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  Linguagens artísticas como o circo contam com o desenvolvimento de aspectos distintos e a consonância entre eles para sustentar suas práticas. São elementos de naturezas complementares, a saber: estéticos, políticos, afetivos, econômicos, conceituais etc. Nesse encadeamento que aponta para elaboração e continuidade, essas manifestações percorrem suas trajetórias, produzindo memórias e reflexões críticas direcionadas ao passado e ao futuro. No entanto, para que história e pensamento tenham seus efeitos potencializados, cabe à rede de envolvidos construir, fortalecer e fazer circular suas formulações pelos diferentes públicos.




  Um panorama constituído pela pluralidade de discursos e realizações, no qual o adensamento de ideias procura por vazão, é ambiente fértil para surgirem iniciativas que sistematizem sua estrutura conceitual. O livro A arte do circo na América do Sul: trajetórias, tradições e inovações na arena contemporânea, organizado pela pesquisadora argentina Julieta Infantino, é desses exemplos. Ao propor o diálogo entre pesquisadores, gestores, críticos e artistas sul-americanos, especificamente de Argentina, Brasil, Chile e Uruguai – com um adendo francês que traz a experiência europeia como contraponto –, visa a apresentar a face teórica das artes circenses, pouco conhecida pelo público não especializado.




  Por meio do aprofundamento de questões estilísticas, dramatúrgicas e estético-políticas, surge uma espécie de caixa de ressonância acerca das diferentes instâncias do circo contemporâneo. São análises que ecoam por vozes oriundas de países vizinhos, de idiomas distintos, mas que possuem uma arena em comum. Trata-se de esforço que procura reduzir a carência de estudos sistematizados na América Latina, além de fazer jus à historiografia dessa longeva linguagem. Desse modo, pretende servir de inspiração a outros movimentos de uma rede notadamente prolífica.




  No contexto da ação cultural do Sesc, publicações de caráter teórico se afiguram como iniciativas coerentes no estímulo à reflexão, criação e fruição de expressões artísticas. No caso específico da linguagem do circo, ela hoje representa uma de suas áreas de pesquisa e atuação, contando com programações regulares que são compostas por atividades de difusão, circulação e formação. Uma ação importante realizada na área, no âmbito da formação de redes e políticas, é o Circos – Festival Internacional Sesc de Circo, que acontece desde 2013. Assim, ao articular campos variados de um terreno relevante em diversas culturas, a instituição objetiva contribuir com seu constante desenvolvimento.




  As artes circenses muitas vezes se anunciam como porta de entrada dos cidadãos em seu contato com o maravilhamento dos espetáculos. Ao lançar luz sobre o terreno de seu pensamento, este livro colabora com a mobilização de suas dimensões, estimulando a formulação da linguagem e a formação de públicos. Ao publicá-lo, o Sesc pretende seguir, junto a tantos profissionais, levando sonhos e assombros às mais diferentes plateias.




  Introdução




  Julieta Infantino




  O circo, essa arte que combina linguagens, desafia regras, que joga com o impossível, com os limites, a proeza, a poética, a política. Em virtude de suas especificidades estéticas e poéticas, o circo foi e tem sido historicamente uma arte desafiadora e transgressora; corpos que voam, se contorcem, que fazem o que não é possível fazer, que manuseiam o que não é manuseável, que parodiam e criticam o que não é passível de crítica, que brincam com mundos extraordinários. Mas o circo também carrega essa qualidade de desobediência aos cânones hegemônicos – artísticos, estéticos e sociais – por seu caráter coletivo. Atuar coletivamente num mundo cada vez mais individualizado é uma qualidade que fortalece e desafia qualquer obra, seja ela artística, política ou reflexiva. Por isso, o desafio de criar este livro como uma obra coletiva foi um mecanismo para conseguir que leituras, análises e reflexões realizadas individualmente por cada colaborador dialoguem, se cruzem, se completem e discutam entre si. Dessa forma, fortalecem-se os pontos de vista locais e particulares em um conjunto coletivo, que não apaga as individualidades, mas, pelo contrário, abre diálogos, acordos e desacordos, tal como no circo, onde a singularidade – de artistas, linguagens, disciplinas – se conjuga, fomentando essa arte diferente, múltipla, inclusiva e coletiva.




  Os artigos deste livro nos falam de um circo que atravessa inegável reflorescimento e diversificação e ocupa cada vez mais espaços na cena cultural sul-americana. Artistas e companhias circenses apresentam suas produções em tendas, nas praças, em vários espaços de rua, em salas teatrais tanto de circuitos comerciais quanto oficiais e independentes, na televisão e nos mais variados eventos – dos empresariais aos promovidos pelo governo. No Brasil, no Uruguai, no Chile e na Argentina – países de onde surgem as reflexões desta obra coletiva – existem festivais, encontros e congressos de circo que mobilizam artistas e espectadores, renovando os circuitos de circulação dessa arte. O crescimento da atividade também se manifesta na quantidade e qualidade artística, na proliferação de atores interessados na aprendizagem dessas linguagens, assim como na multiplicação de espaços de ensino em todos os âmbitos e níveis educativos, formais e não formais, para a fase inicial e em grau universitário.




  Do mesmo modo, assistimos a uma novidade, mais evidente nos últimos anos, em relação ao crescimento dos estudos – reflexivos, teóricos e práticos – que começam a proliferar nos vários centros de pesquisa e espaços de formação e reflexão de nossos países. Pesquisadores, artistas e trabalhadores/gestores culturais vêm refletindo e escrevendo sobre as trajetórias do circo na região, os espaços de circulação, as modalidades pedagógicas, seus processos de transformação – em termos estéticos, estilísticos, laborais, produtivos, técnicos – e as ligações que esses processos mantêm com a “tradição” circense. Contudo, grande parte dessa produção intelectual continua circulando em espaços de pouca visibilidade, situação que pretendemos começar a reverter com esta obra.




  Muitas coisas se passaram desde aquele circo, classificado hoje como circo moderno/tradicional, que se reproduzia de geração em geração e mantinha seu caráter itinerante em tendas de cores primorosas, até o contexto contemporâneo. Nesses processos de mudança entram em disputa as maneiras legítimas de fazer circo, que na nossa região, assim como em outras latitudes, se caracterizam por uma tensão dinâmica entre a tradição e a inovação, entre o passado, o presente e o futuro. Vários capítulos deste livro abordam essas tensões a partir de características e especificidades locais. Alguns se debruçam mais sobre os aspectos dramatúrgico-estilísticos, outros sobre análises históricas, enquanto outros abordam as tensões em torno das classificações – entre o circo tradicional, o novo circo, o circo contemporâneo – e das particularidades que elas foram adotando nos contextos locais.




  Apesar dessas grandes renovações e dos processos de ressignificação, crescimento e legitimação, essa arte continua a ser considerada menor na América do Sul, a ser desvalorizada com um viés pejorativo como arte popular, e em franca desvantagem em relação à valorização que recebem outras artes – situação apontada em vários capítulos do presente livro. Consideramos que esta obra, que mescla artigos acadêmicos, ensaios e reflexões na voz de profissionais de referência na produção, gestão e pesquisa circense sul-americana, pode ser o gatilho para a promoção, a valorização e o reconhecimento dessa arte milenar e de seus desenvolvimentos contemporâneos.




  Não existe um livro com essas características no continente sul-americano, que misture saberes, procedências, histórias e debates, os quais em alguns momentos se entrelaçam, dialogam e complementam, e em outros entram em disputa, discutem e põem em evidência um campo interessante de debates e reflexões atuais. Assim sendo, o valor intrínseco – e importante – desta obra reside no fato de trazer eixos comparativos em função das especificidades locais e das reflexões sobre o circo na Argentina, no Brasil, no Chile e no Uruguai. Ela deseja contribuir para suprir uma lacuna nos estudos sociais da arte, em geral, e do circo, em particular. Nesse sentido, se constrói como uma obra coletiva cujo principal objetivo é o Circo Futuro, uma plataforma sul-americana de apoio ao circo. Por meio de ações colaborativas de diferentes agentes artísticos e culturais, essa plataforma procura contribuir para o reconhecimento e o desenvolvimento do circo na região, fomentando processos criativos e de produção de conhecimento que fortaleçam as redes de colaboração internacionais, com vistas a facilitar a profissionalização, a mobilidade e a visibilidade da arte e dos artistas circenses na América do Sul.




  Uma obra coletiva: os tópicos do livro




  Fazer a compilação de um livro desse teor trouxe um grande desafio. O desafio de buscar diálogos, os pontos em comum e as singularidades entre os maravilhosos trabalhos que cada um dos autores resolveu compartilhar e apresentar para todos. Igualmente, requereu um exercício de seleção marcado por certa arbitrariedade e alguns desejos. Desde o início dessa aventura, precisei incentivar o diálogo entre acadêmicos e artistas que produzem conhecimento prático, teórico e experiencial a partir de lugares diferentes. Uma necessidade que foi claramente influenciada pela convicção de que as práticas intelectuais acontecem tanto dentro da academia como fora, e ainda nos cruzamentos e nas inter-relações. Os artistas circenses na América do Sul refletem, escrevem, produzem conhecimento e atuam, mas também estudam nas universidades, da mesma forma que muitos intelectuais também fazem arte, participam da gestão e da reflexão junto aos artistas. Consequentemente, essa decisão também implicou a necessidade de colocar em dúvida a noção, ainda forte, de que o saber se constrói e se constitui como tal na esfera acadêmica e ainda a ideia de que existem saberes legítimos, consagrados pelo cânone, e outros que não são considerados como tais, próprios daqueles que põem a mão na massa, que experimentam. Evidentemente, muitas das reflexões que os leitores encontrarão neste livro nos revelam outros aspectos: saberes experienciais, corporalizados, situados entre a prática, o fazer e o pensar.




