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			APRESENTAÇÃO


			 Daniele Pimenta


 
 

			Recebi o convite para escrever a apresentação deste livro em um momento delicado: os últimos dias de 2020, um ano difícil, tenso, de muitas privações e frustrações, em muitos níveis (para quem estiver lendo no futuro, 2020 foi o primeiro ano da pandemia de Covid-19).


			Como em todo final de ano, estava envolvida em pensamentos de revisão do passado recente e de sonhos e desejos para o futuro próximo, mas, em especial, dessa vez, um desânimo forte dissolvia as expectativas de renovação, pois o plano político nacional já havia deixado muito claro que as esperadas, desejadas e necessárias mudanças não aconteceriam aqui tão cedo.


			Enquanto, naquele mês de dezembro, outros países iniciavam o processo de vacinação da população, aqui, essa era uma perspectiva distante. Estávamos (e continuamos) lutando por questões ainda mais básicas: que as verbas de auxílio emergencial fossem mantidas, que as verbas da Lei Aldir Blanc1 não se perdessem no fim do ano fiscal e, o mais triste, que os circos de pequeno porte pudessem acessar tais benefícios e permanecer nas cidades em que estavam, a despeito de algumas prefeituras que chegaram ao ponto de cortar o fornecimento de água e luz, para forçar a partida das companhias.


			Vivemos quase dez meses, em 2020, tentando ajustar nosso modo de vida para o formato remoto. Interrompemos processos de criação, cursos, temporadas; tivemos que adaptar nossos diferentes trabalhos à mediação eletrônica; tivemos que conviver com a impossibilidade de atender parte de nossos estudantes, por dificuldades no acesso à internet ou pela falta de espaço adequado para acompanhar as aulas, de dentro de suas casas.


			E, naquele dezembro, já sabíamos que entraríamos no novo ano nas mesmas condições: sem possibilidade de convívio efetivo com nossos parceiros de trabalho, alunos, amigos e com a maior parte de nossas famílias; sem esperança de um projeto político de enfrentamento à Covid-19 eficiente; sem o contato direto com o tão querido público; e com a consciência dos muitos meses de vida mediada eletronicamente que ainda estavam por vir.


			Então, saindo de uma farmácia, no fim da tarde de 28 de dezembro, recebo um telefonema inesperado e, rapidamente, entro no carro, para poder tirar a máscara tripla e conversar. Era Diocélio Barbosa, um dos bons companheiros na batalha pela ampliação e pelo aprofundamento das pesquisas sobre o circo – na teoria e na prática –, e que, apesar da distância, esteve presente no meu dia a dia, tamanha sua capacidade de assumir a situação da pandemia, enfrentá-la e manter-se produtivo como sempre, ou, arrisco dizer, até mais, dada a profusão de seminários, cursos, debates, palestras, grupos de conversa e estudos, que Diocélio organizou, promoveu e realizou naqueles meses, para além das demandas específicas de suas próprias investigações.


			Atendi, pensando que seria um convite para banca, ou alguma dúvida sobre a associação da qual fazemos parte2, e fui surpreendida com o honroso convite para escrever a apresentação do livro que ele estava organizando com a pesquisadora Maria Carolina Vasconcelos Oliveira, uma dançarina-circense-professora-mãe, ou seja, mulher multitarefa, que eu conheci de forma encantadora, quando, em um evento acadêmico, compartilhou conosco suas reflexões e vivências acerca do corpo circense feminino e as transformações técnicas, emocionais e poéticas que a maternidade traz – além de compartilhar lindas fotos da aérea gravidez no tecido acrobático! 


			Bem, é claro que aceitei o convite... não só porque cá estou (e rio da obviedade enquanto escrevo), mas porque não poderia deixar de aproveitar a oportunidade de fazer parte deste livro!


			Eu havia acompanhado as chamadas para autores e autoras, nas redes sociais e em informes institucionais, e fiquei surpresa com a agilidade com que o livro se estruturou e, principalmente, com o número de textos aprovados! 


			Percebi, afinal, que a tristeza do período difícil que estamos vivendo está sendo combatida bravamente por muitas pessoas, como as que se engajaram nesta publicação. Pessoas às quais reverencio, pela garra de manterem-se ativas, e a quem agradeço, emocionada, pela dedicação ao circo e à comicidade, áreas que ainda enfrentam tantas dificuldades, dentro e fora das universidades, mas que têm encontrado, em pessoas como as que escrevem este livro, a coragem e o afeto necessários para defenderem e honrarem nosso campo de atuação e pesquisa.


			Assim, orgulhosamente, convido vocês, leitores e leitoras, a me acompanharem no percurso pelos textos enriquecedores que compõem Circo e comicidade: reflexões e relatos sobre as artes circenses em suas diversas expressões, organizado por Barbosa e Vasconcelos-Oliveira.


			Dividido em três seções: I – Reflexões; II – Relatos; III – Carta; o livro reúne artistas e pesquisadores de várias partes do país e com abordagens diversificadas, compondo uma obra relevante e de grande importância para o registro e a difusão das pesquisas em nossa área!


			Na Seção I – Reflexões, começamos o percurso pelos organizadores do livro, Diocélio Batista Barbosa e Maria Carolina Vasconcelos Oliveira, com “Pluralidade dramatúrgica nos circos contemporâneos”. No texto, os autores discorrem sobre o conceito expandido de dramaturgia, nos conduzindo à reflexão sobre as possibilidades dramatúrgicas no circo. Para tal, retomam questões como as diferentes classificações que o circo vem recebendo, dependendo do período e do contexto sociopolítico em que as criações se inserem. Nessa discussão, apresentam ao leitor algumas tendências contemporâneas de dramaturgia circense, com referências a espetáculos, artistas e grupos, que partem de diferentes perspectivas temáticas, estéticas e políticas.


			Em “Uma arte performática – proposta de abordagem do palhaço a partir dos estudos da performance”, Lili Castro destrincha conceitos relativos à performance – como Performance Art e Performatividade – e constrói um panorama sobre os estudos da performance, indicando suas principais referências. Essa condução de nosso olhar sobre esse campo complexo que é a performance, nos prepara para sua discussão principal, na qual Castro discorre sobre aspectos como criação, identidade, imprevisibilidade, interatividade, subjetividade, repertório, ritual e jogo, para fundamentar a análise da atuação do palhaço na perspectiva da performance. 


			No texto “Trama Circense: Política, Processos Formativos e Criação”, Alysson Lemos e Samara Garcia propõem uma importante reflexão sobre os processos formativos circenses e seus desdobramentos na criação, a partir de aspectos políticos. Trazendo a perspectiva de Fortaleza, CE, mas cientes de que a situação é bastante complexa, também, no restante do país, os autores abordam questões como as mudanças nas formas de ensino aprendizagem e nas relações artísticas entre circenses, dentro e fora da lona, que levam ao ensino institucionalizado e à diversificação crescente do campo de atuação para circenses nas últimas décadas, em contraponto a problemas recorrentes em diferentes políticas públicas e culturais. 


