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RESUMO

A partir do ponto de vista de uma pesquisadora que também é realiza-
dora circense, este artigo discute o circo que vem sendo reivindicado como
contemporaneo, buscando refletir sobre quais praticas sociais, poéticas e
politicos ancoram esse tipo de classificagcdo. Propondo uma reflexdo mais
geral, com base em analise de literatura, o artigo reflete sobre o carater
escorregadio da prépria defini¢do de circo, para depois trazer informacoes
sobre alguns movimentos ou modos de fazer que a literatura nomeia na
histéria do circo moderno (classico, novo e contemporaneo). Por fim, é pro-
posto um conjunto de perguntas que funcionam tanto como dimensoes ana-
liticas como disparadoras de processos artistico-pedagogicos, e que ajudam
a compreender a diversidade de circos e circos contemporaneos possiveis.

Palavras-chave: Circo Contemporaneo. Artes Circenses. Arte Contemporanea.

ABSTRACT

The article brings a discussion about the circus forms that have been
claimed as contemporary, from the point of view of an author who is both
a circus-maker and researcher. Seeking to reflect on which social, poetic
and political practices this type of classification is anchored, the article
proposes a reflection based on literature analysis. It brings a reflection on
the slippery nature of the very definition of circus, and then discuss some
movements or modes of production that other authors name in the his-
tory of the modern circus (classic, new and contemporary). Finally, a set
of questions is proposed both as analytical dimensions and as dispositives
for artistic-pedagogical processes, aiming at understanding the diversity
of possible forms of circus and contemporary circus.
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INTRODUCAO

Refletir sobre os circos contemporaneos é sempre um caminho de
muitas perguntas, varias delas sem resposta. Antes de mais nada, passa
por nos indagarmos sobre quais sao os limites — conceituais, cognitivos,
poéticos, sensoriais, sociais, politicos — desta coisa que chamamos circo.
Depois, sobre quais seriam os especificos do circo contemporaneo. Como
realizadora e pesquisadora circense que também é socidloga, interessa-me
menos discutir o que é ou o que ndo ¢ o circo contemporaneo e mais refletir
sobre o que tem sido reivindicado como circo contemporaneo. Isso passa por
Investigar quais sao as praticas reais em que se ancora essa ideia — o que,
num jargao sociologico, poderiamos traduzir em: identificar quais praticas
cénicas, sociais e politicas sdo eficazes no sentido de conferir a uma de-
terminada obra ou a um determinado realizador o estatuto de “contempo-
raneo” no campo das artes circenses. Passa também por investigar quais
sao as representacoes que ancoram a idela de circo contemporaneo; ou
seja, quais os conceitos de arte, circo, corpo, pesquisa artistica que estao
em jogo entre aqueles que reivindicam ou recebem essa classificacao. Por
fim, passa também por refletir, por outro lado, sobre qual a eficacia dessa
propria classificagdo de “contemporaneo”, no sentido de investigar quais
portas ela abre, a quais circuitos ela representa um passaporte e, sobretu-
do, o que ela separa. Isso significa discutir o proprio estatuto de contempo-
raneidade da forma como aplicado ao circo: em que praticas ele se ancora,
quem ele reine, quem ele separa, o que ele agrega, o que ele diferencia,
quais sao seus “outros”. Do ponto de vista de uma pesquisadora, trata-se,
portanto, de investigar sobre quais sio as politicas e poéticas do circo con-
temporaneo. Mas sendo também uma realizadora, um outro caminho que
vem me interessando, é o de discutir quais sdo os circos contemporaneos
que nos interessa fazer e por que — e aqui penso no espectro do desejo de
futuros e possibilidades, da forma como imaginados por realizadores, pes-
quisadores, programadores, gestores culturais e docentes que trabalham
com praticas circenses. Neste artigo, opto por refletir sobre um recorte
mais especifico desse universo de interesses e buscas, que se refere ao ca-
rater provisoério das bordas desses objetos que vém sendo nomeados como
circo e como circo contemporaneo. Sigo entao o caminho de situar algumas
discussoes sobre o objeto circo e depois sobre o objeto circo contemporaneo.
Ao final, adentrando um terreno um tanto mais ousado, trago uma breve
reflexao sobre os circos que nos interessa fazer, reflexao que é obviamente
permeada por minhas proprias perspectivas politicas sobre as artes e so-
bre o corpo, como procurarei deixar explicito.

Vale pontuar que a tarefa de trazer uma reflexdo mais ampla (e ndo
ancorada num caso empirico especifico) sobre os objetos circo e circo con-
temporaneo é bastante ingrata, pois essas “coisas” nao se configuram por
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meio de algum processo tinico ou universal — como coloca Erminia Silva,
¢é preciso pensa-lo “com base em épocas e sociedades concretas” (2007, p.
22). Como estratégia para lidar com este problema aqui, busco abordar
fontes de diferentes contextos e tento, na medida do possivel, fazer as tra-
ducoes e ponderacoes necessarias sobre suas especificidades.

UM OBJETO QUE ESCORRE PELOS DEDOS — OU: O DESCABER E AQUILO
QUE NOS UNE?

De forma mais drastica do que as outras artes, o circo € um objeto que
escorre pelos dedos. E ndo ha davidas de que esse qué de indecifravel seja
parte de sua propria poética, bem como do proprio imaginario que se cons-
trol sobre essa arte. Como poderiamos definir o circo, ou mesmo as artes
circenses no plural? O que vem sendo reivindicado como circo? Em alguns
meios e durante algum tempo, o circo foi definido a partir de seu local/es-
paco mais tipico, o da lona. Circo é aquilo que se faz embaixo da lona e em
cima do picadeiro. A coincidéncia entre o nome da linguagem e o local/es-
paco em que ela é desenvolvida néo é exclusiva: ha o teatro, ha o cinema.
No caso do circo, costumamos dizer que essa expressao cultural é inaugu-
rada, em sua forma moderna, quando Philip Astley, no fim dos anos 1700,
reune atletas equestres de origem militar e companhias ambulantes que
praticavam acrobacias e funambulismo em espacos publicos num Unico
espetaculo, realizado numa pista circular (SILVA, 2007; BOLOGNESI,
2009). No circo, o nome da “coisa” se define a partir do espaco da pista cir-
cular, e talvez por isso linguagem e espaco ainda sejam construidos, em
alguns imaginarios, como indissociaveis.

No entanto, assim como o teatro nao se restringe aquilo que se faz na
sala cénica e sobre o palco, o circo ndo se restringe aquilo que se faz sob a
lona. Se isso ficou mais evidente a partir da emergéncia do chamado Cir-
co Novo nas ultimas décadas do século XX, sabemos que o processo niao
comeca ai: Silva (2007) encontra, pesquisando as primeiras décadas dos
anos 1800 num Brasil que comecgava a fazer parte das turnés de circos
estrangeiros, muitos circenses que chegavam carregando poucos utensi-
lios de trabalho e se apresentavam em espacos publicos diversos ou mes-
mo improvisavam espacgos cobertos para suas apresentacoes. Ela também
mostra que ainda no periodo posterior, entre 1870 e 1910, a linguagem
circense no Brasil continuava sendo realizada em ruas, feiras, tendas e
mesmo espacos teatrais (ibidem, p. 22), e ndo somente no espago das lonas.