  Eu argumentei que a seleção e a compilação deste livro coletivo foram marcadas por determinados desejos e arbitrariedades. Desejos de cruzar saberes provenientes de vários campos, de criar parcerias, redes e intercâmbios que transcendam fronteiras – nacionais, artísticas, no âmbito das disciplinas. Desejos de destacar e dar visibilidade às práticas intelectuais a que nós, intelectuais do hemisfério sul, nos dedicamos quando refletimos sobre as extraordinárias artes circenses. No entanto, a seleção sempre implica um ato de poder e de ponto de vista. Nesse sentido, existem na região muitíssimas outras práticas intelectuais, experiências e trajetórias de artistas e acadêmicos reconhecidos que mereceriam participar do livro. Países, artistas e acadêmicos que ficaram de fora, linhas de reflexão ausentes ou que poderiam ser ampliadas. Talvez no futuro consigamos fazer muitas compilações, com vários volumes, para mostrar mais diversidade, mais lugares, mais experiências e reflexões.




  Neste livro, a partir das excelentes produções que tive o privilégio de reunir, tentei abarcar vários eixos que caracterizam a arte do circo na América do Sul – especificamente no Brasil, Argentina, Uruguai e Chile – e suas trajetórias, tradições e inovações na arena contemporânea. Assim sendo, a coletânea pela qual sou responsável propiciou outro exercício de poder: o de escolher quais aspectos seriam postos em diálogo com outros, numa ordem específica, embora não seja a única possível. O leitor pode se abster, portanto, de seguir essa ordem, optando por outros percursos entre os trabalhos que compõem a obra. O formato que escolhi divide o livro em cinco partes que tentam reunir consensos, debates e discussões em torno de temas que envolvem o circo atual na América do Sul.




  Parte I: Histórias localizadas. Pensando a partir do hemisfério Sul




  Esta seção reúne quatro capítulos que, a partir de vários pontos de partida e objetivos, percorrem histórias mais distantes e mais próximas no tempo. Os dois primeiros capítulos partem de revisões críticas sobre a história do circo e os modos de representá-la na atualidade. Ambos os trabalhos nos alertam quanto aos processos de simplificação e redução que atribuem, fora do contexto, certas características ao velho circo – geralmente pejorativas –, num processo de dicotomia/hierarquia em relação ao novo. Os capítulos seguintes nos transportam para uma época mais próxima, o período pós-ditadura em vários países sul-americanos entre os anos 1980 e 1990. A partir de dados históricos da Argentina e do Chile, propõem-se examinar as condições sociopolíticas que levaram ao surgimento de novas experimentações na arte circense, desde aqueles contextos até os dias atuais. Tais experiências certamente provocaram cruzamentos e apropriações locais que trouxeram características próprias ao chamado novo circo na região.




  Começamos a primeira parte com “A contemporaneidade da teatralidade circense: diferenças e reexistências nos modos de se fazer circo”, dos pesquisadores Daniel de Carvalho Lopes e Erminia Silva, da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Os autores compartilham uma argumentação desafiadora e necessária que, graças à análise rigorosa de fontes históricas, pretende analisar determinados mecanismos de seleção – necessariamente arbitrários – para construir tanto o passado como o presente do circo no Brasil. Os autores têm uma posição crítica em relação às representações que reduzem o passado ao obsoleto, ao estagnado, deteriorado, morto, diante do novo como inovador, vanguardista e precursor. E o fazem trazendo ao leitor uma série de informações históricas que nos levam a enxergar o circo como uma arte que se redefiniu, se reinventou e inovou constantemente, incorporando – muito antes do circo novo ou contemporâneo – várias linguagens à proposta cênica (dança, música, teatro), além das inovações tecnológicas e dos mais variados diálogos com movimentos culturais, sociais e artísticos do Brasil e do mundo.




  O capítulo seguinte se intitula “Circo e gênero: as mulheres e suas possibilidades de existência simbólica e material”. A autora, Maria Carolina Vasconcelos Oliveira, é uma artista, educadora e pesquisadora de São Paulo. Ela propõe uma reflexão sobre a questão de gênero, especificamente sobre o lugar das mulheres no universo da produção circense. A partir de uma abordagem que recorre a conceitos e teorias feministas, argumenta ser imprescindível estudar o lugar histórico da mulher no circo e manter distância de uma visão reducionista. Essa operação de teor simplista enxerga a “tradição” circense com o mote de “machista”, analisando apenas as práticas cênicas, negando processos sociais e históricos complexos, contraditórios e, sem dúvida, amplamente patriarcais e repletos de desigualdades, como os que nossa sociedade viveu historicamente, e que imprimem sua marca no circo enquanto prática cultural imersa nessa mesma sociedade. Assim, a autora aponta os espaços ambíguos das mulheres circenses, que combinaram representações hegemônicas e estereotipadas – beleza, ingenuidade, sedução – com, por exemplo, representações que questionavam o espaço de liberdade e poder atribuído às mulheres no circo. O artigo, então, fornece ferramentas para compreender e questionar o espaço da mulher no circo, mas acima de tudo para pensar o tema dentro de um contexto, abrangendo os processos histórico-culturais que marcaram esses espaços e procurando identificar os aspectos do passado que queremos manter e/ou rechaçar.




  Com o artigo “O surgimento e o desenvolvimento do novo circo em Buenos Aires, Argentina”, da pesquisadora argentina Laura Mogliani (Universidade de Buenos Aires, UBA, e Universidade de Três de Fevereiro), nos deslocamos para uma época mais próxima, aquela dos anos 1980 pós-ditadura na Argentina. Mogliani traça um panorama sobre alguns grupos e espetáculos de um novo teatro emergente dos anos 1980, que buscava no lúdico e no corporal a libertação simbólica da opressão da palavra, um teatro que incorporou uma grande quantidade de elementos do circo. Em seguida, se propõe a analisar distinções estilísticas e dramatúrgicas entre o chamado circo tradicional e o novo circo para relacionar a novidade no circo com o surgimento das escolas que ensinam a arte circense, tanto em nível internacional como local. Posteriormente, se debruça sobre vários espaços de formação que começaram a surgir nesse ambiente em Buenos Aires, e que depois se expandiram e se multiplicaram nas décadas seguintes, não somente na capital, mas em todo o país. Também traça um quadro sobre o surgimento de companhias e espetáculos do novo circo para chegar à conjuntura contemporânea e à gradual legitimação que a arte circense conquistou com o surgimento de políticas públicas, festivais e programas de governo e ao ingresso do circo em duas universidades nacionais.




  Por sua vez, “Não acontecia apenas conosco... estéticas e políticas de um circo em construção”, de Macarena Simonetti, artista, gestora cultural e antropóloga chilena, aborda o contexto dos anos 1990 e do nascimento de uma arte “nova” no Chile ou, como argumenta a autora, o regresso atualizado de uma arte milenar. A autora percorre espaços de encontro, de intercâmbio e construção de novas cenas artísticas, que no caso do circo entrelaçaram a juventude inconformada dos anos 1990 com a chegada de informação estrangeira, principalmente da França e do Canadá, mas também da Argentina e de outros países da região. Segundo a autora, essas novas estéticas tinham a força do coletivo e, embora contassem com poucos recursos técnicos, tinham muita vontade de dizer, fazer, experimentar. Essa estética da experimentação, da tentativa e do erro que se respirava nos circuitos under e se desenrolava nas ruas foi gradativamente abrindo espaço para uma época de “tecnicismo”. Surgiram outras buscas, outros ensaios, outras habilidades, perdendo um pouco essa pulsão criativa característica da cena dos anos 1990. Apesar disso, a autora aponta que vários expoentes do circo local mantiveram um interessante movimento nesse pêndulo entre criatividade e técnica, e começaram a surgir estéticas e identidades próprias, dando origem a um novo movimento no outro extremo do pêndulo.




  Parte II: Contemporaneidades: o circo entre “o novo” e “o velho”




  Aqui entramos nos debates que, de uma forma ou de outra, estão ligados ao desejo de novidade e/ou às transformações do circo na época atual ou “contemporânea”, ao mesmo tempo que questionam, atualizam e/ou disputam as definições/classificações que influenciam o circo atual: circo tradicional, novo circo ou circo contemporâneo. A meu ver, um aspecto fascinante dos artigos da segunda parte, mas que também está presente em muitos dos trabalhos reunidos em outras seções do livro, diz respeito à conceituação do gênero artístico e suas possibilidades de adquirir um novo sentido – uma ressignificação – de atualização e de inovação. Os autores discutem de vários ângulos o que é o gênero circo: alguns o fazem a partir de conceituações mais amplas, pensando no gênero artístico como maleável, atualizável, manipulável, até os limites que permitiriam desconstruir o próprio gênero e as fronteiras com outros gêneros artísticos; outros o fazem procurando algumas características específicas que, mesmo com as mudanças e transformações, manipulações e atualizações, continuam a nos deixar pensar no circo como circo.