			Enne Marx, em “Metamorfoses do Clown: a comicidade e o riso na transdisciplinaridade”, articula expressões da comicidade em diferentes linguagens, como circo, cinema, artes visuais, teatro e performance, em seus cruzamentos com a genealogia do clowm. Aborda conceitos como clowning/palhaçaria e nos traz um levantamento sobre referências artísticas e alguns dos principais estudos acadêmicos sobre o assunto, para fundamentar a discussão sobre a transdisciplinaridade clownesca como ferramenta crítica e cômica.


			Com “Viagens entre o Teatro e o Circo: processos de criação em arte itinerante”, Marcus Villa Góis compartilha conosco suas experiências de pesquisa e de vida, a partir de duas vivências na Itália, sendo a mais recente com foco na intersecção entre teatro e circo. Em suas reflexões, discute questões como as transformações teatrais – temáticas, estéticas e políticas –; os conceitos de Montagem, a partir de Einsenstein e de Barba; e a relação entre técnica, expressividade e método, no imbricamento entre circo e teatro. 


			Maicon Vinícius Pereira Dias trata da “Dramaturgia do palhaço no circo: entradas, reprises e esquetes”, cruzando referências teóricas e as contrapondo às informações fornecidas por Yago Cavalcante, o palhaço Sapeca, do Circo Encantos, que estava no interior de Alagoas na época da pesquisa. Dessa forma, Dias nos oferece um interessante campo de reflexão, colocando o relato de um palhaço e dono de circo, com anos de prática em agradar ao público, como referência central de sua pesquisa.


			Em O circo começa na preparação corporal, Gabriel Beda discorre sobre a importância e sobre as peculiaridades da preparação corporal, intrínseca ao fazer artístico circense, e os contrastes ou contrapontos encontrados na observação da percepção corporal no teatro, tendo como base o conceito de Redoma Sensorial (Almeida, 2008). Para tal, Beda analisa o espetáculo “Crônicas para uma cidade ou um amanhecer abortado”, da Multifoco Companhia de Teatro.


			Abrindo a Seção II – Relatos, temos Do Caos ao Cabaré: notas sobre direção circense, de Cláudio Alberto dos Santos. O autor analisa o trabalho de Raquel Rache e Guy Carrara, na direção do espetáculo Cabaré, na Escola Nacional de Circo, em 2014. A partir de relatos vibrantes de participantes e de sua própria observação, Santos articula diversos aspectos do processo, das questões financeiras às estéticas, em meio aos desafios na condução do numeroso coletivo, até a consolidação do espetáculo e seu sucesso junto ao público.


			O texto de Rogerio Zaim-de-Melo, Gilson Santos Rodrigues e Luís Bruno de Godoy nos apresenta, como o próprio título indica, De universitários a “artistas”: a trajetória da Trupe Los Pantaneiros, no Pantanal sul-matogrossense. Partindo da perspectiva formativa do circo, os autores tratam do percurso da trupe, tanto no que tange à formação dos próprios integrantes – a partir de um curso de extensão universitária –, quanto às suas ações no ambiente escolar, em outra rica ação extensionista, na qual os universitários, agora artistas, se apresentavam mensalmente na Escola Jatobazinho, acessível por barco, pelo Rio Paraguai.


			Em O circo como instrumento do mover criativo, Maria Angélica Gomes reflete sobre sua atuação, ao longo de 10 anos, como professora de circo na educação infantil. Atuando na Casa Monte Alegre, creche do Rio de Janeiro que apoia ações pedagógicas baseadas na vivência, Gomes, que já vem de uma vasta experiência artístico-pedagógica junto ao Teatro de Anônimo, pode observar o quanto o circo é um campo propício para o desenvolvimento infantil, nos mais diversos aspectos, como: sociabilização, confiança, autoconhecimento, criatividade, além, é claro, do desenvolvimento psicomotor.


			O texto Embaixo da lona: um relato de experiência na Escola de Circo Dom Fernando, de Tiago Barreto de Barros e Saulo Germano Sales Dallago, apresenta as motivações, inquietações e desafios da atuação pedagógica no escopo do circo social, a partir de uma experiência de investigação oportunizada pela disciplina Experiências Educacionais e Poéticas Populares, da Universidade Federal de Goiás. Com destaque para os aspectos de autonomia, coletividade e cooperatividade, considerados como base da estruturação do trabalho da Dom Fernando, o texto também aborda outras experiências dentro da disciplina.


			Continuando no campo do circo social, temos A gestão e o cotidiano da Trupe Monito por uma formação artística na educação profissional. No texto, Paola Teles Maeda, Neirimar Humberto Kochhan Coradini, Gabriel Fernando Mello da Silva e Karen Alves dos Santos Soares apresentam diferentes formas de gestão circense, para embasar a discussão sobre as observações feitas junto à Trupe Monito, na gestão de suas ações artístico-pedagógicas dentro e fora do Instituto Federal de Rondônia.


			Na Seção III – Carta, Luiz Carlos Vasconcelos Costa nos brinda com “A arte de si mesmo”, uma série de reflexões sobre riso e humanidade. Os diversos textos entretecidos compõem um percurso histórico-afetivo da arte do palhaço, que homenageia referências importantes para o autor, como Pixilinga e Piolin, além de revelar inquietações e emoções vividas em sua longa trajetória como palhaço, sintetizadas, no fim da sequência, em seu tocante bilhete para um menino. 


			Talvez movida pela imagem do menino que hoje deve ter se “tornado um homem bom”, do último texto, termino a leitura deste livro pensando no quanto a pesquisa sobre o circo e a comicidade cresceu nos últimos anos, em nosso país, e o quanto esse crescimento se deve às parcerias, às relações que vamos estabelecendo com pessoas inquietas e dedicadas, como as que se reúnem nesta obra. 


			Este livro é uma celebração da força de vontade que move a pesquisa no Brasil, pois traz uma amostra do que se faz em todos os cantos do país, apesar das muitas dificuldades impostas pela falta de apoio e de condições de trabalho.


			Mas, celebrar não significa dizer que está tudo bem. 


			Não está tudo bem.


			Que bom que temos tanta gente fazendo circo, estudando o circo, pensando sobre circo; que bom que existe gente motivada, como os organizadores e autores deste livro; que bom que tem gente interessada por esse universo e com as mesmas paixões, como você está lendo este livro agora!


			Mas, não nos esqueçamos: estamos no segundo ano da pandemia de Covid-19 e ainda há centenas de circos fechados, contando com a bondade dos moradores do entorno, quando deveriam estar assistidos pelo poder público. 


			Então, desejo que venham tempos melhores para o circo brasileiro e agradeço, do fundo do coração, às meninas e meninos que, ao crescerem, transformaram seu encantamento em interesse de pesquisa e construíram este livro. 


Notas
 

			


			

				

					1. A Lei Aldir Blanc, ou LAB, recebeu esse nome em homenagem ao compositor Aldir Blanc, um dos primeiros artistas de renome a morrer de Covid-19. A lei pretende garantir apoio financeiro aos artistas, impedidos de trabalhar desde o início da pandemia.


