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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo investigar o processo de hibridizagcdo que vem ocorrendo
entre 0s campos artisticos da danca e do circo na cena contemporanea, apoiando-se,
principalmente, em estudos realizados nas areas da Teoria do Corpomidia e do Hibridismo
Cultural. N&o ignorando que relagbes entre as duas areas ja existiam em outros periodos
histéricos, mas, interessados no dialogo entretecido entre estes campos na atualidade,
trazemos como campo de observacdo para a pesquisa duas companhias brasileiras atuais,
sendo elas a Companhia Picolino de Artes do Circo (BA) e a Cia Dani Lima (RJ), de danca. O
recorte investigativo de tal fenbmeno se da a partir da pesquisa bibliografica e analise de
entrevistas realizadas com integrantes/fundadores dessas duas companhias a respeito de seus
processos criativos, assim como da analise videogréfica de dois espeticulos eleitos:
Cenascotidianas@cir.pic.com, da companhia Picolino, e Vaidade, da Cia Dani Lima. Partindo
do questionamento de como tais propostas artisticas constroem e problematizam relacGes
entre danca e circo, considerando suas linguagens especificas, surgem novos topicos de
interesse da pesquisa, como, por exemplo, os entendimentos de corpo presentes nas propostas
artisticas eleitas e as transformacdes que se ddo tanto no corpo como nos campos em questao
decorrentes do dialogo danga/circo vivenciado nessas companhias.

Palavras-chaves: Danca; Circo; Corpo; Coevolucdo; Hibridismo cultural.
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ABSTRACT

This study aims to investigate the hybridization process that has been taking place in the
contemporary scene between the artistic fields of dance and circus. It is based on studies
conducted in the areas of “Corpomidia” Theory, and Cultural Hybridism Theory. Not ignoring
the fact that relations between the two areas already existed in other historical periods, but
interested more in a dialogue interwoven between these fields today, we brought to the
research field of survey two Brazilian companies: Picolino Company of the Circus Arts (BA)
and Cia Dani Lima (RJ), a dance company. The outline of such investigative phenomenon
appears from the literature review and interviews with members / founders of these two
companies, about their creative processes, as well as videographic analysis of two
performances elected: “Cenascotidianas@cir.pic.com”, by the Picolino Company, and
“Vaidade”, by Cia Dani Lima. Starting up from the question of how such artistic proposals
and questions build relationships between dance and circus, and considering their specific
languages, new topics of research interest emerge, for example: the understandings of body
found in the chosen artistic proposals; and changes that occur both in body and in the fields in
question arising from the dialogue dance / circus experienced in such companies.

Keywords: Dance; Circus; Body; Co-evolution; Cultural hybridism.
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INTRODUCAO

O tema dessa dissertacdo centra-se no processo de hibridizacdo que vem ocorrendo
entre a danca e o circo, 0 qual supomos estar convergindo para configuragfes que podem ser
consideradas como nédo sendo nem circo, nem danga, mas circo-dancga, ou danga-circo. Foram
necessarias algumas “idas e vindas” entre alguns termos para, enfim, encontrarmos aquele que
julgassemos melhor se adequar ao que estavamos querendo abordar em relacdo aos dialogos
tracados entre as areas da danca e do circo na cena artistica contemporanea. Elegemos, entéo,
o termo ‘“hibridismo”, tomado de empréstimo da biologia e que tem sido largamente
empregado nas ciéncias sociais para tratar do que resulta da aproximacdo entre formacoes
culturais distintas.

Neste trabalho de pesquisa, o termo hibridismo sofre mais uma reducao intertedrica, ja
que danca e circo ndo chegam a ser exatamente duas “formagdes culturais distintas”, com
todos os conflitos politicos, econdémicos e sociais que isso envolve. Mas, tratando-se de uma
instancia menor, sdo areas artisticas que diferem sob varios aspectos (em histdria, protocolos
de acdo, treinamentos), e que se assemelham quanto ao fato de se referirem ao corpo em cena,
explorando configuragOes de espago-tempo.

Para Moacir dos Anjos (2005, p. 28), “o hibridismo sugere a impossibilidade da
completa fusdo entre componentes diferentes de uma relacdo”. Ele emprega uma metéafora
culinaria que seria a do baido de dois, prato encontrado no Nordeste brasileiro no qual o
feijdo e o arroz sdo cozidos numa mesma panela. Dos Anjos (2005, p. 28) lembra que
“embora os ingredientes adiram parcialmente sob o calor que os amolece, sdo, ainda assim,
reconheciveis, a visao e ao paladar”. Portanto, existe implicitamente no conceito citado uma
nocao de relativa intradutibilidade.

Enxergamos essa nocdo nas obras analisadas: elas ndo comportam sé danga ou s
circo, mas se misturam. No entanto ndo formam uma mistura homogénea na qual nédo
reconhecemos aspectos relativos a uma ou a outra parte (muito embora isso, por vezes,
ocorra). Uma instancia contamina a outra, modificando-a em via de uma terceira coisa
entretecida nesta negociacdo, mas que nao se completa. Sendo assim, o hibridismo seria um
processo e ndo um estado (BURKE, 2003), abrindo, na expressdo de Homi Bhabha, um
“terceiro espaco" de negociagdo, um “entrelugar” irredutivel a um ou a outro dos polos (DOS
ANJOS, 2005).

O ponto inicial de interesse por este tema partiu da minha propria experiéncia como
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artista com uma formacdo hibrida de danga e circo. Essa caracteristica de “ser de danga ¢ de
circo” virou um trago marcante de minha trajetoria artistica. No ambiente do circo sou sempre
“a dangarina”, “aquela que gosta de uns movimentos estranhos”. Muitas vezes, cheguei a
ouvir meus colegas dizerem, carinhosamente, “la vem Bia com as maluquices dela!”,
referindo-se a movimentos menos formais, digamos assim, decorrentes da pesquisa em danca.
J& no ambiente da danca, por exemplo, sou “aquela menina do circo”, “a que gosta de subir
em tudo”. Na maioria das vezes, as minhas produ¢des académicas na graduacdo em Danca na
Universidade Federal da Bahia estavam explicitamente contaminadas pelo circo. Creio, enfim,
que ndo foi a toa que o imbricamento danca/circo se tornou o tema desta pesquisa, uma
questdo que ja estava inscrita no meu corpo.

No inicio eu s6 conseguia pensar em questdes relacionadas a “pratica”, propriamente
dita. Explico: pensava em como, por exemplo, usar a improvisacdo de danga nas técnicas
circenses, com o intuito de dissolver um pouco o aspecto esportivo e 0 virtuosismo existente
no circo. Por outro lado, me incomodava o fato de o publico da danga constituir-se, em sua
grande maioria, apenas por dancarinos. Neste sentido, o carater popular do circo me atraia. A
partir dos estudos iniciais nos seminarios do Mestrado em Danca da UFBA, fui entendendo
que pratica e teoria podiam se entender nesse ambito, porque, seja a forma de se mover no
tempo-espago ou a forma de conceber uma obra, estdo sempre relacionados com o0s
entendimentos de mundo, de corpo e de arte que o0s elementos envolvidos tém. Assim como
mente e corpo atuam de forma integrada, mobilizando-se mutuamente, teoria e pratica
trabalham juntas, e coevoluem. As informacdes que incorporamos, 0S Nossos conceitos, sdo
dados a partir da nossa experiéncia e, num eterno ir e vir, participam da nossa forma de
interagir com o mundo, de compreendermos 0 movimento, a emocao etc. Quando dangamos,
portanto, o fazemos com tudo aquilo que estd integrado e inscrito no NOSsO COrpo
(NIVOLONI, 2008).

N&o se deve ignorar que durante toda a sua histdria, a arte circense foi reconhecida por
aportar cruzamentos com diversas linguagens artisticas, inclusive com a danca. Neste estudo,
porém, estaremos privilegiando o periodo histérico a partir da segunda metade do século XX,
quando diversas transformacdes aconteceram tanto em um campo como em outro,
impulsionando cruzamentos tais como encontrados em configuragdes atuais. O circo ndo é
mais 0 mesmo, a danca ndo € mais a mesma. A mistura dos dois, portanto, se apresenta sob
novos formatos.

Pareceu-nos contraproducente recorrer a uma Unica hipétese de trabalho, preferindo-
se, antes, trabalhar com questdes orientadoras (DENZIN; LINCOLN, 2006; CRESWELL,
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2007), tendo como questdo central norteadora desta pesquisa a seguinte: De que formas
propostas artisticas de duas companhias brasileiras constroem e problematizam relacdes entre
danca e circo, considerando suas linguagens especificas, seus protocolos de acdo e suas
qualidades corporais e estéticas?

Decorrentes de tal questdo emergiram, também, como tdpicos de interesses da
pesquisa o entendimento de corpo presente nas propostas artisticas eleitas, o contexto em que
estdo inseridos 0s grupos e como este contexto se manifesta no tipo de trabalho realizado.
Motivou-nos, ainda, uma reflexdo acerca das transformacdes que se ddo no corpo e nos
campos em questdo a partir do didlogo danga/circo, desenvolvido em trabalhos de companhias
atuais, a exemplo daquelas eleitas por este estudo. S&o elas: a Cia Picolino de Artes do Circo
(BA), e a Cia Dani Lima (RJ).

Considero como mais valia desta pesquisa o fato de as questfes levantadas emergirem
da minha prdpria experiéncia artistica nas duas areas. A partir dessa vivéncia foram surgindo
as inquietacdes e o0 desejo de investiga-las e compartilha-las dentro do universo académico.
Sendo assim, o fato de ser uma insider, com experiéncia como intérprete-criadora e professora
de danca e circo, permitiu o levantamento de questfes tedrico-praticas provindas de um “olhar
de dentro”, ou seja, da perspectiva de um corpo que acumula certa experiéncia dentro desses
campos de conhecimentos.

Além deste fato, na busca bibliografica, constatei que, apesar de haver um
significativo nimero de grupos e artistas que transitam entre a danca e o circo, no Brasil e no
mundo ha ainda poucos trabalhos académicos que propdem uma analise e questionamento
sobre o tema. Dentre as artes cénicas, a arte circense ndo tem tradi¢do de pesquisa no Brasil,
e, apesar de o circo ter comegado a chamar atencdo de instituicOes e pesquisadores a partir da
década de 1980 (BOLOGNESI, 2003, p. 11), esse modo de organizacdo artistica estd ainda,
em geral, longe das discussdes académicas em danca, tendo encontrado apenas trabalhos na
area de histodria, teatro e educacdo fisica no desenvolvimento desta pesquisa.

E importante lembrar que nas praticas artisticas e concepcdes estéticas advindas deste
imbricamento (circo/danca) os discursos sobre o “corpo que danga” e o “corpo circense”
sofrem mudancas que merecem reflexdo. Desta maneira, faz-se pertinente aprofundar o debate
a respeito do hibridismo entre estes dois campos artisticos distintos, que vém mais e mais
aparecendo em espetaculos atuais. Pensar a respeito das trocas de experiéncias que acontecem
neste didlogo se faz necessario para a ampliacdo dos modos de fazer/pensar a danca, e
também o circo. Neste sentido, considero que um estudo situado dentro da area de

conhecimento da danca pode ajudar a problematizar questdes relacionadas a aproximacao e ao
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didlogo entre estas areas, suas convergéncias e divergéncias, e a vislumbrar novas formas de
contribuicdo entre ambas.

O estudo teve como ponto de partida a analise de como esse processo ocorre nos
trabalhos desenvolvidos por dois grupos eleitos, sendo uma companhia de circo — a Cia
Picolino de Artes do Circo — e uma de danca — a Cia Dani Lima. Considerei importante a
escolha de uma companhia considerada de danca e outra de circo, ja que, assim, a analise do
dialogo entre essas duas areas de conhecimento poderia se dar a partir de especificidades de
cada uma delas.

Optou-se, ainda, por investigar determinados espetaculos de tais companhias por
entender que se tratam de experiéncias artisticas nas quais a mistura entre danga e circo nao
aparece como simples superposicdo de linguagens, mas sim como uma pesquisa que se
aprofunda em questbes que emergem deste didlogo, enfatizando a potencialidade de
transformacdo na expressividade de cada area a partir do seu deslocamento em direcdo a
outra.

Dani Lima, diretora da companhia de mesmo nome, é dancarina e coredgrafa e
também possui formag&o artistica em circo. Fundou a sua propria companhia em 1997, com a
qual tem realizado diversos espetaculos, grande parte deles apresentando resultados de sua
intensa pesquisa na danga aérea, resultante do didlogo com o circo. E o caso, por exemplo, do
espetaculo analisado neste trabalho, Vaidade, de 2001. Dani Lima foi fundadora, e integrante
durante 13 anos, da Intrépida Trupe, importante grupo na linguagem contemporanea do circo.
E mestre em Teatro pela Uni-Rio e ensina a disciplina “Estudos avangados em danca
contemporanea: coreografia e pesquisa”, no Curso de Pos-Graduacdo Lato Sensu, na
UniverCidade/RJ.

Meus interesses de pesquisa se cruzam com o0s de Dani Lima no que tange a sua
investigacdo acerca de uma possivel diluicdo do carater virtuoso do circo, a partir de
procedimentos de pesquisa em danca. No seu trabalho, parece-me relevante a preocupagao no
sentido de que as possibilidades que se abrem a partir do imbricamento dancga/circo sejam
exploradas em prol da expansdo da expressividade em cena, e ndo como uma mera
demonstracdo de virtuosismo, sempre atentando as singularidades e ao potencial de cada
corpo dangarino.

A Cia Picolino de Artes do Circo € dirigida por Anselmo Serrat, que trabalhou durante
muitos anos com fotografia e cinema, tendo iniciado seus trabalhos com a linguagem do circo
na década de 1980, em Sdo Paulo. Frequentou a Academia Piolin de Circo, primeira escola de

circo do Brasil. Mais tarde, integrou o grupo de circo-teatro Tapete Magico. Com esse grupo
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chegou a Salvador, onde deu continuidade ao trabalho com o circo fundando, em 1985, a
Escola Picolino de Artes do Circo, proposta de arte-educacdo que atende a um publico
diverso na cidade.

Com relagéo ao trabalho da Cia Picolino, estabeleci uma forma muito particular de
atuacdo como pesquisadora, tendo em vista que, apesar de nao ter participado do processo de
criacdo do espetdculo Cenas Cotidianas (2003) — que sera aqui analisado —, participei de
grande parte da trajetéria da Companhia com a qual até hoje realizo parcerias de criacéo,
condicdo essa que me situa como uma observadora ndo distanciada. Este fato reforga,
seguramente, 0 meu interesse neste trabalho. Porém, ndo é exatamente por ter participado
deste projeto que o elegi como objeto de analise, mas principalmente por enxerga-lo como
uma forma peculiar de experimentacdo em circo, em que a danca foi ganhando cada vez mais
espaco na histdria do grupo e encontrando maneiras de dialogar com o circo, transformando-o
e conferindo-lhe uma textura propria, permeada por elementos do cotidiano dos seus
integrantes.

Isso era possivel, em grande parte, devido ao enfoque dado ao trabalho da companhia
pelo diretor Anselmo Serrat, que sempre fugiu de uniformizacGes ou de um comportamento
rigido em relacdo ao circo. Ao contrario disso, sua proposta provocativa buscou sempre
ampliar os espacos possiveis de criagdo com 0 grupo e seus participantes, permitindo que
muitas descobertas acontecessem no proprio convivio, e até mesmo em cena, em que cada
integrante era estimulado a trazer a sua bagagem inferencial. Um modo de estimular
descobertas a partir de proposi¢des que sdo construidas no grupo, e, desta maneira, ndo
apenas favorecendo o didlogo danga/circo, mas delineando um espaco de fruigdo entre eles e,
sobretudo, o0 exercicio da autonomia de seus participantes.

Vale ressaltar que ndo € objetivo desta pesquisa fazer uma analise comparativa entre 0s
dois grupos eleitos, mas, antes, ressaltar aspectos relativos ao didlogo danca/circo que, em
cada uma, a sua maneira, despertaram meus interesses enquanto pesquisadora e artista de
circo/danca. Neste estudo, buscou-se, ainda, investigar os momentos de transformacdes
paradigmaticas vividos dentro das duas areas, 0s quais, em um processo de comunicagdo com
um ambiente sempre transitorio, contribuiram para que elas se imbricassem e se alimentassem
mutuamente, transformando seus campos e convergindo em configuracées tais como podemos
observar atualmente.

Para tais averiguacgdes foram delineados os seguintes objetivos:

1. Analisar dois espetaculos de companhias brasileiras quanto aos elementos e
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configuracdes que aportam as interfaces entre dancga e circo, sendo eles: Vaidade (Cia Dani
Lima) e Cenas Cotidianas (Cia Picolino de Artes do Circo).

2. Pesquisar como as duas areas de conhecimento (danca e circo) se modificam
quando trabalham juntas, suas convergéncias e divergéncias, e se ddo origem a outras
proposicdes e, consequentemente, a uma nova maneira de se trabalhar e de se referir ao corpo.

3. Discutir tradicdo/contemporaneidade dentro do contexto das artes circenses e da

danca.

Para tanto, a nivel metodoldgico, esta pesquisa encontra-se no campo das pesquisas
qualitativas, em que se utilizaram os procedimentos referentes ao estudo de casos mdultiplos,
com duas unidades de analise (YIN, 2005). Optou-se pelo estudo de caso por acreditar que se
trata de uma pesquisa na qual o fendbmeno contemporaneo em questdo deve ser analisado
dentro do seu contexto, e em que 0 processo e seu significado sdo os focos principais. A
perspectiva dos participantes da situacdo estudada se constitui de fundamental importéncia
para, a partir dai, situar a interpretacao do pesquisador (MENDES, 2002).

Para a sua efetivacdo, além da pesquisa bibliogréafica, foi utilizada a coleta de dados
atraves da pesquisa documental (criticas publicadas, releases etc.), analise videografica dos
espetaculos e entrevistas semi-estruturadas com diretores e artistas das obras selecionadas.

E importante salientar que essa dissertacio se baseou em um arcabouco tedrico que
tem emergido para tratar o entendimento dos acontecimentos no mundo como estruturas
complexas e altamente integrativas. Tal abordagem € seguida por importantes pesquisadores
em todo o mundo, com suas especificidades, mas carregando um forte elo comum: uma
compreensdo sistémica da vida substituindo a visdo mecanicista ainda predominante. Neste
sentido, teorias, como a Teoria Corpomidia, Embodiment, parecem nos auxiliar na
compreensdo dos processos também integrativos e complexos do corpo e entre areas
artisticas, tais como os da danca e do circo.

O corpo, na perspectiva do corpomidia (GREINER; KATZ, 2005), é entendido como
corpo sujeito, biologicamente e culturalmente implicado no ambiente. As informacgdes que
chegam constantemente em um corpo necessariamente o transformam. Suas a¢cdes no mundo,
por sua vez, transformam também o ambiente, num fluxo muatuo, continuo, inestancavel.
Nesta perspectiva, o lugar do corpo no mundo é o lugar que ele constrdi como corpo vivo em
cada momento presente, transformando e sendo transformado pelas experiéncias vivificadas,
ou seja, em processo coevolutivo. O corpo como acontecimento no transito do inato e do

adquirido, em que as no¢Oes de interno e externo, sujeito e objeto, corpo e mente ndo sdo
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tratados de forma dicotdomica. Um entendimento que tem se configurado principalmente pelas
descobertas das ciéncias cognitivas, das neurociéncias, da genética comportamental e da
psicologia evolucionista (NIVOLONI, 2008).

Neste sentido, a compreensdo do corpo estd diretamente associada a Teoria da
Evolugéo, de Darwin. E importante alertar que quando nos referimos a evolug&o n&o estamos
tratando-a como um sindnimo de progresso — como é erroneamente entendida —, mas sim
como o resultado temporario de um processo de transformacdo constante e inevitavel, a que
esta submetido tudo o que ha no mundo e que esta sob a acdo do tempo, um processo de
estabilizacdo e permanéncia por meio da sele¢do natural que esta ligado a adaptacdo e ndo a
melhora ou superioridade (NIVOLONI, 2008).

Portanto, reforco aqui a nossa proposta de que, ao falarmos em processo evolutivo da
danca ou do circo no decorrer da pesquisa, ndo existe um julgamento de que o que ha agora é
melhor do que o que havia antes, mas entendemos a evolugao justamente como esse processo
irreversivel de transformacdo no qual o que ha agora é um resultado provisorio de um
processo evolutivo.