Uma outra tentativa de defini¢do passaria pelo modo de vida de seus
realizadores: circo é aquilo que é feito por artistas que sao socializados
nesse fazer de maneira integral, a partir de seus nucleos familiares,
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partilhando conhecimentos construidos de uma geracgao para outra. Que
nao s6 produzem o circo como manifestacao cultural/artistica como tam-
bém vivem a cultura do circo num sentido mais antropolégico, como modo
de vida. A partir dos ultimos anos do século XX, no contexto europeu, essa
formulacao também passa a nao ser mais suficiente, uma vez que a pro-
liferacdo das escolas profissionais de circo possibilitou que um contingen-
te maior de pessoas que nao eram oriundas de familias circenses (e néo
vivenciavam o circo como instituicao total, poderiamos dizer) passassem
também a ser reconhecidos como artistas circenses.

Ha alguns estudiosos que reivindicam certas regularidades poéticas,
formais ou discursiva como sendo “tipicamente circenses”. Ou seja, que
buscam nomear o circo a partir daquilo que se apreende da cena. Nessa
linha, mobilizam-se defini¢ées acerca do espetdculo que seria tipico, que
tende a se organizar a partir de uma dramaturgia de bricolagem, monta-
gem ou variedades (BOLOGNESI, 2018), em que as cenas, ndo por acaso
nomeadas como niimeros, tém uma trajetéria dramatirgica que se resolve
em si mesma e podem ser facilmente substituiveis por outras na narrativa
geral da obra. Ou ainda por aspectos imagéticos do que seria uma supos-
ta “estética do circo”, composta por cores, formas sons e odores (Hughes
Hottier [apud GUY 2001b] menciona a presenca do vermelho, do brilho,
das estrelas, de objetos redondos ou conicos, do rufar de tambores). Mas
também sabemos que, a partir do final do século XX, com a emergéncia
do chamado circo novo, essas defini¢ées também deixam de dar conta — e
novamente sabemos também que o processo de diversificacdo ndo se inicia
ai, basta lembrarmos formas como o circo-teatro (ver SILVA, 2007).

Outra tentativa de agarrar esse objeto pelo que se apreende da cena
passa pela reivindicagao do circo como a arte do risco (WALLON, 2009;
LIEVENS, 2015). Mas, se lembrarmos de algumas correntes da perfor-
mance dos anos 1960 e 1970 que mobilizavam de maneira tao real a poé-
tica do risco no corpo fisico, provavelmente passaremos a questionar se o
risco no circo nao é, em alguma medida, encenado — pensemos, por exem-
plo, em Joseph Beuys passando trés dias trancado numa sala com o coio-
te vivo em I like America and America likes me (1974), ou, de forma ainda
mais drastica, em movimentos como o Acionismo de Viena. Outras tenta-
tivas passam por reivindicar o circo como a arte do sublime (BOUISSAC,
2010), ou ainda como a arte que tem a destreza e a proeza como pilares, ou
por uma suposta centralidade do corpo (INFANTINO, 2010; BOLOGNE-
SI, 2001). Em todos os casos, poderiamos pensar em correntes da danca
ou do teatro que também poderiam ser definidas por essas caracteristicas
— e entdo talvez o que se reivindique seja um tipo de diferenciacao que
opera por escala, por maior ou menor aproximacao a uma dada ideia. Eu
mesma, em trabalho anterior (Vasconcelos-Oliveira, no prelo), falei numa
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poética do extraordindrio para tentar dar conta desse objeto nao identifica-
do (pensando no circo como aquilo que valoriza o extraordinario, o fora do
comum, o incrivel, o nunca antes visto, abarcando ai poéticas da destreza,
da proeza, da superacdo do risco). Mas a pluralidade poética das formas
que vém sendo nomeadas hoje como artes circenses também poderia colo-
car em xeque essa tentativa.

Tentando encontrar outras possibilidades de resposta, numa pesquisa
que resultou no minidocumentario No Ar (DESASTRE; GARAPA, 2015),
entrevistel alguns realizadores circenses que figuram no circuito que vem
sendo nomeado como “circo contemporaneo”. Nas entrevistas, eu os inda-
gava: por que vocé considera sua obra como “circo’? O que faz com que
uma obra seja considerada como circense? Um dos respondentes, o artista
e pesquisador Rodrigo Matheus, diretor do Circo Minimo, também ator,
ofereceu-me um caminho de reflexao interessante, dizendo que o que faz
de uma obra circo é o fato de ela ser realizada e executada por pessoas que
se consideram artistas circenses. Ele detalhou: ndo somente pessoas que
passaram por alguma formacao circense, mas que se comportam, na cena,
a partir de um modo de resolver problemas que é circense. “Se eu, como
diretor, dou um mesmo enunciado para artistas diferentes — suponha-
mos, vocé vai la, cruza o palco e pega aquela garrafa —, e se eu tiver em
cena um ator, um bailarino e um circense, eles provavelmente vao resol-
ver essa proposta de formas muito diferentes” (entrevista nio publicada).
Com 1sso, ele se refere a um tipo de conhecimento que vem de uma socia-
lizacdo especifica na linguagem, que esta inscrito no corpo (como todo co-
nhecimento, alias) e que configura/desencadeia formas diferentes de agir
— quase uma espécie de habitus, se quisermos pensar em termos sociolo-
gicos, ainda que menos forte em termos de alcance e poder de estrutura-
cao. Essa tentativa de formulacdo me parece fazer sentido pelo fato de néo
amarrar demais o objeto a um conjunto de formas/caracteristicas sensi-
vels limitadas, e também por trazer uma dimensao processual (e portanto
nao essencialista) para esse objeto: circo tem a ver com um tipo de saber-
-fazer que se aprende numa determinada trajetéria e que se inscreve nos
corpos e desencadeia possibilidades de acdao. Ainda assim, como outras
tentativas de formulacdo mencionadas acima, essa nao da conta em abso-
luto — afinal se observarmos o pensamento-corpo de alguns dangarinos
ou companhias de danca que fazem uso de movimentacao mais acrobatica
(poderiamos pensar no Cena 11, de Floriandpolis, sobretudo em seus pri-
meiros espetaculos; ou nos trabalhos do paulistano Diogo Granato), tal-
vez eles “resolvessem” o enunciado cénico proposto pelo diretor de forma
bastante semelhante a dos artistas inegavelmente “circenses”. E prova-
velmente ndo seriam questionados em seu estatuto de dangarinos, assim
como trabalhos de danca que usam a voz e o texto falado ndo passam a ser
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nomeados como teatrais. O que intriga é, entdo: por que se questiona tanto
o estatuto dos trabalhos que se dizem circo? Parece que ainda existe uma
busca por atributos “puros” que definam o circo como tal, ou por formula-
¢coes que consigam esgotar esse objeto.

O pesquisador francés Julien Rosemberg (2004) também da um jeito
de enganar a esfinge, dizendo que o que existe em comum entre todos os
trabalhos que se reivindicam como “circo” é precisamente o fato de se rei-
vindicarem como circo. De fato, o que nos define como circo talvez seja jus-
tamente esse “ndo caber” em categorias muito bem delimitadas. Talvez o
que nos, realizadores circenses que atuamos em 2022, vivenciemos em co-
mum com aqueles que estavam trabalhando ha 200 anos seja justamente
esse questionamento acerca do espectro do que fazemos, do que podemos
fazer e do que devemos fazer em cena.