				


				

					2. Abrace – Associação Brasileira de Pesquisa e Pós-graduação em Artes Cênicas. 


				


			


		




 


 


 


 


 




			Seção I


			REFLEXÕES


		






			1. PLURALIDADE DRAMATÚRGICA NOS CIRCOS CONTEMPORÂNEOS


			Diocélio Batista Barbosa


			Maria Carolina Vasconcelos Oliveira


			Introdução: dramaturgia, o que pode ser?


			O que entendemos por práticas dramatúrgicas engloba, hoje, dois conjuntos distintos de atividades e em alguns idiomas há duas palavras diferentes para definir aqueles que se dedicam a elas: dramaturga/o e dramaturgista1. A primeira refere-se ao autor/autora do texto teatral escrito (ou da literatura dramática); e a segunda à pessoa responsável em contribuir na articulação e criação dos sentidos da obra cênica (envolvendo ou não o texto em palavra), numa perspectiva mais ampla. Dramaturgista, nesse conceito mais alargado, é quem trabalha lado a lado do/a diretor/a, tanto atuando de forma crítica, dando-lhe assistência em tarefas como a adaptação e tradução de textos, redação de programas ou releases. Segundo o Dicionário do Teatro Brasileiro (2009, p. 129), “a palavra (dramaturg) foi incorporada ao contexto teatral brasileiro na sua grafia germânica, mas criou-se, ultimamente, o neologismo dramaturgista”. 


			Nas últimas décadas, a figura do dramaturgista tem sido cada vez mais frequente nas artes cênicas, o que de alguma forma está relacionado à emergência de formas pós-dramáticas no campo do teatro. Para Caldas e Gadelha (2016), organizadores de uma coletânea de textos relacionados às práticas dramatúrgicas na dança, quando tomada em seu sentido mais amplo, a dramaturgia se revela como um fazer “ligado menos a textos do que a tessituras, a matérias e sentidos, para além da dimensão textual, um fazer afinal coprodutor de cena e de encenação” (Caldas; Gadelha, 2016 p. 11-12). Também escrevendo a partir do contexto da dança, Ana Pais sustenta que caminhamos para um pensamento de dramaturgia como um campo expandido, como “um espaço de mediação entre elementos do evento cênico e os âmbitos social e político” (Pais, 2016, p. 28). É neste sentido ampliado de dramaturgia que este capítulo se referencia para discutir as práticas contemporâneas encontradas no circo.


			Na dança, desde pelo menos meados dos anos 1980, há casos notáveis de colaborações de diretores e coreógrafos com dramaturgistas, como por exemplo a parceria de Anne Teresa de Keersmaeker (companhia Rosas) com Marianne Van Kerkhoven, ou de William Forsythe com Heidi Gilpin, ou de Pina Bausch com Raimund Hoghe ou de Meg Stuart (companhia Damage Goods) com André Lepecki (Pais, 2016; Lepecki, 2016). No contexto teatral brasileiro, a figura do dramaturgista está muito presente nos processos de criação de grupos como o Teatro da Vertigem, com a presença de Antônio Luis Duran trabalhando em parceria com o diretor Antônio Araújo, ou a Companhia de Teatro do Pequeno Gesto, com Fátima Saadi2.


			A diversidade de acepções que o termo dramaturgia carrega varia em relação aos contextos históricos e sociais. Atualmente, pode-se entendê-lo tanto pela perspectiva tradicional (quando se tem a preexistência de um texto teatral escrito que antecede a encenação), quanto a partir de visão mais expandida em que o texto ou roteiro nasce durante a prática laboratorial da encenação, ou seja, quando criadores se unem para coproduzir o conteúdo do espetáculo sem necessariamente partir de uma escrita dramática. Fato é que a ideia de dramaturgia alcançou um relativo grau de independência em relação ao texto e passou a emergir através de outros meios, que não apenas o do papel. Assim, os elementos cênicos tais como o espaço, a luz, o corpo, a matéria podem também servir como dispositivos para se criar dramaturgias que, quando postas em cena, muitas vezes acabam por ressignificar o aleatório e o não-previsto. Isto fica muito evidente na virada do século XIX para o XX, quando explodem diversas produções teatrais que exploram a autonomia entre texto e cena.


			Assim, os paradigmas clássicos da dramaturgia aristotélica, dentre os quais estão a causalidade e a coerência, que tanto influenciaram o teatro do ocidente, reverberando até o modelo de teatro dramático burguês – e que sempre evidenciou mais o texto do que a recepção –, sofrem uma relativização. Isso se intensifica já no início do século XX quando passa a existir uma emergência de gêneros textuais que divergem do modelo dramático burguês, sendo atravessados por elementos épicos e líricos pré-existentes. Vale lembrar que os parâmetros do teatro dramático convencional não se resumiam apenas à estética, mas também à formulação do texto teatral, de forma que o público também era condicionado a aceitar estes códigos, mesmo que involuntariamente. E foi assim que esses elementos perpetuaram e ainda ressoam em nossa contemporaneidade. Já desde meados do século passado, formas emergentes da cena buscam convidar o público a acompanhar esta mudança na forma de pensar um espetáculo, sem levar em conta apenas os aspectos dramáticos de começo, meio e fim, mas convidando-o a se abrir para novas experiências, como o quarto criador da obra (Meyerhold, 2012). Deste modo a dramaturgia textual se torna mais um elemento da escrita cênica, pensada em sentido mais amplo e menos hierárquico, no sentido de serem vários os elementos que atuam para o desenvolvimento do acontecimento cênico. 


			Nas artes circenses, a discussão sobre práticas dramatúrgicas é muito recente, aparecendo de forma mais sistemática na literatura internacional somente nos últimos 20 anos (Thomas; Moquet; Saroh, 2020) – e ainda assim, com bem menos recorrência do que nas outras artes da cena – e sendo ainda mais recente no debate nacional. Isso se explica, em partes, pela menor presença das artes circenses nas universidades e instâncias de educação artística formal, bem como na própria programação de instituições que contemplam as artes cênicas. No contexto brasileiro, por exemplo, é só a partir de 2013 que uma instituição do porte do Sesc-São Paulo passa a organizar uma programação específica para a linguagem do circo, o Circos: Festival Internacional de Circo, focado nas artes circenses contemporâneas.


			Neste capítulo, buscamos trazer alguns aspectos da discussão sobre dramaturgia, com o objetivo de refletir sobre práticas dramatúrgicas associadas aos circos contemporâneos. Para isso, traremos alguns marcos da história do circo em sua forma moderna e, em seguida, abordaremos empiricamente alguns trabalhos circenses contemporâneos, de modo a destacar algumas tendências que identificamos como emergentes.