  Considero que essa seja a principal contribuição do livro como um todo. Principal porque nos leva a pensar, tal como também venho argumentando em meus próprios trabalhos, o quanto de contextual – em termos de localização geográfica e temporal – têm as categorias que usamos para definir as práticas que adotamos e/ou pesquisamos. Circo tradicional, novo circo e circo contemporâneo são categorias em pleno debate, discussão, ressignificação. Categorias que, enquanto construções sociais, se definem e se redefinem e encerram processos de hierarquização e disputas pela legitimação. O valor da inovação ou da tradição nesses processos costuma trazer preceitos que simplificam, julgam e hierarquizam práticas artísticas mais ou menos válidas, melhores ou piores. Em vez disso, considero que um percurso de reflexão crítica implica observar e repensar os processos sociais que estão por trás dessas classificações e hierarquias. Um pouco desse percurso perpassa o livro como um todo, mas adquire mais peso nesta seção.




  Começamos a segunda parte com “Circo: arte limite”, do pesquisador e pensador francês Jean-Michel Guy, especializado em arte circense. Seu argumento central é que se, historicamente, o circo se caracterizou por tentar transcender os limites, também se viu limitado em função dessa singular concepção, que reduz essa arte à encenação de habilidades corporais pouco comuns e excêntricas. O autor argumenta que as obras escandalosas, ousadas, radicais que podemos encontrar em outras artes são raras ou inexistentes no circo. Apoiando-se em alguns exemplos radicais baseados principalmente no contexto europeu contemporâneo, propõe-se a examinar novas transcendências e subversões que tentam livrar o circo de sua antiga restrição. Sua análise está estruturada em três eixos: as mudanças que o lugar de monstro – ou freak – teve no circo e as novas possibilidades de brincadeiras e transcendência de formas humanas e limites naturais; os cruzamentos e misturas com outras linguagens artísticas, que levam à indicação de alguns espetáculos como “inclassificáveis” para a crítica; as desconstruções de códigos e convenções dramatúrgicas fundamentais em alguns exemplos contemporâneos. Ele indica exemplos de algumas superações significativas, embora fique tentado a concluir que existe uma atitude inofensiva no circo contemporâneo, com certa falta de provocação, de radicalismo, analisando alguns dos motivos que detêm a trajetória do circo para que se converta em uma arte-limite.




  O artigo seguinte é do artista e pesquisador brasileiro Rodrigo Matheus, intitulado “Arte do circo: arte ‘popular’ ou simplesmente arte generosa? Possibilidades para o futuro do circo no Brasil”. O autor adentra nas disputas para definir o que é circo no contexto contemporâneo brasileiro, em um circo que passou por grandes transformações, inicialmente no período desenvolvimentista após 1950 e, posteriormente, com o surgimento das escolas circenses nas décadas de 1970/1980. Os espaços de formação começaram a possibilitar o ingresso de artistas com outras histórias, outras formações e outros modos de pensar a arte circense, que por sua vez levaram a tensões entre “novos” e “velhos”, entre a inovação e a tradição – as quais, segundo o autor, devem ser analisadas como lutas políticas e históricas para disputar legitimação. Assim sendo, Matheus propõe transcender essas tensões questionando-se o que é o circo e analisando as possibilidades metafóricas dessa arte. Para isso, baseia-se em sua própria experiência artística como integrante do Circo Mínimo. Ele argumenta que o circo é e sempre foi uma arte generosa, múltipla, diversa, e tem a particularidade de entremear os truques – células fundamentais da linguagem circense que impressionam rapidamente – com imagens que transcendem e se associam a outros sentidos. Dessa forma, a metáfora e os possíveis significados dos truques são a base da dramaturgia circense e oferecem ao espectador o espaço de construtor que descobre narrativas. Para o autor, é aí que reside o potencial comunicativo excepcional do circo, que proporciona a comunicação direta com o público e seu caráter popular. Portanto, é essa excepcionalidade que historicamente incomodou e continua a incomodar o status quo – e ela deve ser trabalhada, pesquisada e fortalecida.




  Dando prosseguimento ao tópico ligado à busca da particularidade/novidade na linguagem circense, o capítulo seguinte, “O espetáculo de circo social: a configuração de uma linguagem própria”, a cargo de Fabio Dal Gallo, docente e pesquisador da Universidade Federal da Bahia, remete ao movimento do circo social nascido na década de 1990 como um fenômeno em que o ensino da linguagem converteu-se numa ferramenta pedagógica para a formação, educação e inclusão social de pessoas em situação de vulnerabilidade. O autor propõe que esse movimento não apenas trouxe novos usos da arte com objetivos diferenciados, mas que também fomentou o surgimento de um novo modo de organização circense. Segundo ele, essa modalidade se caracteriza por novas propostas cênicas que implicam o uso da linguagem circense peculiar, baseada em uma finalidade pedagógica e diferente de outros propósitos – ritualísticos, artísticos, comerciais – que caracterizaram o circo desde a Antiguidade. Assim, ao analisar os elementos performáticos – ou a dramaturgia implícita – que constituem o espetáculo de circo social, fica evidente que aqueles objetivos educacionais, políticos, sociais e artísticos que o distinguem são de fato uma linguagem própria que traz novos ares à variedade de possibilidades estilísticas do circo na atualidade.




  Por sua vez, a artista e pesquisadora argentina Antonela Scattolini Rossi (Universidade de Buenos Aires e Universidade de Três de Fevereiro) aborda as definições e peculiaridades do circo na era contemporânea em seu artigo “Entre a tenda e a academia: significados, conotações e tensões no circo contemporâneo argentino”, e argumenta que nem sempre existe um acordo entre o que a academia pensa da arte e o que a arte pensa sobre si mesma. A partir dessa premissa, propõe tratar das tensões em torno do conceito de circo contemporâneo e suas apropriações locais. Scattolini Rossi sintetiza alguns traços sociais e históricos – e estéticos – que caracterizaram os vários estilos circenses ao longo do tempo, desde o circo moderno até o contemporâneo, para finalmente abordar as particularidades deste último em relação às transformações que transcendem as artes circenses e se entrelaçam com debates conceituais em outras linguagens artísticas. A tensão entre o que é controlável e incontrolável na arte circense, o espaço aberto para tematizar a exigência física e o erro, e para questionar a centralidade ocupada pela destreza sobre-humana, a tematização do caos e a reflexão poética pessoal dos intérpretes são alguns dos pontos levantados pela autora como característicos do circo contemporâneo em relação à episteme pós-moderna. Por fim, ela apresenta uma análise sobre como esse estilo circense está se instalando gradativamente em Buenos Aires, apontando os anseios e as apropriações, mas também as tensões e disputas que os artistas desenvolvem em torno das renovações na arte circense e das conceituações artísticas, estilísticas e acadêmicas do circo contemporâneo.




  Parte III: Entre técnica, estética e poética




  Nesta seção estão reunidos trabalhos que tratam de um tópico central para o campo de estudos da arte circense: as tensões entre criatividade e técnica. Esses capítulos estão amplamente ligados às linhas de debate em torno do que é o gênero circo que apresentamos na segunda parte, mas o fazem a partir de um ponto de partida específico e complementar, que examina o lugar que ocupa o corpo e suas possibilidades. Baseados em pesquisas etnográficas ou em reflexões a respeito de experiências artísticas particulares, os autores compartilham análises sobre ensaios, atuações e poéticas que questionam as possibilidades narrativas do circo e os espaços conferidos à proeza e ao risco, à técnica e à criatividade – espaços que mudam ao longo do tempo.




  Em seu artigo “Uma estética do risco: treinamento acrobático e configuração sensível”, Mariana Lucía Sáez, antropóloga, artista e pesquisadora da Universidade Nacional de La Plata, Argentina, se propõe a examinar as noções de “estética” e “risco” no âmbito dos processos de formação nas acrobacias circenses. A análise é realizada a partir de material obtido durante o trabalho de campo etnográfico no circuito circense de La Plata, capital da província de Buenos Aires. A autora investiga o processo de construção de corpos ambíguos que oscilam entre a estilização e o grotesco, a extravagância, a beleza e o risco. Ela introduz certa contradição em torno do prazer que a prática acrobática suscita, ao lado do risco, da ansiedade e do esforço inerentes ao treinamento. E considera o risco uma configuração sensível que se transforma em um instrumento para se conectar com os próprios sentimentos e com a percepção do corpo, se tornando também uma forma de expressão e de intensificação da experiência, tanto para o artista como para o espectador. A destreza, a proeza e o virtuosismo se integram nas buscas expressivas, dando origem à emergência de uma estética do risco. Sentimento inerente ao circo, o assombro está ligado a essa experiência do risco, e o treinamento, como garantia de um corpo “seguro”, é uma condição para que essa forma de expressão possa ocorrer.




  Em diálogo muito interessante com o texto que o antecede, “Arte, corpo e técnica: fragmentos de uma etnografia do circo em Montevidéu, no Uruguai”, de Virginia Alonso Sosa, artista, pedagoga e pesquisadora da Universidade da República, de Montevidéu, traz algumas das discussões desenvolvidas em sua dissertação de mestrado, focalizada nas trajetórias, experiências e reflexões de artistas circenses contemporâneos no Uruguai. O artigo se concentra sobretudo no espaço ambivalente ocupado pela técnica no circo – que oscila entre a liberação, o domínio e a criatividade. A autora retoma narrativas de vários protagonistas do novo circo em Montevidéu e argumenta que, apesar de todas as rupturas que a arte se propõe a introduzir na contemporaneidade, existe uma fratura com a técnica que, para o circo, é impossível reivindicar sem desarticular sua própria condição. Para além das expressões particulares, a arte implica um saber fazer, dizer e mostrar. E esse saber fazer no circo traz uma operação em que estão em jogo o domínio e a liberdade corporal. Os artistas com quem a pesquisadora trabalha afirmam que a técnica é uma necessidade, uma aprendizagem que se deve dominar, automatizar e, em seguida, esquecer, a fim de dirigir a “atenção” e a “energia” para outro lugar, para outra finalidade, o que acarretaria certa transcendência e liberdade para atender a questões de caráter expressivo e comunicativo. Ao mesmo tempo que a técnica é avaliada de forma positiva, é considerada insuficiente para a expressão. Assim, a autora delineia a disputa entre pensar a linguagem técnica como um meio ou como um fim em si. Essas duas dimensões se associam e se traduzem em questões centrais da dinâmica do circo relativas à sua história (circo tradicional/novo circo), à sua delimitação como campo artístico (arte/esporte) e ao sentido que se confere às encenações (perfeição técnica/linguagem expressiva).