Nao por acaso, Erminia Silva (2007) mostra que desde o inicio do sécu-
lo XIX havia disputas em torno do que seria o espetaculo circense “puro”.
Ela conta que “o debate ndo se dava apenas na esfera circense: cronis-
tas, letrados, jornalistas e teatrologos também apontavam que, quando os
artistas (acrobatas, domadores, palhacgos) incorporavam ‘elementos dife-
rentes’, como os textos falados, eles ‘comprometiam o tipico e tradicional
espetaculo de circo” (p. 23). Vale pontuar que esse tipo de questionamento
também opera em relagio a outras formas de expressoes culturais popu-
lares que tém o “tradicional” ou o auténtico como critérios de valoracao.
Silva mostra, no periodo estudado por ela, como o circo-teatro foi visto
como uma espécie de distor¢do do que seria o circo “puro” e como gerava
disputas em relacao ao que o circo “deveria ser” (ibidem, pp. 285-6). O in-
teressante é que, como a autora nos mostra, essa representacao de pureza
nao encontra correspondéncia real na historia das praticas que passaram
a ser socialmente entendidas como circo. Ao contrario, para Silva (2007),
o hibridismo sempre esteve presente nas artes circenses como linguagem:
“mais do que um novo tipo de espetaculo, o que se produziu [no final do
século XVIII e inicio do XIX] foi uma nova estrutura de organizagao, que
conformava uma oferta artistica cuja principal caracteristica era a diver-
sidade, a multiplicidade de linguagens” (p. 285).

De modo que faz sentido pensarmos também que o “circo” é, em parte,
uma busca incansavel por aquilo que ele deveria ser.

CIRCO E SOBRE PERSISTENCIA

Entender o circo como aquilo que vem sendo nomeado/reivindicado,
social, politica e cenicamente, como circo. Além da sociologia e da histo-
ria, seria preciso creditar que o estudo das teorias e praticas feministas
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também me inspira a preferir esse tipo de construcdo, tanto como pes-
quisadora quanto como realizadora ou militante das artes circenses. No
limite, essa postura tem a ver com uma rejei¢ao ao essencialismos e a de-
finigées universalistas sobre as “coisas” (sejam elas o objeto “mulher” ou
0 objeto “circo”). Tem a ver com uma percepcao de que essas “coisas”’ se
constituem sempre em relacdo e sempre na transitoriedade, em arranjos
necessariamente contingentes e provisorios. Tem a ver com rejei¢ao a bi-
narismos do tipo é/ ndo é, com a aceitacdo profunda da faléncia do pen-
samento 1luminista/moderno e de seus esquemas explicativos que, apesar
de serem apresentados como modelos ideal-tipicos, acabam tendo poder
de agéncia e conformando percepcoes de modo absoluto, simplista e exclu-
dente. De outro lado, as agendas e correntes feministas que me desper-
tam mais interesse sdo aquelas que também fogem do relativismo extremo
— e o fazem até por causa da urgéncia de suas agendas. Um dos cami-
nhos possiveis entre universalismo e relativismo talvez passe por aceitar
a transitoriedade e o carater provisorio e incompleto das categorias e co-
nhecimentos que produzimos, o que em parte significa também aceitar,
de antemao, a faléncia como destino das nossas tentativas de formulacao.
Passa também por abdicar da iluséo de perseguir formulagoes universais,
neutras, distanciadas ou puras, ja que hoje sabemos que essas tentativas
sao tao pretensiosas quanto ingénuas. E passa por, cientes de tudo isso,
seguir em busca dessas reflexées, simplesmente porque precisamos dar
conta de questdes que se impoem no nivel politico da existéncia. Ou ainda
porque esse tipo de reflexdo nos traz insumos e recursos para aprimorar
nosso proprio fazer, representando mais possibilidades de escolha em re-
lacdo as questoes que abordamos cenicamente a aos mecanismos que uti-
lizamos para formula-las como experiéncia sensivel.

De modo que, voltando ao objeto circo, apesar de me satisfazer com
as defini¢ées do tipo “o circo corresponde aquilo que vem sendo nomea-
do/reivindicado como circo”, penso também que é possivel, ou ao menos
desejavel, perseguirmos algumas caracteristicas ou tendéncias reunidas
sob essas classificagdes (como circo ou o circo contemporaneo), ndo com o
intuito de revelar uma suposta esséncia, e mais como parte do esforco de
compreender como elas operam, ampliando assim nossas proprias pers-
pectivas de ac¢do. Tenho investigado esse tema a partir de observagoes
empiricas de trabalhos e criadores do circo que vem sendo nomeado como
contemporaneo, tentando compreender praticas poéticas/formais, sociais
e politicas implicitas nesse modo de fazer (parte dessa pesquisa pode ser
vista em artigo publicado recentemente em parceria com Diocélio Barbo-
sa, em Barbosa e Vasconcelos-Oliveira, 2021).

A partir de uma dimensao mais vivenciada e experimentada no cor-
po, ou seja, a partir do meu lugar de criadora e provocadora de processos
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artistico-pedagodgicos, eu me arriscaria a reivindicar também que o circo é
sobre persisténcia. No sentido de que, se ha algo em comum entre os dife-
rentes tipos de praticas reconhecidas como artes circenses, talvez seja um
engajamento profundo e insistente com o corpo, com outros corpos, com
outras matérias, com a gravidade, com o peso. Isso esta implicito no “tirar
um truque”, ou seja, em conseguir realizar com alguma tranquilidade um
movimento dificil ou improvavel; ou no insistir obsessivamente na relacao
com um “outro” (aparato, objeto, matéria, outro corpo), mesmo quando a
experiéncia sensivel que se pretende estabelecer ndo passe pelo discurso
da virtuose ou da destreza. Penso que quem ja experimentou processos
criativos ou pedagogicos em circo talvez reconheca essas ideias-sensacgoes.
Em alguma medida, o “ser circo” parece envolver essa busca pelo engaja-
mento/vinculac¢ao limite, por uma espécie de relagao total — talvez ainda
inspirada pelo imaginario daqueles que viviam o circo como comunidade
e instituicao total.

Mas obviamente essa formulacdo também nio daria conta de definir
completamente as bordas do objeto circo. Em parte, porque a experiéncia
sensivel da persisténcia poderia ser pensada como tipica do engajamento
artistico de forma mais geral. Por exemplo, pensando a danca contempo-
ranea, André Lepecki (2016) formula uma ideia relativamente semelhante
quando identifica como tipico dos processos de criacao em danca contem-
poranea um afeto que ele nomeia como “persisténcia ética”’, marcado por
uma insisténcia em seguir adiante numa determinada proposta mesmo
sem saber exatamente para onde estamos nos dirigindo, “de modo que
juntos possamos construir aquilo que nao sabemos o que pode ser” (p. 67).

De qualquer forma, misturando deliberadamente analise académica
e licenca poética, ouso agarrar a ideia de que, no circo, essa persisténcia
talvez seja uma caracteristica mais estruturante — pensando até em sua
persisténcia como forma cultural, para seguir existindo em tantos con-
textos historicos em que esteve ameacgado, ou para ser enfim reconhecido
como arte, ou para conseguir ter um nivel de apoio publico da mesma for-
ma que suas linguagens irmas nas artes cénicas.