Buscar aportes da biologia evolutiva para este estudo foi importante porque nos
permitiu a compreensdo de que assim como nos processos de transformacdes relacionados aos
seres vivos ha sempre ancestrais que precedem cada organismo, analogamente, na dindmica
da aquisicdo e produgédo do conhecimento humano, também havera sempre “ancestrais” para
cada ideia, acontecimento, conhecimento. Dessa maneira, 0 conhecimento humano, sempre
compartilhado e cumulativo, permite a elaboracdo de tradi¢cGes e produtos culturais cuja
complexidade se incrementa com o passar das geracoes.

Por ultimo, no que se refere a configuracdo dos topicos e temas desenvolvidos neste
estudo, descreveremos sumariamente o0 seu percurso, apesar de haver interseccdes de autores
e conceitos usados em diferentes momentos, apontando a ideia central contida em cada
capitulo:

No primeiro capitulo, apresentamos um panorama histérico da arte circense,
ressaltando transformacGes que, dentro do seu processo evolutivo, provocaram uma
pluralidade de tendéncias que podem ter contribuido para a aproximacdo entre o circo e a
danca e as consequentes formas de dialogos que surgiram pautados nesse imbricamento.
Neste capitulo, trazemos alguns autores que tratam sobre o hibridismo cultural para a
compreensdo dos fluxos de interagdes caracteristicos de processos globalizadores que
permitiram uma diminuicdo de fronteiras e contribuiram de forma significativa para uma

maior inter-relacdo entre diversas areas, inclusive entre as artes (BURKE, 2003; DOS
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ANJOS, 2005; CANCLINI, 2008).

Neste sentido, torna-se fundamental a nocdo que estes autores trazem sobre as relacdes
entre estabilidade e instabilidade, tendo-as ndo como estados que se opdem, mas sim como
inter-relacionados e em codependéncia para a sobrevivéncia dos diversos sistemas.

Tal abordagem contribui para o entendimento da tradigdo ndo como algo fixo, mas sim
como possuidora de certa mobilidade, estabelecendo acordos continuos entre estabilizacfes e
inovac0es, transformando-se junto as mudancas ocorridas no proprio homem e no ambiente
em que vive.

Como suporte historico, auxiliando na compreensdo das diversas transformacfes
ocorridas no ambiente do circo ao longo da sua historia, trazemos, ainda, Erminia Silva e
Mario Bolognesi, com seus estudos sobre a histéria do circo.

No segundo capitulo, buscou-se investigar processos vivenciados no ambito da danca
cénica, trazendo questionamentos que emergiram a partir de transformacfes ocorridas no
mundo e no corpo que danga. Nesse contexto, destacamos uma tendéncia gradativamente
intensificada a interdisciplinaridade na danca, a partir do movimento da contracultura dos
Estados Unidos (BANNES,1999; SILVA, Eliana Rodrigues,2005).

Tracamos, neste capitulo, um paralelo entre as transformacgdes que se esbogcam tanto
no campo da danca quanto do circo, atentando para como tais mudancas afetam-se
mutuamente. Neste sentido, pareceu-nos eficiente reforcar o nosso didlogo com o conceito de
coevolucdo, trazendo alguns autores que vém aprofundando os seus estudos neste conceito,
como Richard Dawkins (2002), e também inter-relacionando-o com o corpo e com a danca,
como as autoras Helena Katz (2003; 2005), Christine Greiner (2005) e Fabiana Britto (2008).
Ainda neste capitulo, introduzimos alguns exemplos préaticos de hibridizacdo entre danca e
circo acontecendo em grupos da cena contemporanea.

O terceiro capitulo compreende a analise das realidades estudadas, refletindo sobre os
possiveis entrecruzamentos que vém ocorrendo entre os campos artisticos da danca e do circo
na cena contempordnea. A partir da analise das entrevistas e dos trabalhos artisticos
escolhidos das duas companhias brasileiras — a Cia Picolino de Artes do Circo e Cia Dani
Lima — estabelecemos uma rede de didlogos com o aporte tedrico, numa tentativa de elucidar,
na medida do possivel, as emergéncias que geraram modos diferentes de conhecimento que
ndo é danca e nem é circo, mas circo-danca ou danca-circo, dadas as suas imbricacGes
convergentes.

Neste capitulo, abordamos de forma mais efetiva a ideia do corpo como sistema

integrado, em que mente e corpo atuam de forma completamente inter-relacionada, o que
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mobiliza um mobiliza o outro, e vice-versa. Trazemos, como aporte tedrico, autores das
neurociéncias, das ciéncias cognitivas (DAMASIO, 2000; LAKOFF, JOHNSON, 2002;
CHURCHLAND, 2004), que aprofundam seus estudos nesta ideia; o corpo como
“corpomente”, a mente é “corporificada”, embodied.

Vale ressaltar que, complementando os autores ja citados, fazemos ainda algumas
referéncias a trabalhos realizados na area da danga, inclusive dentro do mesmo Programa de
Pds Graduacdo em Dancga da UFBA, que, apesar de ndo tratarem exatamente do mesmo tema
dessa pesquisa, desenvolvem uma investigacdo na mesma area e a partir de um aporte teérico
semelhante, tendo auxiliado significativamente as minhas reflexdes. Dentre elas, podemos
citar as dissertacdes de Hugo Leonardo da Silva (2008)" e Karime Nivoloni (2008)>.

Nas consideracdes finais faco um breve trajeto de toda a pesquisa apontando as
reflexdes engendradas, que podem se apresentar como um ponto de partida para novas

investigacdes tedrico-préticas, a que, no ambito desta pesquisa, chegamos ao fim.

! Hugo Leonardo da Silva é Mestre em Danca pela UFBA (2008) e doutorando no Programa de Pés-Graduagdo
em Artes Cénicas da UFBA. A sua dissertacdo Poética da Oportunidade: estruturas coreograficas abertas a
improvisacao, foi publicada em livro pela EDUFBA (2009).

2 Karime Nivoloni é Mestre em Danca pela UFBA (2008), tendo defendido a dissertacdo intitulada
Corporeografias: principios da educagdo somatica como estratégia de investigagdo criativa em danga.
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1 TENDENCIAS COEVOLUTIVAS: AS FRONTEIRAS INCERTAS ENTRE O
CIRCO, ADANCA E AEXPERIENCIA HUMANA

A cultura produz e também reproduz, faz nascer, renascer o conhecimento,
as sabedorias, mostra novamente o antigo, demonstra 0 novo, o saber-fazer
dos homens. E sempre contemporanea do presente, até mesmo quando expde
o velho, a cultura que ja foi (ALMEIDA, 1994, apud GERALDI, 2007,
p.78).

ozl 4
Figura 1: Lona do Circo Nerino sendo montada em Figura 2: Lona do Circo Picoli

Recife (1947). 2008). o
Fonte: Foto - Pierre \Verger Fonte: Foto - Acervo Circo Picolino
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1.1 AARTE CIRCENSE VESTE O FIGURINO DE SEU TEMPO

Neste capitulo serd apresentado um breve panorama historico da arte circense,
ressaltando momentos de mudancas paradigmaticas que ao longo de sua trajetoria o fizeram
desenvolver estratégias de sobrevivéncia que favoreceram a sua permanéncia no tempo
(VIEIRA, 2006), levando-o a exibir configuracGes tais como as conhecemos hoje. Dentre
elas, nos centraremos nas novas formas de dialogos tragadas entre esta arte e a danca. Vale
ressaltar que ndo nos interessa, aqui, descrever com detalhes a histéria do circo, mas sim
enfatizar emergéncias que, em diferentes contextos histéricos, foram reforcando ou
transformando imbricamentos com a danca.

Partindo do entendimento de que as mudangas ocorrem como solugdes provisorias
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para questdes adaptativas, faz-se necessario refletir inicialmente sobre a continuidade do circo
no ambiente cultural — uma das mais antigas formas de espetaculo — considerando que a
tradicdo ndo deve ser entendida como algo fixo, como se permanecesse guardada em uma
redoma de vidro, mas como algo que estd em transformacdo num fluxo continuo e em méo
dupla com o ambiente em que vive. Ndo somos separados do mundo, pois ele existe em
codependéncia com a nossa experiéncia. Neste sentido, recorremos frequentemente a ideia de
coevolucdo (DAWKINS, 2002; KATS, 2005; VIEIRA, 2006; BRITTO, 2008), segundo a qual
homem, a natureza e a cultura evoluem de maneiras interdependentes, afetando-se
mutuamente.

Nesse sentido, pareceu-nos especialmente interessantes algumas ideias trazidas pelo
autor Paul Bouissac® sobre questdes pertinentes a processos evolutivos do circo. Segundo

Bouissac:

Todos os eventos culturais, e especialmente as artes do espetaculo, sdo
baseados na fisiologia e na psicologia humanas na medida em que ambas
tém evoluido, por meio da selegdo natural, ao longo de centenas de milhGes
de anos. Sob este ponto de vista, 0 circo tem uma importancia fundamental,
j& que a sua base é formada por um conjunto de agdes que agora parecem
extremas mas que ja foram essenciais para a sobrevivéncia dos nossos
ancestrais hominideos, em nosso passado evolutivo. (BOUISSAC, 2001,
traducdo nossa)*

Ainda de acordo com as palavras de Bouissac,0 repertério completo das
especialidades circenses estava presente e habilitava esses ancestrais mamiferos a
sobreviverem com sucesso nas arvores onde eles viviam e de onde eles retiravam seus
alimentos: mantendo seu equilibrio e se pendurando nos galhos, saltando de um para outro,
escalando troncos, pegando insetos e frutas, fugindo de predadores e mantendo relagOes
sociais. Algumas dessas habilidades foram se tornando menos vitais a medida que esses
primatas comecaram a andar eretos e evoluiram em dire¢do ao homem moderno num
ambiente diferente, mais “terrestre”. Mas a espécie humana ainda carrega CONSigo
comportamentos e potencialidades fundamentais que um treinamento determinado pode
desenvolver e refinar (BOUISSAC, 2001).

® Paul Bouissac, pesquisador em semi6tica e cultura, é professor emérito da Universidade de Toronto (University
of Toronto), Canada, e autor de diversos livros, dentre eles “Circus and Culture; a semiotic approach” (1976).

* «All cultural events, and particularly the performing arts, are grounded in human physiology and psychology as
they have both evolved over millions of years through natural selection. Circus has a remarkable status in this
respect because its basis, its building blocks so to speak, is a set of typical actions essential for human survival in
situations that now are extreme but were common in our evolutionary past”
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Cada uma dessas acOes forma o coracdo de uma especialidade
circense: equilibrar-se, agarrar-se, desviar de obstaculos, lancar e
agarrar objetos, controlar animais e negociar situagdes. O aramista, 0
trapezista, o acrobata, o malabarista, 0 domador e o palhaco sdo
verdadeiros “icones de sobrevivéncia” nestas respectivas categorias.

(BOUISSAC, 2001, traducdo nossa)°.

N&o sabemos como e nem em que momento tais agfes podem ter passado a ser
“espetacularizadas”, mas concordamos com Bouissac no sentido de que a cultura se apresenta
como uma extensao do homem, da sua biologia, do seu corpo, e coevolue juntamente com ele
e com o ambiente.

Para 0 &mbito dessa pesquisa, mantemos tal forma de entender os processos evolutivos
culturais, porém nos centramos numa investigagdo mais relacionada a situacdo da arte
circense na atualidade. Sendo assim, para a analise de processos adaptativos e das tendéncias
evolucionérias que possibilitaram as condi¢des para o florescimento do circo como uma
tradicdo viva e presente no mundo contemporaneo, faz-se necessario situar historicamente o
universo circense, apontando algumas peculiaridades das tensdes sofridas em sua
constituicdo, as quais foram balizadoras para a validagdo desse conhecimento.

Os caminhos trilhados pelo circo deixam rastros e derivam da capacidade de
transformacéo progressivamente vivenciada pela experiéncia humana. S&o processos que nédo
cessam e que estimulados por suas proprias tendéncias, impulsionam novos modos de
organizacdo e de imbricamentos, experimentos e misturas de multiplos campos que
colaboram entre si, compartilhando ideias e criando redes de conexao.

O circo e o artista do circo se situam nesse territorio de acGes colaborativas e de
compartilhamento de ideias, configurando um ambiente caracterizado por multiplas entradas e
saidas de informacdes entre os seus diversos elementos, evidenciando a interdependéncia com
a realidade em que se situa. Como enfatiza Valério® (2007), “A arte circense veste o figurino
de seu tempo. Diferentes momentos de sua historia lhe conferem questdes que criam modos
de vida diversos.”

A permanéncia de uma expressao cultural no ambiente, ou uma tradicdo, vai depender

da sua capacidade de se relacionar e trocar informacdes, de se comunicar e se transformar,

® “Bach of these actions forms the core of a circus specialty. They include balancing, grasping, clearing
obstacles, throwing and catching objects, controlling animals, and negotiating social situations. The wire walker,
the trapeze acrobat, the jumper, the juggler, the trainer, and the clown are true icons of survival in these
respective categories”

® Manoela Martins Valério é Mestre em Psicologia pela Universidade Federal Fluminense, tendo desenvolvido a
sua pesquisa na éarea do circo. Defendeu a dissertagao intitulada ‘“Passagens Circenses”.
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enfim. As informac6es dialogam e modificam-se, modificando também o meio no qual estéo,
num processo permanente de comunicacdo em que contagios simultaneos ocorrem em todas

as direcdes, transformando todos os envolvidos.

Caso a vida funcione, de fato, em uma estrutura como essa, com o passar do
tempo, as trocas permanentes tenderiam, quase como uma consequéncia
natural, a borrar os limites de todos os participantes do fluxo, produzindo,
entdo, uma plasticidade ndo congelada de suas fronteiras. O fato dos
territorios epistemoldgicos estarem muito mais moveis hoje, tanto na ciéncia
qu7anto na arte, ndo passa, portanto, de um trago evolutivo (KATZ, 2005, p.
3)".

Em meio a este inestancavel processo de transformagGes, no entanto, hd algo que
permanece. Ndo sem se transformar, é claro, mas ha certo grau de estabilidade que faz com
gue mesmo hoje reconhegamos: “Isto € circo”. Optamos, entdo, por iniciar a contextualizacdo
a partir do periodo no qual o circo assume algumas caracteristicas que se fizeram importantes
para a sua historia, e de que forma tais peculiaridades vém se configurando e “interatuando”
entre si, repensando valores e ideias, possibilitando o didlogo cruzado entre as diversas

instancias que as cerceiam.

1.2 NO PICADEIRO DO CIRCO, O CIRCO MODERNO

A maioria das fontes consultadas atribui o surgimento do chamado circo moderno® ao
final do século XVIII, quando, em meio a inUmeras transformagfes socioecondmicas
impulsionadas, principalmente, pela Revolugdo Industrial, Philip Astley, um suboficial da
cavalaria britdnica, inaugurou, em Londres, um recinto fechado, o Astley's Amphitheatre
(BOLOGNESI, 2003, p. 31)°. Ali, Astley apresentou militares egressos (devido & auséncia de

grandes guerras neste periodo histérico), que eram eximios cavaleiros, para exibirem suas

" Helena Katz é professora do Programa de Pés-Graduacdo em Comunicacdo e Semiética da Pontificia
Universidade Cat6lica de S&o Paulo e critica de danga com vasta experiéncia. E autora do livro “Um, dois, trés, a
danga ¢ o pensamento do corpo (2005)”.

& Aqguele que assumiu as principais caracteristicas que nos remetem a esta arte (tais como o picadeiro circular, a
presenca do mestre de cerimfnia, as acrobacias, os palhacos etc.), mesmo depois de ela haver passado por
transformagdes subsequentes.

® Mario Fernando Bolognesi é Mestre e Doutor em Artes/Teatro pela Universidade de Sao Paulo. Autor do livro
Palhacos (2003).
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proezas sobre os cavalos.

Vale lembrar que este era, além de um ambiente po6s-Revolucdo Industrial em
crescente atividade comercial, um ambiente pos-Revolugdo Francesa, no qual a Igreja ndo se
encontrava mais no centro do poder. Buscava-se, entdo, a consolidacdo do poder da burguesia
com promessas de melhorias para todos os individuos, tanto do campo quanto da cidade.
Havia um ambiente propicio a intentos artisticos e, assim como afirma Bolognesi (2009),
“releituras do passado foram empreendidas e delas surgiram construcdes espetaculares que
procuraram se adequar ao ideario urbano, politico e militar de entdo. E o caso do circo e de
seu principal personagem (social e espetacular), o cavalo”. De acordo com esse autor, a
burguesia aderiu totalmente a este tipo de espetaculo ap6s 1789. A arte equestre era, até entdo,
exclusividade de membros da aristocracia que comandavam politicamente a Franca e, por
isso, simbolo de supremacia. Sendo assim, a consolidacdo de um espetaculo equestre em que
a burguesia teria acesso mediante o pagamento de entrada correspondia a um anseio de acesso
desta a simbolos espetaculares da aristocracia dominante.

Um marco na histdria do circo se deu quando o seu palco ganhou o desenho circular,
do qual derivou o que até os dias atuais € mantido e conhecido como uma das peculiaridades
do circo: o picadeiro. Isso aconteceu quando Astley conferiu ao local das apresentagdes a
forma de uma arena de treze metros, cuja forma circular facilitava o equilibrio do artista sobre
o dorso do cavalo e onde, beneficiado pela forca centripeta, podia realizar diversas acrobacias.
Tal fato o fez reconhecido e o consagrou, segundo alguns historiadores, como criador do circo
moderno (VALERIO, 2007, p. 47).

Dentro de uma sociedade industrial emergente, houve uma tendéncia a interiorizagao
do espaco publico e consequente diminui¢do da circulacdo de pessoas em feiras e pragas,
fazendo com que os artistas saltimbancos™ fossem perdendo seus locais de trabalho, ja que
estes circulavam por locais publicos de grande movimentagdo exibindo seus nimeros de
malabarismos, acrobacias, pirofagia e cenas comicas (VALERIO, 2007, p. 46-47). Astley,
percebendo a disponibilizacdo desses artistas para a performance diante de outras plateias, alia
a arte dos saltimbancos ao espetaculo equestre visando conferir-lne maior diversidade e
dinamismo.

E aqui que, historicamente, acontece a “conjuncio de dois universos espetaculares até

entdo distintos: de um lado, a arte equestre inglesa, que era desenvolvida nos quartéis; de

10 Aqueles que saltam sobre bancos. Nome dado aos artistas autbnomos que percorriam as feiras dos
aglomerados urbanos da Idade Média apresentando ao publico as suas habilidades artisticas, tais como
encenacdes teatrais e nimeros de acrobacias.
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outro, as proezas dos saltimbancos” (BOLOGNESI, 2002, p. 1), juncdo esta que vem a

constituir as bases do circo moderno, como esclarece Bolognesi (2002, p. 1):

Ao perceber a monotonia das apresentacOes exclusivamente equestres o
espetaculo circense adotou a diversidade da arte dos saltimbancos, uma vez
gue as novas regras de comercializacdo da economia e da cultura
provocaram 0 esvaziamento das feiras e suas praticas culturais,
disponibilizando um numero razoavel de artistas saltadores, acrobatas,
prestidigitadores, engolidores de fogo, etc. No interior de um espaco
fechado, com a cobranca de ingressos, a habilidade sobre o cavalo associou-
se aos saltimbancos errantes, dando origem ao circo moderno e seu
espetaculo.

Nesta breve retrospectiva historica importa ressaltar que as caracteristicas que foram
agregando-se e formando a constituicdo da arte circense provinham de processos adaptativos
relativos a cada contexto que se apresentava. AsSim, 0 Circo incorporou a supremacia da arte
equestre criando um ambiente especificamente destinado a este espetaculo, conferindo-lhe a
forma redonda que lhe era conveniente, e somando a ele as apresenta¢des dos saltimbancos.
Tal dindmica demonstra a intensa capacidade do circo de renovar-se, na medida em que
dialoga com a realidade de cada periodo, assimilando e gerando elementos que, quando
favoraveis a sobrevivéncia desta forma de arte, iam permanecendo, juntando-se e tornando-se
fatores constituintes da mesma.

No decorrer desta pesquisa sera observado que algumas destas caracteristicas, quando
em um contexto desfavoravel, comecaram a desaparecer ou transformar-se, como, por
exemplo, a apresentacdo de acrobacias sobre cavalos, tdo importante no periodo analisado,
hoje ndo aparece em muitas das configuracdes circenses. Na medida em que a arte circense
reflete sobre as inquietacfes que a envolvem, velhos habitos e continuidades sdo rompidos
para dar lugar as transformacfes e aos ajustamentos relativos a cada contexto que se
apresenta, mantendo, assim, uma relacdo de interdependéncia com os acontecimentos sociais
e politicos vigentes.