			O circo, seus modos de produção, estéticas e dramaturgias


			Um primeiro passo necessário para se refletir sobre os aspectos poéticos do circo como arte cênica passa pela compreensão de que, dentro do mesmo nome “circo”, encontramos práticas de pelo menos três modos de produção diferentes: o tradicional/clássico, o novo e o contemporâneo. Nem essa tipologia e muito menos essa nomenclatura são consensuais, ao contrário, esses termos, não raro, são mobilizados para se referirem a dimensões de análise que são muito diferentes entre si, por exemplo, ao período histórico/temporal da produção, aos seus aspectos temáticos e discursivos ou aos seus elementos formais (imagéticos, textuais, de encenação). De qualquer maneira, mesmo a despeito das imprecisões – que também ocorrem em outras classificações que operam na esfera da arte –, assumimos que esses termos servem como parâmetros necessários para balizar reflexões críticas sobre o fazer circense (Vasconcelos-Oliveira, 2020). Muitas vezes, essas classificações também servem para nomear determinadas produções e práticas a partir daquilo que não se faz ou que não se é: por exemplo, muitas vezes hoje se toma por “circo contemporâneo” toda e qualquer expressão circense desenvolvida fora do âmbito reconhecido como circo tradicional. Longe de querer dar conta de todas as dimensões dessa discussão, interessa-nos aqui apresentar algumas caracterizações mais consensuais desses diferentes modos de fazer, de forma a conseguir delinear algumas das principais mudanças no que diz respeito às práticas dramatúrgicas.


			De forma mais geral, o circo que conhecemos hoje como tradicional – ou clássico, como alguns autores preferem nomear3 – é uma expressão cultural que, em sua forma moderna, remete ao fim do século XVIII. Destaca-se Philip Astley, ex-oficial da cavalaria inglesa que viveu entre 1742 e 1814 e que reuniu, numa pista circular, histórias permeadas por demonstrações de arte equestre (volteios e hipodramas), coladas a números variados de habilidades que já eram praticados desde a Antiguidade, num espetáculo organizado como espécie de bricolagem de cenas que poderiam ser intercambiáveis em sua ordem. Mario Bolognesi (2009) é um dos autores que situam os hipodramas performados no anfiteatro de Astley dentro de um contexto específico de transformação social e cultural da Europa ocidental, mostrando como suas narrativas, que orbitavam em torno das Revoluções Francesa e Industrial, reverberavam a promessa de um progresso que chegaria de maneira equânime a todos os grupos sociais. 


			Desde seu surgimento na Modernidade, o estilo que hoje associamos ao circo “tradicional” seria marcado por ao menos dois traços dramatúrgicos de destaque: o caráter épico e a estrutura cênica do tipo montagem/bricolagem. Inevitável deixar de reparar também que, como bem situa a dramaturga e pesquisadora circense belga Bauke Lievens (2015, 2016), o que conhecemos hoje como circo clássico constitui suas narrativas em reforço aos próprios valores da Modernidade e do capitalismo. 


			Na maioria de sua história o Circo ocupou-se quase inteiramente com a habilidade e a técnica, portanto, com a forma. Isso não significa que não tivesse conteúdo: no Circo tradicional, o domínio das técnicas fisicamente exigentes, perigosas e a domesticação de animais selvagens podem ser vistas como expressões de uma crença na supremacia da humanidade sobre a natureza e sobre as forças naturais, tais como a gravidade. Esta grande ênfase na habilidade mostrou, e até ajudou a propagar, uma imagem contemporânea do homem inspirada numa crença das “grandes histórias” da época – narrativas culturais, como a Ideia de Progresso, que surgiu a partir do Iluminismo e tornou-se tão influente na era moderna que se estendeu do século 19 até o início do século 20. (Lievens, 2015, n.p.)


			Impossível ignorar também, pautando-nos por um debate mais amplo sobre a história cultural do ocidente, que, já no século XX, principalmente no contexto norte-americano, a organização social do circo se entrelaçaria ainda aos paradigmas de um modo de produção mais associado ao mundo do entretenimento e das culturas de massa – aquelas expressões que dependem do mercado para sobreviver, e que, portanto, precisam atrair um público massivo. Esse modo de funcionamento tende a reforçar duas características narrativas do circo clássico: primeiro, a própria tendência de estruturar o espetáculo a partir de uma colagem de cenas (o que facilita a substituição de artistas, não deixando o dono do circo muito dependente de alguns deles, além de aumentar a probabilidade de agradar diferentes tipos de públicos, já que os números podem variar bastante em termos de temas, ritmos e estéticas); e segundo, uma valorização crescente do risco ou da proeza como recursos narrativos vinculados à espetacularização (e, consequentemente, à atração de um grande público). 


			Essas características, historicamente, se embrenharam com a própria definição de circo, de forma que, mesmo num contexto pós-anos 1980, em que já se falava de um “novo circo”, ou mesmo na virada para os 2000, em que já se começava a nomear um circo contemporâneo, ainda temos a poética do risco e a colagem de cenas como características que fazem com que o circo seja, de fato, “circo”. Especificamente sobre o risco, temos autores europeus que advogam por um circo contemporâneo ou por um circo no qual exista espaço para a “pesquisa artística” (nos termos de Lievens, 2015), e que ainda assim entendem a proeza e o risco como fatores estruturais e definidores das artes circenses (ver a própria Lievens, 2015, como também Wallon e seus colaboradores, 2009).


			Fato é que, já a partir do final dos anos 1960, também no contexto europeu, começa a se desenvolver o que ficou conhecido como uma primeira geração do novo circo, marcada pelo surgimento de artistas, em sua maioria vindos do teatro e formados pelos ideais de maio de 1968, que passaram a valorizar essa linguagem (assim como outras expressões culturais entendidas como populares) por conta de sua potência de comunicar com o grande público. Autodidatas nas técnicas circenses, a geração de artistas de grupos como os franceses Cirque Plume ou Archaos interrompeu uma tradição na qual apenas artistas nascidos e criados dentro do modo de produção do circo tradicional tinham acesso à formação circense, o que representou uma grande mudança no modo de produção do circo. Essa mudança se consolidaria de forma ainda mais radical com o surgimento das escolas de circo, em meados dos anos 1970. Como não poderia deixar de ser, isso também impactou em transformações ocorridas no nível da cena: com criadores vindos de outras experiências de socialização, portadores de outros conhecimentos e visões de mundo, as possibilidades temáticas e dramatúrgicas das obras também se diversificaram (ver Costa, 2005). Nas escolas, com muitos professores vindos das áreas do teatro, da dança ou mesmo da ginástica, a diversificação das temáticas, pensamentos e pontos de vista do circo ficou ainda mais intensa.


			A partir do final dos anos 1990, o termo circo contemporâneo passa a ser mais recorrentemente mencionado, “da mesma forma como falamos em arte contemporânea ou dança contemporânea” (Hivernat; Klein, 2010, p. 21), ou seja, como uma abordagem artística específica, e não somente a partir de um recorte temporal. Os autores citam uma série de artistas que passaram a questionar o lugar do risco e da proeza como aspectos fundamentais da narrativa circense, abrindo novas perspectivas para a discussão sobre o que define o circo. Para eles, esse movimento corresponderia a um “novo circo novo” (Hivernat; Klein, 2010, p. 21), diferente daquele feito pela geração que havia ficado conhecida como circo novo, marcado por uma hibridização ainda mais profunda com as outras linguagens. Hivernat e Klein notam, por fim, que, naquele momento, intensificaram-se as discussões sobre autoria no circo: “o circo tem, agora, seus autores” (Hivernat; Klein, 2010, p. 22), o que enfatiza a importância que características como subjetividade e inventividade passaram a ter numa cena que, até então, era bastante pautada por paradigmas técnicos (expresso em ideias como maestria e destreza) ou relacionados às artes populares. Trata-se também do momento em que se começa a falar mais em “artes circenses”, no plural, do que somente em “circo”.