CONTEMPORANEO COMO REGIME, CIRCO COMO PENSAMENTO

Mas e os circos que se reivindicam como contemporaneo, como cercar
esse outro objeto ndo identificado? Alguns pensadores argumentam que o
circo sempre fol contemporaneo, pois sempre esteve ligado as questoes de
sua época, por sempre ter contado com inovagoes cénicas e experimenta-
coes (SILVA, 2007); ou que ha poucas rupturas entre o que se chama de
circo novo/contemporaneo e seu “outro”, o circo classico ou tradicional (ver
BOLOGNESI, 2018). Se essa definicdo ndo me parece bastar, é porque
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penso em outras linguagens artisticas e percebo que muitas delas também
poderiam ser entendidas como contemporaneas no tempo em que foram
propostas, e ainda assim néo sao classificadas dessa maneira dentro do
campo artistico, que costuma articular o adjetivo contemporaneo de forma
mais especifica. Em alguma medida, parece que sim, o contemporaneo
opera como categoria provisoria, que persiste enquanto ainda nao temos
nome melhor para dar ao que esta acontecendo num determinado momen-
to. De outro lado, é perceptivel que, da forma como é articulado nas artes,
esse adjetivo nao opera apenas no sentido de recortar um tempo-espaco.
Em outro artigo, discuti esse tema (VASCONCELOS-OLIVEIRA, 2020)
e optel por uma compreensao do “contemporaneo” a partir de um sistema
de relacgbes sociais mais complexo, que inclui circuitos e escolas especifi-
cos, bem como modos de fazer, relagées de trabalho, politicas e praticas de
valoracao especificas. Como referéncias, temos, por exemplo, Anne Cau-
quelin (2005), que caracteriza a arte contemporanea como um regime ou
sistema, o que envolve nao s6 os seus conteudos expressivos como tam-
bém uma série de elementos relacionados a sua organizacdo economica, ao
tipo de relagdo estabelecida com o publico, aos intermediarios, entre ou-
tros. Poderiamos pensar também que objetos como o circo contemporaneo,
a danca contemporanea ou as artes visuails contemporaneas constituem-
-se como “mundos” especificos da arte, utilizando um conceito de Howard
Becker (1982). Outra socidloga da arte, Nathalie Heinich (2014) nomeia o
contemporaneo nas artes como um paradigma que envolve uma série de
praticas e representacoes especificas, que operam tanto no nivel discursi-
vo como no social. Como coloquei, a compreensao do circo contemporaneo a
partir de seus modos de fazer, sua rede de relagoes sociais, suas poéticas e
politicas de funcionamento nos afasta da tentacio de reduzir o contempo-
raneo a seus atributos formais/discursivos ou, pior, a uma espécie de estilo

(VASCONCELOS-OLIVEIRA, 2020).

De forma que um caminho que vem me parecendo interessante é o
de compreender esse objeto levando em conta a trajetoria e a rede de re-
lagdoes em que estdo inseridos os realizadores que se reivindicam como
contemporaneos ou que sao associados a essa representacao (observando,
por exemplo, como e com quem aprenderam, por onde fluem, quem sao
seus parceiros e suas referéncias), bem como os tipos de espacos de cir-
culacao que eles acessam (festivais, programacoes etc.), os tipos de recur-
so utilizados (editais, por exemplo), entre outras dimensées daquilo que
poderiamos entender como um campo ou circuito. E levando em consi-
deracao, além disso, as proprias visoes sobre circo mobilizadas por esses
criadores — como eles enxergam o circo, como concebem seu préprio fazer,
0 que buscam, suas questdes artisticas, ou em outras palavras, o pensa-
mento-circo que esta em jogo. Isso tudo se desdobra em procedimentos de
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criacao, praticas performativas e enunciados/propostas, que por sua vez se
desdobram naquilo que é visivel no nivel da cena.

Como abordagem complementar a essa que prioriza os modos de fazer
e as relagoes sociais, considero muito inspiradora a proposta da pesquisa-
dora da danca Laurence Louppe (2012), que concebe a danga contempora-
nea como um sistema de pensamento, analisando as diversas producétes
justamente a partir de seus diversos modos de pensar (0 mundo, o corpo,
a propria danca). Para ela, a danca é, em si, um sistema de significados
e sua producao envolve processos de formulacdo (mas por meio de signos
que sao construidos pelo e no corpo). Numa formulacdo que combina uma
perspectiva puramente analitica com outra de natureza mais prescritiva/
politica (que diz respeito ao que se deseja), ela entende que o pensamento-
-danca néo somente fala sobre as questdoes do mundo, mas também ajuda
a construi-lo, no sentido de ter poder de agéncia.

Como pontuei em Vasconcelos-Oliveira (2020), ha duas derivagoes in-
teressantes dessa perspectiva, que operam tanto no nivel analitico como
no politico: primeiro, a de que as dancas contemporaneas nio se resumem
a conjuntos de ferramentas técnicas e formais (e nem mesmo somente a
partir das relacgées sociais implicitas em seu modo de producio), mas pres-
supdem também um pensamento/posicionamento, que pode desencadear
essas praticas cénicas ou sociais. De modo que poderiamos dizer que, em
diferentes modos de fazer danca (ou circo), estao implicitos também dife-
rentes pensamentos. O que acho mais interessante desse conceito, da for-
ma como articulado por Louppe, é o fato de ele ndo se pretender abstrato
ou essencial: trata-se de um pensamento que emerge das praticas empiri-
cas (ndo sb6 as expressas na cena, mas também as de trabalho e de orga-
nizacgao) e, a0 mesmo tempo, também as dispara/constitui. E a segunda
derivacdo, a de que a danca contemporanea é, em si e por si mesma, esse
pensamento, constituindo-se também como um sistema de conhecimento
— Louppe (2012) coloca que nio se trata de um pensamento que é “para-
sitario” de outros saberes ou que encena outros saberes. Para essa auto-
ra, na danca, o corpo em movimento é, a0 mesmo tempo, sujeito, objeto e
ferramenta do seu préprio saber (p. 21). E notével que, com esse tipo de
formulacdo, a autora negue a separacao entre o sujeito “pensante” e um
corpo pensado como objeto dessa subjetividade que lhe é externa. Consi-
dero esse um caminho bastante interessante para abordarmos as praticas
circenses também.
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2. CATEGORIAS EM TRANSITO: CLASSICO, NOVO, CONTEMPORANEO

Parto do principio de que todas as classificacdes nas artes sdo relacio-
nais, ou seja, desenvolvidas a partir de um posicionamento em relagao aos
seus “outros”. Assim como ¢ dificil definir o circo contemporaneo, seus “ou-
tros” também possuem limites bastante borrados. Ainda assim, é impor-
tante trazermos algumas formulacoes feitas pela literatura, que podem
funcionar como balizas ou pontos de referéncia.