No processo histérico do circo, percebe-se que a estrutura desenvolvida por Astley em
anfiteatros fechados era fixa, funcional, e foi imitada e transformada por outros produtores
europeus e americanos. E provavel que a itinerancia, caracteristica marcante do circo no
periodo subsequente, seja fruto de uma influéncia do perfil aventureiro dos saltimbancos, e
que foi, certamente, um dos fatores responsaveis pela rapida disseminacéo desta arte.

Né&o se sabe ao certo quando o circo passou a ser apresentado sob lonas — que se supde

terem sido desenvolvidas nos Estados Unidos a partir dos modelos das tendas dos indigenas
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deste pais —, mas, indubitavelmente, as caracteristicas que ele absorveu estavam relacionadas
a alquimia do caldeirdo que o constituia: de um lado, a rigidez e disciplina predominantes nos
militares e, de outro, a diversidade e nomadismo peculiares aos saltimbancos. Com uma
intensificagdo gradativa no seu aspecto itinerante, o circo passou dos anfiteatros fixos de
alvenaria as estruturas de madeira, que podiam ser montadas e desmontadas. Posteriormente,
estas deram lugar as lonas, cuja tecnologia foi sendo aprimorada a partir da necessidade de
uma estrutura mais facil de erguer e desmontar, e também de ser transportada, objetivando
atingir os mais diversos lugares e plateias.

A pesquisadora Alice Viveiros de Castro** (2010) afirma que no século XIX houve
uma grande disseminagdo do circo pelo mundo, com companhias circenses se espalhando
pelos continentes e criando, aos poucos, dinastias locais de grandes artistas.

No Brasil, alguns historiadores apontam que as primeiras familias circenses eram
formadas por ciganos fugidos de perseguices na Peninsula Ibérica no século XVIII. Mas é
somente a partir do século XIX que se registra a presenca de um maior numero de familias
circenses europeias no Brasil, muitas delas tendo chegado como saltimbancos. Essa presenca
¢ ainda mais intensa no século XX, motivada, provavelmente, pelas transformacoes
econbmicas e sociais advindas dos ciclos da borracha e do café e dos processos de
industrializacdo e urbanizacdo, & medida que estas atividades econdmicas intensificaram o
fluxo de pessoas em determinadas regiGes e aumentaram o poder aquisitivo de camadas da
populacdo, fomentando atividades culturais e tornando, assim, o ambiente favoravel as
apresentacdes artisticas.

O certo € que, em cada diferente lugar para onde os saltimbancos e circenses migraram
— como afirma a historiadora e pesquisadora em circo Prof.Dra.Erminia Silva — a
organizacdo do circo ¢ marcada “pelas relagdes singulares estabelecidas com as realidades
culturais e sociais especificas de cada regido ou pais, sem quebrar a sua caracteristica forma
de transmissdo do saber: familiar, coletiva e oral” (SILVA, Erminia, 1996, p. 12). Ao longo do
tempo, com a disseminacgdo desta nova organizagdo artistica, foi sendo difundida a ideia de

“tradi¢do circense”, como afirma a mesma autora:

[...] Quando os circos foram montados, estavam formados 0s grupos

1 Alice viveiros de Castro é atriz, diretora de teatro e pesquisadora especialista em circo, autora do livro “O
Elogio da bobagem™(2005).

12 Erminia Silva é Doutora em Histéria da Cultura pela Universidade Estadual de Campinas. Pesquisadora em

circo, publicou o livro “Circo-teatro: Benjamim de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil” (2007) e em 2010

langou o livro “Respeitavel Publico: o circo em cena”, uma parceria com Luis Alberto de Abreu. Dentre outros

projetos, € uma das coordenadoras do site www.circonteudo.com.br.



25

familiares que os dirigiriam, sdo o0 que os circenses chamam de circo dos
tradicionais, pois sdo estruturados por estas familias. A relagdo de trabalho
que se estabelece é tal que, mesmo com apresenta¢Oes individuais no
espetaculo, a organizacdo familiar é a base de sustentagcdo do circo. A
transmissdo do saber circense faz deste mundo particular uma escola Unica e
permanente. O conteldo deste saber é suficiente para ensinar a armar e
desarmar o circo, a preparar 0s nimeros ou pecas de teatro, além de treinar
as criancas e adultos para executa-los. Este conteludo trata também de
ensinar sobre a vida nas cidades, as primeiras letras, as técnicas de
locomogdo do circo. Através deste saber transmitido coletivamente as
geracdes seguintes, garantiu-se a continuidade de um modo particular de
trabalho e de uma maneira especifica de montar o espetdculo (SILVA,
Erminia, 1996, p. 13).

Entre o final do século XIX e a primeira metade do XX, o circo era, certamente, a
Unica forma de diversdo que chegava a todas as regides do Brasil. Levava até os mais
distantes vilarejos as mais incriveis proezas corporais, 0 prazer pelo exotico, os animais de
grande porte, 0 mistério que envolvia seus artistas fantasticos, as pequenas cenas coémicas, e,
também, a partir da década de 1910, apresentavam pecas teatrais. O circo, neste periodo, vivia

uma fase de apogeu, penetrando intensamente no imaginario da populacéo no interior do pais.

1.3 O CIRCO, SEUS MULTIPLOS OLHARES E LUGARES; ALARGANDO 0S
HORIZONTES

O que no circo pode provocar ou criar singularidades? O que ha ali de
potente que irrompe o tempo e se transforma se recria e inventa outros
modos de expressdo? Que se passa? Destes afetos que ndo se fixam, néo
possuem uma forma Unica, ndo sdo de ninguém, mas que no bojo de uma
espécie de nomadismo, de encontros e desencontros, passam, sem cessar,
passam (VALERIO, 2007, p. 60).

Diversas mudancas socioecondmicas aconteceram e continuam acontecendo e vém
exigindo transformacdes profundas, ndo so na arte circense, mas em qualquer evento cultural,
no sentido de suas adaptabilidades.

Como exemplos de mudangas significativas que atingiram também a arte circense,
podemos citar: o crescimento da producdo de bens industrializados em escala global, o
desenvolvimento dos transportes e do comércio baseados na exploracdo de petréleo e seus
derivados, o desenvolvimento das comunicacOes e das tecnologias da informacéo, dentre

outras. Tais mudangas — nitidamente de carater social, econdmico e ecoldgico, e que
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inegavelmente afetam a sociedade mundial — passaram a ser sentidas por comunidades
menores que, até meados do século XX, habitavam mundos ainda bastante parecidos ao que
existia anteriormente a tais transformacdes, cultivando, por exemplo, a préatica artesanal e a
transmisséo oral de saberes (NOBRE, 2008).

Neste contexto, parece haver certa resisténcia daqueles que costumam se referir ao
circo como uma arte que estd morrendo, ou que sO teria importancia pelo seu passado, ou
ainda nos discursos que pretendem “resgatar as origens” do circo. Abandonemos, novamente,
a ideia de tradicdo como uma forma fixa, mas, antes, como um processo flexivel no qual as
transformacg6es podem ocorrer e contribuir para desencadear novos modos de organizacao, e
permitir que o circo crie didlogos com o seu entorno, contextualizando-se.

Do mesmo modo, entendemos as identidades culturais como resultados de processos
da expressdo humana e, portanto, sempre moventes, assumindo novos e — mais uma vez —
provisorios contornos. Como nos esclarece Moacir dos Anjos (2005, p. 12), “identidades
culturais ndo séo construgdes atemporais dotadas de um nudcleo imutavel de crengas e valores
que singularizariam, desde e para sempre, um local entre outros quaisquer”.

A partir deste entendimento, os conceitos relacionados a espetaculos, artistas e a
propria arte circense podem ser, entdo, relativizados. Ao longo dos anos, o circo foi acolhendo
cruzamentos ininterruptos entre suas herangas culturais, fomentando uma dialogia constante
entre tradicdo e inovacdo. Aquilo que olhamos hoje como tradigdo, comportando certa
estabilidade de acontecimentos e conhecimentos, seguramente sofreu diversos momentos de
desestabilizacdo, rompimento e inovagéo.

De fato, assim como qualquer outro, 0 processo histdrico da arte circense ndo acontece
linearmente, mas possui inicios e finais diversos, em momentos peculiares: ele estd sempre
nascendo e morrendo. Desta maneira, transformacdes e re-significaces vao ocorrendo dentro
da arte circense, de modo que as novas geragdes também tém encontrado maneiras de se fazer
e apreciar o circo, experimentando um conjunto de saberes e tecnologias artisticas, através de

uma linguagem cultural e ideoldgica propria da sua época.

O contato com as tradi¢cbes da arte permite-nos vivenciar os modos de
pensar, perceber, conceber, ordenar e praticar a acdo artistica das geragdes
anteriores, reconhecendo suas formulagdes, testemunhos, paradigmas. Torna
0 processo historico visivel e significativo dando-lhe espessura, legitimando
a aglomeracdo de sucessivas experiéncias e “descobertas” artistico-estéticas.
Tradicdo e historia fundamentam assim teorias, principios e metodologias a
partir das quais é possivel criar novos desdobramentos e zonas de dialogo
(GERALDI, 2007, p. 78).
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E importante notar que nesse processo que aporta inovacdes e desdobramentos de uma
dita tradicdo, crises e transformac@es ndo se ddo pontualmente, com causas e consequéncias
localizadas, mas sim como um processo multidirecional no qual diversas questdes se
relacionam e ocasionam mudancas. Dessa maneira, 0 circo, em momentos distintos de toda a
sua historia, vivenciou dificuldades diversas para dar continuidade as suas atividades. Assim,
apontaremos algumas questBes vivenciadas pelo circo, privilegiando o periodo a partir da
década de 1950.

Além de questdes financeiras (despesas com a mobilidade fisica de uma estrutura do
porte dos grandes circos, impostos, manutencdo de equipamentos), as familias circenses
encontram diversos empecilhos burocraticos no seu exercicio cotidiano, como, por exemplo:
dificuldades em encontrar grandes terrenos vagos onde possam montar as lonas; proibicdes, ja
que Vvarios paises ja proibem o circo com animais; e também a preocupacgdo com a exploracédo
do trabalho infantil, que, muitas vezes, ndao vé a arte circense como uma transmissao de
saberes artisticos entre geracdes.

Importa destacar que outro fator de grande relevancia para transformacdes ocorridas
no meio circense se deve ao surgimento e a multiplicacdo de novas formas de entretenimento,
advindas do desenvolvimento tecnolégico. A comunicacdo de massa, € em especial a
televisdo, tornou-se uma realidade bastante difundida e o valor dado ao espetaculo circense
passa a ndao ser mais aquele relativo ao seu periodo de destaque, entre o final do século XIX
até meados do século XX.

A partir da década de 1950, a televisdo comeca a ocupar um espaco privilegiado ao
invadir as casas com seu entretenimento rapido, sedutor, transmitindo novos valores com sua
programacdo de facil absorcdo, contribuindo para uma significativa evasdo do publico que
costumava frequentar os espetaculos de circos itinerantes. Naturalmente, como em todo
enfrentamento com o novo, houve circenses que conseguiram dialogar com estas mudancas e
até aproveita-las, pois o circo também se utilizou dos veiculos de comunicagdo de massa para
promover a sua arte — como o radio, a televisdo e o disco. Mas, por outro lado, ndo se pode
negar que, de forma geral, a televisdo passa a ocupar um lugar no entretenimento que
concorre com o que antes era direcionado ao circo e que provoca transformacdes na atividade

circense. Seja buscando formas de aderir a eles ou negando-o0s, mudancas sdo inevitaveis.

A tecnologia ndo apenas tornou as artes onipresentes, mas transformou a
maneira como eram recebidas. Dificilmente sera possivel recapturar a
simples linearidade ou sequencialidade da percepcdo anteriores aos dias em
que a alta tecnologia tornou possivel percorrer em alguns segundos toda a
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gama de canais de televisdo existentes, para alguém criado na era em que a
mausica eletrdnica e mecanicamente gerada é o som padrdo ouvido na musica
popular ao vivo e gravada, em que qualquer crianga pode congelar
fotogramas e repetir um som ou trecho visual como antes s6 se podiam reler
trechos textuais, quando a ilusdo teatral ndo é nada em comparagdo com o
gue a tecnologia pode fazer em comerciais de televisdo , inclusive contando
uma historia dramética em trinta segundos. A tecnologia transformou o
mundo das artes, embora mais cedo e mais completamente o das artes e
diversdes populares que o das “grandes artes”, sobretudo as mais tradicionais
(HOBSBAWM, 1995, p. 485).

Esses exemplos ndo sugerem que o circo tenha se tornado improdutivo, mas que
modificagbes comportamentais ocorreram tanto em relagdo ao espectador e seu modo de
percep¢do quanto no proprio meio circense, atingindo a sua atividade. Podemos identificar

esses fatos nas palavras de Tedfanes Silveira, o palhago “Biribinha”:

[...] h& alguns anos atr&s o circo, quando néo tinha televisdo, chegava na
praca e o primeiro espetaculo sempre era melhor. O que lotava mais era a
estreia. A estreia era o grande acontecimento esperado pelos circenses, pois
a partir desta intuia como iria ser o resto da temporada. Ai com o decorrer do
tempo, a televisdo entrou no meio. Entéo, 0 que ocorria era o contrario. A
estreia do circo numa praca, que ndo era conhecida, era o espetaculo mais
fraco. Pode fazer a propaganda que quiser. A televiséo mudou a rotina do
espetaculo circense. Na televisdo tem Os Trapalhdes, tem A Praca, tem
outros programas comicos, entdo é uma demanda dura, é dificil, porque a
televisdo prum palco de circo é uma diferenca muito grande. Foi preciso
acompanhar eles, mais ou menos [...] Antigamente, palhaco era no picadeiro
de circo que tinha, hoje em dia nem picadeiro tem no circo, mudou tudo.*®

Partindo de outro ponto de vista, a Prof2.Dr? Erminia Silva (1996) chama atenc&o para
o fato de que ndo podemos ver os problemas externos como os grandes vilGes para 0s
processos de dificuldades da arte circense. Mudancas significativas no interior dos grupos
circenses ja estavam dadas antes da televisdo, e produziram outros modos de organizagdo do
trabalho, do espetdculo, da producdo do artista e que até fizeram com que 0s circenses
enfrentassem de maneira diferente a novidade que era a televiséo.

O certo é que diversas mudancas estavam ocorrendo no mundo que atingiram,
também, os circenses e seus modos de organizacdo e elaboragdo de espetaculos, que
precisariam encontrar meios para se ajustarem a realidade emergente. Neste sentido, caminhos
diversos sdo percorridos na tentativa de lidar com as idas e vindas da modernidade, no

cruzamento das herangas tradicionais com as inovagbes vindas de todas as partes,

3 Trecho selecionado de entrevista realizada com o palhago Biribinha, do Circo di Monza, na cidade de
Redentora (RS), em 31 de janeiro de 1999 (PANTANO, 2001, p. 43 apud VALERIO, 2007, p. 28).
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problematizando as articulagdes entre “os pares organizadores dos conflitos nas ciéncias
sociais no mundo contemporaneo” (CANCLINI, 2008). Como exemplo, podemos citar 0s
pares tradicdo-modernidade, local-global, dentre outros, em que nos deparamos com a

convivéncia de aspectos a primeira vista contraditdrios, como ilustra Canclini:

[...] ninguém da conta de todas as ofertas materiais e simbdlicas desconexas
gue aparecem. Os migrantes atravessam as cidades em muitas direcGes e
instalam, precisamente nos cruzamentos, suas barracas barrocas de doces
regionais e radios de contrabando, ervas medicinais e videocassetes. Como
estudar os ardis com gue a cidade tenta conciliar tudo que chega e prolifera e
com que tenta conter a desordem; a barganha do provinciano com o
transnacional, a expansdo do consumo junto as demandas dos
desempregados, os duelos entre mercadorias e comportamentos vindos de
todas as partes? (CANCLINI, 2008, p. 20).

Inevitavelmente, negociacdes como essas, em um meio em acelerada transformacéo,
geraram mudancgas tambeém dentro da area circense, e uma das consequéncias de extrema
relevancia foi a ressonancia em um importante pilar desta arte: a tradicdo oral e familiar, ja
gue muitos donos de circo, vivendo dificuldades econémicas, passaram a sentir-se mais
seguros enviando seus filhos as escolas formais para seguirem outras carreiras profissionais.
Esta crise se manifestou de forma singular nesse contexto, uma vez que os filhos dos
circenses ndo tinham acesso a educagdo formal e sé aprendiam os conhecimentos passados
dentro da prépria estrutura familiar.

A partir das décadas de 1940 e 1950 iniciou-se uma ruptura na transmissdao do saber
circense, como afirma a Prof?. Drd. Erminia Silva (2007), uma experiéncia que ela mesma
pdde vivenciar, haja vista que ela pertence & quarta geracdo da familia circense Wassilnovich.
Até a idade de sete anos ela viajou com a familia. ApOs esse periodo, deixou o circo para
ingressar na escola. Atualmente é historiadora, desenvolveu pesquisas sobre o circo e
escreveu o livro “Circo-Teatro, Benjamim de Oliveira e a Teatralidade Circense no Brasil”,
como resultado da sua tese de doutoramento. Em entrevista ao Estaddo de S&o Paulo, ela nos

traz preciosas informacdes:

Minha familia vivencia um debate que teve inicio na década de 50
envolvendo os estudos formais. SO era valorizado quem passava pelos
bancos escolares, tinha diploma. Os saberes de um sapateiro, alfaiate ou
mecanico ndo tinham mais valor. Eramos 17 primos, todos foram estudar,
nenhum voltou a trabalhar no circo.™

1% «O circo nos bancos da universidade”, por Beth Néspoli - O Estaddo de S. Paulo, agosto, 2007.
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Somando-se a isso, pensamos que os proprios filhos dos circenses pertencem a uma
geracdo que cresce em um mundo bem diferente, com outras informacg6es, outro ritmo. Em
alguns casos, o interesse pela manutencdo e perpetuacdo das tradigdes comeca a diminuir, ja
que os desejos e ambicBes pessoais vdo além da lona, e a vida construida dentro da estrutura
familiar do circo ja ndo basta. Como explicita Valério (2007):

[...] mas ha também, misturados a esta complexa teia social, alguns fatores
qgue dizem de um modo de vida que vem no decorrer do tempo se
transformando. As relacGes estabelecidas no interior do circo, de transmissao
de saberes e estilos, comecam a se esgarcar e novas geracOes estabelecem
sentidos diferentes em relagcdo aqueles que os precederam. A vida construida
dentro do circo ja ndo basta, é preciso frequentar as institui¢des de fora da
lona, como a escola, uma outra formacao, uma universidade, um futuro que
possa ser mais promissor que de artista circense. Querer uma formacéo, uma
“profissdo de verdade”, uma especialidade, sdo desejos também instaurados
nos circenses (VALERIO, 2007, p. 32-33).

Deste modo, o processo de ensino/aprendizagem sofreu uma ruptura, pois, com a
crescente descrenca no futuro do profissional circense, j& ndo ha tanto interesse na
transmissdo dos saberes, assim como na sua apreensdo por parte das novas geracOes.
Vivenciando esta crise em torno de um de seus mais importantes pilares, a cultura circense
comega a correr 0 risco de cair no esquecimento, “pois a geracao seguinte ndo serd mais a
portadora deste conhecimento e inicia-se a mudanga de uma organizagéo tipicamente familiar,
para um tipo de organizacdo onde a aprendizagem néo é responsabilidade coletiva” (SILVA,
Erminia, 2010)."

E inegavel que a organizacdo do trabalho circense, juntamente com seu modo de
socializacdo/formacéo/aprendizagem e producdo cultural, forma um conjunto que representou
uma estratégia de adaptacdo entre um modo de vida e suas necessidades de manutencao. Mas,
com as constantes e diversas transformacdes acontecendo no ambiente, urge a incorporacao
de outros modos de organizacdo que possam intervir e consolidar esse campo do
conhecimento em contextos atuais.