  No texto “Ofício, técnica e arte no circo”, Erica Stoppel, artista, criadora, diretora e pesquisadora formada pela Universidade Nacional das Artes (Argentina) e pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), explora as diferentes noções que permeiam os debates contemporâneos para definir e delimitar o que é o circo. A autora se vale das discussões próprias dos estudos da arte, da filosofia e da antropologia para analisar noções fundamentais inerentes a esses debates, tais como ofício, técnica, arte, artesanato, corpos treinados/domesticados, ou corpos criativos, moldados pela técnica e adaptados, mas também capazes e desejosos de comover, comunicar, criar. Do mesmo modo, debate algumas definições que tentam classificar/ordenar a diversidade e a multiplicidade da arte circense sob o conceito de modalidades – ou técnicas –, que serviria para englobar um conjunto específico de habilidades circenses. Ela prossegue argumentando que, justamente em virtude do potencial criativo inerente ao circo como arte, essas modalidades costumam aparecer entremeadas, recriando-se e até se reinventando. Definitivamente, embora o treinamento circense envolva a domesticação do corpo e o domínio da matéria, também propicia a libertação, a criatividade e o que a autora chama de adaptação: um corpo que se adapta às necessidades do ofício e às possibilidades do artista, ou seja, um corpo criativo, um corpo em ação, em composição, que sensibiliza e é sensibilizado.




  Finalmente, a terceira parte é concluída com o artigo “Para uma política estética do circo em Córdoba, na Argentina: Festival Circo en Escena”, da artista e pesquisadora Jesica Lourdes Orellana, da Universidade Nacional de Córdoba. A autora estuda o caso do grupo Circo en Escena e as apresentações que acontecem nos festivais anuais realizados. Em um contexto contemporâneo de entrelaçamentos experimentais entre as artes e de reconfigurações, a autora se pergunta como se relaciona o Circo en Escena com a técnica, o corpo, o texto e a imagem. A partir desses pilares, analisa várias atuações e mostra a presença de corpos que se transformam em obra de arte, trazendo à tona a dor e o erro. A proeza e a técnica como fins em si mesmas são questionadas a fim de dar visibilidade aos mecanismos e à precariedade do corpo do acrobata, e identificar aí a obra de arte. O texto e a imagem como meios de comunicação que se entrelaçam com a destreza corporal também são analisados enquanto recursos de comunicação e expressão das performances, que questionam e expressam posturas ideológicas e políticas e reforçam mensagens disruptivas. Assim sendo, a autora propõe ampliar a noção de proeza circense para se pensar na vontade de criar a partir do risco, de treinar não apenas para incorporar a técnica, mas também para construir a partir da ideia de que não existe o impossível.




  Parte IV: Novos espaços culturais para o circo




  Nesta seção resolvi reunir textos a respeito das novas experiências do circo na região, experiências que se destacam na luta por disputar legitimação, por ocupar novos circuitos – acadêmicos, político-culturais, legislativos, autogeridos – e que condensam algo da especificidade do circo. Apesar das mudanças, debates e disputas, o circo continua sendo como um diacrítico que caracteriza os artistas, os gestores e os pesquisadores. Refiro-me especificamente a fazer, a desafiar limites, a debater de forma criativa e a sonhar melhores condições para o desenvolvimento da arte circense em todas as suas variadas modalidades estéticas, políticas, pedagógicas e investigativas. Assim sendo, os autores compartilham percursos, experiências e espaços na disputa por reconhecimento. Graças à ação, foram abrindo espaços nas universidades, nas políticas públicas, nas propostas educativas, em ofertas culturais ou na esfera legislativa em seus respectivos países.




  Iniciamos com o artigo “Não somos fantasmas que circulam invisíveis nas universidades brasileiras, somos pesquisadores do circo!”, de Marco A. C. Bortoleto, pesquisador do Grupo de Estudo e Pesquisa das Artes Circenses (Circus), da Universidade Estadual de Campinas. O texto parte da premissa de que existe uma contradição entre a invisibilidade das pesquisas sobre circo no país e a grande presença histórica somada ao crescimento atual que o circo vem tendo na sociedade brasileira, em todas as suas modalidades – circo de tenda, nas escolas, em festivais, novo circo e circo contemporâneo – e espaços artísticos, pedagógicos e de pesquisa. E recupera vários estudos que abordam processos de legitimação e deslegitimação que atingiram e atingem o circo no Brasil, colocando em destaque mecanismos de poder, ao estabelecer certa visão depreciativa em relação ao chamado circo tradicional como uma arte em decadência diante do “novo” ou “contemporâneo”. Ao contrário disso, o autor recomenda considerar a natureza do circo no passado e no presente – múltiplo, diverso, eclético. Uma natureza que, mais do que trajetórias dicotômicas, manifesta interdependência de caráter técnico, estético, institucional, além de intercâmbios e múltiplas influências. No entanto, como sublinha Bortoleto, essas representações históricas depreciativas, que reforçam a invisibilidade do circo, também prejudicaram a ainda escassa consolidação de seu campo de estudos. O autor traz a necessidade de enriquecer e dar ainda mais visibilidade às investigações existentes, produzindo pesquisas transdisciplinares, multidisciplinares e interdisciplinares que transcendam os estudos de temas focalizados.




  “Circo presente”, de Gerardo Hochman, artista, pedagogo e diretor/criador da Licenciatura em Artes Cênicas com ênfase em Artes Circenses da Universidade Nacional de San Martín, em Buenos Aires, Argentina, dialoga com o artigo anterior e oferece um panorama instigante sobre o que, em suas palavras, é um dos fatos quase surreais que só podem acontecer em nossos países surrealistas: a chegada do circo à universidade. Antes de mergulhar nas particularidades e desafios do processo de criação dessa formação universitária, Hochman examina algumas das transformações pelas quais vem passando o circo atual. De acordo com ele, na qualidade de lírica da habilidade corporal humana, o circo traz a possibilidade de descobrir intenções, estilos e poéticas singulares que dão origem a várias correntes e gêneros que convivem no circo de hoje. Nas palavras do autor, também convivem os tradicionalistas com os adeptos da ruptura, os conservadores com os inovadores, os puristas com os não puristas, os que adotam a repetição com os criativos. Hochman apresenta então uma série de questionamentos que nos levam a repensar por que motivo as tendências atuais buscam transformações – estéticas, narrativas, dramatúrgicas – no circo contemporâneo. Por que e a partir de quando os espetáculos circenses devem “tratar de algo”, “contar”, “narrar”, e quem pede que o circo se transforme? São perguntas esboçadas pelo autor que funcionam como gatilhos para que se continue a repensar o circo atual. Em seguida, Hochman delineia um percurso pormenorizado pelo processo de surgimento e construção de um curso universitário dedicado ao circo, abordando questões ligadas ao desafio de incorporar uma arte que, historicamente, foi intuitiva e informal, manteve-se distante da academia e não conheceu a hierarquia.




  No texto de Tomas Soko/Projeto Migra, “Projeto Migra cooperativa cultural: experiências organizativas, criativas, pedagógicas e políticas”, é abordada a experiência de autogestão desse coletivo de artistas que, por meio de várias linhas de ação, vem promovendo e disputando espaços para o circo na Argentina. Os autores vêm conduzindo uma série de projetos desde 2015, que incluem uma tenda cultural, um festival internacional de circo, programas pedagógicos, residências artísticas, entre outros. A partir de cada ação, desenvolvem alguns elementos que os identificam, como a necessidade de recuperar essa memória cultural que constitui o imaginário social do circo em torno da lona, que se converte em espaço cênico e de intercâmbio comunitário, um centro cultural em movimento. Nessa linha de ação, concebem o circo como território de inclusão de várias linguagens para delinear um universo cênico próprio, onde a proeza deixe de ser o eixo central da proposta artística e se mescle com o teatro, a dança, a loucura, a poesia, convertendo-se em proeza viva. Essa conceituação também inspira os programas de formação e as residências artísticas que tentam articular a proeza com o universo estético-poético de cada artista participante. Outra linha central das ações desse coletivo está ligada à realização do Festival Internacional de Circo Independente (FICI) – sem que houvesse interrupções. O evento tornou-se uma plataforma para a formação, criação e promoção do circo contemporâneo em Buenos Aires.