Tomando como ponto de partida o momento que a literatura reconhece
como o 1nicio do circo moderno, ou seja, o final do século XVIII, podemos
mencionar pelo menos quatro classificagoes que vém sendo reivindicadas
na literatura sobre circo e que, a meu ver, implicam em modos de fazer
especificos — ou seja, que se diferenciam pela sua organizacio social e
pelas estratégias que estabelecem no sentido de formulacio da experién-
cia sensivel. Sdo elas o circo tradicional ou classico, o circo novo, o circo
contemporaneo e o circo de rua. E poderiamos ainda mencionar um circo
neoclassico ou “nostalgico” (ROSEMBERG, 2004), que investe em formas
poéticas e estratégias cénicas inspiradas num certo imaginario do circo
classico, mas com algumas atualizacoes de discurso (p. 32). E 1mportante
trazermos brevemente a discussao sobre o que vem sendo reivindicado, na
literatura, como tradicional, novo e contemporaneo, ja que essas classifi-
cacoes tém operado como importantes balizas de diferenciagao para o circo
que é realizado em espacos cénicos.

A dificuldade em apreender o objeto circo contemporaneo também se
aplica ao circo tradicional ou classico. Jean Michel Guy (2001) menciona
que, no cenario franceés, o termo tradicional foi considerado simplista e até
caricatural — ele serviria mais para diferenciar essa producio do circo
novo/contemporaneo do que para se referir a alguma tradicao da qual es-
sas formas seriam herdeiras. O autor sugere a nomenclatura “circo clas-
sico” e cita que alguns criadores que se reivindicam nesse lugar preferem
se autodenominar como circo “a moda antiga” (a lancienne) (p. 12). Em
termos formais, diferentes autores (ibidem, 2004; DAVID, 2009; BOLOG-
NESI, 2018) atribuem a esse circo uma estrutura de espetaculo organiza-
da por niimeros relativamente autonomos, bem como a presenca de alguns
elementos sensoriais especificos (como cores e formas), ja mencionados an-
teriormente (ver GUY, 2001). Algo importante de ser mencionado — e
agradeco a Erminia Silva por ter me chamado atencdo mais de uma vez
sobre este ponto em seminarios ou mesas de discussido — é que boa parte
da literatura sobre circo contemporaneo (ou novo) parece tratar este “ou-
tro”, o circo classico, como um conjunto homogéneo e coerente de praticas,
0 que nao faz sentido quando observamos esses circos empiricamente.

Esta autora também traz uma das abordagens mais inspiradoras
para compreendermos os diferentes “circos”, que leva em consideragio nao
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somente o que acontece no nivel da cena, mas também o “circo que nio se
vé”, aquele que opera fora da cena, no plano das relagoes sociais (SILVA,
1996). De modo que, para ela,

ser tradicional (...) ndo significa apenas representacdo do passado em
relagdo ao presente. Ser tradicional significa pertencer a uma forma
particular de fazer circo, significa ter passado pelo ritual de aprendiza-
gem total do circo, ndo apenas de seu nimero, mas de todos os aspectos
que envolvem sua manutencdo. Ser tradicional é, portanto, ter recebido
e ter transmitido, através de geracoes, os valores, conhecimentos e pra-
ticas (...). Ndo apenas lembrancas, mas uma memoria de relagées so-
ciais e de trabalho, sendo a familia o mastro central que sustenta toda

essa estrutura. (Ibidem, p. 56.)

Observando o circo no Brasil no periodo do final do século XIX e ini-
cio do XX, Silva nomeia esse modo de fazer como circo-familia (ibidem),
termo que me parece mais interessante que o “tradicional”, pelos motivos
apontados por Guy (2001) mencionados acima. De outro lado, ndo teria
certeza se a definicao circo-familia é plenamente aplicavel para os circos
de lona atuais que sdo nomeados como tradicionais (tanto no senso comum
como também por algumas das associacées que os representam) — seria
necessario realizar investigacoes empiricas com alguns desses circos para
compreender até se e como a ideia de familia ainda organiza as relagoes.

Em relacdo ao chamado circo novo, em primeiro lugar, é importan-
te mencionar que alguns autores ndo o diferenciam do que seria um cir-
co contemporaneo, usando essa ultima nomeacio de forma mais geral. O
pesquisador francés Julien Rosemberg (2004) pontua que o termo circo
novo talvez faca sentido para nomear um momento especifico da historia
do circo (da forma como se desenvolveu na Europa). Esse é um termo que
se populariza entre os anos 1970 e 1980 no contexto Europeu, sobretudo
francés, e que, como sugere Isabel Alves da Costa (2005), pesquisadora
e programadora de teatro portuguesa, foi usado para nomear duas gera-
¢oes que se diferenciam em termos de trajetéria. A primeira, a de seus in-
ventores, artistas que “ndo eram filhos do circo e que pertenciam a uma
geracdo fortemente marcada por Maio de 68” (p. 51). Aprendendo como
autodidatas e influenciados por ideias de liberdade e utopia que vinham
sobretudo do teatro, esses artistas

experimentaram, de uma forma selvagem, as potencialidades expres-
sivas de diferentes formas populares abandonadas ou (ainda) néo ins-
titucionalmente legitimadas. A rua seria, para muitos deles, o terreno
primordial de intervencio. Era absolutamente necessario sair dos espa-
¢os institucionais e descer a rua, ao encontro de todos, em defesa de uma

cultura democratica. (Ibidem.)
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Poderiamos pensar aqui em grupos como os franceses Archaos, o Cir-
que Plume ou o Cirque Bidon. O outro grupo de artistas e espetaculos no-
meados como circo novo corresponde aos que sairam das primeiras escolas
profissionalizantes de circo, que, na Franca, datam da década de 1970,
como a Ecole au Carré de Alexis Gruss e Silvie Monfort e a Ecole National
du Cirque de Annie Fratellini e Pierre Etaix (Costa 2005), mas que tém
como grande marco a implementacgao do CNAC (sigla para Centro Nacio-
nal das Artes do Circo), em 1985, que marca um compromisso do Estado
em investir nessa linguagem. Diferentes dos “aventureiros” da geracao
anterior, essa geragao ja teria aprendido em ambientes mais formais.

Para compreender essa historia, é interessante trazer Magali Sizorn
(2012), que mostra que, se no século XIX o desenvolvimento do circo foi
intenso na Europa, com muitas inovagoes técnicas e estéticas e relativo
prestigio junto aos outros setores artisticos, a partir de meados do século
XX essa forma se encontrava em crise — um marco € 1945, quando, na
Franca, o assunto circo é transferido de um departamento que cuidava de
teatros para o Ministério da Agricultura. Ha diversas causas envolvidas
na crise, da dificuldade de itinerancia no periodo de guerras mundiais a
concorréncia com outras formas de lazer, como o music-hall e o cinema
(que elevava as possibilidades do ilusionismo, por exemplo, a outro pa-
tamar de possibilidades). Poderiamos especular ainda sobre o fato de o
proprio “espirito” da historia cultural ter mudado nos periodos de entre-
guerras e do pos-guerra: a faléncia dos discursos da modernidade e do
progresso talvez tenha resultado numa onda de producgées artisticas mais
criticas e sombrias, e talvez o tipo de poética mobilizada pelos espetaculos
circenses mais classicos tenha passado a ser menos valorizado nas esfe-
ras de producéao artistica. Fato é que, diante da crise, entre as décadas de
1950 e 1970, duas “saidas” para o circo eram discutidas na esfera politica
(SIZORN, 2012). Uma tentava enquadra-lo nos termos da patrimonializa-
cao/salvaguarda, visando proteger aquilo que seria um patrimonio cultu-
ral popular e, em alguma medida, artesanal (ou seja, feito com base em
valores como ritualizagio e repeti¢ao; valores opostos ao da inovacao ar-
tistica propriamente dita). E outra, que ganhou forca nos anos 1970, que
reivindicava o circo como linguagem artistica, valorizando a inovacao de
formas e a formalizacdo de esferas de aprendizado e profissionalizacgio.
Essa opcao se consolida na década de 1980, e tem como marco a criacao
do CNAC pelo Estado francés em 1986, que trazia a proposta de uma re-
volugao estética no circo.