Concordando com as ideias de Canclini (2008), torna-se inevitavel pensar em um
processo de reconversao cultural, termo utilizado por este autor para explicar as estratégias
mediante as quais saberes e praticas se transformam e sdo adaptados para serem re-inseridos
na modernidade, apropriando-se de seus beneficios. Assim ocorre, por exemplo, com

migrantes camponeses que vinculam seu artesanato a usos modernos para interessar aos

!> Trecho retirado do parecer enviado por Erminia Silva por ocasido de qualificacdo da presente pesquisa (em 12
de novembro de 2010).
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compradores urbanos; ou, ainda, no caso dos “movimentos indigenas que re-inserem suas
demandas na politica transnacional ou em um discurso ecolégico, e aprendem a comunica-las
por radio, televisdo e internet” (CANCLINI, 2008, p. 6). E assim que, no caso da arte circense
e no seu processo de reconversdo cultural, os saberes passam a ser ensinados em escolas, e
esta pratica cultural sofre mais uma vez transformac@es na busca pela sua permanéncia, em
um processo simultaneo de novas respostas e demandas ao meio sempre presente nesta arte.

No processo de reformulacdo do conjunto de saberes e técnicas da tradi¢do circense,
cada vez mais artistas comecaram a ser contratados pelos circos para executar apenas
nameros. Diferentemente dos filhos de circenses, eles ndo possuem mais um conhecimento
global adquirido na prépria convivéncia, e que passa pela no¢do do processo que vai desde a
montagem da lona a execu¢do dos numeros, passando pela constru¢do e manutencdo dos
aparelhos e pela administragdo da bilheteria: aquilo que os circenses chamam de “ter
serragem no sangue”. Por outro lado, os circenses mais velhos vao necessitando adquirir
outras formas de subsisténcia. E nesse contexto que emergem, por volta da década de 1970, as
escolas de circo™.

No Brasil, os primeiros professores desta nova forma de aprendizado séo circenses que
ndo estavam mais trabalhando em circos, abrindo, assim, um novo campo de absorc¢ao deste
artista agora professor (VALERIO, 2007). Este fator vem contribuindo significativamente
para o compartilhamento do conhecimento circense, fazendo com que ele deixe cada vez mais
de ser uma exclusividade daqueles nascidos nos circos ou que a eles se incorporaram, muitas
vezes atraves de lacos familiares.

As escolas tornam-se, entdo, um espaco para a democratizacdo do saber circense, ja
que artistas de diversas areas tiveram acesso as técnicas circenses sem que para isso
necessitassem ser incorporados a um grupo familiar circense ou a um circo itinerante. Este
fato revela-se de fundamental importancia na emersdo dos grupos analisados no presente
estudo: estes seriam os “novos sujeitos historicos circenses”, termo utilizado por Erminia
Silva (2007) para denominar aqueles que utilizam a linguagem circense como ferramenta
tecnologica em suas artes, mas que nao viveram sob a lona do circo. Seu processo de
formacéo/aprendizagem se deu de outra maneira, em escolas.

Essas pessoas, diferentemente dos circenses nascidos e formados nos circos, vém de
diversos estratos sociais e de diversas areas artisticas. Sdo dancgarinos, musicos, académicos,

atores, criancas vindas através de projetos sociais etc. Como sdo moradores fixos das cidades

18 £ importante esclarecer que em 1922 j4 existia escola de circo na antiga Uni&o Soviética, mas aqui me refiro
ao periodo em que surgiram varias escolas espalhadas em distintos paises.
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— diferentemente do caso dos circenses itinerantes, para 0s quais o circo é a sua propria casa —
a relacdo que eles estabelecem com as cidades é distinta. Eles precisam ndo apenas criar
vinculos culturais, sociais e politicos com suas cidades, 0 que 0s circos itinerantes também
faziam nas cidades por onde passavam, mas renova-los constantemente. Isso significa
dominar ferramentas necessarias para atuacdo e sobrevivéncia no urbano, como, por exemplo,
conhecer a legislagdo dos editais, saber redigir e realizar projetos. (SILVA, Erminia, 2010).

E importante ressaltar que ao longo da sua atividade no ambiente cultural, a arte
circense tem passado por diversos processos de transformacao: dos espacos fixos as lonas, a
introducdo da arte equestre, as pantomimas, a comicidade e destreza corporal dos
saltimbancos que ja misturavam musica, acrobacias, teatro e danga, e também no préprio
processo de troca informacional com os diversos lugares por onde passam. E assim que,
atualmente, dando continuidade a sua incessante busca por novos territorios, o circo encontra
distintas maneiras de atuacdo que respondem a negociagdes tecidas entre a tradicdo e 0s
mecanismos proprios dos tempos atuais, aos agentes na estrutura social, como as escolas de
circo, os projetos de insercdo social que utilizam o circo como ferramenta, 0s grupos atuais de
circo-teatro, os grupos de circo-danca, o circo como disciplina em universidades, 0s
exercicios diarios com as novas tecnologias. Enfim, sob formatos diversos a tradi¢do circense
se veste e transborda através de seus figurinos os multiplos tempos e olhares do seu tempo, do

tempo do outro, do outro e do outro.

1.4 CRISE — RISCO E OPORTUNIDADE

“Sem crise ndo ha amadurecimento: sem colapso ndo ha expansdo”
(BRITTO, 2008, p. 81).

Quando olhamos para as transformacdes depois que elas ja aconteceram, podemos nao
enxergar 0s processos de crise que necessitaram ser elaborados para que cada transformacao
ocorresse, muito embora eles tenham estado presentes. Em todo o percurso histérico evolutivo
da arte circense, 0 seu continuo didlogo com o novo — transformac@es politicas, sociais,
culturais e tecnoldgicas — levou-a a situacdes de crise que demandaram, em cada momento,
profundos reajustes adaptativos na sua organizacdo, algumas dessas situacdes tendo sido

citadas anteriormente.
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E importante notar que estamos abordando o conceito de crise a partir de uma vis&o
sisttmica da realidade, altamente integrativa, considerando-se o todo, as suas inter-relacdes e
as relacbes com o seu ambiente, em que se acredita ser a crise um aspecto constitutivo dos
processos de transformacéo, de auto-organizacao. N&o nos referimos, entéo, a crise a partir de
uma conotacao negativa, relacionando-a a uma ideia de fim ou decadéncia, mas sim como

propulsora de uma busca por novos percursos, novas possibilidades de existéncia.

Os proprios processos e as mudancas sdo atratores que geram uma nova
ordem. Um processo puxa outro. Cada mudanca leva a uma nova mudanca.
Como os humanos tém uma capacidade ilimitada para criar novas conexdes
e significados, 0s processos e sistemas que tém as pessoas como
componentes séo fortemente cadticos (ALVES, 2004).

Por conta das diversas inter-relagdes entre ideias, pensamentos e modos de
comportamento, o desequilibrio provocado no ambiente do sistema (no caso, o “sistema
circo”) cria tens@es internas para que as trocas de informag¢des com 0 meio acontegcam mais
intensamente, dando inicio ao processo de transformagdes. Sdo a¢Ges de desestabilizacdo que
regem o sistema impondo condigdes para que ele se renove, reorganizando-se continuamente.
Nesse sentido, a ideia de crise torna-se fundamental para acompanhar os modos de
organizagdo circense.

A cada crise experienciada por um sistema, ele acumula recursos adaptativos que
foram desenvolvidos e que o remete & organizacdo da sua autonomia, ou seja, & sua auto-
organizacdo, reconfigurando-o. Isso equivaleria a dizer que tais recursos engendram processos
evolutivos. Podemos identifica-los na propria historia do circo, nos estoques de diversidade
internalizados neste sistema cultural ao longo da sua trajetoria, os quais proporcionam a
emerséo de novas formas de lidar com as situagdes surgidas, novos modos de organizacdo que
propiciam a sua sobrevivéncia. Aqui encontramos uma confluéncia em torno do conceito de
reconversao cultural anteriormente descrito, em que 0s saberes e técnicas circenses encontram
a sua maneira de existir, ajustando-se as realidades emergentes na busca por novos percursos e
construcdo de novos territorios.

Um exemplo de fenbmeno semelhante, mas que acontece em outra instancia, seria o
nosso proprio processo comunicacional com o mundo, no qual estabelecemos sentido para
cada nova informacdo a partir de uma conexdo com algo que ja conhecemos, ou seja, por
meio de inferéncias, e, assim, selecionamos informacfes e organizamos a nossa

aprendizagem.
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No caso da arte circense, as informagdes com as quais o “sistema circo” entra em
contato e deve lidar sdo traduzidas para uma logica organizativa prépria do circo e nesse
processo ele se modifica. Da mesma forma, a relacdo com 0 meio em que esta inserido se
modifica e 0 meio, por sua vez, também se modifica em um continuum adaptativo. Isto nos
permite pensar a ideia de permanéncia, sempre associada a ideia de transformacéo, de troca e
re-estruturacdo (BRITTO, 2008). Um sistema para permanecer necessita estar em continuas
trocas e readaptacbes com o0 meio e com outros subsistemas, e, assim, temos a no¢do de
permanéncia como continuidade dos processos de transformacao. Ao situar 0s acontecimentos
como um resultado transitdrio, abandona-se a ideia da identidade fixa com a qual se habituou
a relacionar o circo, e tem-se que “o sentido transitorio dessa nogdo de identidade associado
ao carater residual (efeitos ressoam a posteriori) dessas trocas inter-sistémicas, permitem
pensar a histéria de um sistema artistico como um processo continuo de co-evolugido”
(BRITTO, 2008, p. 81), em que toda reconfiguragdo de um sistema interfere simultaneamente
no seu ambiente de existéncia, estabelecendo novas e diferentes conexdes que transformam,
por sua vez, este ambiente e que irdo demandar novas mudancas no sistema, e assim por
diante.

Desse modo, percebendo a situagéo de crise enquanto propulsora de novos espagos de
experimentacdes, é particularmente interessante e pertinente a colocacgéo de Valério (2007), na
qual ela traz que a partir de situagdes de crise “estabeleceram-se brechas na organizagdo do
circo e novos espacos de experimentacGes circenses pediram passagem habitando as
possibilidades de viver a multiplicidade do circo na contemporaneidade” (VALERIO, 2007,
p.63)

1.5 NOVOS(S) CIRCO(S), NOVO(S) TRANSITO(S), NOVOS OLHARES

O Novo Circo ou Circo Contemporaneo? Circo ou Teatro? Circo ou Danga?
Muitas sdo as davidas e discussdes sobre o que vem a ser o circo na
atualidade. Apesar das divergéncias, resta a constatacdo de que o circo
tomou novos rumos, ganhou novas feicdes e, nesse sentido, pode-se mesmo
falar numa espécie de nomadismo artistico, num deslocamento que nao é
geografico (como no Circo Tradicional), e, sim, estético (DOURADO, 2007,
p. 17).

Uma separagdo historica radical entre circo tradicional e “novo circo” ndo seria

conveniente, visto que 0s acontecimentos historicos ndo sucedem assim tdo marcadamente, e
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h& muitas intersec¢des entre ambos acontecendo no correr dos anos. Por outro lado, é certo
que um objeto se configura em um tempo e em um espago, e 0 tempo e 0 espaco de agora séo
outros. O circo, abrigando continuidades e rompimentos, vai se reconfigurando, fato que
reforga 0 entendimento da arte circense como um devir criativo e ndo como uma tradigao
estatica.

Um aspecto sempre levantado para caracterizar 0 novo circo € o intenso dialogo com
outras areas artisticas, mas € importante salientar que esta € uma caracteristica que sempre
esteve presente no circo. Em toda a sua historia, o circo esteve continuamente tracando
didlogos com outras areas, em que diversas linguagens artisticas faziam parte tanto da
formacdo como do espetaculo circense. O que, sim, podemos dizer é que em cada época este
didlogo assume propriedades relacionadas ao proprio contexto, e, desse modo, o proprio fato
de a arte circense estar sendo ensinada em escolas se apresenta como mais um componente da
acao dialdgica do circo com o novo, um aspecto fundamental e desencadeador do surgimento
de diversos modos de organizacdo para esta arte na atualidade e também de novas formas de
conexdo com outras areas artisticas. Se por um lado as diversas expressdes artisticas sempre
estiveram presentes no circo, com as escolas e também com a velocidade das informacgdes dos
tempos atuais, por exemplo, as maneiras como essas expressdes irdo se conectar também

mudam.
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Figura 3: Reneé e Gaetan (da familia do Circo Nerino) em Danca dos Apaches,
“bailado tipico francés em que o gigold obriga a gigolete a lhe entregar a féria.
Dancando ela entrega-lhe o dinheiro que traz na cinta da meia. Dancando, ele bate
nela. Dangando, ela apanha. E dangando, no final, ela o apunhala” (Inicio do século

XX).
Fonte: Foto - Acervo Circo Nerino.

Uma transformacéo que se pode notar é no grande transito de informag@es circulando
com o aumento do numero de atores, dancarinos e amantes da arte circense em geral, que véao
em busca do aprendizado de técnicas circenses nas escolas para incrementar as suas atividades
e trazem, por sua vez, 0s conhecimentos vivenciados nas suas areas especificas gerando um

fluxo de informagdes que transforma todos os envolvidos.
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Alves Salvador-BA/2007.
Fonte: Foto - Méarcia Ogava

As décadas de 1970 e 1980 assistem a uma disseminacdo de escolas e grupos
de circo em diversos lugares do mundo. Na Australia, por exemplo, surge em 1977 o Circus
0z". Circus Oz é um grupo de circo fundado a partir da juncdo de dois grupos que ja faziam
sucesso na Australia: o Soabox Circus e 0 The New Circus. O grupo existe ainda hoje, e desde
0 seu surgimento alia técnicas do circo tradicional a elementos da estética contemporanea,
como o estilo de musica Rock.

Em 1978, no Brasil, é fundada a primeira escola de circo, a Academia Piolin, em Sé&o
Paulo, impulsionada por ressonancias que se faziam notar em todo o mundo. Esta iniciativa
proporcionou uma maior acessibilidade ao circo, difundindo-o pelo pais e formando novos
artistas circenses, que consequentemente iriam sair das escolas para constituir seus proprios
grupos e companhias. Uma destas primeiras escolas de circo, como exemplo da continuidade
da arte circense em seus atuais formatos, foi a Escola Picolino de Artes do Circo, que em
1985 é fundada em Salvador por artistas provenientes da primeira geracdo de alunos da

Academia Piolim: Anselmo Serrat®® e Verénica Tamaoki*®. A Escola Picolino de Artes do

7 Disponivel em: <http://www.circusoz.com/ViewPage.action?siteNodeld=66&languageld=1&contentld=-1>.
Acessado em: 21 mai. 2010.

'8 Educador e artista, criador do Circo Picolino, entidade que tem como objetivo promover o desenvolvimento de

criancas, jovens e adolescentes através das artes circenses.

19 Artista e pesquisadora, autora dos livros “O fantasma do Circo” e “Circo Nerino”, em coautoria com Roger

Avanzi, o palhago Picolino.


http://www.circusoz.com/ViewPage.action?siteNodeId=66&languageId=1&contentId=-1
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Circo realiza até hoje intenso trabalho com criangas e jovens em situacéo de risco na cidade
de Salvador e regido metropolitana. Mais adiante nos deteremos na histéria desta escola, que
apresenta fundamental relevancia para a presente pesquisa.

\Woltando um pouco no tempo, em 1982 foi fundada no Rio de Janeiro a primeira
escola publica de circo do Brasil, a Escola Nacional de Circo, ainda em atividade nos dias de
hoje. Também em 1982, em Québec-Canada, surge o Club des Talons Hauts, grupo de circo
que aliava acrobacias e teatro em apresentacdes em pracgas publicas, e que em 1984 daria
origem ao mais conhecido empreendimento circense: o Cirque du Soleil, hoje mundialmente
conhecido e apoiado por diversas instancias governamentais e privadas.

As fronteiras esgargadas, os meios de comunicacdo, o transito das informacdes, a
diminuicdo das distancias, os avancos tecnoldgicos, tudo isso vem colaborando para o
crescente dialogo da arte circense com outras areas de conhecimento, e proporcionando que
esta arte se re-configure a cada dia. Tal processo faz emergir novas maneiras de se “fazer
circo” que dao origem ao chamado “novo circo”, mas que bem poderiam ser chamados
“novos circos”, haja vista suas inumeraveis formas de manifestagdo, com propostas estéticas,
formatos e funcgdes diversos, com muitas mudancas, mas também com muitas permanéncias,

configurando um “entre lugares” que pode ser esclarecido através das palavras de Stuart Hall:

[...] Em toda parte estdo emergindo identidades culturais que ndo sédo fixas,
mas que estdo suspensas, em transicdo, entre diferentes posigdes: que retiram
Seus recursos, ao mesmo tempo, de diferentes tradi¢Ges culturais; e que sdo o
produto desses complicados cruzamentos e misturas culturais que sdo cada
vez mais comuns num mundo globalizado. Pode ser tentador pensar na
identidade, na era da globalizacdo, como estando destinada a acabar num
lugar ou noutro: ou retornando a suas “raizes” ou desaparecendo através da
assimilagdo e da homogeneizacdo. Mas esse pode ser um falso dilema. [...]
As culturas hibridas constituem um dos diversos tipos de identidade
distintivamente novos produzidos na era da modernidade tardia. H4 muitos
outros exemplos a serem descobertos (2001, p. 88).

Para a compreensdo da dinamica de um mundo globalizado e o entendimento dessa
nogdo de “entre lugares” — situados entre tradicdo e modernidade, entre local e global, entre
centro e periferia, por exemplo — faz-se necessario um olhar a partir de paradigmas
explicativos que sejam também relacionais e centrados em ideias de contato e interconexao
(DOS ANJOS, 2005). A atuacdo nos diversos espacos e 0 constante dialogo com outras artes,
e com o ambiente de forma geral, afirma tanto a vitalidade da arte circense quanto a sua
existéncia em constante transformacdo, “nesta roda paradoxal de nascer e morrer, 20 mesmo

tempo” (VALERIO, 2007,p.65). Neste sentido, circos itinerantes de variados tamanhos,
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escolas de formacao, grupos de rua, projetos que utilizam a arte circense como instrumento de
inclusdo social, pequenas trupes de circo-teatro, companhias de circo-danca, confirmam,

enfim, a flexibilidade que esta arte assume na busca por sua permanéncia.

2 DANCAE CIRCO: UM DIALOGO COEVOLUTIVO

Focaremos, neste capitulo, a hibridizacdo danga/circo sob a perspectiva da danca
cénica®. Interessa-nos aqui investigar emergéncias e acontecimentos que podem ter
impulsionado dancarinos e coreodgrafos a se aproximarem das técnicas circenses, utilizando-as
como ferramenta tecnoldgica para sua arte, contribuindo para o desenvolvimento de
configuracdes presentes no cenario da danca cénica atual, as quais sdo pertinentes a presente
pesquisa.

E importante notar que os processos de hibridizacdo ndo se ddo de uma so vez. Eles se
caracterizam por envolver todas as partes num incessante vaivém decorrente de suas multiplas
inter-relagfes, que contaminam-se e se fazem perceber em todos no seu entorno. Para um
melhor recorte investigativo, privilegiaremos as intersec¢des que se deram na danca a partir
da década de 1960, com énfase no movimento da contracultura nos Estados Unidos. Este
periodo é sempre mencionado na bibliografia que trata da danca como de fundamental
importancia para os processos interdisciplinares que se seguiram, e que contribuiram para a
emerséo do que hoje entendemos como danca contemporanea.

Abordaremos, assim, processos evolutivos no a@mbito da danca cénica, enfatizando
situacbes que emergiram a partir de importantes questionamentos paradigmaticos que
ocorreram durante o século XX, provocando transformacfes também nas maneiras de se

referir ao corpo e, entretecidas a este fato, novas investigagdes criativas no ambito da danca.

20 Utilizamos o termo danca cénica nos referindo & danca que vai para os palcos, que é apresentada como forma
de arte. Por ser muito amplo, o termo “danga” pode trazer generalizagdes equivocadas, ja que sempre existiram
varias formas de se dancar em diversas culturas, nem sempre associadas a apresentacao artistica.
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2.1 VISOES DE MUNDO

Visdo de mundo é uma janela conceitual, através da qual nds percebemos e
interpretamos o mundo, tanto para compreendé-lo como para transforma-lo.
(TORRES, 2005, p.1)

Desde o século XVII, a visdo mecanicista newtoniana tem sido dominante para o
entendimento da natureza, da sociedade e das organizagfes. O racionalismo cientifico € o
marco conceitual desta abordagem, concebendo uma realidade objetiva e governada por leis
fisicas e matematicas exatas. “As leis de Newton legitimaram o mecanicismo ¢ validaram
suas implicagdes: linearidade, monocausalidade, determinismo, reducionismo e imediatismo”
(idem). Os fenomenos eram explicados a partir de “causas e efeitos”, e o reldégio, com sua
precisdo e predicdo mecanicas, passou a ser o simbolo do Universo — uma metafora da
maquina.