			Um ponto interessante de ser mencionado, até por sua natureza controversa, é a percepção de Lievens (2015) de que o circo novo estaria mais associado a um modelo de teatro dramático, marcado pela presença da persona dramática, da história linear (ou narrativa) e da quarta parede (que separa a plateia de personagens que muitas vezes representam um tempo-espaço diferente). Para Lievens (2015), isso é problemático porque, na origem do circo novo, estaria o pressuposto de que “ideia e conteúdo são duas entidades diferentes”, à medida que “habilidades circenses tradicionais (forma)” são isoladas e combinadas a “narrativas do teatro dos anos 1980 (conteúdo)” (Lievens, 2015, n.p., tradução nossa). A primeira camada do problema estaria no fato de a própria natureza dos fazeres circenses ser mais performática e real (da presença e não da representação), o que faz com que aquela combinação com um modelo teatral dramático gere uma espécie de deslocamento – nas palavras da autora, no momento do risco físico (presença), a conexão com a história (representação) simplesmente é interrompida (Lievend, 2015, n.p.). Também é problemático o fato de, para Lievens (2015), os próprios paradigmas do teatro já estarem passando por questionamento naquele contexto dos anos 1980, ela situa o movimento de experimentação teatral que começa com diretores de vanguarda no início do século XX e que culmina no que Lehman (2006) nomeia como teatro pós-dramático.


			Em resposta a Lievens, Bim Mason, diretor artístico da escola britânica Circomedia, ele próprio de uma geração de atores que “foi atraída pelo circo [...] pelo seu apelo popular” e sua capacidade de estabelecer comunicação com um espectro maior de pessoas (Mason, 2016, n.p., tradução nossa), aponta que, se de fato existe essa espécie de inadequação entre a realidade do circo e a ilusão do teatro dramático, nem todas as tentativas de casamento entre circo e teatro incorreram nesse erro. Ele defende que a presença de uma narrativa nem sempre precisa significar uma história linear, com persona dramática e quarta parede. Citando a premiada companhia Ockham’s Razor, influenciada pelo teatro físico, ele discorre sobre como o circo poderia ser uma “metáfora”, ao mesmo tempo operando o real (presente) e se remetendo a relações mais amplas (na lógica da representação, ou poderíamos dizer, da menção). Há outros exemplos do contexto europeu que foram associados ao circo novo e que não necessariamente abraçaram um paradigma dramático de teatro, como o francês Archaos (também da primeira geração daquele movimento). Para Mason (2016, n.p.), seria mais interessante advogar pela manutenção da diversidade de abordagens das formas circenses mais contemporâneas do que tentar assumir uma certa ideia de progresso em relação ao que seria uma “resolução” das questões apresentadas por essas formas (como essa da representação x performatividade ou a do seu lugar oscilante entre arte e artesanato).


			De qualquer maneira, a reflexão de Lievens (2015) é especialmente interessante pelos argumentos que a autora mobiliza e por abrir diferentes perspectivas para se pensar o circo em relação ao teatro ou às outras artes, além de levantar elementos para uma suposta diferenciação entre o circo contemporâneo e o circo novo e seus eventuais pontos de ruptura. Interessante pontuar que, em uma das suas respostas à autora – vale a pena acompanhar a troca de cartas abertas entre os dois –, Mason (2016) coloca que, apesar de concordar com a crítica a um circo muito pautado nas habilidades técnicas (em detrimento do que seria uma questão artística ou subjetividade do autor), esse movimento contemporâneo de busca por “autenticidade” teria desencadeado uma proliferação, na última década, de espetáculos muito focados em questões identitárias do performer. Para ele, isso também é problemático, pois esses espetáculos incorrem no risco de “auto obsessão” ou foco excessivo “no próprio umbigo”, o que via de regra exclui perspectivas mais amplas de outros espaços e tempos e, a seu ver, o ato de imaginação implicado na capacidade de habitar outras identidades e mundos é algo importante de se exercitar, tanto para performers quanto para audiências, neste momento histórico que reforça as fronteiras e o distanciamento de culturas (Mason, 2016, n.p., tradução nossa). 


			Algumas tendências nas dramaturgias circenses contemporâneas


			Como discutido em Vasconcelos-Oliveira (2020), uma das características da arte contemporânea, de forma geral, é uma certa atitude reflexiva em relação ao mundo contemporâneo e suas questões. A autora busca discutir, dialogando com autores que analisam outras linguagens artísticas, como as diversas práticas que reivindicam o estatuto de contemporaneidade nas artes têm em comum essa abordagem reflexiva ou mesmo questionadora em relação à existência contemporânea. Dentre os autores que escrevem sobre esses tipos de práticas nas artes circenses (ou mesmo advogam em favor delas) estão Bauke Lievens, Sebastian Kann, Quintijn Ketels e Vincent Focquet, que em 2020 publicaram o livro Thinking through circus, cujo próprio título faz alusão a essa capacidade crítico-reflexiva. Já no texto de apresentação, escrevem:


			Pensar pode acontecer sem palavras. Podemos produzir pensamento sem linguagem, desdobrando-o em matérias ou em corpos. Ele pode acontecer entre um artista de circo e seu aparelho, por exemplo. Ou pode-se pensar por meio do corpo: pela corporeidade, moldamos e performamos relações, sentimentos, estados e ideias. A prática física do circo, nesse sentido, é uma prática de pensamento corporificado. Ainda que se imagine que a prática física do circo e o pensamento sempre aconteçam em espaços separados e tempos separados. É essa separação que faz com que truques circenses sejam percebidos como fazeres físicos não-pensantes que podem ser recheados com qualquer significado ou conteúdo. [...] O nosso mundo é um mundo em transformação, e artistas são atores na esfera pública. Quando nos posicionamos nessa esfera (ou seja, quando fazemos nossos trabalhos), fazemos isso manuseando [crafting no original, uma contração do nome que se traduz por artesanato] o que queremos compartilhar e performar. Truques de circo não são nunca, portanto, ‘fazeres neutros’: cada um é uma proposição, uma articulação pensante de uma relação particular entre corpo e mundo, entre instância e norma, entre performance e espectador. (Lievens; Ketels; Focquet, 2020, p. 7, tradução dos autores)


			Ao contrário do que se pode imaginar numa leitura rápida, ao defendermos um circo contemporâneo com essas características, não advogamos que ele necessariamente precise estar ancorado a questões externas, do mundo ou da macro-política (ver Vasconcelos-Oliveira, 2020). Há muitos exemplos de trabalhos contemporâneos nas temáticas mais micro, abordando, por exemplo, histórias individuais e memórias, relações interpessoais, ou mesmo trazendo reflexões sobre o próprio fazer circense – e que ainda assim se apresentam como um pensamento, trazendo questões artísticas específicas e mobilizando ideias e pontos de vista. A seguir, traremos um exemplo de espetáculo que articula uma discussão mais macro, acionando a questão do gênero, um dos grandes temas do debate público atuais. E depois, traremos exemplos de trabalhos que mobilizam uma reflexão mais micro, mas que não deixam de transparecer uma atitude reflexiva, seja pelas temáticas que operam como pano de fundo, pela forma como mobilizam as técnicas circenses, pelas estrutura cênica ou pelas formas como problematizam os próprios fazeres circenses.