Rodrigo Matheus (2016) estudou este periodo na Europa para com-
preender o surgimento das escolas de circo no Brasil. Como outros auto-
res, ele mostra que 14 os programas curriculares das escolas profissionais
incluiam disciplinas como teatro e danca e tinham em seu corpo de
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professores artistas dessas modalidades, de forma que o que passa a ser
enxergado, no nivel da cena, como um maior hibridismo de linguagens e
uma maior diversificacdo tematica, teria origem nas proprias esferas de
formacao.

A partir do final dos anos 1990, alguns autores passam a diferenciar
0 que seria um “novo circo novo” ou um circo contemporaneo. Pensando no
contexto europeu, os autores franceses Hivernat e Klein (2010) observam
que o uso do termo circo contemporaneo passa a ser disseminado, “da mes-
ma forma como falamos em arte [visual] contemporanea ou danca contem-
poranea” (p. 21) — ou, traduzindo, como um modo de fazer especifico, que
engaja modos de fazer e estratégias de construcao da experiéncia sensivel
especificos. Esses autores observam um novo corpo de artistas que pas-
sou a abrir mao do carater espetacularizado, tipico do universo circense,
e mesmo a questionar o lugar do risco na experiéncia sensivel que se pre-
tendia partilhar com o puiblico. Para eles, nas novas propostas, o medo e o
risco ndo eram os sentimentos que pretendiam ser convocados, mas mais
uma certa experiéncia da vertigem relacionada a intimidade, mais do que
a algo grandioso (ibidem). Ou seja, parece haver aqui a reivindicagao de
outros pactos com o publico e de outras estratégias de acionamento do
sensivel como sendo possiveis dentro daquilo que se reconhece/reivindica
como circo.

Saindo da esfera formal, Hivernat e Klein também observam que uma
série de artistas daquele momento passavam a ser reconhecidos como “au-
tores” e seus trabalhos comegavam a figurar em revistas de artes e critica
ao lado de outras linguagens artisticas percebidas como contemporaneas.
Para eles, trata-se de um novo momento, que em nivel cénico seria marca-
do por uma hibridizacdo ainda mais profunda com as outras linguagens.
Em Vasconcelos-Oliveira (2020) argumentei que se trata de um processo
de hibridizacdo bem diferente daquele que também é reivindicado pelo
circo classico: trata-se menos de inserir nimeros ou células diversificadas
num todo em formato bricolagem, e mais de incorporar os pensamentos
(questoes, modos de conceber o corpo, enunciados e dispositivos de criacao
de cena) da danga ou do teatro ou da performance nos proprios processos
de criacao das obras circenses (que inclusive passaram a poder ser mono-
disciplinares, num sentido radicalmente oposto ao da construcao por meio
de variedades). De qualquer maneira, a distingdo entre circo novo e circo
contemporaneo nao é muito consensual, nem mesmo no contexto europeu.
Alguns autores nem mesmo a nomeiam e outros, como Rosemberg (2004),
entendem que a fundacdo do CNAC em 1986 ja seria parte do momento
“contemporaneo” do circo.
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DO CIRCO AS ARTES CIRCENSES: UMA HISTORIA DE RUPTURAS
E CONTINUIDADES

Mais do que discutir a precisiao dessas categorias, interessa-me cha-
mar a atencdo para dois aspectos mais transversais. O primeiro, a obser-
vacao de que o que esteve em jogo nessas transformacoes fol um processo
de aproximacio do mundo do circo com as esferas mais especializadas das
artes. Ou, ainda, um processo de consolidagdo do circo como objeto artis-
tico que deve estar na agenda do Estado — lembrando que o circo é uma
expressio que nasce e permanece por muito tempo no estatuto de “entre-
tenimento” e que, durante muito tempo, se mantém financiada pelo mer-
cado (assim como o cinema). Nao por acaso o termo “artes do circo” passa
a ser mais utilizado — a Franca, por exemplo, adotou 2001 como “o ano
das artes do circo”, que envolveu uma série de politicas e programacoes.

As sociblogas da arte Nathalie Heinich e Roberta Shapiro (2012) usam
o termo “artificacdo” para compreender os processos a partir dos quais
uma determinada expressao cultural passa a reivindicar o estatuto de
arte e os processos de institucionaliza¢do como linguagem artistica co-
mecam a ocorrer. Esses processos tém muitos lados: de um lado, tendem
a significar maior atencéo do Estado e do cenario cultural como um todo,
o que implica no surgimento de circuitos mais especializados, formas de
apoio e financiamento, esferas de formacao para os realizadores e uma
dinamizagao dos mercados de trabalho. De outro, e especialmente em ce-
narios de grande desigualdade socioeducacional, como no caso dos pai-
ses latino-americanos, muitas vezes implicam numa complexificacao das
linguagens que distancia o publico mais amplo, restringindo alcance das
obras a nichos mais especializados — a solugdo desse problema, a meu ver,
passaria muito mais por ampliar o acesso dos publicos a esses codigos e
linguagens do que por alguma tentativa de impor as esferas de producao
artistica a obrigacio de “falar a todos”.

O segundo ponto para o qual gostaria de chamar a atencéo diz respei-
to a escolha por destacar esses movimentos na historia do circo a partir de
suas rupturas ou de suas continuidades. Todo e qualquer movimento da
histéria das expressées artisticas/culturais sempre podera ser observado
a partir das continuidades ou rupturas em relacdo a seus “outros”. Se as
rupturas caracterizam as transformacoes, alguma continuidade também
é necessaria para o proprio reconhecimento de uma histéria comum da
linguagem ou expressiao em questao. De modo que analisar esses objetos
priorizando destacar um ou outro lado é algo que varia em funcio do olhar
do pesquisador.

Diversos pensadores e realizadores enxergam que nao ha necessidade
de diferenciar o circo classico do novo ou do contemporaneo — ou porque
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enxergam que as continuidades falam mais alto, ou porque, num sentido
politico, entendem que que essa diferenciacio é nociva para a “classe cir-
cense” como um todo e que, ao fim e ao cabo, “tudo é circo”, “circo é circo”
(muitas discussoes desse tipo foram travadas no processo que deu origem
ao Programa Municipal de Fomento ao Circo de Sao Paulo, em 2016). A
meu ver, podemos sim conferir igualdade de tratamento politico para os
diferentes circos, mas ainda assim seria necessario observar suas especi-
ficidades dos pontos de vista poético, sociolégico e politico. Na minha vi-
sdo, a dimensio da trajetéria social e artistica dos realizadores (do corpo
de agentes que, a partir das pontas, faz uma certa linguagem acontecer)
consiste num ponto bastante sensivel para a observacio de praticas cul-
turais. As trajetorias sociais dos individuos criadores, seus processos de
formacao no oficio e na vida como um todo, aquilo que compartilham com
uma geracao especifica, aquilo que compartilham vivendo em circuitos ou
meios especificos, o conhecimento inscrito em seus corpos que desencadeia
praticas especificas e os posicionamentos que ocupam nos campos artisti-
cos e nas outras esferas sociais e politicas sdo dimensoes que costumam
me saltar aos olhos como pesquisadora, porque entendo que elas configu-
ram modos de fazer especificos e modos especificos de pensar a experién-
cia sensivel.