  Essa parte é concluída com um texto de minha autoria, “Reivindicar políticas e legislação para o circo na Argentina: o caso do Circo Abierto”, no qual analiso o processo de disputa política identificado na demanda por uma lei nacional do circo na Argentina. Um anteprojeto de lei. Nesse texto, analiso o surgimento desse coletivo e o processo de criação do anteprojeto de lei, analisando a transformação na noção do papel social e político da arte, uma vez que a demanda política não busca apenas legitimar as artes circenses no país, procurando transformar sua histórica ausência de hierarquia, mas também incentivar a politização dos artistas. Abordo também alguns processos de fomento para incentivar ações de comunidade/coletividade, levando em consideração que a demanda por melhores condições de desenvolvimento das artes circenses deve incluir as várias maneiras, espaços e estilos em que essas artes têm lugar na arte contemporânea; começando a partir dos circos “tradicionais” até as escolas, do circo de rua até o social, do novo circo até o contemporâneo. Por último, trabalho com os novos contextos políticos em curso no país, focalizando nas mudanças de concepção das políticas culturais como espaços democrático-participativos fomentados em outras circunstâncias, e os dilemas que o Circo Abierto tem enfrentado nesse contexto, oscilando entre táticas mais pragmáticas ou mais utópicas na demanda política.




  Parte V: Depoimentos




  Nesta última parte, agrupam-se uma série de textos curtos que incluem reflexões de artistas, gestores e referências do circo e que se articulam e dialogam com as várias arestas pelas quais passamos nas partes anteriores.




  No que se refere ao lugar do espectador, em seu artigo “O novo no novo circo contemporâneo”, o produtor, diretor e pesquisador do universo circense Robson Mol, de Salvador, Bahia, sugere mergulhar numa novidade no chamado circo contemporâneo, especialmente em relação ao surgimento de um novo paradigma estético que traz uma transformação na posição conferida ao espectador. Retomando a proposta teórica de Rancière, Mol argumenta que existe uma demanda por um espectador ativo, emancipado, que deve buscar sentidos mais do que observar passivamente. Essa transformação na forma de conceber o espectador anda de mãos dadas com o abandono de certa “lógica pedagógica” que, por muito tempo, caracterizou a arte política, na qual o artista se estabelecia como o detentor do saber, como alguém que transmitia a mensagem política libertadora que possibilitasse ao espectador se converter em intérprete. Nesse sentido, a busca por um espectador emancipado é uma disputa que confere um grande potencial político à arte circense.




  Na sequência, temos o texto “A arte do extraordinário”, de Pablo Tendela, artista e educador circense da cidade de Rosario, na Argentina, que parte do “convívio”, um conceito do teórico argentino Jorge Dubatti que permite pensar a arte cênica como esse lugar/experiência comum, esse “aqui e agora” que não se repete e por onde se chegaria a essa “comunhão de auras”, nos termos de Walter Benjamin. Essa experiência coletiva na arte do circo, que como poucas congrega o maravilhoso, o terrível e o incrivelmente estúpido, se apresenta como uma desculpa para que as pessoas possam se reunir e sonhar de maneira coletiva. Tendela sugere então questionar a categoria de “arte menor” na qual normalmente o circo é inserido. Assim sendo, ele argumenta que existe arte e ponto final. Em todo caso, uma arte com uma história marginal e nômade, mas com a força e a ousadia para continuar a ocupar espaços de convívio. Dessa forma, para Tendela o circo não é passível de ser apresado pelos limites – nem os geográficos, nem os artísticos. Além disso, está na sua natureza habitar o extraordinário, celebrando o encontro humano para testemunhar o impossível e o mistério.




  Com Rafael de Paula, voltamos ao eixo das possibilidades e limitações que a técnica acarreta para a arte circense. Em seu artigo “Em busca do verbo”, oferece uma reflexão a partir de sua experiência pessoal como artista especializado em mastro chinês. De Paula indica como sua busca artística tenta construir uma linguagem que lhe permita escrever poemas físicos com o corpo e o instrumento. Aprofundando-se na metáfora e no simbolismo, ele busca o sentido que emana do gesto e do movimento. Pois bem, pergunta-se o autor: a partir dessa linguagem, como narrar, como lidar com temáticas profundas, humanas e atuais – a desigualdade, os conflitos, a imigração, entre outras – que nos afetam na nossa época? Como falar, com o nosso corpo ou com um instrumento como o mastro chinês, desses temas sociais ou íntimos? O autor conta que, para superar a rigidez, a frieza e o inóspito do elemento, inspirou-se na metáfora da pedra e da água, pensando em si mesmo como a água que se adapta à pedra; assim o elemento deixou de ser “um inimigo para se tornar um apoio, um suporte e um companheiro”. De Paula também aborda a maneira de pensar o espectador, recorrendo a algumas ferramentas de composição que utiliza em seus espetáculos – principalmente o uso e a suspensão do tempo – para acender no espectador a faísca da interpretação, da emoção e das metáforas.




  Já a pedagoga, pesquisadora e gestora cultural chilena Alejandra Jiménez Castro oferece uma abordagem histórica que descreve a forma como o novo circo foi se instalando no Chile junto ao circo social. A autora traz dados históricos e os relaciona ao percurso da organização El Circo del Mundo-Chile, pioneira no país e na região, que desde sua criação, em 1995, dedica-se ao circo social e é referência do novo circo chileno. Assim, a partir da experiência singular desse coletivo com uma trajetória de mais de vinte anos, descreve os cruzamentos e inter-relações que se estabeleceram no Chile entre o circo social e o novo circo. Jiménez revela como o circo social foi crescendo e conseguindo o apoio coletivo, promovendo encontros, congressos, festivais nacionais e internacionais, chegando a formalizar uma Rede Chilena de Circo Social, com o objetivo de difundir o circo como uma ferramenta transformadora. Por outro lado, o novo circo também foi crescendo, com grupos, espetáculos, espaços de formação e de intercâmbio. A autora trata ainda da situação atual do circo chileno, discorrendo sobre a institucionalidade cultural alcançada nos últimos anos, quando o circo – tanto o novo como o “tradicional” – foi reconhecido como uma arte cênica dentro da política cultural oficial, ao lado de outras artes que contam com reconhecimento e recursos públicos estatais. No entanto, para a autora essa situação é apenas o começo: o início de um percurso que, ela prevê, deve continuar a lutar coletivamente pelo direito à arte circense, à formação de público, à profissionalização dos artistas. E que também procura organizar, buscar e formar outros públicos e artistas.




  Por fim, o artigo de Verônica Tamaoki, artista, pesquisadora e gestora cultural do Brasil, discorre sobre uma experiência singular da qual ela é criadora: o Centro de Memória Circense, primeiro centro de memória do Brasil exclusivamente dedicado ao circo e suas artes, que nasceu da necessidade de reconstituir, preservar e difundir a história do circo no país. Localizado no largo do Paissandu, em São Paulo, principal referência do circo brasileiro no século XX, ele contém um acervo inigualável proveniente de companhias e famílias circenses, bem como pesquisas e ações que têm sido desenvolvidas. Em seu texto, a autora apresenta o programa Sou de Circo, criado há pouco tempo e destinado principalmente aos jovens oriundos de famílias e de escolas circenses. Tamaoki afirma que, passados nove anos da fundação do Centro de Memória Circense, ficou claro que era necessário começar a formar os próprios pesquisadores, museólogos e curadores, e que eles fossem oriundos do circo, uma vez que não basta conhecer história, museologia e arquivologia para organizar e catalogar um acervo da área; também é necessário ser de circo.
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  A contemporaneidade da teatralidade circense: diferenças e re-existências nos modos de se fazer circo




  Daniel de Carvalho Lopes e Erminia Silva




  E aprendi que se depende sempre




  De tanta, muita, diferente gente.




  Toda pessoa sempre é as marcas




  Das lições diárias de outras tantas pessoas.




  E é tão bonito quando a gente entende




  Que a gente é tanta gente onde quer que a gente vá.




  E é tão bonito quando a gente sente 




  Que nunca está sozinho por mais que pense estar.




  (Caminhos do Coração, Gonzaguinha)




  Com os versos de Gonzaguinha iniciamos este texto, pois sua poética orienta nossos modos de pensar e existir, e inspira algumas das reflexões que apresentaremos neste trabalho. Ademais, se somos sempre as marcas das lições diárias de outras tantas pessoas e se “a gente é tanta gente onde quer que a gente vá”, não podemos deixar aqui de prestar nossas homenagens à pesquisadora argentina Beatriz Seibel, amiga que tanto nos afetou com sua dedicação e militância pelas artes e em especial pelas artes do circo. Realmente, é muito bonito quando a gente sente que nunca está sozinho, por mais que pense estar.




  Quando uma pesquisa sobre a produção das artes do circo se inicia, ou quando se pretende analisar os processos históricos dessas artes, são levantados inúmeros conceitos. Isso vale para qualquer campo de pesquisa – acadêmico ou não. Mas é preciso pensar que alguns (ou muitos) conceitos utilizados para definir o que significa “circo” ou as várias práticas circenses carregam em si a intenção de serem “a verdade” ou respostas únicas, com “verdades absolutas” sobre o que se quer demonstrar.




  Hoje em dia, não raro, interlocutores de diferentes origens – artistas diversos, alunos/artistas, professores/artistas, pesquisadores, jornalistas – fazem perguntas sobre esse tema aguardando como resposta uma definição única, como se fosse possível apenas um conceito para definir a complexidade, as misturas, antropofagias, pluralidades de encontros polissêmicos e polifônicos de cada período, sobre a constituição do espetáculo circense e, principalmente, dos corpos artísticos.




  Dentre os vários conceitos-representações que se pretendem universais e que afirmam definir o artista, o espetáculo, a história etc., existem as ideias de “circo tradicional”, “circo novo” e “circo contemporâneo”. Será que alguma dessas tentativas de definição consegue expressar o que se produziu e se está produzindo nestes mais de duzentos anos de história de circo? O que elas incluem e excluem? Quais as disputas de saberes e poderes que orientam essas formas simplistas de ver a complexidade da produção histórica das artes do circo, sua transversalidade e suas multiplicidades?