			Um circo político?


			A Cia Fundo Mundo, composta inteiramente por pessoas travestis e trans (incluindo não-bináries), foi formada em Florianópolis em 2017 e atualmente está sediada em São Paulo. O primeiro espetáculo da companhia, Sui Generis (2018), circulou consideravelmente na cena circense, sendo apresentado recentemente na edição de 2020 do Festival Internacional de Circo de São Paulo, promovido pela Secretaria Municipal de Cultura. Sui Generis é um espetáculo de variedades, apresentado por meio de uma dramaturgia de bricolagem, típica do circo clássico. A estrutura cênica fundamental, portanto, é o número, desenvolvido individualmente por cada artista ou duo, fruto de pesquisas que são realizadas para além do espetáculo em questão (que se apoiam nas trajetórias de estudos aéreos, acrobáticos, de manipulação de objetos ou de comicidade de cada artista). Há até uma mestre de cerimônias (a artista Helen Maria) que faz as ligações entre as cenas, além de apresentar esquetes e números próprios. Também aos moldes do circo mais clássico, as cenas mobilizam as poéticas do risco e da destreza. 


			A diferença, apesar de ser uma só, é enorme e ressignifica tudo: os corpos que estão em cena são corpos dissidentes, ou insurgentes, e trazem mensagens que são pouco vistas na cena circense. A dramaturgia, composta coletivamente e de maneira não hierárquica, carrega textos ou subtextos de denúncia a opressões relacionadas ao gênero (ainda que muitas vezes fazendo uso da comicidade), bem como de afirmação da diversidade das performances de gênero. Trata-se, portanto, de um circo que articula práticas e técnicas relativamente tradicionais a um discurso politizado – em parte, porque o simples fato de estarem em cena reivindicando seu direito de existência, no circo e no mundo, é um ato político. 


			O circo é conhecido como a arte do risco (Bouissac, 2010, Wallon, 2009) – e de risco, as pessoas transexuais ou que vivenciam identidades de gênero não-normativas no Brasil entendem bem, infelizmente. Se, no circo, o risco muitas vezes é encenado e ilusionista, as ameaças que os LGBTQI+ sofrem fora da lona são bem reais – só em 2020, 175 mulheres trans foram assassinadas no Brasil, um aumento de 41% em relação a 2019 (Associação Nacional de Travestis e Transexuais – Antra, 2021). Em Sui Generis, por meio do recurso – também clássico – da comunicação direta com a plateia, especialmente nas cenas cômicas, estabelece-se um jogo de inversão em que quem está em risco é o espectador (ou o mundo) pautado pelas regras da hetero-cisnormatividade. Na utopia do picadeiro – ou melhor, cucetadeira, como preferem nomear, numa rejeição cômica à normatividade da “pica” –, são aqueles os padrões que são alterizados e postos no lugar do exótico e do freak. 


			Numa cena cômica, a multiartista travesti Vulcânica Pokaropa convida um homem cis da plateia para ser entrevistado, se abaixa ao nível de seu pênis e, direcionando o microfone para o órgão, realiza uma série de perguntas. Ao final, sobe ao nível da face do convidado e pergunta como ele se sentiria se fosse reduzido ao que carrega no meio das pernas, questionando, com um humor sagaz, se o sexo que nos foi atribuído ao nascimento deve definir nossa identidade de gênero. 


			Ou seja, utilizando os recursos relativamente clássicos da arte circense, o trabalho vai estabelecendo um jogo de inversão entre os constrangimentos que se passam no nível da cena e aqueles que se passam na sociedade lá fora, alternando uma levada engraçada e pacífica (construída pelo humor e pela plasticidade das cenas de aéreos e malabarismo e destaca-se a cena em que Helen Maria joga malabares com alguns pênis de borracha), a um tom mais agudo e explicitando seu caráter de denúncia. Outra cena marcante é o trapézio de Noam Scapim, que traz um corpo trans-masculino e gordo – ou seja, duplamente fora da normatividade – realizando acrobacias aéreas. Vale lembrar que a gordofobia ainda é bastante presente no mundo do circo, principalmente nas modalidades aéreas.


			Dramaturgias da subjetividade e das histórias pessoais 


			Alguns espetáculos circenses se valem também de fontes biográficas para constituir a sua dramaturgia, ou seja, as histórias pessoais dos artistas servem como fonte alimentadora para tecer a narrativa de uma obra. É importante destacar que quando nos referimos à narração não nos restringimos a uma estrutura de início, meio e fim, mas a um dispositivo que guia o espectador durante ato cênico.       


			Para falarmos da utilização das histórias pessoais como um meio possível para uma dramaturgia no circo trazemos a performer, coreógrafa e encenadora francesa Phia Ménard, fundadora da Compagnie Non Nova4 (1998), que em seu trabalho solo dirigido e interpretado por ela mesma, intitulado Position Parallèle au Plancher (P.P.P.), se utiliza da transição do estado sólido representado pela matéria gelo, que em contato com a sua pele e com o ar, se transforma no estado líquido, representado pela matéria água, como uma metáfora para se referir a sua própria transição de gênero (Nóbrega, 2020). Esse trabalho apresenta um novo olhar para o modo de se relacionar com as habilidades malabarísticas, uma vez que joga malabares com gelo, matéria considerada não convencional no meio circense. Essa matéria inscreve a sua característica de transitoriedade no espaço e no tempo e incide uma dinâmica cênica muitas vezes imprevisível, ao passo que o corpo-performer tem que estar em estado de alerta o tempo todo para jogar com os acasos que vão se materializando na medida que o jogo vai se desenvolvendo. Tudo isto porque são instaladas em toda área de atuação várias bolas de gelos presas por fios e suspensas no alto, de modo que, ao passo que o tempo vai se expandindo, o gelo vai derretendo, e por sua vez as bolas de gelo que estavam antes presa por um fio, vão aos poucos encontrando a sua liberdade, até se desprender por completo e cair. Isso instaura uma atmosfera de risco real, dada a imprevisibilidade do tempo e do lugar em que cada bola vai desmoronar do alto. 


			As implicações das interferências propositivas do corpo-matéria gelo em cena ficam muito evidentes, uma vez que quando o gelo passa do estado sólido para o líquido, isso provoca um certo alagamento na área cênica, o que ocasiona um espaço instável com possibilidades de deslizamentos e quedas reais, interferindo diretamente na movimentação cênica do corpo-performer. Isso se potencializa ainda mais quando a água passa a tomar conta de todo o figurino, encharcando-o. Neste momento é possível perceber a instauração de uma dimensão ainda mais relacional, quando o corpo-matéria se funde ao corpo-performer, criando assim um só corpo em cena. Este é um belo e potente exemplo de um estágio relacional, dinâmico e imprevisível, que vai inscrevendo a sua narrativa efêmera durante os diversos encontros desenvolvidos durante o acontecimento cênico. Aqui a noção de domínio é questionada o tempo todo, uma vez que o corpo-matéria tenta se desvencilhar a todo o momento do corpo-performer para propor o seu próprio jogo na cena, ou seja, a sua própria narrativa enquanto matéria autônoma.