Em relacdo ao corpo, o pensamento que reflete esta visdo é a dicotomia mente-corpo
cartesiana?’. O corpo seria constituido de matéria fisica e a mente ndo. As novas perspectivas
que se desenvolveram ao longo do século XX, em consequéncia do grande avanco cientifico
deste periodo, foram trazendo contestagdes ao paradigma dominante na época, tecendo novas
relacdes entre corpo e ambiente, arte e ciéncia.

A Teoria da Relatividade, de Einstein (1905), e as mudangas que esta trouxe aos
conceitos de espaco e tempo — e a nocdo de realidade de forma geral — apesar de ndo derrubar,
abalou profundamente os alicerces da fisica newtoniana, complementando-a, e mostrando que
ndo existe somente uma perspectiva possivel para explicar a realidade. Einstein mostrou,
ainda, que o Universo ndo é composto somente de matéria, mas também de energia
(TORRES, 2005).

Na continuidade de tais revelacdes, outra grande mudanca surgiu com o advento da

fisica quantica e as investigacdes sobre a realidade a nivel subatdmico, o que acabou por

2L José Julio Martins Torres é Mestre em informatica pela PUC/RJ, e especialista em computacéo pela UFC.
Graduado em Economia pela UFC. Professor Adjunto 1V da Universidade Federal do Ceara (Departamento de
Computacao). Professor Adjunto HA N6 da Universidade de Fortaleza. Artigo “Teoria da Complexidade: uma
nova visdo de mundo para a estratégia”. Apresentado no | Encontro Brasileiro de Estudos da Complexidade |
EBEC — PUC/PR — Curitiba, PR, Brasil, 11, 12 e 13 de julho de 2005.

22.0 termo ‘cartesiano’ se refere ao fildsofo e matematico René Descartes (1596-1650), que em seus escritos
afirma uma dualidade de substancias entre mente e corpo. A mente — Res Cogitans — € constituida de uma
substancia distinta daquela que constituiria a res extensa, ou seja, 0 Corpo.


http://blogjuliotorres.blogspot.com/2007/05/titulo.html
http://blogjuliotorres.blogspot.com/2007/05/titulo.html
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demonstrar que a propria observacdo do dtomo ja modificava sua realidade, de acordo com o
principio da incerteza, de Heinsberg, de 1917. O observador, a partir de entdo, faz parte da
realidade observada. Tal descoberta apresentou a realidade como incerta, imprecisa, sem
consisténcia em si mesma. O que da consisténcia a matéria sdo as conexdes entre seus
componentes, ou seja, os seus relacionamentos: “A realidade emerge do relacionamento entre
0 sujeito observador, a observacéo e o0 objeto ou fato observado. O Universo ndo é composto
somente de matéria e energia, e sim, de matéria, energia e, principalmente, de
relacionamentos” (TORRES, 2005, p.4).

Neste contexto vale citar, ainda, a importancia dos desdobramentos da Teoria da
Evolugédo, de Darwin, e suas repercussoes, tais como os avancos da biologia molecular que
revelaram o mecanismo universal de heranca, e a existéncia do cédigo genético, em 1955. A
quebra de elos entre causalidade e previsibilidade, sugerida pela Teoria do Caos (desenvolvida
entre 1970-1980), que em conjunto com outras teorias convergiu na Teoria da Complexidade,
foi também um acontecimento de grande destaque no que se refere a emersao de novas teorias
e métodos para se observar a realidade (idem).

Numa visdo do mundo a partir da complexidade a realidade ndo é linear, pois
apresenta multiplas correlacBes entre seus elementos, num eterno e cadtico ir e vir. Sendo
assim, ndo faz sentido examinar suas partes separadamente, é necessario examinar 0S
componentes, as relacOes entretecidas e o todo. A Teoria da Complexidade vem mostrar a
interdependéncia de todos os fenbmenos, acontecimentos em rede (idem).

Apesar de ndo fazer parte do objetivo desta pesquisa realizar uma investigacao
detalhada sobre os reflexos destas descobertas na &rea da dancga, € importante reconhecer que
estas sdo revelacdes que no decorrer dos anos vdo mudando a visdo e o entendimento de
mundo, contestando muito do que se considerava adequado e seguro, 0 que certamente é

refletido em todas as areas do conhecimento. Como esclarece Hubert Godard (2003, p. 23):

N&o existe, no entanto, nenhuma regra que permita imaginar que qualquer
modificacdo no espaco social leve, imediatamente, a mudancas
reconheciveis na producéo coreografica. O que se observa sdo periodos de
acumulacdo de tensdes estéticas que podem encontrar uma expressao
artistica s6 muito mais tarde, do mesmo modo que uma explosdo social
também ¢é fruto de acumulagbes de tensbes que num determinado dia,
atingem um limite que obrigam a sua expresséo.

De todo modo, é importante notar que, além das transformacdes paradigmaticas que

vao sendo introduzidas lentamente junto as novas teorias cientificas, a exemplo das citadas
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acima, estamos tratando de um periodo histérico em que as descobertas cientificas pos-
revolucdo industrial — geradas em parte em funcdo das duas grandes guerras mundiais —
rapidamente se transformavam em tecnologia util no cotidiano dos cidadaos, transformando
diretamente seus habitos. De acordo com Hobsbawm (1995, p. 507), “[...] as mais exotéricas
e revolucionérias descobertas da ciéncia tinham potencial tecnoldgico imediato, da telegrafia
sem fio ao raio x”. Nao se podia mais ignorar as consequéncias sociais das tecnologias que a

ciéncia agora, e quase imediatamente, gerava.

2.2 NO “VAI E VEM” DAS MULTIPLAS INTER-RELACOES, O CORPO QUE DANCA

Com diversas mudangas acontecendo nas areas cientifica e social no final do
século XIX e comego do século XX, as concepgdes de corpo também ndo podiam deixar de

seguir novos caminhos. Assim,

Neste periodo comecam a aparecer estudos feitos por pesquisadores de
diferentes &reas do conhecimento que abordaram o corpo de uma forma
diferente, buscando, de certa maneira a integralidade do sujeito. Delsarte
(1811-1871) propds um estudo da relacdo entre espirito e corpo, entre
pensamento e gesto, motivado em funcéo de problemas que tinha nas cordas
vocais. Foi também o periodo em que surgiam os pioneiros da danca
moderna — Isadora Duncan, Mary Wigman, Ruth St. Denis e Ted Shawn.
Rudolf von Laban desenvolvia na Alemanha seus estudos sobre a analise e
dominio do movimento. Nesta fase, 0 movimento humano comega a ser
entendido como um fendmeno complexo; de certa forma, a dicotomia
Cartesiana corpo-mente comeca a ser questionada e trabalhos desenvolvidos
para a saude corporal trazem novas compreensfes do movimento humano
(NIVOLONI, 2008, p. 25).

Os movimentos vanguardistas, que no inicio do século XX se fizeram reverberar em
todos os setores das artes, estimularam uma necessidade, por parte dos coredgrafos, de ruptura
com os modelos vigentes que impunham uma visdo mecanicista do homem na sua relacdo
com a vida, trazendo uma grande transformacdo na danca. Iniciou-se um periodo de forte
questionamento ao modelo do balé classico, por exemplo, ja que este representava, até entao,
0 pensamento hegemdnico sobre o0 que seria a danca cénica. No balé, os coredgrafos
trabalhavam sem a participagdo criativa dos dangarinos, num processo de fazer combinar “os

passos do vocabulario que vinha desenvolvendo-se lentamente durante quatro séculos, um
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periodo portanto bastante longo” (SILVA, Eliana Rodrigues®, 2005, p. 84), em variacdes que
acompanhassem a mdusica de forma literal, geralmente trazendo temas de fantasias, ou
irrealidades.

A partir do inicio do seculo XX comecou-se a trazer & cena outras maneiras de se
dancar e de se perceber a danca, de onde surgiram novas técnicas e abordagens corporais. E
neste periodo que se esbogcam as primeiras manifestagdes do que mais tarde seria denominado

de danca moderna.

Modificavam-se totalmente a filosofia, métodos e vocabulario de
movimentos, muitas teorias foram desenvolvidas e escritas sobre a danga, € a
liberdade criativa se instalou. O mundo enfrentava a 1° grande guerra e ja
ndo era mais possivel dancar sobre um mundo de irrealidades ou fantasias,
mas sim sobre a verdadeira condicdo humana, suas vitorias e fracassos
(SILVA, Eliana Rodrigues, 2005, p. 85).

A linearidade e a unicidade, caracteristicas da arte pré-moderna, comeca a fragmentar-
se e novas perspectivas criativas se abrem. Surgem diversos artistas criadores, cada qual com
concepgdes bastante distintas sobre a danga. E, como rios que véo se dividindo em afluentes,
esses artistas foram contaminando outras geragdes que, ndo importando se estavam seguindo

ou negando uma concepcao anterior, ampliaram o espectro da danca.

O uso do centro do corpo como propiciador do movimento, os pés descalcos,
0 uso do chdo ndo apenas como suporte mas onde os dancarinos podiam
sentar ou deitar, o uso diferenciado da musica de maneira ndo literal e
principalmente a utilizacdo de uma dramaticidade mais direta oriunda do
movimento, da tematica e dos personagens, em oposi¢do ao lirismo
considerado superficial do balé classico, foram alguns dos tracos que
definiram a filosofia criativa e a linguagem da danga moderna (SILVA,
Eliana Rodrigues, 2005, p. 86).

No decorrer do século XX hé alterndncias e momentos de intercesséo entre diversas
tendéncias estéticas, além da emergéncia de variados e significativos questionamentos sobre
0s processos de criacdo artistica. Periodos distintos de reflexdes sobre as relacGes entre a
danca e as demais artes cénicas, e sobre o uso do corpo, se alternam ora negando, ora
reiterando concepgdes anteriores.

Estabeleceu-se entdo uma imensa variedade de estilos e principalmente de
métodos de criagdo. A danca podia ser montada ao acaso, surgindo de
improvisacdes em cena aberta; dancas geradas a partir de tarefas cotidianas e

2 pgs-Doutora pela Université de Paris 8 (2004). Doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia
(2000). Professora do Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas da mesma universidade. Autora do livro
“Danga e P6s-modernidade” (2005).
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movimentacdo funcional; dangas criadas a partir de scores previamente
concebidos; de brincadeiras infantis; de atletismo; dancgas construidas a partir
de outras dancas; de livres associacOes; de rituais; de jogos; de literatura; de
artes visuais; de situacbes comportamentais; da manipulacdo de objetos;
enfim, de um universo absolutamente amplo e permissivo. N&o havia
homogeneidade estilistica ou tematica (SILVA, Eliana Rodrigues, 2005,
p.99).

No final da década de 1950 uma efervescéncia de eventos artisticos que aconteciam
em diversos espagos da cidade de Nova York se configurou em formas de expressao que
possuiam um carater de sintese de diferentes modalidades artisticas, tais como as artes
visuais, a danga, o circo, o teatro, a musica, muitas vezes sem necessidade de texto. Nao havia
enredo, apenas palavras sem sentido literal, assim como muitas vezes ndo havia separacéo
entre o publico e o espetaculo. Eram os chamados happenings®, responsaveis por uma intensa

acao colaborativa entre as artes neste periodo.

O que estava acontecendo em New York naquela época era tdo excitante que
as pessoas interessadas em danga e performance estavam de alguma maneira
misturadas com as pessoas de todo mundo artistico como pintores,
escultores, escritores e até gente de circo!! No final da década de cinguenta,
estava acontecendo uma série de performances na cidade chamadas de
happennings, que ndo eram propriamente espetaculos de danga, mas eram
shows onde estavam juntas varias manifestagdes artisticas.”

Interpenetrados por este movimento, alguns dancarinos e coredgrafos iniciaram uma
pratica de se reunirem, a exemplo das primeiras experiéncias realizadas numa igreja
abandonada em Nova York — a Judson Church —, que viria a se tornar o famoso movimento
intitulado Judson Church Dance Theatre, que rompera com os paradigmas vigentes na arte e
dara origem a novas possibilidades organizativas de danca.

Personalidades como Steve Paxton®® (1939), lvone Rainner (1934)*' e Trisha Brown

(1936)%, dentre outros, foram cofundadores do Judson Dance Theater, onde desenvolviam

24 Disponivel em:

<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=
3647>. Acessado em: 25 set. 2010.

% Entrevista de Douglas Dunn (dancarino e coredgrafo norte americano que estudou na escola de Merce
Cunningham, atuante nos movimentos vanguardistas das décadas de 1960 e 1970) a Eliana Rodrigues — New
York 1999 em SILVA, Eliana Rodrigues, 2005, p. 97

% Steve Paxton era americano, ex-aluno de Cunnigham, influenciado pela arte experimental presente nos
cenarios nova yorkinos das décadas de 60 e 70. Desenvolveu, na década de 70, o contato-improvisagéo, forma de
danca que se apoia em leis da fisica, como fricgdo, dindmica, gravidade e inércia, e também de artes marciais,
explorando a relagao entre bailarinos. Essa idéia rompe com o vocabulario definido de danca.

2" |vone Rainner era americana, coredgrafa e cineasta, foi aluna de Graham e de Cunnigham. Aborda o corpo
Eelo aspecto de suas infinitas variedades de movimentos.

® Trisha Brown também era americana, trabalhou em parcerias e coletivos, trazendo também o movimento
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trabalhos e trocavam informagdes. “Uniram-Se nesse projeto tendo como base apenas o
afastamento de convencdes institucionalizadas, do simbolismo codificado e das estruturas
elaboradas do paradigma da danga moderna” (SILVA, Eliana Rodrigues, 2005, p. 102).

Atrelado a este cenério, nos Estados Unidos vivia-se também o movimento da
contracultura®. Este teve como caracteristica principal, dentre outras, o fomento por uma
parte da vanguarda artistica e intelectual a um processo de revalorizagdo das artes populares,
comunitarias, e da arte de rua. Com isso, observou-se um reconhecimento das especificidades
do circo, por exemplo, ao mesmo tempo em que foram propostas formas de interseccdo entre
diversas artes (BANNES, 1999)%.

Nota-se claramente uma tendéncia de retorno as tradigdes neste pais no periodo pés
Segunda Guerra. Segundo Sally Banes (1999), houve um dilema de como a cultura americana
deveria ser concebida na era pds guerra, quando a geragdo mais jovem de artistas e criticos da
década de 1960 assumiu o lugar de valorizagdo das artes folk e populares, em contraposicédo a
geracdo mais antiga — ou numa tentativa de criar “novas” tradigdes, vale ressaltar. Uma forte
razdo para que essas artes fossem abarcadas pela vanguarda americana vinha do fato de elas
estarem associadas tanto a valores igualitarios quanto a integracdo dessas manifestacGes com
a vida diéria, o que Ihes concedia valor politico e moral de acordo com crengas dessa geracéo
vanguardista.

Pode-se inferir que a onda de happennings e 0 movimento da contracultura, que
floresceu nos Estados Unidos na década de 1960, assumiram fundamental importancia para
uma pratica dialogica entre as artes naquele momento, com forte ressonancia nas
especificidades de cada campo artistico em periodos posteriores. Como houve essa jungdo de
diversas formas de expressao artisticas com pintores, dancarinos, atores, masicos, artistas de
circo — todos atuando juntos —, esses eventos tinham a capacidade de retroalimentar
tendéncias da época favorecendo o ambiente de troca de informac6es e interdisciplinaridade.

Os realizadores dos happennings faziam parte de uma vanguarda que, frequentemente,
enriquecia sua inspiragdo com apresentacdes folk (eventos comunitérios, tais como teatro de
pordo, pecas de igreja, festivais) e populares (teatro de variedades e de revista, circo,
espetaculo de menestréis, e outros). Essa influéncia pode ser encontrada tanto na prépria

estrutura compartimentada dos happennings, como em seu estilo e contetdo, porém sempre

cotidiano para a cena. Ainda hoje tem uma companhia que leva seu nome, fundada em 1970.

% syrgido nos Estados Unidos na década de 1960, pode ser entendido como um movimento de contestagdo de
carater social e cultural que nasceu e ganhou forca, principalmente entre os jovens desta década.

% professora de histdria do teatro e histéria da danca na Universidade de Wisconsin, em Madison. Autora de
Democracy's Body: Judson Dance Theater 1962-1964, dentre outros, foi critica de artes cénicas do Village Voice
e editora do Dance Research Journal.
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de forma “reinventada”, como afirma, ainda, Sally Banes (1999, p. 132):

Os géneros inteiramente novos das apresentacdes dos happennings sdo um
terceiro aspecto do impulso para o folclore. Eles sdo “novas tradi¢des”,
invengdes que tomam de empréstimo uma mistura das fontes mais antigas,
inclusive o circo, os filmes mudos, os jogos de saldo e outras diversdes
populares e folk, aparecem, porém, ndo como continua¢Ges ou adaptacbes
dessas tradicOes especificas, mas como novas manifestacGes de arte com
elementos familiares (BANNES, 1999, p. 132. Grifo nosso).

Seguramente se fez notar, em algumas composic¢des coreogréaficas, uma reverberacdo
deste resgate de formas de arte mais antigas, dentre elas a arte circense. Com 0 intenso
convivio de artistas procedentes de varios géneros, havia um meio propicio a contaminagédo
mutua entre as expresses artisticas envolvidas nos eventos. No periodo subsequente, a
interdisciplinaridade tornou-se cada vez mais presente nas criacfes coreograficas das dancas
cénicas, havia uma ambicdo por parte de dancarinos e coredgrafos por novas habilidades,
novos dialogos, e, assim, incrementavam suas performances com técnicas diversas — inclusive
técnicas circenses — e as levavam a espacos inusitados, almejando, também, uma mudanca de
perspectiva por parte da plateia (SILVA, Eliana Rodrigues,2005).

E importante lembrar que o periodo entre as décadas de 1970 e 1980 coincide com o
periodo em que a arte circense passa a ser ensinada em escolas, facilitando a sua disseminagéo
e acesso as pessoas provenientes de outras areas. Assim, de acordo com uma dindmica
coevolutiva, podemos sugerir que uma aproximagdo entre a danca cénica, que vinha se
configurando, e o circo ocorreu neste periodo no qual cambios paradigmaticos se esbocavam
tanto no campo de um como de outro: a dangca em busca de novos dialogos, novos espacos, e
abrindo outras perspectivas para o publico; e os saberes circenses passando a estar disponiveis
em escolas. Esta confluéncia de fatores pode ter favorecido, entdo, o desencadeamento de um
processo de hibridacdo dancga/circo. Como colocou Britto (2008, p. 72), “ambientes
interferem na configuracdo das estruturas, a0 mesmo tempo em que tais estruturas, geradas
sobre as condic¢des dos ambientes, interferem na sua re-configuracdo. Sistemas e sub-sistemas
diversificam-se uns aos outros, ininterruptamente”.

Como percebemos, a estética (p6s-moderna, para uns; contemporanea, para outros) vai
se apresentando na danca com uma imensa variedade de possibilidades. Airton Tomazonni

9932

(2006)*, em seu artigo intitulado “Essa tal de danca contemporanea”®, traz reflexdes acerca

%! Jornalista, coredgrafo, professor do curso de Graduagdo em Danca da Fundarte/lUERGS, diretor do Centro
Municipal de Danca de Porto Alegre, coordenador do Seminario Nacional de Danga e Educagéo, e Diretor da
Bailimbembom Cia. de Dancas.
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do tema e propde que a danga contemporanea ‘“ndo ¢ uma escola, tipo de aula ou danga
especifica, mas sim um jeito de pensar a danga”. Seguindo esta linha de pensamento, ndo
haveria um modelo de corpo, ou padrdo de movimento, ou mesmo uma técnica dita universal.
Cada investigacdo coreografica ira escolher o seu suporte técnico, podendo-se, dessa maneira,
reconhecer a diversidade e estabelecer intersecdes com multiplos estilos e técnicas de
treinamento.

A pesquisadora Helena Katz (2003)*® sugere, ainda, que a danca contemporanea é
aquela que indaga ao seu publico, havendo necessidade de reflexdo por parte deste e, sendo
assim, a fruicdo ndo é instantanea. Para ela, ndo importa a técnica que é utilizada, mas o
“como” ou “para que” se faz determinado movimento. Ou seja, 0 importante é a elaboragéo de
um discurso coerente.

Esses sdo alguns dos olhares que se debrucam sobre o tema e que, a0 mesmo tempo
em que estabelecem conexdes, podem apresentar contradi¢fes, evidenciando a complexidade
e “dialogicidade” do assunto.