  Apesar dos intensos debates a respeito dessas categorizações das produções circenses, muitos deles tratados em algumas de nossas produções1, as pesquisas recentes ainda são influenciadas por uma bibliografia europeia produzida desde o final dos anos 19902, e que adota conceitos universais que dividem o processo histórico circense em basicamente duas partes (como se isso fosse viável): o de “antigamente”, sinônimo de “tradicional”, e o “novo”, sinônimo de “contemporâneo”.




  Grande parte dessa produção, em diversos campos do conhecimento, em particular entre os acadêmicos, é partidária de um ideal que defende a perspectiva de um “circo novo”, e tende a iniciar suas narrativas/definições afirmando-se no lugar “definido” de certo “vanguardismo” das artes do circo, no sentido de ser representante de uma “nova onda portadora de ideais e de desejos”, impulsionada pelo movimento de Maio de 68, conforme afirma Floriane Gaber3.




  Entretanto, será que somente após 1968 os artistas em geral, e os circenses em particular, tornaram-se portadores de ideais e desejos na busca de transformações e contemporaneidade nos seus fazeres? Não subestimamos as mudanças significativas ocorridas após os movimentos de 1968 na França, mas nos perguntamos se é possível generalizar seus efeitos para todos os processos históricos vividos/experienciados pelos artistas circenses nos vários lugares em que estabeleceram trocas e afetações. Ainda que se imaginasse que esses modos de compreender o processo histórico do fazer circense ocorressem apenas na Europa, esse processo se deu de forma homogênea em todos os países, cidades, ruas e praças europeias? Será o passado tão homogêneo a ponto de falarmos de um passado e de um presente?




  Nossa proposta é analisar os processos dos fazeres circenses de 1790 a 2018, a partir da questão: em que momento histórico das artes circenses estamos inseridos atualmente, enquanto sujeitos implicados com essas artes, considerando sua produção artística, cultura e social? Ao enfrentarmos essa questão a partir da pesquisa em distintas fontes, colocamo-nos frente a narrativas que se cruzam, misturam, e principalmente disputam e selecionam memórias.




  Ao “pegarmos na mão” dos que participam dos processos de construções das artes do circo – em qualquer período histórico – e com eles acompanharmos a diversidade de produção dos movimentos da vida, dos seus modos de se constituir, reconhecemos a multiplicidade e a multidão que habita cada fazer artístico, cada território, sempre atravessado e transversalizado por tudo o que está acontecendo nos inúmeros encontros; portanto, inúmeras formas, narrativas e disputas.




  Nesse sentido, deparamo-nos constantemente com elaborações que conduzem à construção do passado como algo morto, como mera lembrança, e não como algo vivo que se produz no aqui e agora. A produção da memória é uma disputa que muda substancialmente o que se estabelece como presente, e o modo como as histórias se tornam oficiais acaba por valorizar certos caminhos para o viver do hoje. É da maior pertinência, nessa direção, se perguntar por que muitos pensam o passado como morto. Por que apenas o presente tem caráter de contemporaneidade e é portador do novo4?




  Entender o passado como produção viva, ou seja, vivificá-lo e visibilizar as disputas travadas em sua construção pode modificar de maneira efetiva o que somos. Assim, por exemplo, não é irrelevante que em um país como o Brasil se produzam memórias oficiais de um país sem preconceitos, quando nos construímos sobre a matança de povos originários e africanos. Para nós, trata-se de uma disputa política/cultural de produção de memórias que abre para se pensar outras possibilidades, produzindo novas vidas em que a morte é instalada como mera lembrança.




  Nesse sentido, não se deve pensar a arte do circo como uma divisão histórica dicotômica pautada no “antes” e no “agora”, a não ser pela necessidade de disputar saberes e poderes. O conceito de tempo relacionado à ideia de “antes/antigamente/tradicional” é geralmente simplificado de forma grosseira e pobremente reduzido por meio de adjetivos desqualificadores como “obsoleto”, “ultrapassado”, “estagnado”, “deteriorado”. No entanto, em referência ao período pós-escolas de circo, da década de 1970 em diante, em que temos o surgimento da ideia de “circo novo” e “contemporâneo”, as descrições de teor positivo dessas definições temporais são abundantes, em sua maioria, no sentido de serem “de vanguarda, inovadoras, progressistas, precursoras, pioneiras, revolucionárias, renovadoras, avançadas e modernas”.




  Em geral, as pesquisas acadêmicas que tomam por referência publicações5 dentro de uma perspectiva colonial adotam o modelo binário como base para tecer análises sobre as produções circenses na América Latina. Com isso, desconsideram o fato de que as experiências de criação artística, suas estéticas e modelos de produção são vivenciados, ressignificados, mantidos e recriados em cada encontro, no contato direto com as mais diferentes realidades, com os diversos sujeitos, períodos históricos e culturas. Assim, mesmo parecendo iguais num primeiro instante, são diferentes em cada rua, praça e no fazer de cada artista ou companhia, inclusive na própria Europa.




  O que isso quer dizer? Que um artista, seja ele formado por escolas de circo ou projeto social, autodidata etc., em seu complexo trânsito formativo, teve influência de e contato direto com artistas de outras origens, que atuam ou atuaram em outros modos de organização, como os circos itinerantes de lona, também denominados “tradicionais”.




  É comum encontrarmos artistas/produtores/professores que defendem que a partir das escolas de circo se iniciou um modo de fazer circense que não tem ou não teve a ver com as produções anteriores. Porém, as próprias escolas de circo que se desenvolveram no Brasil (assim como na Argentina) no final da década de 1970, bem como o Circo Social6, na década de 1990, foram constituídas por circenses ditos “tradicionais”, oriundos de um modo de formação/aprendizagem totalmente distinto daquele operado nessas escolas. Em função disso, esses mesmos circenses se reinventaram, aprenderam novas e diferentes formas de ensinar as artes do circo, não mais pautadas na transmissão oral familiar do circo itinerante.




  Os atravessamentos e as afetações na diversidade de se fazer artista colocam em xeque as inúmeras tentativas de compartimentalizar toda a multiplicidade de trocas de saberes que compõe a constituição desses artistas e das diferentes maneiras de se produzir o espetáculo circense. Os corpos artísticos sempre foram atravessados, transversalizados e rizomáticos, e realizam antropofagias nos encontros com os variados processos de formação, com os artistas e com os diferentes públicos, cidades, culturas.




  Porém, como já apontamos, é muito comum a referência à ideia de um “circo novo” ou “contemporâneo” como um movimento de “vanguarda histórica”, ou mesmo, como afirma Bauke Lievens7, de que “um grupo de jovens diretores de teatro” estava à “procura de formas mais acessíveis e populares de se fazer teatro, fiéis às suas crenças de maio de 1968”, de que a arte deveria “ser trazida para o povo”.




  Não ampliaremos esse debate sobre os movimentos de 1968 na França, pois o que nos interessa é, antes, ressaltar que muitas pesquisas brasileiras adotam as publicações e ideais estrangeiros como modelos e “verdades” para analisar e compreender o processo histórico circense tanto no Brasil como no mundo.




  Em seus modos de tratar o passado, defendem a ideia de que foi somente a partir do fim dos anos 1970, com o surgimento das escolas de circo, que nasceu o “circo novo”, em contraste com o que se chamava de “tradicional” ou mesmo “clássico”. Isso teria se dado por várias razões, entre as quais mudanças significativas quanto à interdisciplinaridade do espetáculo, à participação de diretores teatrais, cenógrafos e coreógrafos, à entrada da dança e de diversas outras expressões artísticas, e à incorporação de novas tecnologias, fazendo desse “circo novo” uma arte multimídia8.




  Nesse sentido, o “novo” espetáculo teria começado “a se libertar das limitações da pista, adotando algumas vezes o palco teatral (frontal) ou até reintegrando a rua, seu espaço primeiro da época dos acrobatas e equilibristas, a exemplo dos artistas/fundadores do Soleil”9. No conjunto dessas elaborações, há, portanto, a noção de que só atualmente o circo virou moda, e se aproxima mais intensamente do teatro, operando-se uma “cirquização” do teatro ou uma teatralização do circo.




  Outro exemplo que ilustra em parte os pontos de que temos tratado até o momento é dado por repórteres, escritores e pela mídia em geral que se pronunciaram no ano de 2006, quando estreava pela primeira vez no Brasil o espetáculo “Saltimbancos”, do Cirque du Soleil. Em apenas três meses daquele ano, um volume expressivo de registros informativos apareceu nos meios de comunicação, gerando a sensação de um período atípico de presença das artes circenses na imprensa brasileira desde a segunda metade do século XX10.




  O Soleil foi descrito pelos meios de comunicação naquele momento como:




  […] o “enunciador” de uma “nova” linguagem artística que “revolucionou” a técnica circense. Um espetáculo e uma empresa que entram na categoria de “circo novo, novo circo ou circo contemporâneo”. [Nele] Há contorcionismo, malabarismo, palhaços e trapezistas fazendo uso de música ao vivo, coreografia, cenografia, dança realizados por artistas de diversas nacionalidades11.




  A autora aponta ainda que, segundo as reportagens do período, os espetáculos da companhia eram:




  […] realizados de forma diferente do “tradicional e antigo” modo de se fazer circo: além de não ter animais, há um fio condutor, uma unidade no espetáculo e não “apenas” uma sequência de números. [O circo] Possui, portanto, os mesmos ingredientes que um espetáculo teatral, com um diretor, um coreógrafo, um compositor, os figurinos criados para o espetáculo, um cenógrafo, um iluminador.




