caminhos queremos
construir para o circo. Como bem coloca Guy (2017), a pluralidade de formas e
de abordagens, no circo contemporaneo, € justamente uma das caracteristicas

que colaboram para seu reconhecimento como arte.

Retomo, para finalizar,umaideia que apresentei como ponto de partida: perguntas
como as que originam as reflexdes que procurei trazer aqui, a meu ver, funcionam
mais como pontos de partida para investigacoes constantes - tanto praticas
quanto teéricas - do que como questoes para serem respondidas, uma vez que
dificilmente poderemos lhes dar solucoes Unicas ou definitivas. Procurei aqui
refletir sobre essas questoes para estimular uma ampliacao do debate sobre os
diferentes tipos de circo que estao sendo produzidos na atualidade, bem como
para levantar questoes que possam eventualmente inspirar outras agendas de
pesquisa e buscar fortalecer dialogo com pesquisadores e artistas que estejam

produzindo a partir de outros paises do sul global.
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