O certo é que cada investigacdo artistica vai, em seu percurso, estabelecendo
parametros e procedimentos corporais de acordo com suas proposi¢es cénicas e poeticas
(NIVOLONI, 2008), podendo utilizar-se tanto da exploracdo de movimentos a partir da
experimentacdo de cada individuo, quanto da recombinacdo ou reconfiguracdo de
movimentos pré-definidos por técnicas especificas. Seria a elaboracdo de um discurso préprio

a cada grupo, e, mais ainda, a cada projeto coreografico.

2.3 DENTRE INUMERAVEIS POSSIBILIDADES, O AR: A DANCA AEREA

Como vimos, foram vérias as transformacdes que se fizeram notar na danca, abrindo-
Ihe uma gama de possibilidades para a inovacdo, dentre as quais destacaremos aquelas
referentes aos espacos de apresentacdo utilizados por esta arte, que foram ampliados
significativamente. A danca comeca a invadir mais intensamente as areas externas, tal como
parques, topos de prédios, dentre outros espacos. Além disso, os limites do que poderia ser

apropriado para coreografia se expandiram, de forma que diversas suposi¢Oes sobre a danca

%2 Em artigo publicado no site idanca, disponivel em www.htttp://idanca.net/2006/04/17/esta-tal-de-danga-
contemporanea/, acesso em janeiro de 2011.

% Em seu artigo: O corpo como midia do seu tempo. Disponivel em: <www.itaucultural.org.br>. Acessado em:
10 jan. 2011.


http://www.itaucultural.org.br/
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foram questionadas, ignoradas ou vieram abaixo. “As plateias viram os coredgrafos mudando

99

as orientacdes espaciais, dancarinos colocaram seus coOrpos Suspensos no ar
(BERNASCONY: SMITH, 2008, p. 4)**.

A exploracdo de novos espacos para a danca teve fundamental importancia na busca
por uma transformacgdo nas relagBes entre os artistas e o publico. Podemos citar, como
exemplo de experiéncia onde houve uma investigacdo do movimento em espago nao
convencional, o trabalho de Trisha Brown, que, na década de 1960, explorou a danga no topo
de “arranha céus” e em paredes, alterando a perspectiva do publico. Em Man Walking Down
the Side of a Building (1970), o dancarino descia do alto de um prédio, caminhando pela
parede, suspenso em cordas de segurancga, brincando com a gravidade no espaco vertical
(BERNASCONY; SMITH, 2008, p. 4).

Figura 5:“Man Walking Down the Side of a Building” (1970).
Fonte: site da Trisha Brown Dance Company: Disponivel em:
<www.trishabrowncompany.org/>. Acesso em: 10 jan. 2011.

Em Skymap (1969), Brown fez uma coreografia dangada no teto, na qual a plateia
deitava-se no chao para que pudesse assistir ao trabalho, rompendo claramente com as
formulas estabelecidas anteriormente. Procedimentos desestabilizadores como este, alem de
denunciar as incertezas das fronteiras entre campos artisticos, também trazem para o0 espago
das discussOes vias ndo convencionais de interpretacdo e criagdo, langando ao mundo
perspectivas diferenciadas sobre o fazer artistico. As perguntas sobre quais espacos poderiam
ser dancados, e que movimentos poderiam ser danca, alimentaram as discussfes. Quanto ao

pubico, a proposta de um novo modo de ver e apreciar a obra de arte se fez presente, tirando-o

% Jayne Bernasconi é dancarina, coredgrafa e professora adjunta de danca na Universidade de Towson. Nancy E.
Smith é Mestre em danca pela UCLA (Universidade da Califérnia — San Diego).
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do lugar de observador para o territorio da experiéncia.

Alwin Nikolais, um dos pioneiros na escola germanica de danca, foi outro artista cuja
investigacao focalizou, dentre outras coisas, 0 uso do espaco ndo convencional. No comego
dos anos de 1960, durante um de seus processos coreograficos, ele trabalhou a colocacdo de
obstaculos no caminho dos dangarinos para confundir-lhes o processo da danga. Assim,
conseguia que eles pusessem muito mais atencdo em uma dificuldade fisica para ultrapassar
aqueles obstaculos do que em estar tentando contar histérias com a danca (BERNASCONI;
SMITH, 2008). Em 1960, ele criou “Sorcerer”, colocando um dangarino pendurado em uma
corda, o que permitia que ele suspendesse o corpo em alguns momentos e depois voltasse ao
ch&@o, com a coreografia se desenvolvendo neste continuo. Seguindo essa mesma linha de
trabalho, também coreografou “Ceremony for Bird People”, na Franga. Esta coreografia foi
apresentada numa rua da cidade por ginastas locais suspensos por cordas penduradas nas
arvores (BERNASCONI; SMITH, 2008).

Vemos aqui, mais uma vez, a proximidade desta vertente da danga com o material que
antes servia apenas ao circo, além, é claro, da utilizacdo do espaco aéreo, tdo presente no
espetaculo circense. Ha, também, algo em comum com certo aspecto da dramaticidade
caracteristica dos nimeros de risco no circo, onde a representacdo esta em demonstrar e
vivenciar, em publico, o prdprio processo de adaptacao do corpo a situacdes extra cotidianas e
de risco.

Parece-nos que alguma referéncia ao que hoje é denominado de “danca aérea”®

pode
ser encontrada em algumas das experimentacfes supracitadas. A danca-aérea € um tipo de
danca em que o dancarino fica suspenso com a utilizacdo de aparatos como trapézios,
elasticos, tecidos, cadeiras suspensas, dentre outros, e a investigacdo do movimento se da a
partir dessa situacdo do corpo suspenso, podendo eventualmente ocorrer o contato com o solo.
Este tipo de danca possui convergéncias com 0s numeros aéreos de circo, ja que envolve
aparelhos, técnicas e riscos caracteristicos dos mesmos, e também das praticas de escalada,
apesar de trazer abordagens investigativas mais relacionadas a area da danca.

Pareceu-nos interessante aproximar o leitor de alguns exemplos praticos que podem
ter esbocado, de certa forma, uma perspectiva de aproximacao entre os campos da danca e do

circo, muito embora ndo se trata aqui de sugerir um marco exato, uma data precisa na histéria

% J4 encontravamos esta denominac&o no meio circense em periodos anteriores para tratar dos niimeros aéreos
como corda indiana, trapézio e lira. Mas, aqui, estamos nos referindo a esta denominacdo dentro do meio da
danca, que vem sendo cada vez mais utilizada na atualidade. Apesar de ndo a encontrarmos como conceito em
muitos trabalhos académicos, ja encontramos muita referéncia a esta categoria em programas, criticas, festivais e
press-releases.
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para algo como a hibridizacao entre tais campos de conhecimento. Partilhando da proposta do
historiador Peter Burke (2003): “devemos ver as formas hibridas como o resultado de
encontros multiplos e ndo como o resultado de um Unico encontro, quer encontros sucessivos
adicionem novos elementos a mistura, quer reforcem os antigos elementos” (BURKE, 2003,
p. 31). Tudo esta se transformando o tempo todo, e 0 comego de um processo é dificilmente
identificado de forma univoca. O que aqui se propde € que, como ja foi apontado, nesse
periodo, em gue a danca se encontrava num momento de busca intensa por novos territorios
de investigacdo, houve um ambiente propicio ao dialogo entre linguagens distintas, o que
favoreceu ndo apenas uma aproximacdo entre danca e circo, mas também com outras areas de

conhecimento.

2.4 MULTIPLOS DISCURSOS DO CORPO QUE DANCA

Como vimos, o seculo XX testemunhou o aparecimento de diversas tendéncias
estéticas e, junto a elas, profundos questionamentos engendraram-se sobre 0s processos de
criacdo artistica e as novas concepgOes espaco-temporais, assim como sobre o proprio
entendimento de corpo. Aproximacdes férteis entre arte, ciéncia e tecnologia se fizeram notar,
trazendo a tona mudancas nos modos de se perceber, compreender e produzir arte. Este foi um
século, enfim, marcado por distintos periodos de reflexdo sobre a relagdo da danca com as
demais artes cénicas, suas abordagens e dramaturgias possiveis.

Dentro desse contexto, a década de 1980 parece ter se apresentado como de especial
relevancia no sentido de ter existido, neste periodo, uma grande diversidade estilistica, muitas
vezes até em um mesmo dancarino. Em periodos antecedentes, parecia haver uma necessidade
maior por parte dos dancgarinos de buscar referéncias em uma unica linha de abordagem
corporal, ou seja, de seguir o trabalho de um coredgrafo. Segundo a critica de arte e
professora de histéria da danca, Laurence Louppe, em seu artigo “Corpos Hibridos”
(LOUPPE, 2001), houve nos anos 80 o que cla chama de “uma perda das linhagens, que se
definiam por ligarem a elaboracdo de um estado de corpo com o conjunto de principios
estéticos e filosoficos de um grande criador, ndo s6 de espetaculos, mas também de corpos”.

A danca contemporanea mudou radicalmente o conceito de corpo, um corpo agora
hiper-aparelhado, ocupado em experimentar a interacdo de linguagens corporais, técnicas,

cénicas, em entrelaca-las (FREITAS, 2009) e também em esgacar os limites do corpo.
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Ratificando essa tendéncia do corpo contemporaneo em habitar diversidades, na
trilogia “danga - corpo que danca - ambiente onde esta inserido esse corpo” (BRITTO, 2008),
surge, por exemplo, uma vertente da danca contemporanea que, procurando dinamizar-se
diante de um mundo cheio de velozes transformacdes, de riscos, de uma busca desenfreada
pelo novo, encontra em um aspecto condutor da narrativa circense — o risco — um forte
componente para expressar tais aspectos. “O risco como estética assume forma em muitos
espacos na contemporaneidade e assim correr riscos, em todos os sentidos, aparece como
forma de ser contemporanea (GUZZO, 2009)”. O homem realizador, moderno, necessita

arriscar-se. De acordo com Guzzo (2004, p. 62):

A ciéncia, assim como a politica, tomou o conceito de risco como base para
seu discurso e tornou-se autoridade para falar do que é ou ndo seguro para
nés humanos. A ciéncia por sua vez, apoia-se hum uso de riscos para futuros
muito distantes de nds, riscos que influenciardo nossos netos, NOssos
bisnetos. Por exemplo, a clonagem de seres-humanos, o advento da
inteligéncia artificial. Somos obrigados a optar agora para riscos provaveis
em 100, 200 anos. A incerteza do presente nos faz desejar o futuro. As
desigualdades sociais, a sujeira do planeta, a destruicdo da natureza, a
possibilidade de guerras destruidoras, o fim da agua, o esgotamento do
petréleo.

Todos esses assuntos estdo constantemente nos tomando a atencdo e acabam por
habitar 0 nosso imaginario. Estas “sdo forgas que convivem diariamente com a subjetividade
humana no seculo XXI e transformam seus habitos, seus sonhos, suas formas de cultura, seus
corpos. Mudam as ameagas, mudam os medos, mudam os riscos” (GUZZO, 2004, loc.cit.).
Tal relacdo faz-se notar, consequentemente, nas formas de representacdo simbdlica do corpo,
que também se transformam. Este fendmeno torna-se compreensivel quando partimos do
entendimento de corpo como um corpo que se organiza criando, recriando e sendo recriado
pelo ambiente que o cerca, simultaneamente contaminador e contaminavel de culturas
(FREITAS, 2009). Um corpo permeavel, multiplo, cuja busca por ferramentas simbolicas
também tende a ser mdltipla, complexa. De acordo com Freitas (2009, p. 4), “capaz de dar
visibilidade simultanea as possibilidades que pululam no universo. Um corpo cuja existéncia
perfaz-se nas relacdes entre permanéncia e mutagdo, similitudes e diferengas, tendéncias e
espontaneidades”.

A danga, entdo, se apresenta como um processo investigativo e comunicativo que
expde peculiarmente o transito corpo-cultura através do enredamento de diversos
componentes signicos presentes em seus procedimentos, 0os quais envolvem, entre outras

coisas, processos criativos, configuragdes, abordagens pedagdgicas, temas de inspiracdo,
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relacBes entre o intérprete e o publico, instancias que se transformam & medida que o

ambiente e o corpo também se modificam. De acordo com Britto (2008, p. 15):

Quando se entende a danca como algo que inscreve no corpo esse
comprometimento tacito (que toda criacdo humana expressa) entre as
explicagdes de mundo e o modo de viver nele, entdo o corpo passa a ser
compreendido como uma narrativa cultural que se constréi evolutivamente.

Aqui sugere-se gque, ao organizar-se no corpo, a danca assume a peculiaridade deste (e
da arte como um todo) de ser uma “antena” do seu tempo, configurando mecanismos de
comunicagéo entre 0 mundo, o corpo que nele vive e a danca que esse corpo faz (BRITTO,
2004). Entéo, na busca por re-significacdes para o elemento risco, tdo presente no imaginario
contemporaneo, é possivel que uma vertente sua tenha se aproximado do circo, ja que 0 risco

representa uma das bases da dramaturgia circense.

Esse simulacro do risco, que esteve presente desde sempre na histéria do
espetaculo circense ajuda-nos a entender algumas metaforas da vida
cotidiana hoje como o risco-aventura®, a nossa relacdo com a morte e com o
futuro ou as praticas corporais de risco como algo desejado, buscado e
aclamado (GUZZO, 2009, p. 114).

Essa tendéncia a “simulagdo do risco” se faz notar no aumento do numero de
coreografias com um forte carater acrobatico e proezas corporais de risco, algumas vezes
utilizando-se de aparelhos tipicos do circo ou modificados a partir de uma releitura destes.
Alguns exemplos sdo coreografias da Cia Dani Lima, que desenvolveu intensa pesquisa
relacionada a danga no “tecido aéreo”. Esta companhia foi criada em 1997, no Rio de Janeiro,
pela dancarina, coredgrafa e artista circense de mesmo nome, cujos primeiros trabalhos
estavam centrados na pesquisa da danca aérea, com forte influéncia da linguagem circense, e
que a lancaram em destaque na cena contemporanea da danca. Esta companhia constitui parte
do objeto da presente pesquisa, e detalhes sobre a maneira como circo e danga se misturam
em seus trabalhos serdo abordados no proximo capitulo.

Outros exemplos que apresentam caracteristicas hibridas entre estas artes sdao o grupo
Furia del Baus, da Espanha, que mescla danca, teatro fisico, circo e novas tecnologias; o De

La Guarda (1992), da Argentina, que segue uma mesma linha; a Compania de Danza Aérea

% «O termo risco-aventura refere-se, apenas parcialmente, as novas modalidades de aventura e aos novos usos de
antigas modalidades de jogos de vertigem. A opcdo por este termo, segundo Spink (2001) composto risco-
aventura , foi feita para enfatizar um deslocamento importante dos sentidos modernos do risco que recuperam a
aventura como dimensdo positivada da gestdo dos riscos” (GUZZO, 2009, p. 115).
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Brenda Angiels, também da Argentina; o Grupo Ares, de Sdo Paulo, de circo e danca, apenas
para citar alguns exemplos.

No entanto € importante notar que existem peculiaridades quanto & maneira de se
abordar e investigar o elemento risco e 0 espaco aéreo, sendo algumas mais relacionadas a
estética e operacionalidade da danca, e outras mais relacionadas as do circo, como veremos no

estudo das praticas artisticas de dois grupos especificos no préximo capitulo.

2.5 TRADICAO E INOVACAO; ENTRECRUZAMENTOS QUE IMPULSIONAM
DESLOCAMENTOS

Todas as culturas estdo envolvidas entre si, nenhuma delas é Unica e pura,
todas sdo hibridas, heterogéneas (SAID apud BURKE, 2003, p. 94).

A permanéncia das areas artisticas no ambiente cultural ao longo do tempo sera
sempre condizente com a capacidade que elas possuem de interagir com 0 seu meio e, a partir
dessas trocas interativas, reorganizarem-se continuamente. Isso significaria a sua constante
renovagdo, condicdo necessaria a sua permanéncia. E a partir da possibilidade de insercio e
de conexdo com outros textos, ideias, objetos e multiplos olhares que os discursos se
democratizam, se enriquecem e se extrapolam, apontando e descobrindo outros caminhos.
Reflexdes multiplicam-se em diferentes direcdes, mostrando-se saudaveis na medida em que
mapeiam e questionam novas e antigas contribuigdes.

Cada modificacdo ou transformacdo nas areas do circo ou da danca, cada encontro
com uma nova informacdo, constroi conhecimentos que, por sua vez, condicionam as
proximas trocas. As interacGes disponibilizam novas aberturas, novas formas de se conectar a
outros conhecimentos, e assim a diversidade acumula-se no sistema cultural ao longo do
tempo, garantindo-lhe de alguma forma a sua permanéncia, como também Ihe proporcionando
0 seu carater histdrico, ou seja, aquilo que, conectando-o ao seu passado, permitird possiveis
futuros.

Assim, cada acontecimento vivenciado pelos campos artisticos em questdo — circo e
danca — é apreendido pelos seus participantes, pelos seus modos de organizacao,
relacionando-se com a sua histéria, com o seu passado. Tudo estd conectado de alguma

maneira com 0S percursos organizativos vivenciados por tais areas artisticas ao longo da sua
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historia. O seu passado possui importante papel na elaboracdo da sua autonomia, na forma
como ela ira se auto-organizar continuamente diante das suas relacdes com o meio e com
outros sistemas culturais e ird atualizar-se. E no diadlogo entre velho/novo,
tradicional/contemporaneo que novas abordagens vao se configurando, abrindo-se novas
brechas.

A prética da danga e do circo sdo atividades humanas, nas quais cada uma delas é a
expressao de uma corporalidade resultante de reivindicacdes conflituosas ao longo do tempo,
e, por isso, sempre moventes. Em cada periodo da histéria, experimentacdes e
questionamentos sobre as praticas corporais vdo surgindo, podendo vir a estabilizar-se ou néo,
mas sempre incidindo de alguma maneira naquilo que esta por vir. De acordo com Geraldi
(2007, p. 81), “concepgdes sobre a forma, valores, funcionamento e utilizagdes corporais
revelam indicios importantes de como as pessoas se referem a seu corpo, o habitam e o
interrogam em determinada cultura e época”.

A aproximacgao danca/circo ou circo/danga, tal qual se observa hoje, possui base em
um passado vivenciado durante décadas anteriores, mas que ndo deve ser entendida a partir de
uma visdo linear, determinista, em que um acontecimento causaria necessariamente o
proximo, mas sim como um dialogo dindmico entre historia e inovagdo que, por vezes, faz
emergir novos padroes.

O movimento das expressdes culturais é algo complexo, um processo que abriga
simultaneamente continuidades e rupturas, cruzamentos e especificidades, e no qual os
conhecimentos tendem, além de deslocar-se e transformar-se, também a reter registros e
assimilacdes de épocas prévias. A passagem seguinte registra bem a efetivacdo deste processo
dentro do percurso evolutivo do circo:

De um ponto de vista mais abrangente, os conceitos de circo, espetaculo e
artistas circenses devem ser relativizados. Ha entre as herancas culturais dos
circenses e as dos lugares para onde migraram, cruzamentos ininterruptos
que resultaram em continuidades e inovagdes na construgdo dos espetéaculos.
Os circenses, ao se apresentarem aqui e ali como acrobatas, ginastas,
maégicos, domadores, cantores, musicos, autores e atores, vao realizando
trocas de experiéncias e ressignificages com outros modos e produgdes
artisticas que, por sua vez, também sdo maultiplos. [...] No Brasil, a0 mesmo
tempo em que os circenses mantiveram alguns padrdes proprios de sua
tradicdo, eles também renovaram, criaram, adaptaram, incorporaram e
copiaram experiéncias de outros campos da arte (SILVA, Erminia, 2007, p.
22).

Um processo semelhante pode ser observado no contexto da danca, ja& que muito do
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que hoje pode ser entendido como danga seguramente ndo o seria em outros periodos
histéricos. Ndo obstante, um caminho precisou ser tracado, e ndo passamos abruptamente de
um extremo a outro. Em um percurso sinuoso, a danca foi dialogando com o entorno,
contaminando-se, absorvendo e gerando significados, demandando novas abordagens.
Conforme ja vimos, a danca desdobrou-se em rumos diversos ao longo do século XX,
possibilitando o surgimento de mdaltiplas tendéncias do que conhecemos hoje como danca
contemporanea, em gque houve uma aproximacéao entre diferentes vertentes estéticas e uma
experimentacao de novas possibilidades, a partir do dialogo com outros campos artisticos.