  Na série de reportagens, bem como em diversos trabalhos acadêmicos (nacionais e internacionais), chega-se a afirmar categoricamente que, a partir do início da década de 1980, com a constituição de grupos e companhias não oriundos do circo de lona, formados nas escolas de circo ou de modo autônomo, surge uma nova corrente “vanguardista” das artes circenses, que incorporava “técnicas modernas e uma estética contemporânea12.




  Nossa pergunta aos pesquisadores/alunos/jornalistas/produtores brasileiros que escrevem e defendem essa visão, pautados em parte pela bibliografia europeia: será que, de fato, tudo o que os autores estrangeiros afirmam ter se iniciado a partir de 1980 já não existia em nosso processo histórico circense, sob outro manto da contemporaneidade?




  As pesquisas sobre o circo dos séculos XVIII, XIX e de parte do XX que utilizam como fontes jornais, revistas, textos de memorialistas, imagens, propagandas, entrevistas e folhetos musicais, permitindo que se entre em contato com a produção das memórias de mulheres, homens e crianças circenses, põem em dúvida o conjunto daquelas elaborações13. Além disso, essas pesquisas, pautadas em uma multiplicidade de fontes, tensionam a ideia de que só hoje o circo virou moda, e possibilitam questionar os que defendem que o “circo novo ou circo contemporâneo” foi portador de “inovações vanguardistas nunca experienciadas” pelos circenses chamados “tradicionais” ou “de antigamente”.




  Nesse sentido, partimos do princípio fundamental de que os circenses, particularmente os brasileiros e latino-americanos:




  […] há mais de dois séculos, devem ser vistos como um grupo que sempre articulou saberes e técnicas artísticos tendo como referência definidora um processo permanente de (re)elaboração e (re)significação, bem como produziam um espetáculo para cada público, manipulando elementos de outras variáveis artísticas já disponíveis e gerando novas e múltiplas versões da teatralidade circense14.




  Como suporte essencial para a defesa desse princípio, vamos trabalhar com aquilo que torna uma pesquisa mais rica: as fontes. Assim, apresentaremos a seguir alguns exemplos sobre as produções circenses “de antigamente”, com o bjetivo de questionar as percepções que “dicotomizam o processo histórico circense entre o “antes” e o “agora”.




  Na revista O Theatro (Rio de Janeiro), de 1º de junho de 1911, o jornalista e dramaturgo Januário d’Assumpção Ozório, responsável pela edição do periódico, já expressava em um artigo sua confusão frente a alguns espetáculos circenses a que assistia no período: denominava-os “novo circo”, pois apresentavam teatro falado, cantado e dançado e números de circo e música ao vivo.




  Nas entrelinhas, o autor assumia que o espetáculo circense fazia parte de um novo circuito de produção e consumo de massa dos bens culturais, que incluía particularmente o cinema e a indústria fonográfica, e se constituía como um espaço que incorporava inovações tecnológicas e profissionais de várias outras áreas artísticas, além de apresentar-se nos palcos de diversos teatros.




  Atenção: essa reportagem, de 1911, obviamente não se refere a produções pós-1980, ou seja, posteriores ao surgimento das escolas de circo, período que diversos autores15 apontam como de “estruturação do novo circo, que doravante os alunos que saírem dessa escola [em especial, o Centre Nacional des Arts du Cirque (CNAC) em Châlons-en-Champagne, na França] farão o novo circo se desassociando do circo tradicional pela trama pluridisciplinar de espetáculos que não se contentam mais com uma sucessão de números”16. Entretanto, a reportagem indica que no Brasil já existia a noção de que emergia um “novo circo”, curiosamente com as mesmas características assinaladas pelos autores atuais.




  Assim, com essa reportagem, que faz referência a um espetáculo do Circo Spinelli de 1911, sabemos que nele havia acrobatas italianos, japoneses, espanhóis, brasileiros e franceses, além de palhaços que realizavam mímicas, cantavam, tocavam instrumentos musicais e dançavam. Ao final, apresentavam uma peça teatral, na qual os mesmos artistas acrobatas se juntavam a cenógrafos, coreógrafos, dançarinos, músicos, cantores que gravavam discos, maestros e adaptadores de peças teatrais para o circo.




  O nome da peça de que tratava também Ozório era A viúva alegre opereta de Franz Léhar, em três atos e quatro quadros, adaptada para o palco/picadeiro do Circo Spinelli por Benjamim de Oliveira, apoiado na tradução de Henrique de Carvalho e na parceria com o maestro Paulino Sacramento. A adaptação pressupunha a representação em fala e canto pelos próprios artistas acrobatas e convidados, sem o auxílio do ponto.




  Junto à apresentação dos atores/acrobatas no palco/picadeiro, seriam passadas projeções elétricas do filme homônimo, caracterizando um espetáculo “multimídia”. O papel principal masculino seria representado por Manoel Pedro dos Santos, mais conhecido como Baiano. No feminino, o da viúva, estaria Lili Cardona. Cenário e figurinos por conta de Ângelo Lazary junto com Chrispim do Amaral. E, por fim, mise en scène e adaptação de Benjamim de Oliveira17.




  Os espetáculos circenses tiveram alto grau de visibilidade nos jornais cariocas em 1911, sendo descritos com os mesmos adjetivos: “é novo, é contemporâneo, distingue-se radicalmente do que era produzido nos circos de ‘antigamente’; seus artistas realizam com maestria acrobacias, canto, dança e representação teatral”18.




  Com relação aos artistas daquele espetáculo, e como forma de dialogar com as referências de “novo” e “contemporâneo” a fim de incorporar diretores de teatro, diretores musicais, coreógrafos, cenógrafos e outros profissionais da área, vale mencionar que:




  Baiano foi um dos principais cançonetistas da história da música nacional, o primeiro cantor brasileiro a aparecer nas gravações de cilindros e chapas feitas no Brasil. Além do grande repertório que viria a gravar, ficou conhecido por ter sido o intérprete da gravação do samba Pelo telefone. Já Lili Cardona era filha de pai espanhol e mãe inglesa, artistas circenses. Sua formação profissional circense permitia que ela fosse acrobata, equilibrista, ginasta excêntrica e aramista e, além disso, possuía formação teatral, mímica e de dança. Por fim, Paulino Sacramento era compositor e músico de teatro e regente de banda, e Ângelo Lazary, junto com Chrispim do Amaral, foram nomes importantes da história da cenografia brasileira e pintaram os telões de inauguração do Teatro Municipal do Rio de Janeiro19.




  Com o intuito de seguir nessa discussão sobre a disputa das memórias nas narrativas de jornalistas, escritores e pesquisadores, voltaremos um pouco mais na história. Em 1907, os “espetáculos circenses já provocavam reações de surpresas e encantamentos”20. Um cronista não identificado do jornal Gazeta de Notícias (Rio de Janeiro) escreveu: “Tudo é moda. Os artistas de circo têm também a sua hora de moda e de aplausos esplêndidos”.




  Esses jornalistas/articulistas dos primeiros anos do século XX, assim como os do XXI, ao tratar do Cirque du Soleil, parecem “descobrir” o circo. Para eles, os espetáculos circenses adquiriam visibilidade porque “revolucionavam” o modo de fazer circo à medida que agregavam as diferentes formas de expressão cultural do período – música ao vivo, dança, teatro, acrobacia etc. Assim, se surpreendiam ao ver como aqueles espetáculos polissêmicos e polifônicos incorporavam descobertas e invenções tecnológicas como a energia elétrica, o cinematógrafo e o gramofone, conforme apontam Roger Avanzi e Verônica Tamaoki ao descreverem a presença dos aparelhos de cinema, fonógrafos e até a estruturação de uma estação de rádio dentro do Circo Nerino21.




  Para os autores brasileiros do início do século XX, esses espetáculos significavam um corte entre o antes e depois: era um circo “novo e contemporâneo”, que nada tinha a dever ao que havia sido feito antigamente. Curiosamente, essa perspectiva é muito similar à dos pesquisadores europeus do fim do século XX, com a diferença de esses últimos afirmarem que o “novo circo” e seu “hibridismo” se deram somente com o surgimento das escolas de circo a partir dos anos 1970; antes, em 1968; ou antes ainda, com a Escola de Circo de Moscou, em 192622.




  No entanto, essa perspectiva do “novo e contemporâneo” do início do século XX também não se sustenta, pois, como apontado anteriormente, as produções circenses ao longo do século XIX já eram polissêmicas e polifônicas, e agregavam as mais diversas formas de expressão artística e cultural do período.




  Esse é o caso do espetáculo híbrido do Circo Spinelli, de 1911, já citado, e também podemos acrescentar aqui a riqueza de heterogeneidade que havia na novela Jan Moreira, de 1884, representada no palco/picadeiro do Circo Irmãos Carlos, em Buenos Aires, e publicada em folhetim pelo escritor argentino Eduardo Gutiérrez, considerado um autor popular23. Jan Moreira foi adaptada como pantomima em vários quadros, nos quais “Podestá cantava e dançava canções folclóricas rurais, junto com vários payadores contratados”24.




  Ainda no século XIX, dentre as várias produções do período que ilustram a contemporaneidade da linguagem circense, vale destacar parte da trajetória de alguns circos e companhias circenses atuantes no Brasil e demais países latino-americanos.




  Em atuação na Argentina, no Uruguai e no Brasil em fins da década de 1820 e início de 1830, estiveram Giuseppe Chiarini, então um senhor de idade avançada, conhecido como o “mestre das arlequinadas”25, com esposa e filhos, entre os quais José Chiarini26.