			Dramaturgias da relação5 


			Quando pensamos em dramaturgias das relações, o que primeiro vem à mente são os trabalhos cênicos cujas narrativas ou poéticas se desdobram do convívio (ou mesmo da coexistência) entre pessoas e essa é uma tendência bem forte nos espetáculos de circo entendidos como contemporâneos – há uma diversidade enorme de trabalhos, especialmente entre aqueles que exploram técnicas circenses de duo ou coletivas, que tomam intencionalmente essa própria relação como poética. Do contexto brasileiro poderíamos citar o trabalho Ciclos, da Cia paraibana Lua Crescente, Palafitas, do grupo cearense Fuzuê, e Homens de Solas de Vento, da Cia Solas de Vento, ou ainda Íntimo, da Cia La Mala, ambos do contexto paulistano. Aqui, optamos por abordar duas tendências que consideramos mais recentes quando pensamos em dramaturgias da relação: aquelas que adotam uma perspectiva relacional do espaço ou da própria matéria/aparato utilizada/o pelo performer. 


			Circo site-specific e relação corpo-espaço


			Como percebemos, na contemporaneidade a dramaturgia extrapola os limites da escrita dramática (texto) e se expande também para outros elementos que constituem a escrita cênica de um espetáculo. O espaço também pode ser construído como um dispositivo criativo para compor uma obra, o que se efetiva quando se estabelece uma relação dialógica entre ação cênica e espacialidade. Nesse sentido, podemos aproveitar os frutos gerados deste diálogo para enxergar a emergência de uma dramaturgia inscrita no e pelo espaço, a qual por sua vez, será entrelaçada às demais dramaturgias geradas pelos outros elementos que compõem a escrita cênica da obra artística. Desta forma o espaço ganha a sua emancipação em relação à escrita dramática e expande a sua “definição de um local fixo, pré-determinado pela arquitetura, circunscrito pelas suas tipologias históricas, para se concentrar na expansão dos limites entre o espaço da encenação e as fronteiras materiais e virtuais presentes no ato da fruição” (Silva, 2019, p. 91). Ou seja, não somente os elementos visuais que compõem uma obra, mas também o trajeto que os aspectos sensoriais provocados pela escritura da cena fazem até chegar ao espectador também serão considerados como espacialidade. 


			Nesse sentido, é possível lançar um olhar para o espaço e enxergá-lo como um agente potente, capaz de afetar intensamente o processo criativo, no que diz respeito à movimentação, à ação, à relação com o público, à estética, dentre outros. Sendo assim, ampliamos a perspectiva de que o espaço existe como elemento de pertencimento à obra desde a gênese do trajeto criativo. Dessa forma, não é possível considerá-lo como um lugar simplesmente escolhido para receber o acontecimento cênico, ele passa a ser considerado dentro de um trajeto criativo como um gerador de experiência que, ao ser modificado, também modifica a obra. Nesse sentido, na criação da relação entre ação e ambiência são considerados todos os elementos topográficos que compõem o espaço, tais como: amplitude, tamanho, textura, cor, clima, dentre outros aspectos. Esse pensamento desconstrói a ideia de um espaço duro, imutável e submisso, para transformá-lo em uma natureza maleável que vem se adaptar e dar a sua contribuição em cada proposta cênica. Todos estes aspectos trazem luz para o que vem sendo discutido como arte site-specific (Silva, 2019). 


			A partir do experimento Tránsito, fruto de uma investigação laboratorial incentivada pelo programa de fomento ibero-americano, protagonizado pelos corpos-pensamentos transculturais dos artistas-residentes latinoamericanos Alexis Ayala (Chile) e Diocélio Barbosa (Brasil), foi possível praticar e refletir a complexidade de um trajeto criativo que foi escolhido para ser inscrito no e pelo espaço6. Por meio desse trabalho, está sendo possível abrir caminhos para a constituição de uma reflexão em torno da noção de um Circo Site-Specific. Isso porque a ambiência foi um fator preponderante para tecer a narrativa da obra, uma vez que a natureza contaminou os movimentos acrobáticos dos intérpretes através da sua presença, do seu ritmo, das suas formas. Ou seja, os criadores inseriram mais um protagonista no experimento, e a partir desta abertura e escuta foi possível tecer uma narrativa que foi sendo delineada à medida que o projeto ia sendo performado nos espaços oferecidos pelo lugar – sobre rochas, dentro de rios, suspensos em árvores e mergulhados em terra. Dessa forma, no experimento, o ambiente não serviu apenas para receber a intervenção da obra, mas também pode direcionar a sua composição, tornando-se assim um elemento que agregou e potencializou a dramaturgia.  


			Corpo-matéria 


			O trajeto realizado a fim de conceber a dramaturgia de número circense muitas vezes é permeado pelo arquétipo da dominação, no qual o artista é o protagonista e o aparelho é considerado como “todo e qualquer equipamento circense que sirva para auxiliar movimentos e evoluções de artistas’’7. Ou seja, o aparelho está muito mais apresentado como objeto a ser dominado do que como dispositivo capaz de propor diálogos entre corpos durante a criação e atuação cênica. Deste modo, visando tensionar o lugar deste recurso cênico nas poéticas circenses contemporâneas, preferimos trabalhar com conceitos mais relacionais como corpo-matéria, corpo-coisa ou corpo-objeto, na intenção de deslocar e expandir a sua definição, que ultrapassa a noção de algo auxiliar para ocupar lugares de compartilhamentos e de protagonismos no ato cênico a partir de uma materialidade dialógica juntamente com o corpo-performer. André Lepecki (2012), pesando o universo da dança, traz uma noção interessante ao pensar que os corpos podem coabitar o mesmo espaço, estando dispostos lado a lado, ao invés de ocuparem lugares hierarquizados:  


			Esse simples ato de colocar coisas em sua quietude, imobilidade e concreta coisidade ao lado de corpos, não necessariamente junto (...) mas lado a lado, resulta em um evento substancial: sublinha a estreita linha que simultaneamente separa e une corpos e coisas, delineia uma zona de indiscernibilidade entre o corporal, o subjetivo e a coisa. (Lepecki, 2012, p. 98)


			A noção de matéria que trazemos aqui não se resume apenas aos elementos palpáveis, ela extrapola esta noção para vir a designar tanto as ações, gestos, movimentos, emoções que serão geradas da fricção entre corpo-performer e corpo-matéria durante o trajeto criativo como também as imagens, as paisagens sonoras e o desenho de luz, os quais poderão vir a compor uma obra. 