O fluxo de informagBes continuo e multidirecional, em que todos 0s participantes
acrescentam ideias, pode dar inicio a um rompimento com pensamentos hegeménicos, com
conceitos preestabelecidos, reconfigurando os saberes. A troca de experiéncia potencializada
predispde e oportuniza a producdo de novos conhecimentos que é construida de forma
participativa, a partir de um processo de atribuicdo de significado as informacdes recebidas, e
na relacdo do sujeito com o mundo. Novas geragOes re-interpretam o antigo, possibilitando
um dialogo do tradicional com o contemporaneo, conhecimento construido e mediado por

multiplas entradas.

2.6 COEVOLUCAO, CIRCULARIDADE CULTURAL E HIBRIDISMO

No texto que segue, propomos uma inter-relagdo entre os conceitos acima citados
(coevolucdo, circularidade cultural e hibridismo), partindo do efeito gerado pela continua acao
de uma dinamica coevolutiva regendo os fendmenos do mundo, desde a propria
complexificagdo do cérebro humano até a complexificagdo dos sistemas culturais,
ocasionando a emergéncia de novas estruturas, novos padrdes e novos comportamentos.

No livro Desvendando o Arco-iris, Richard Dawkins®’ investiga o fato de o tamanho
do cérebro da nossa espécie ter se desenvolvido tanto em relacdo as outras. Para buscar uma
resposta, o autor desenvolve uma analogia com a evolucgéo entre softwares e hardwares para

computadores, na qual, pelo carater imbricado desta evolucdo, ela seria denominada de

% Richard Dawkins é zo6logo, et6logo, evolucionista. Formado na Oundle Scholl e no Balliol College, em
Oxford. A partir de 1970 passou a ensinar, na Universidade de Oxford, disciplina de Comportamento Animal,
sendo também membro do New College. Autor de diversos livros, como “O gene egoista”, “O relojoeiro cego”,
“O fenotipo extendido” etc. abordando, em todos, as relagdes entre natureza e cultura. Dawkins é conhecido pela
sua forte adesdo a teoria evolucionista e seu veemente ateismo.
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“coevolucgéo auto-alimentadora”.

Como exemplo de “coevolugdo auto-alimentadora” ele aponta aquilo que significou
para a evolucdo dos computadores a invencdo de um dispositivo muito conhecido por nos: o
mouse. Uma inovacao tecnolégica de um dispositivo de hardware que engendrou, por sua vez,

uma grande inovagao nos softwares.

O mais importante da histéria é que uma explosdo de software engenhoso
estava, num certo sentido, represada, esperando para se espalhar pelo
mundo, mas teve de aguardar um dispositivo crucial de hardware, 0 mouse.
Mais tarde, a disseminagdo do software GUI gerou novas exigéncias de
hardware, que tiveram de ser satisfeitas de forma mais rapida e mais ampla
para lidar com as necessidades da arte gréafica. I1sso por sua vez permitiu um
afluxo de softwares mais sofisticados [...] (DAWKINS, 2002, p. 372).

E assim a espiral auto-alimentadora software/hardware continua em diregdo a um
futuro que nem podemos prever. Muitos elementos se encontram espalhados no sistema
esperando a oportunidade para acontecer, podendo surgir de lugares imprevisiveis, isso
porque esses lugares comportam e se constituem de elementos provocadores de rebulicos e
instabilidades auto-alimentadoras necessarias aos rompimentos. Em outras palavras, uma vez
que uma inovagdo se da uma série de outras que se encontravam no ambiente como
possibilidades encontram um meio propicio e passam a efetivar-se, a0 mesmo tempo em que
provocam novas transformagoes.

A “co-evolugdo” seria, justamente, esse desenvolvimento conjunto de “organismos”, e
também do meio, em que uma mudanga adaptativa num determinado “organismo” provoca
uma mudanga no meio e vice-versa. A “auto-alimenta¢do” ¢ o termo utilizado para se referir a
qualquer processo no qual “quanto mais se tem, mais se obtém” e o autor faz uma analogia
com o efeito bomba atébmica, no qual se juntarmos certa quantidade (chamada de “massa
critica”) de uranio 235, inicia-se a chamada reagcdo em cadeia que seria a conhecida explosao
da bomba atémica. Ou, no caso da cultura, um fenbmeno analogo seria o das explosdes de
vendas dos best-sellers, em que a lista publicada das vendas alimenta o consumismo e
influencia os futuros numeros das vendas. Seria como se, a partir do cruzamento de um limiar
(a massa critica), iniciasse, entdo, uma espiral auto-alimentadora (DAWKINS, 2002, pp. 368-
369).

O mesmo autor sugere, ainda, que um avanco propiciador desse efeito coevolucionario
em “espiral auto-alimentadora” no cérebro humano pode ter sido a linguagem, ja que um

mundo social no qual ha a linguagem ¢ um mundo completamente diferente daquele sem ela,
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“as pressoes da selecdo natural sobre os genes nunca serdo as mesmas. [...] Deve ter ocorrido
uma selecdo natural dramética em favor dos individuos equipados para explorar 0s novos
meios” (DAWKINS, 2002, p. 375). N&o apenas os cérebros se adaptaram para lidar com a
nova linguagem, mas o mundo inteiro foi transformado em funcdo da fala. A linguagem (o
novo software) mudou o ambiente em que a selecdo natural atuava sobre o cérebro
(hardware). Esse fato impeliu uma forte pressdo adaptativa para aperfeicoar o hardware-
cérebro para que ele pudesse dar conta de aproveitar as novidades possibilitadas pelo novo
software-linguagem, “e uma espiral auto-alimentadora passou a funcionar com resultados
explosivos” (DAWKINS, 2002, p. 373). Aqui estabelece-se uma analogia entre a relacdo
hardware/software e a relacdo natureza/cultura.

Uma outra sugestdo de software que participa na coevolugdo software/hardware
trazida pelo autor — e que interessa especialmente para a presente pesquisa — € a unidade da
heranga cultural, que ele chama de “meme”. O meme Seria, por analogia ao gene, algo que se
replica de cérebro para cérebro, mas que, diferentemente do gene, ndo apresenta fidelidade de
copia, ou seja, ele geralmente se modifica quando chega em um cérebro novo, em um novo
ambiente, adaptando-se a ele. Correlacionando-se com as informacdes ja presentes, ele €
contextualizado dentro do histérico deste cérebro, como se fosse traduzido por este cérebro,
que por sua vez, o passa adiante. O que vale destacar aqui é que o 'meme' pode ser qualquer
coisa que se espalha pela imitacdo; uma ideia, uma técnica, uma lingua — e que esse processo
contaminatdrio ndo seria possivel se ndao fosse o fato de a imitacdo ter sido favorecida pela

selecdo natural. Os individuos tém a tendéncia biologica a imitar.

Os nossos ancestrais hominideos certamente aprenderam habilidades vitais
imitando-se uns aos outros. Entre 0s grupos tribais sobreviventes, a
fabricacdo de ferramentas de pedra, a tecelagem, as técnicas da pesca, a
culinaria, o trabalho em metal, todas essas habilidades sdo aprendidas pela
imitacdo. [...] O zodlogo Jonathan Kingdom sugeriu que algumas habilidades
de nossos ancestrais comecaram quando 0s humanos imitaram outras
espécies. Por exemplo, as teias de aranha podem ter inspirado a invencdo das
redes para pesca [...] (DAWKINS, 2002, p. 386).

O que interessa destacar aqui sobre a teoria do meme é o papel de qualquer
informacdo que passa por imitacdo no desencadeamento de uma espiral auto-alimentadora de
coevolucéo dentro da prépria cultura, em que, a depender da penetrabilidade e estabilidade no
meio em que se inscrevem, tais informacgdes (ou memes) propagam-se, modificando o meio
no qual chegam, que, por sua vez, ficara favoravel a entrada de outros memes afins, e assim

por diante.
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Podemos observar que a tendéncia a imitacdo — biologicamente valiosa, vale lembrar —
se potencializou através de meios propagativos muito mais eficientes dos tempos atuais —
como o computador e a televisdo, fazendo com que os campos de conhecimento em geral e,
por conseguinte, as areas artisticas, possam estar com as suas fronteiras mais dilatadas. Assim
como no caso da imitacdo das teias de aranha para fazer redes de pesca, 0 homem continua
usando uma habilidade em fungéo de outra de forma extraordinariamente criativa (positiva ou
negativamente), que as vezes certa habilidade se conecta tdo fortemente ao campo alheio, num
processo “quase simbidtico”, que até parece que ela sempre fez parte daquele campo.

Trazendo tal abordagem para o processo de hibridizacdo entre a danca e o circo, tem-
se que informagdes do campo da danca adentraram o campo do circo e vice-versa, por
afinidade e imitacdo, gerando processos criativos e resultados artisticos que por sua vez foram
imitados de alguma maneira, e, sendo esse processo repetido continuamente, podemos dizer
que foi desencadeado um efeito bola de neve dentre estes universos, em que as fronteiras vao
se tornando cada vez mais imbricadas, podendo provocar a emersdo de novos padroes.

Na pratica, podemos simular um processo como este que vem acontecendo entre danca
e circo quando, por exemplo, um grupo de danca, buscando expandir as suas possibilidades
espaciais, comeca a utilizar um aparelho de circo em um espetaculo, como um trapézio. Os
corpos irdo se relacionar com este aparelho segundo uma logica organizativa da danca.
Quando esta nova informagdo chega ao meio circense, ou seja, quando um grupo de circo
entra em contato com a maneira peculiar como os dangarinos exploraram aquele velho
conhecido aparelho, isso pode inspira-lo a buscar uma nova pesquisa no trapézio, a olha-lo de
uma maneira nova. E assim a danca pode tornar-se mais presente no seu nimero de trapézio,
0 mesmo acontecendo no sentido inverso, e, na continuidade do processo, as misturas entre as
areas artisticas vao se intensificando em coevolucgdo. Mas vale notar que como cada adaptacéo
desta pressupbe transformacdo no encontro com as especificidades de cada area, de cada
momento, de cada corpo — sempre havera diversificacao.

Mostremos agora um exemplo pratico bastante significativo, retirado da entrevista
com a dancarina e coredgrafa Dani Lima. Ela me relatou que na montagem de uma de suas
coreografias em que utilizava o corda®, havia uma dancarina em seu grupo que queria muito
fazer um movimento na corda que necessitava jogar o quadril para cima, sem 0s pés estarem

no chdo, ou seja, agarrada a corda e, a partir da forca abdominal, fazer uma inversao vertical,

% Aparelho circense constituido por uma grande corda presa verticalmente, na qual a pessoa sobe e desenvolve
movimentos a partir de “nds” ou “enrolagdes” que lhes possibilitam posi¢cdes estaveis e também quedas e
passagens.
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e ela ndo conseguia. A coreografa, entdo, junto aos outros integrantes do grupo, comecgou a
pesquisar como poderia ajuda-la a realizar tal feito. Colocaram banquinho, empurraram seu
quadril, enfim, acabaram por pesquisar diversas possibilidades de idas e vindas na corda a
partir do solo, utilizando-o para dar impulso e sem necessariamente distanciar-se dele em
altura. Esse procedimento veio a permear sua pesquisa em danca durante muito tempo.
Temos, entéo, que a partir de um olhar da danga para um elemento circense, todo um processo
de reorganizacdo foi desencadeado, inovador e singular, respeitando o corpo em questdo, suas

habilidades e limites. Nas palavras da coredgrafa:

Teve uma coisa engracada, que tinha uma coisa que a gente fazia na corda
gue tinha que subir, ficar pendurado s6 nas maos e jogar o bumbum pra cima
pra prender a perna em cima e ai uma pessoa que tava embaixo girava a
corda. E tinha uma menina que queria muito fazer aquilo, mas ela ndo
conseguia jogar o bumbum pra cima porque faltava forca. Ai eu inventei um
jeito pra quem ndo conseguia, fazer ali embaixo, usando o chdo de impulso.
Entdo quando ela descia, ela quase ja estava tocando o chdo. E isso se
demonstrou uma coisa maravilhosa, eu acabei descobrindo um potencial
absurdo, que foi o que eu fiquei desenvolvendo anos e anos na minha
companhia, e depois com a Intrépida também no espetaculo “Sonhos de
Einstein™*, que tem uma coreografia que é basicamente esse material que é
essa possibilidade de trabalhar o giro da corda bem baixo, entdo entrando,
botando o pé no chéo, saindo, trabalhando com o pé no chéo, sabe? Usando a
forca centrifuga pra te segurar e vocé encontrar peso e apoio mas sempre
entrando e saindo com o pé no chdo. E foi uma coisa desenvolvida a partir
de um erro, de uma impossibilidade. Abriu uma porta pra um outro jeito de
fazer (informacéo verbal)®.

% Dani Lima foi convidada a coreografar este espetaculo da Intrépida trupe, em que teve a oportunidade de
estender a pesquisa de movimento descrita.
“0 Entrevista concedida por Daniella Lima, via internet, no dia 03 de marco de 2010.
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Figuras 6, 7, 8 e 9: Cenas da coreografia “Piti”, da Cia Dani Lima (1998), nas quais se observam
experimentagdes em giro baixo no tecido, utilizando a forga centrifuga, comentado pela coredgrafa no texto
acima.

Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

No depoimento da coredgrafa vemos que, além do desencadeamento de um processo
de hibridacdo e adaptacdo dentro do seu grupo, o alcance da sua experimentacdo se expandiu
a outro grupo — a Intrépida Trupe, um grupo de circo — em que a partir do contato com outros
corpos e de procedimentos “mais circenses”, digamos assim, seguramente produziu efeitos
diversos.

Propomos aqui a convergéncia com outro conceito tedrico relacionado aos estudos de

hibridismo cultural: o conceito da “circularidade cultural”. Segundo Peter Burke (2003, p.
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94), “a metafora do circulo ¢ util também para nos referirmos a adaptacdes de itens culturais
estrangeiros que sdo tdo completas que o resultado pode as vezes ser ’re-exportado‘ para o

lugar de origem do item.” O mesmo autor traz, ainda, um exemplo ilustrativo:

Alguns musicos do Congo se inspiraram em colegas de Cuba e alguns
musicos de Lagos em colegas do Brasil. Em outras palavras, a Africa imita a
Africa por intermédio da América, perfazendo um trajeto circular que, no
entanto, ndao termina no local onde comecou, ja que cada imitacdo é também
uma adaptacdo (BURKE, 2003, p. 32).

O autor se refere a itens culturais que vdo de uma nagdo a outra, mas que podemos
trazer para o ambito da hibridag&do entre areas artisticas distintas como a danca e o circo. Vale
frisar o entendimento trazido pelo autor de que esses itens se adaptam a cultura em que
chegam, ou seja, eles se modificam nesse transito, sao traduzidos e, ao retornarem a cultura da
qual sairam, ja estardo modificados e irdo modificar-se mais uma vez e sempre. Vale lembrar
que, considerando danca e circo como culturas, tal processo de adaptacdo e diversificacdo
também ocorre quando leituras sdo elaboradas a partir de procedimentos distintos, como o sao
os da danca e os do circo. Sdo sentidos que se constroem durante o préprio processo de
exploragdo em ambos 0os ambientes.

O intenso transito de profissionais entre estas areas artisticas se apresenta como um
significativo percurso no qual o processo de circularidade cultural se faz notar na atualidade.
Coreografos, iluminadores, dancarinos, artistas circenses, figurinistas, cenografos, vdo de um
campo a outro, levam um conjunto de informacdes consigo, se contaminam com 0 que
encontram no campo alheio e trazem elementos encontrados, mas todas as informagdes vao se
transformando no seu percurso adaptativo, em cada encontro com uma nova informagéo, com

um novo corpo.

Com uma mobilidade pendular, estes corpos vém e vao, conectam-se por
afinidades, levam, trazem, permutam e replicam ideias/informagdes em
ambiente diverso, de modo que sdo estes corpos em interacdo que co-atuam
como agentes reorganizadores dos campos nos quais cooperam para
producdo de novas sinteses tedricas e artisticas (CORRAGINI, 2010, p.4)*.

Pensando-se circo/danca — ha uma tendéncia global a hibridacdo, mas em cada préatica
local ha diversificacdo - cada local (cada corpo, grupo) o faz de maneira distinta, provocando

* Encontrado em “Dramaturgia na Danga e Zona de Transitividade™, artigo publicado no VI Enecult — 25 a 27 de
maio de 2010 — Facom, UFBa — Salvador, Bahia, Brasil, pela autora Sandra Corradini - Mestre em danca pelo
Programa de P6s-Graduacdo em Danc¢a da UFBa (2010).
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uma diversificacdo dentro da prépria hibridagéo, como pudemos conferir no exemplo artistico
supracitado. Transpondo ideias trazidas por Sandra Corradini (2010) acerca das relacdes entre

teatro e danca para o ambito desta dissertacéo, temos que o circo e a danca ao interagirem:

Expandem-se como nucleos geradores de informagao através da produgdo de
sinteses tedricas e artisticas, sendo que ao mesmo tempo em que cooperam
um com o outro para formulagdo mutua, tornam seus limites misturados e
imbricados entre si, fazendo surgir, ainda, novos focos investigativos, 0s
quais podem ou néo se instalar como novas areas de estudo, a depender da
penetragdo e estabilidade no ambiente cultural em que se inscrevem
(CORRADINI, 2010, p.6).

Podemos observar que hoje, além do transito de profissionais entre diversas areas
artisticas, as hibridagdes artisticas se veem muito mais potencializadas por conta do acesso a
informacdo estar mais facil, rapido e intenso através dos mecanismos de propagacao
extremamente eficientes do mundo globalizado, sempre incorporando novas tecnologias. No
nosso cotidiano, é raro nao ter acesso a internet. Vivemos cercados por tecnologias da
informacdo e comunicacdo fomentadas pela popularizacao da rede mundial de computadores,
que nos proporciona interagir e realizar atividades sem necessariamente nos deslocar do lugar
fisicamente. Desta maneira, varias possibilidades de contato sdo criadas nos espacos de
comunicacdo que se tornaram cada vez mais flexiveis e interativos. A cultura passa a agregar
novos elementos e ter varias outras faces. E também a imersdo nesse ambiente virtual que nos
possibilita acessar e conhecer trabalhos de diversos grupos artisticos de inimeras partes do
mundo em alguns minutos. H& um cyber-espaco de interlocucdo entre saberes diversos,
consistindo num lugar propicio a contaminacdo entre areas, mais um exemplo de percurso da

circularidade cultural em sua forma mais atual.

2.7 CIRCO E DANCA: CRISES E ENCONTROS

Hoje em dia temos vivenciado a emergéncia de uma nova cultura de circo. ldeologias,
padrdes e valores mudaram e um ponto a se destacar € que cada vez mais os individuos e a
sua integridade fisica estdo sendo protegidos, e estes ja ndo arriscam mais tanto as suas vidas
em funcdo do entretenimento do publico. Hoje seria inconcebivel, por exemplo, espetaculos
de morte como a luta entre gladiadores na Roma Antiga. Ou, ainda, trazendo um exemplo
mais préximo, trapezistas voando sem uma rede de protecdo, iriam suscitar, no minimo,

questionamentos e indignagdes.
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Em muitas configuracdes de circo atuais o risco e a aparente iminéncia da morte, que
antes eram o0s elementos principais constitutivos da tensdo dramatica, ndo perderam sua
importancia, mas agora contam com avangados aparatos de seguranca que, de certa maneira,
diluem a tensdo de um risco real, e a atencdo é transferida para as inumeraveis possibilidades
corporais (DOURADO, 2007, p. 20). Podemos observar uma transformagdo até mesmo

i ~ , . )
estética com relagdo a seguranca nos espetaculos de circo: por exemplo, a “lonja™ —

que
muitas vezes buscava ser disfarcada no circo tradicional, jA que quanto mais perigoso o
namero parecesse, melhor — em muitos espetaculos atuais, de circo e também de danca aérea,
é agora utilizada até mesmo como aparato propiciador de movimentos, constituindo-se como

elemento central da pesquisa de movimento, ndo mais apenas como seguranca.

Figura 10: Cena do espetaculo “Piti”, no qual ha a utilizago de aparelho semelhante a uma lonja
circense, mas ndo com fins de seguranga.
Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

Observo que o dialogo com a danca, atualmente, tem possibilitado ao circo um olhar
mais atento as individualidades, as nuances de cada corpo.*® E certo que tais afirmacdes ndo

podem ser condizentes a todos 0s grupos de circo atuais, nem a todo tipo de danga com que 0

%2 Equipamento de seguranca utilizado no circo para realizar niimeros aéreos e outras acrobacias de risco,
constituido por uma corda, uma roldana e um cinto que fica na cintura do artista. Uma das pontas da corda fica
presa ao cinto, a corda passa por uma roldana que fica no alto, presa a estrutura do circo e a outra ponta da corda
fica na méo da pessoa responsavel pela seguranga; se o artista cair, o seguranga ou “barreira” o sustenta através
da corda.