  Ao longo dos séculos XVI, XVII e XVIII, os Chiarini se caracterizaram como artistas de vida itinerante, que atuavam em grandes feiras como equilibristas, malabaristas, acrobatas e mímicos. A vinda dessa família para o continente americano foi recuperada pelos pesquisadores argentinos Raúl Castagnino, Beatriz Seibel e Teodoro Klein, autores importantes para as pesquisas sobre circo e teatro na América Latina27.




  Seibel e Klein informam que no mês de agosto os Chiarini estiveram em Montevidéu, no Uruguai; possivelmente, foi o primeiro país que visitaram assim que partiram da Europa, antes de chegarem à Argentina28. Atuaram no Teatro Coliseo, em conjunto com a Companhia de Gibraltrar, considerada um importante elenco espanhol, e com a Sociedade Dramática de Buenos Aires.




  Em função da dimensão do espetáculo, mudaram-se para o Vauxhall ou Parque Argentino, que, segundo matéria do jornal portenho Gazeta Mercantil de 12 de janeiro de 1830, era um lugar mais adequado para as grandes e arriscadas atrações. Beatriz Seibel informa que o Parque Argentino se constituiu como um grande espaço de entretenimento e lazer, e sua estrutura arquitetônica era composta por um hotel ao estilo francês, jardins para passeio, salões de baile, espaços para alimentação, um pequeno teatro, um circo a céu aberto, também chamado de teatro-circo. Klein afirma que o teatro-circo podia comportar até 2 mil pessoas e possuía uma pista para provas circenses equestres e um cenário próprio para as representações teatrais, com o público sentado em cadeiras e arquibancadas ao redor do picadeiro29. Conforme Seibel, a companhia dos Chiarini foi responsável pela inauguração da pista circense do Parque Argentino30.




  Os Chiarini atravessaram a efervescência do século XVI ao XVIII e beberam das tensões, conflitos, diálogos e experimentações artísticas desse período, de modo a se tornarem herdeiros/produtores da Commedia dell’Arte. Desse caldo histórico, fica evidente o quanto uniam teatralidade, destreza corporal, dança, música, mímica e palavra. Para alguns dos autores aqui utilizados31, Giuseppe e José Chiarini eram considerados especialistas na máscara de Arlequim. Esse gênero de pantomima, conhecido como arlequinadas, consistia em peças curtas, tocadas pelas diversas transformações pelas quais havia passado o gênero da Commedia. A partir de leituras, releituras e ressignificações, foram adaptadas para o espaço circense e muito enriquecidas pelas experiências de artistas como os Chiarini.




  Nas pantomimas apresentadas pelos Chiarini, os papéis eram divididos por faixa etária, sendo que Giuseppe interpretava Pantaleão; José, Arlequim; Angela (esposa de José), Colombina; e María e Evaristo (filhos do casal), os papéis infantis. Para os outros papéis, eram contratados atores regionais, como ocorreu na segunda temporada uruguaia dos Chiarini, em setembro 1830, na qual foram escalados os renomados atores Juan Villarino e Juan Casacuberta para atuarem na peça Arlequim Fingindo Esqueleto, como o astrólogo e o cirurgião, respectivamente32.




  Nos anos de 1832 e 1835, a “Companhia Ginástica”, de José Chiarini e família, esteve na capital fluminense e realizou apresentações variadas, permeadas por evoluções acrobáticas, exercícios ginásticos, exibições musicais, de dança e encenações teatrais que evidenciam esses artistas também como autores, divulgadores e disseminadores tanto de práticas ginásticas como de elementos culturais e artísticos dos países e períodos que vivenciavam33.




  No Brasil do século XIX, circenses como os Chiarini, em suas amplas atuações, estiveram à frente da divulgação de variadas práticas ginásticas em seus espetáculos, como também no ensino da equitação, da ginástica e do adestramento de cavalos em terras brasileiras dos anos 1800, estabelecendo permanentes e diretas interações com a sociedade da época. No âmbito desses diálogos, a produção do circo de Giuseppe Chiarini (1823-1897) evidencia elementos relacionados ao debate entre o circo e a educação do corpo do período, bem como outros elementos que marcaram a sociedade na época, a exemplo da crise de febre amarela que assolou o Rio de Janeiro nos anos de 1875 e 1876.




  As propagandas do Circo Chiarini nesse período são exemplos disso, com divertidas vinhetas que se assemelham a bulas de remédios34, e afirmavam:




  O circo Chiarini é o lugar mais fresco da Corte.




  O circo Chiarini é a concentração da mais brilhante sociedade da Corte.




  O circo Chiarini é o antídoto para todas as doenças epidêmicas.




  A medicina circopática é o remédio mais poderoso contra o flagelo atual.




  O circo Chiarini é o lugar mais higiênico da época, onde há um espetáculo altamente interessante para todas as classes da comunidade.




  O circo Chiarini recomenda-se a todas as crianças da capital, para que em união de seus pais e mães venham admirar os lindos meninos e meninas que formam parte dessa companhia, e que são verdadeiros portentos na ARTE DE EDUCAÇÃO FÍSICA.




  30 minutos de divertimento no CIRCO CHIARINI equivale por 30 meses de boa saúde.




  O CIRCO CHIARINI é o espetáculo por excelência, o mais barato, pois está ao nível de todos os bolsos35.




  A ideia de que o Circo Chiarini era o lugar mais fresco e higiênico da corte, antídoto para todas as doenças epidêmicas, e de que a medicina circopática era o remédio mais poderoso contra o flagelo da época explicita quanto a companhia estava atenta e “conversando” com as questões de saúde pública advindas da epidemia de febre amarela. Quanto ao debate com a educação física, ao anunciarem o incrível grau de perfeição física dos extraordinários meninos e meninas da companhia, sustentando que eles eram “verdadeiros portentos na ARTE DE EDUCAÇÃO FÍSICA”, indicavam estar cientes das variadas práticas de ginástica executadas no Brasil no período, bem como das tensões com o campo da ginástica institucionalizada e de caráter médico higienista que imperavam então36. Outro indicativo é o fato de terem divulgado o espetáculo de 4 de abril de 1876 como uma exposição de educação física e palestra de agilidade, equilíbrio e força física.




  Não por acaso, um ano antes dessas divulgações do Circo Chiarini, mais especificamente em setembro de 1875, o Circo Casali, montado no centro do Rio de Janeiro, realizou um espetáculo em benefício de “todos os ginásticos da companhia, os quais dedicam esta função a todos os distintos clubes ginásticos desta corte […]”37.




  Assim, considerando as vinhetas das propagadas do Circo Chiarini do ano de 1876 e do espetáculo do Circo Casali de 1875, dedicado aos clubes ginásticos, é possível afirmar que os circenses na segunda metade do século XIX também estavam atentos aos discursos da ginástica e a suas diferentes expressões – nesse caso, representados pelas práticas corporais realizadas nos clubes fluminenses.




  Frente a esses constantes diálogos e às incorporações de elementos sociais, estéticos, tecnológicos e culturais encabeçados pelos circenses na produção de seus espetáculos, é possível tensionar as classificações “de antigamente”, “tradicional” e de passado morto a eles atribuídas, uma vez que foi justamente por meio desses diálogos e dessas incorporações que a linguagem circense se caracterizou pela sua multiplicidade, com permanências, transformações, criações e reinvenções contínuas, distanciando-se da ideia de algo estagnado, imutável e “congelado”, como se sugere com o conceito de tradição.




  Outra produção oitocentista que serve de ilustração é uma pantomima aquática encenada pelo Circo Pery, de Anchyses Pery, em 1898, no Teatro São Pedro de Alcântara (Rio de Janeiro), que passou por profunda reforma para recebê-la. Conforme apresenta Erminia Silva, instalou-se nesse teatro um picadeiro com uma grande bacia em seu centro, que seria abastecida por uma máquina a vapor:




  Cem pessoas de ambos os sexos tomariam parte na pantomima, com 20 números de música e mise-en-scène dos Irmãos Pery. Em pouco tempo, o circo, ou seja, o Teatro São Pedro tornava-se uma grande lagoa por onde navegavam diversas canoas, botes, além de lavadeiras e pescadores, com figurinos a caráter. Havia um momento em que o lago ficava iluminado pela luz elétrica, assim como uma ponte que atravessava de um lado a outro do picadeiro, e onde várias cenas se passavam: casamento, perseguição dos policiais, sua queda e a dos noivos na água, bailados, assim como o final apoteótico com fogos de artifício no centro da ponte38.




  Curiosamente, cem anos após essa realização dos Pery, em 1998, o Cirque du Soleil estreava o espetáculo “O”, totalmente realizado sob a água, com os mais modernos efeitos cênicos e tecnológicos, de maneira muito similar à pantomima aquática encenada pelo Circo Pery em pleno 1898 no Teatro São Pedro de Alcântara.




  Observando a atuação dos diversos circenses aqui apresentados, é possível compreender a multiplicidade de modelos, organizações e estruturas de circos em produção no período. Com isso, a contemporaneidade da linguagem circense pautada nos contínuos diálogos e incorporações de elementos sociais, políticos, artísticos, culturais, econômicos, tecnológicos etc., dos períodos nos quais os circenses atuaram e atuam, evidencia as constantes permanências, transformações, renovações, ressignificações e criações em suas produções e modos de organização. Consequentemente, reforça a importância de tensionar os conceitos de “tradição” e “novo”, frequentemente atribuídos ao fazer circense, e relativizar as posturas e percepções dos que dicotomizam o processo histórico circense entre o “antes” e o “agora”.
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