Por 1sso, considero que a diversificacdo no grupo de individuos consi-
derados artistas circenses, que foi desencadeada principalmente pela pro-
liferacao das escolas profissionais de circo, é algo forte o suficiente para
abordarmos o momento seguinte como um “outro” momento (quer o cha-
memos de novo ou contemporaneo, quer ndo). Ainda que o circo sempre te-
nha sido espaco para o hibridismo de linguagens, o fato de que houve uma
transformacio consideravel na forma de transmitir o conhecimento, de
vivenciar os fazeres relacionados ao circo e de pensar os processos de cria-
¢ao, a meu ver, ja é suficiente para demarcar esse contexto como um outro
modo de fazer. A diversificacao das estratégias de formacao dos circenses
1mplicou, como colocou Isabel Alves da Costa (2005), numa mudanca con-
sideravel no corpo social dos artistas circenses. Referindo-se aos criadores
das primeiras escolas de circo europeias, ela aponta:

Provavelmente nenhum deles se deu conta que estava a participar num
processo de mutacdo tio importante. E que abrir uma escola era permi-
tir ao circo escapar a asfixia dum sistema fechado sobre si préprio, onde
se vive em familia, onde as competéncias se transmitem por filiacdo e
onde a arte tem sérias dificuldades de se renovar. Abrir uma escola, sig-
nificava que ja ndo era necessario ser-se um “filho do circo” para poder

vir a tornar-se um acrobata ou um malabarista. (COSTA, 2005, p. 51.)
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Seria importante ponderar que, ao menos no contexto brasileiro, a ideia
de que era necessario, em absoluto, ser um filho de circo para poder vir a
se tornar um acrobata ou malabarista seria historicamente equivocada.
Erminia Silva (2007) mostrou que, assim como Benjamim de Oliveira,
Inameros outros artistas passaram a “ser de circo” nao porque nasceram
sob a lona, mas porque fugiram com o circo, seja por paixoes/casamentos,
ou para sair de contextos de pobreza, opressio, ou vulnerabilidade social.
Assim, seria equivocado falar de um circo classico, a0 menos no nosso con-
texto, em que somente os “filhos do circo” poderiam aprender e se tornar
artistas. De outro lado, o modo de produgao e de transmissao organizado
em torno da familia ndo deixava de ser central neste circo, a ponto de a
mesma autora (idem, 1996), nomea-lo como circo-familia.

Seria necessario ponderar também que, se em muitos paises europeus
o surgimento das escolas se deu a partir de artistas que nao eram “filhos
do circo” — muitos deles artistas de areas mais desenvolvidas em ter-
mos de institucionalidade, como o teatro ou da dangca —, aqui as escolas
de circo surgem como estratégia dos proprios circenses tradicionais para
manterem o ensino do oficio a seus filhos enquanto os mesmos também
podiam se manter fixos no territério e frequentando a educacio formal
(ver MATHEUS, 2016; MILITELLO, 1978). De modo que tanto espagos
mais formais como a Escola Nacional de Circo, no Rio de Janeiro, como
programas de formacgdo que surgiram dentro das lonas privadas no de-
correr dos anos 1990 e 2000 (como o Circo Escola Picadeiro, onde comecel
minha formacao artistica nessa linguagem, ou a Academia Brasileira de
Circo, em Sao Paulo) tinham muitos professores tradicionais em seu corpo
docente. Ainda assim, é inegavel que a proliferacdo de escolas de formacéao
configura uma mudanca notavel no sentido de diversificar o perfil dos rea-
lizadores. No Brasil, nos anos 1990 e 2000, sobretudo em contextos urba-
nos, as escolas de circo fizeram com que muitos jovens artistas de outras
linguagens, amadores ou estudantes universitarios, bem como jovens que
se aproximam do circo pela entrada do circo social, passassem a aprender
as modalidades circenses e integra-las em sua vida profissional (Julieta
Infantino [2016] identifica processo parecido em Buenos Aires).

A meu ver, esse processo de ampliacao e diversificacdo do corpo de
realizadores esta relacionado a conquista de mais reconhecimento para a
linguagem circense em esferas do proprio Estado. No contexto brasileiro,
podemos mencionar prémios e mecanismos de apoio surgindo a partir dos
anos 2000, como o Carequinha, da Funarte, ou o proprio Programa de Fo-
mento ao Circo da cidade de Sao Paulo. E se essas conquistas foram fruto
da mobilizacdo de diferentes segmentos circenses que, perante o Estado,
unem-se sob o grande guarda-chuva “circo” para ganhar forca politica,
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muito temos discutido também sobre a necessidade de que os formula-
dores de politicas e programadores conhecam as diferencas dos distintos
modos de fazer envolvidos nesse grande universo do circo. Afinal, o que
esta em jogo em trabalhos de circo que se reivindicam ou sao reconhecidos
como classicos ou como contemporaneos sdo coisas bastante diferentes —
tanto em termos de pactos estabelecidos com o publico quanto em relagao
as questoes artisticas ou a propria justificativa das obras. Dessa forma,
seria justo que essas diferentes propostas fossem analisadas e compara-
das (por exemplo, em processos de selecao de editais ou de curadoria) a
partir de suas especificidades e daquilo que se propéem a fazer. Nesse sen-
tido, o reconhecimento da diversidade e, portanto, das transformacoes e
rupturas, também me parece algo fundamental. Repito, isso ndo significa
conferir tratamento politico diferente aos diferentes segmentos circenses,
mas somente reconhecer sua diversidade (e suas necessidades especificas)
em termos socioldgicos, poéticos e politicos.

NA AUSENCIA DE CONCLUSOES, QUAIS CIRCOS NOS INTERESSA FAZER?

Refletir sobre as praticas que ancoram classificagdoes como “circo” ou
“circos contemporaneos” nos ajuda a pensar modos possiveis de abordar
e, portanto, de fazer os circos. Ou seja, refletir sobre as formas que esses
objetos podem assumir nos traz também mais repertério para realiza-
-los. Assim, ainda que nao consigamos delimitar muito precisamente a
resposta sobre o que define os circos, me parece importante, como cria-
dora ou provocadora de projetos artistico-pedagdgicos, perseguirmos as
respostas sobre “por que fazemos circo?” ou “por que nos reivindicamos
como circo contemporaneo” ou mesmo sobre “o que nos interessa fazer”
dentro desses estatutos.