			Na perspectiva investigativa de novos corpos-matérias utilizadas nas práticas malabarísticas, além do exemplo da própria Phia Ménard já mencionado anteriormente, trazemos o trabalho do artista canadense Jimmy González8, que recebeu a medalha de ouro no Festival Mondial du Cirque de Demain em 2015 na França com a sua performance intitulada de D’Argile, no qual se utiliza de argila para construir a sua performance na técnica dos malabares. Durante a performance fica evidente a questão da utilização de um corpo-matéria não convencional e ao mesmo tempo mutável, uma vez que sua materialidade vai ganhando novas formas na medida que as proezas vão se desenvolvendo diante dos olhares atentos do público. O artista inicia o trabalho com um bloco único de argila, que aos poucos, em meio a uma movimentação rápida – que muitas vezes escapa à percepção do público –, vai se fragmentando e criando outras pequenas matérias em forma de bola. A dinâmica vai prosseguindo como uma crescente até chegar a um grau elevado de dificuldade quando o artista manipula oito bolas de argila ao mesmo tempo. No final o artista molda o seu rosto com a argila fazendo uma máscara, e mais uma vez aqui é reforçado a fusão entre corpo-performer/corpo-matéria. 


			Já na perspectiva do corpo-matéria de natureza rígida, trago para esta reflexão o trabalho desenvolvido pelo grupo brasileiro Cia Nós no Bambu, sediado no Distrito Federal, que há 17 anos vem compondo o panorama cênico circense através de sua proposição poética originada na interação entre o corpo-performance e o corpo-matéria bambu. O grupo desenvolve duas linhas de frente no que se refere à pesquisa:


			1) material - o bambu, a investigação de soluções construtivas e a criação de instrumentos acrobáticos com esta matéria-prima, e; 2) imaterial - a interação corporal cênica com as formas de bambu. Assim surge sua poética original e se desdobra a arte corpo bambu.9


			A idealizadora da Companhia, Poema Mühlenberg, encena o espetáculo “O vazio é cheio de coisa”10 e traz em sua relação com o bambu todo um universo minimalista, cheio de poesias e devaneios. Os corpos aqui, não diferente dos outros números aqui apresentados, se fundem e criam formas, ora com imagens sobrepostas, ora com imagens amalgamadas. 


			Em sentido semelhante, o trabalho do coletivo paulistano A Penca, que tem uma das autoras deste capítulo como integrante e fundadora11, têm trabalhado com troncos e galhos de árvores que são mobilizados cenicamente a partir de técnicas de manipulação de objeto e técnicas aéreas. Em trabalho sendo desenvolvido atualmente (tempo suspenso), as criadoras estabelecem um jogo: seguir o serviço de poda municipal em praças e espaços públicos da cidade, recolher troncos e galhos que seriam descartados como “lixo” da grande metrópole e ressignificá-los apresentando-os como protagonistas em cena, ao mesmo tempo que ressignificam também as próprias técnicas presentes em seus corpos, confrontando-as com outros parceiros que não os equipamentos aéreos ou de malabares mais usados tradicionalmente. Utilizando uma abordagem de borrar as fronteiras entre sujeito e objeto, proposta por Maria Carolina Vasconcelos Oliveira no ateliê corpo-objeto em suspensão, laboratório de criação que desenvolve há alguns anos12, o trabalho busca abrir mão do olhar colonizador que enxerga o corpo humano como único sujeito possível e as demais matérias como outros ou como aparatos a serem dominados. Inspirado pela literatura feminista (incluindo Federici, 2017), o trabalho é marcado também pela temática do gênero, que permeia outras criações das intérpretes, ao tecer uma aproximação poética entre as matérias da natureza e os corpos das mulheres (ambos expostos ao risco pela opressão do masculino e de tudo o que é a ele associado, incluindo as ideias de domínio, de técnica e as próprias narrativas do capitalismo). 


			Considerações finais


			Neste capítulo, propomos uma reflexão sobre as dramaturgias recorrentemente vistas no circo que vem sendo denominado de contemporâneo. Passamos por uma breve discussão sobre a pluralidade de significados do termo dramaturgia, incluindo alguns pontos de inflexão históricos que consideramos importantes. Em seguida, apresentamos alguns marcos da história das próprias artes circenses que também configuram mudanças ou transformações nas perspectivas dramatúrgicas. Ao observar alguns casos empíricos de trabalhos cênicos brasileiros e internacionais, buscando destacar tendências contemporâneas, percebemos a diversidade de registros poéticos e dramatúrgicos presentes no circo contemporâneo – diversidade que além de representar um desdobramento do próprio desenvolvimento que o circo vem alcançando nos últimos anos, deve ser celebrada e concebida como potência. Longe de querer identificar fórmulas ou formatos que supostamente caracterizariam o circo contemporâneo, nos interessa muito mais compreendê-lo como uma cartografia plural, reconhecendo suas múltiplas zonas de continuidade e de ruptura.


			Procuramos mostrar que existe uma grande variedade de possibilidades criativas que podem ser investigadas e desenvolvidas na cena circense, a fim de auxiliar na criação de dramaturgias que não precisam recorrer necessariamente a elementos já associados às representações mais dominantes do que se entende por “circo”. Buscamos discutir, por exemplo, possibilidades de abertura para uma escuta das proposições que o espaço ou os aparatos possam oferecer durante a composição e o trajeto criativo, ou ainda exemplos de dramaturgias que podem emergir de questões micro e macro da existência contemporânea. Por fim, percebemos que as perspectivas de dramaturgia que nascem dentro de um contexto teatral e se expandem para outras linguagens artísticas também podem ser mobilizadas no universo circense, levando-se em conta as especificidades e trajetórias de cada linguagem. 
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Notas
 

			


			

				

					1. Esta função surge no século XVIII no contexto teatral alemão e recebe o nome de “Dramaturg” a partir das investigações de Lessing. Já no contexto teatral brasileiro começa a acontecer por volta do início dos anos de 1980.  


				


				

					2. Para uma discussão mais aprofundada, ver Gonçalves Júnior (2019).


				


				

					3. Guy (2001) é um dos autores que consideram a adjetivação «tradicional» simplista e até caricatural – ela serviria mais para diferenciar essa produção do circo novo/contemporâneo do que propriamente para precisar uma única tradição da qual essas formas seriam herdeiras. 


				


				

					4. Saber mais: https://bit.ly/3w6NmTF. Acesso em: 18 ago. 2021.


				


				

					5. Parte das ideias desenvolvidas nesta seção estão sendo trabalhadas por Diocélio Barbosa em sua pesquisa de doutorado, desenvolvida no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal da Bahia.


				


				

					6. A pesquisa se deu na Cordilheira dos Andes (Chile), especificamente no Cajón del Maipo, em janeiro de 2021.


				


				

					7. Ver em: Circos: Festival Internacional Sesc de Circo. São Paulo: Sesc São Paulo, 2019.


				


				

					8. Ver: https://bit.ly/3w5PHyk. Acesso em: 09 abr. 2021.


				


				

					9. Saber mais: https://bit.ly/3ghURRd. Acesso em: 18 ago. 2021.


				


				

					10. Ver em: https://bit.ly/3ctJkgp. Acesso em: 09 abr. 2020.


				


				

					11. A Penca é composto por Maria Carolina Oliveira, Andréa Barbour e Bárbara Francesquine.


				


				

					12. Ver Vasconcelos-Oliveira, 2016.
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