Laurence Louppe (2012) argumenta que, antes de ser “danca”, a dan-
ca contemporanea situa-se no mundo da arte contemporanea, sendo “uma
resposta contemporanea a um campo contemporaneo de questionamento”
(p. 20). Em Vasconcelos-Oliveira (2020), argumentei que, se o circo se rei-
vindica como contemporaneo, 1Sso pressupoe aceitar, ao menos em par-
te, um certo pensamento implicito nas outras artes reconhecidas como
contemporaneas — ainda que, obviamente, dentro dos limites e possibi-
lidades configurados por sua propria trajetéria como expressao cultural.
Perseguindo o que a classificagdo de “contemporaneo” nas artes costuma
implicar em termos de praticas e pensamentos, naquele artigo, conclui
que ela, via de regra, envolve um certo carater critico que questiona sua
prépria época, seus proprios pactos, seu proprio fazer. De forma que rei-
vindicar-se como “contemporaneo”’, no circo, talvez signifique aceitar, ao
menos em algum grau, uma ruptura com o imaginario de entretenimento
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e com a estratégia de agradar a diferentes publicos que, por muito tempo,
esteve implicita na ideia culturalmente construida como circo — sugiro
textos de Lievens (2015; 2016) e Kann (2018) para essa discussao. Ja mais
recentemente, em outro artigo escrito em parceria com Diocélio Barbosa
(VASCONCELOS-OLIVEIRA; BARBOSA, 2021), come¢camos a refletir
sobre o que seria talvez uma faléncia dessa propria ideia de “contempora-
neo” — Quilici (2010) questiona se o “contemporaneo” ndo se esgota quan-
do se transforma em uma espécie de territorio no qual buscamos um lugar
de pertencimento; Lepecki (2020) flerta com a ideia de “extemporaneo”,
emprestada de Nietzsche. E também nunca é demais retomarmos criticas
como a de Raymond Williams (2011), que denuncia um certo carater ex-
cludente do moderno e do contemporaneo, bem como o carater excessiva-
mente formalista do pdés-moderno, que pode tender a reduzir a uma série
de formulas a producao que reivindica essas classificacoes.

Diante de tudo isso, e cientes das poténcias e riscos implicitos nas di-
ferentes representacoes de circo, finalizo partilhando algumas perguntas
que me visitam frequentemente, tanto como pesquisadora quanto como
realizadora, relacionadas a grande questdo sobre quais sdo os circos que
construimos — independente do nome que reivindicamos para eles. Cos-
tumo usar essas perguntas como categorias analiticas na pesquisa que
desenvolvo, mas também partilha-las, na forma de um roteiro, como dis-
paradoras em processos artisticos e pedagogicos que oriento. Penso que
1sso nos ajuda nesse processo de mao dupla que tem a ver com o definir-
-construir, empirica e teoricamente, aquilo que fazemos.

Um primeiro bloco de perguntas diz respeito a quais circos-pensamen-
tos nos interessa produzir. Ele pode se desdobrar em perguntas como:
quais sdo as nossas questoes artisticas? Como elas se conectam ao nos-
so tempo-espaco (tendo em mente que boa parte das nossas ideias sobre
“contemporaneidade” sdo importadas de contextos de paises do Norte e
que, a meu ver, faz pouco sentido reproduzirmos suas formas e estéticas).
Quem sao nossas referéncias, pares, inspiracoes, filiacoes)? Quais as con-
cepgoes mais amplas de corpo e de circo que estdo em jogo em nosso tra-
balho? De que recursos nos valemos para transformar essas questoes em
experiéncias sensiveis ao publico no trabalho que fazemos? Para quais ex-
periéncias sensiveis nos interessa convidar o publico e quais acordos nos
interessa estabelecer com eles? Por exemplo, propomos a suspensdo da
realidade e a vertigem, ou uma reflexdo mais ancorada no mundo real?
Pensando pela outra ponta, esses questionamentos envolvem também nos
perguntarmos sobre quais sao os nossos publicos possiveis e sobre como
fazemos para estabelecer vinculos com eles (tendo em mente que uma das
grandes questoes das formas artisticas contemporaneas é o fato de serem
lidas como “dificeis” ou “elitizadas”).
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Depois, poderiamos pensar num conjunto de perguntas sobre organi-
zacgado social, praticas de trabalho, circuitos de produ¢do num sentido mais
amplo. Por exemplo: quais sao os tipos de relacao de trabalho/parceria que
nos interessa produzir/reproduzir — por exemplo, grupos mais permanen-
tes de pesquisa aprofundada ou grupos que se reinem pontualmente para
montar um trabalho especifico? Quais sdo as praticas de divisio de traba-
lho e de tomada de decisao utilizadas no processo de criagdo — por exemplo,
ha a figura de um(a) diretor(a)? Se sim, ela(e) é considerada(o) integrante
do grupo? Quais as suas fungdes? Como financiamos nossos trabalhos e
nossa subsisténcia? O que isso traz de implicagbes para o tempo e a ener-
gia que temos disponiveis para desenvolver a pesquisa artistica? Em que
meios/circuitos nos interessa circular? Com quem estabelecemos redes?

Por fim, um tultimo conjunto de perguntas teria a ver com a dimen-
sao mais especifica do processo de cria¢do, da passagem para a cena, das
escolhas poéticas e dramaturgicas (consideradas aqui em sentido amplo,
e nao somente como o texto dramaturgico, ver Barbosa e Vasconcelos-O-
liveira, 2021). Nio seria possivel esgotar essas perguntas aqui, até pelo
fato de elas variarem em relacio ao processo/trabalho especifico. Mas, de
forma geral, elas passariam por entender, por exemplo: quais as praticas
(dispositivos, enunciados, programas) utilizados no processo de ensaio e
de levantamento de material cénico? O que é feito na sala de ensaio? Prio-
rizamos a pratica de habilidades técnicas ou buscamos trabalhar a cons-
trugao de cenas de forma mais ampla? Buscamos aprimorar movimentos
ja codificados ou buscamos criar movimentos mais autorais? Trabalhamos
com improvisac¢do ou com partituras mais fechadas? Utilizamos matérias/
aparatos e quais os estatutos que eles tém em cena? Utilizamos textos fa-
lados? Como os abordamos? Usamos miuisica ou paisagens sonoras € como
as abordamos? O trabalho tera um texto dramaturgico ou roteiro de ce-
nas fechado, um roteiro ou mapa de agées mais aberto ou sera improvisa-
do? H4a documentos (textos, filmes, noticias, historias pessoais) que fazem
parte da criacdo e como eles sdo incorporados? Quais sao as referéncias
1Imagéticas/sensoriais que temos em mente para o trabalho em questao?
(O convite para construir um moodboard, como no cinema, pode ajudar a
organizar essas informacoes.)

Por fim, penso que, quando refletimos sobre esse tipo de questoes,
pensando-as tanto como categorias de analise quanto como disparadores
de processos criativos, fica ainda mais evidente que ha diferentes “tipos”
de circo em jogo — assim como ha também diferentes “tipos” de circos con-
temporaneos — e nossas tentativas de nomea-los ou esgota-los sdo sempre
limitadas e provisérias. De qualquer maneira, o reconhecimento dessa di-
versidade e, sobretudo, o engajamento na reflexio sobre suas especificida-
des, a meu ver, nos ajudam a ampliar o reconhecimento do circo e de sua
1mportancia como expressao cultural.
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