8 Aqui vale destacar que ndo me refiro ao trabalho corporal dos palhagos, o qual entendo que sempre foi
desenvolvido a partir de cada individuo, de cada corpo, ndo havendo uma busca por uma homogeneiza¢do do
movimento como acontecia, muitas vezes, em outros nimeros circenses, como nas acrobacias aéreas, por
exemplo.
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circo dialoga, pois assistimos ainda muitas vezes a formas de treinamento corporal do
dancarino e do circense a partir de técnicas hegemonicas exclusivas. Nesses casos, a
afirmacdo acima ndo faria sentido, mas a partir da minha vivéncia como dancarina e artista
circense, e também a partir da pesquisa documental e da analise dos grupos que compdem o
objeto desta pesquisa, observo que tal afirmacao se faz relevante em exemplos de grupos de
circo atuais e também em grupos de danca que utilizam técnicas e/ou aparelhos circenses.

Dentro do universo circense, a danca, principalmente aquela que leva em conta as
singularidades de cada individuo, aparece como uma informacdo nova. E, portanto,
desencadeadora de processos de troca, atualizag@es, mudancgas adaptativas em que tudo é
transformado, tal como o corpo, a técnica circense que ali se desenvolvia e 0 que esta
chegando, neste caso, a danca. O contato com procedimentos e parametros de pesquisa mais
relativos a danca traz um novo olhar e qualidade expressiva para 0 corpo circense.

Evidéncias de contribuicdes matuas entre danca e circo se fazem notar nas atividades
de grupos atuais e puderam ser conferidas durante a analise dos grupos que guiaram 0S
estudos desta pesquisa. Na entrevista realizada com uma das fundadoras da Intrépida Trupe**
(Vanda Jacques), por exemplo, ela relata que quando o grupo comecou (1986), seus
integrantes faziam aula de danca todos os dias com Graciela Figueiroa®, em que ela buscava,

através da danca, integrar as habilidades e as especificidades de cada corpo que compunha o

grupo.

Eram corpos muito diferentes mas a Graciela tinha aquela por¢do mégica nas
méaos e envolvia a todos e ninguém se sentia menor porque ndo dava um
grand jeté."® E ai foi uma construcdo bem de todos, cada um com a sua
potencialidade, com as suas facilidades e com seus limites também
(informag&o verbal)®’.

Jacques conta que a Intrépida Trupe sempre foi constituida por gente que vinha de
diferentes areas artisticas: gente da danga, do teatro, do circo e “cada um vinha com seu

corpo, com sua linguagem expressa ali e ia se deixando afetar pela maneira de fazer do outro

* \/ale informar que este grupo fazia parte do objeto desta pesquisa, mas, devido a questdes relacionadas a
disponibilidade de tempo, optamos por retira-lo, utilizando, porém, parte do material da entrevista que ja havia
sido realizada para complementar a pesquisa.

** Dancarina e coredgrafa uruguaia que viveu no Brasil, foi fundadora do grupo Coringa e marcou uma geragio
de atores e dancarinos nos anos setenta e oitenta. Seu trabalho se caracterizava pela atencdo dada as
individualidades, aos modos como cada pessoa se relacionava com seu proprio corpo. Hoje dirige o “Espacio de
Desarollo Harménico — Rio Abierto” (Uruguai).

*® Passo de balé de dificil execugao.

" Entrevista com Vanda Jacques, realizada em 19 janeiro de 2010 no Espago da Intrépida Trupe — Rio de
Janeiro.
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¢ acabava virando um grande caldeirdo” (ibid), e dai as coisas iam se uniformizando, a
tendéncia a hibridizacdo ia se configurando gradativamente nos corpos, a0 mesmo tempo em
que expunha suas singularidades. “No caso dos palhagos, por exemplo, ja era evidente que a
coisa acrobatica mais virtuosa ndo pegava tanto, era mais o comico mesmo”’(ibid).

Um outro aspecto relevante € que a maneira de aliar qualidades de movimento as
técnicas circenses pode alterar significativamente as caracteristicas de uma personagem e até
a construcdo da narrativa de um espetaculo. E assim a utilizacdo de exercicios de
improvisacdo de movimentos, gerando um repertorio amplo de movimentos ndo formalizados
e gestos passa a ser também uma caracteristica do circo contemporaneo que seguramente se
intensifica a partir da utilizagdo de procedimentos mais comuns a danga como ferramenta de
pesquisa.

Na entrevista acima citada, a fundadora da Intrépida Trupe conta também que havia
uma cena no espetaculo Metegol*® (2006) na qual o grupo queria “retratar” um time de
futebol, entdo fizeram exercicios ligados a danca e a capoeira, buscando esse “corpo jogador
de futebol” em que a base era uma marcha e em cima desta marcha iam sendo feitos
improvisos de movimentos e qualidades que remetiam a a¢Oes e estados corporais recorrentes

em um jogo de futebol:

A gente comecgou a pesquisar 0 que seria esse corpo e todo e qualquer estado
gue a gente pudesse perceber e trazer pra cena, todo e qualquer estado desse
corpo gue é um atleta, que é um ser humano que se emociona, € um cara que
vence os limites, é um cara que ta ali presente, mas a cabeca também ta
numa camera lenta de pensamentos e elucubracdes. Teve um momento, por
exemplo, que a gente trabalhou uma marcha, que era uma coisa ora andada,
ora saltitada e em vérias dire¢des, era um coletivo em marcha. Tinha uma
coisa de movimento e dire¢Ges e estados do corpo que ora era um grupo que
atacava, ora era um coletivo que simplesmente andava, em outro momento
era uma marcha que tinha tropecos, enfim, a partir de uma marcha criada em
direcOes pelo espago a gente foi introduzindo pequenas frases coreograficas
de queda, de empurréo, de puxada, de rasteira (informagao verbal)*.

Esta passagem exemplifica formas de imbricamento danga/circo na pratica de um
grupo de circo na atualidade. A Intrépida Trupe utiliza exercicios provindos da danca na busca
de estados corporais para compor a dramaturgia do espetaculo. Desta maneira, 0s movimentos
acrobaticos ndo sdo simplesmente executados, e sim inseridos dentro de um contexto

dramaturgico. Vale ressaltar que é uma dramaturgia alicercada no movimento, no gesto e ndo

*8 Espetaculo da Intrépida Trupe de 2006, homenageando o jogo de futebol.
* Entrevista com Vanda Jacques, realizada em 19 janeiro de 2010 no Espago da Intrépida Trupe — Rio de
Janeiro.
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na fala.

Notamos a danca ocupando um papel fundamental ndo s6 na preparacdo do artista
circense e na estética dos espetaculos, mas, simultaneamente, na producdo de novos
entendimentos de corpo dentro do meio circense. A danca, como uma area de conhecimento,
estimulou processos investigativos no corpo do circense. Observa-se, por exemplo, em alguns
espetaculos, um detalhamento do movimento e sua especificidade ao que se pretende
transmitir, no uso do corpo, no uso das suas diversas articulac@es fica evidente o cuidado em
construir uma trajetéria de movimento em que o esforco fisico é utilizado de modo mais
fluido, combinando forca, ritmo e dindmicas variadas que trazem outras qualidades as
nuances dos saltos, as pegadas firmes das méos dos trapezistas, aos saltos mortais dados no ar
e sustentados na trajetoria do corpo no ar, aliando lirismo ao risco explicito ou disfarcado,
rearranjados tecnicamente no corpo habilidoso do circense. Pesquisas de movimento
presentes nessas acdes sao impulsionadas pelas proprias necessidades do fazer do corpo, e
emergem dos deslocamentos propiciados pelo transito de informacdes e didlogos cruzados
entre estes campos (circo e danca), e todos 0s outros que estdo no seu entorno.

A danca aérea, por sua vez, ndo apenas se utiliza de diversos aparatos tipicos do circo
como também tem se alimentado da técnica circense. Para uma maior habilidade do dancgarino
no espaco aéreo, ele esta cada vez mais se apropriando do vocabulério circense. E importante
notar que entendemos aqui a técnica ndo de forma dicotdbmica, em que 0s movimentos
apreendidos estariam dissociados das emocdes, imagens, percepgdes suscitadas, mas como
tudo isso estabelecendo correlacBes simultaneas. Assim, aspectos ditos emocionais também
sdo exercitados para uma adaptacdo no espaco aéreo, um espaco além do dominio em que
estamos habituados, onde a perspectiva muitas vezes se torna invertida, “o mundo vira de
cabeca para baixo”, os pés ficam fora do chio, necessitando um suporte emocional proprio em
que, por exemplo, coragem e confianca aparecem como uma contribuicdo importante do
treinamento circense para a danca.

Vemos atualmente companhias que desenvolvem a danca aérea, em que ndo sao
necessariamente identificados nos seus resultados artisticos técnicas ou aparelhos circenses,
mas que trazem em seu elenco artistas familiarizados, de alguma maneira, com técnicas aéreas
circenses, de modo a poderem sentir-se confortaveis no espaco aéreo. No entanto, a partir de
um “olhar” proveniente da danca, do uso de procedimentos e parametros de pesquisa proprios
dessa area, a bagagem circense se transforma, o foco muda e aspectos que ndo tinham
importancia se tornam relevantes e outros, antes protagonistas, desaparecem.

Todo esse processo acontece no corpo e entendemos aqui tal fenbmeno como
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acontecendo num transito simultaneo, no qual as informagdes que chegam s&o processadas,
modificadas e expressas num fluxo continuo de entrada e saida acontecendo simultaneamente,

0 corpo como agente transformador.

3 OS EXEMPLOS DA COMPANHIAPICOLINO E DA COMPANHIA DANI LIMA

A arte e, no caso, a danca, ndo € meramente uma expressao artistica no
sentido trivializado que esta expressdo costuma receber. [...] E uma
manifestacdo de complexidade e de evolugdo, é um reflexo de valores mais
elevados, que a humanidade tem tentado vivenciar (VIEIRA, 2005, p. 127).

Neste capitulo, cruzando os aportes tedricos que foram estabelecidos no decorrer da
pesquisa com os aspectos levantados nos estudos de caso, analisamos imbricamentos entre
danca e circo nas praticas artisticas da Companhia Picolino de Artes do Circo e da Cia Dani
Lima de danca. Interessa-nos, nesse contexto, investigar o entendimento de corpo vinculado
as suas estratégias criativas e treinamentos, 0s contextos em que estdo inseridos tais criadores
e tais grupos, assim como de que maneira estas &reas de conhecimento (dancga e circo) se
modificam quando trabalham juntas, suas convergéncias e divergéncias. E importante notar
que sdo objetivos amplos e que os resultados obtidos serdo sempre parciais, relativos aquilo
que interessa a pesquisa e ao que o préprio contexto do pesquisador permite acessar.

Apesar de ndo se apresentar como objetivo da pesquisa uma comparagéo entre as duas
companbhias, alguns paralelos pontuais poderédo ser tracados no intuito de elucidar aspectos
especificos referentes a hibridacdo danca/circo que julguemos assim serem melhor acessados.

Entendendo que o nosso pensamento ndo se constréi de forma linear, na ldgica
unilateral de emissor e receptor de conhecimentos, e sim tecendo elos entre uma vivéncia e
outra, e numa relagdo de troca com o ambiente (KATZ, 2005; VIEIRA, 2006), interessa-nos
identificar o que podem o circo e a danca aprender um com 0 outro; a partir de construcdes
associativas entre os diversos elementos que os constituem, como seus dialogos se
extrapolam, equacionando democraticamente problemas que modificam suas realidades.

Supomos que em cada obra o conceber o corpo e também os resultados artisticos estdo
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relacionados com a propria forma com que as pessoas envolvidas tém de se relacionarem com
0 mundo; as suas vivéncias, anseios, davidas participam da estruturacdo de seus modos de
olhar para a realidade e, consequentemente, das suas construgdes simbdlicas. Ou seja, corpo
bioldgico e culturalmente implicado com o meio ambiente, dotado de um sistema cognitivo
apto a tecer multiplas relagdes em que tanto o ambiente como o corpo estdo ativos o tempo
todo, um esta construindo o outro, e ambos se transformam a cada acordo negociado e sempre
em niveis crescente de complexidade (GREINER; KATZ, 2005).

Ja que, na analise das companhias, as sinteses estardo sendo sempre elaboradas e
atualizadas a partir de uma inter-relacdo entre aporte tedrico, trechos de entrevistas e reflexdes
pessoais (a partir de analises videograficas), optamos por estruturar o texto quase que como
um dialogo entre tais instancias, acreditando, assim, estar sendo melhor condizentes com o
proprio movimento de conexdo de ideias, que, como sabemos, ndo acontece linearmente.
Confiamos que esse procedimento possa suscitar o leitor a participar conosco de tais
reflexdes.

Julgamos importante acrescentar, antes das analises dos grupos, algumas informacdes
referentes a Teoria do Corpomidia e ao conceito de embodied mind, ja que ha referéncia a tal
aporte teodrico neste capitulo, dialogando diretamente com as ideias desenvolvidas neste
estudo. Também pensamos que sdo referéncias importantes porque conformam um
entendimento de corpo, e mais que isso, um entendimento de mundo no qual, através dele,
estruturamos, ao longo das disciplinas cursadas, o olhar para o objeto de pesquisa e, portanto,

muitas vezes sdo compreensdes que aparecem, de certa forma, subentendidas no texto.

3.1 CORPOMIDIA

H& que se zelar pela produgdo de outras maneiras de nomear 0s permanentes
processos de reorganizacao e co-autoria dos quais somos feitos. Pois somos
co-criadores das informacbes que recebemos, a0 mesmo tempo que Sseus
transformadores e disseminadores (KATZ, 2005, p.1).

A teoria do corpomidia, desenvolvida em parceria pelas pesquisadoras Katz e Greiner
(2001, 2003, 2005) nos altimos dez anos, toma como uma das bases de suas investigacdes o
conceito de embodied mind elaborado pelos autores George Lakoff e Mark Johnson, o qual
vem sendo aprofundado na area da neurociéncia e das ciéncias cognitivas e que interessa
especialmente a esta pesquisa.

Na década de 1970 uma mudanca paradigmatica leva a uma reformulacdo profunda na
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maneira de conceber a objetividade, a compreensdo, a verdade, o sentido e também a
metéfora. Tal mudanca questionava o pressuposto objetivista de que seria possivel o acesso a
verdades absolutas e incondicionais sobre 0 mundo. No novo paradigma, a ideia central é a de
que “o mundo objetivo ndo é diretamente acessivel, mas sim construido a partir de influéncias
restritivas do conhecimento humano e da linguagem” (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p. 13). O
conhecimento da realidade nasce da combinacéo entre a informacéo dada com a percepcédo do
sujeito conhecedor. E esta percepcdo, por sua vez, estara atrelada a tudo aquilo que o
constitui, como sua anatomia, suas experiéncias anteriores, sua memdria, e também com o
contexto no qual a informac&o se apresenta.

Contemporéneos dessa mudanga de paradigma, Lakoff e Johnson propdem uma teoria
sobre a metafora pondo em crise o enfoque objetivista da mesma (como simples ornamento
linguistico) e atribuindo-lhe um status de “opera¢do cognitiva fundamental” (LAKOFF;
JOHNSON, 2002, p. 13). Para os autores, tendo como pano de fundo o pressuposto de que
ndo existe uma realidade objetiva, “compreendemos o mundo por meio de metaforas
construidas com base na nossa experiéncia corporal” (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p. 22).
Fazemos inferéncias a partir de algo que o0 nosso sistema sensorio-motor ja experimentou, ja
vivenciou, assim relacionamos uma informacdo nova com uma experiéncia ja vivida.

Como podemos notar, todo esse pensamento colocava em questdo a dicotomia
cartesiana, a separagdo mente e corpo, e possibilitou a elaboragéo, por estes autores, quase

duas décadas depois, do conceito de embodied mind (mente corporificada, encarnada):

[...] a mente seria 'corporificada’, isto é, estruturada atraveés de nossas
experiéncias corporais, € ndo uma entidade de natureza puramente metafisica
e independente do corpo. Da mesma forma, a razdo ndo seria algo que
pudesse transcender o nosso corpo: ela é também ‘corporificada’, pois
origina-se tanto da natureza do nosso cérebro, como das peculiaridades de
Nossos corpos e de suas experiéncias no mundo em que vivemos. Com isso
destrdi-se 0 dualismo Cartesiano entre corpo e mente (LAKOFF;
JOHNSON, 2002, p. 28).

Vale ressaltar que apesar de trazermos uma referéncia aos estudos sobre a metéafora
desenvolvidos por estes autores, estaremos focados, no decorrer da analise das companhias,
em tecer um didlogo mais especificamente com o conceito de embodied mind.

Nesse sentido, outro autor que traz informacdes preciosas relacionadas ao

funcionamento global do corpo e a participacdo da nossa experiéncia no nosso processo de
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conceituacdo do mundo é o neurologista Antonio Daméasio®, que aprofunda questdes sobre
este tema a partir de estudos detalhados sobre o funcionamento do cérebro, das imagens

mentais™ e das emogdes humanas.

Tudo o que ocorre em sua mente se d& em um tempo e em um espaco
relativos ao instante no tempo em gue seu corpo se encontra e a regido do
espaco ocupada por ele. As coisas estdo dentro ou fora de vocé. As que se
encontram fora estdo paradas ou em movimento. As que estdo paradas estdo
perto, longe, ou a uma distancia intermediaria. [...] mas seu corpo é sempre
a referéncia. Além disso, a perspectiva da experiéncia ajuda a situar ndo so
objetos reais mas também ideias, sejam elas concretas ou abstratas. A
perspectiva da experiéncia é uma fonte de metaforas em organismos dotados
de capacidades cognitivas refinadas (DAMASIO, 2000, p. 190).

Tais estudos complementam-se apontando para a nogdo de que 0 noOSSO Sistema
conceitual e simbodlico ndo acontece separado do corpo, desencarnado. Muito pelo contrario,
acontece na nossa intera¢do sensorio-motora com o mundo. A perspectiva é a do nosso corpo,
0 que nos confere a condicao de agentes, um corpo agindo em um instante especifico e em um
espaco especifico e ndo tem sentido sem esse requisito (DAMASIO, 2000).

Concordando com essa linha de pensamento, a teoria do corpomidia aborda o conceito
de corpo também como uma unidade global, abarcando corpo-mente-cérebro e tudo que faz
parte deste sistema, suas percepcoes, afeccbes, emocBes, motricidade. Nessa perspectiva, tudo
iSsO € corpo e vai se construindo continuamente em um processo incessante de comunicagdo

com o0 ambiente, em um eterno ir e vir, ambos transformando-se mutuamente, em coevolucéo.

As relacBes entre o corpo e 0 ambiente se ddo por processos co-evolutivos
que produzem uma rede de pré-disposicdes perceptuais, motoras, de
aprendizado e emocionais. [...] Mas 0 que importa ressaltar é a implicacdo
do corpo no ambiente, que cancela a possibilidade de entendimento do
mundo como um objeto aguardando um observador. Capturadas pelo nosso
processo perceptivo, que as reconstréi com as perdas habituais a qualquer
processo de transmissdo, tais informacdes passam a fazer parte do corpo de
uma maneira bastante singular: sdo transformadas em corpo. Algumas
informacfes do mundo séo selecionadas para se organizar na forma de corpo
— processo sempre condicionado pelo entendimento de que o corpo ndo é um
recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo co-evolutivo de
trocas com o0 ambiente (GREINER, 2005, p. 130).

*% Importante neurologista da atualidade, autor de livros como: O erro de Descartes e O mistério da consciéncia.
Atualmente ¢ professor de Neurociéncia na University of Southern California.

*1 O autor explica o significado do termo imagem empregado por ele: “[...] imagens como padrdes mentais com
uma estrutura construida com os sinais provenientes de cada uma das modalidades sensoriais — visual, auditiva,
olfativa, gustatdria e somato-sensitiva. [...] A imagem néo se refere apenas a imagem visual e também nfo ha
nada de estatico nas imagens” (DAMASIO, 2000, p. 402).
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O corpo seria, entdo, o resultado desses cruzamentos e ndo um lugar onde as
informacdes seriam apenas depositadas. No corpo/mente o exercicio de ir e vir inclui o
aprendizado cognitivo sensorio-motor em que seus diversos sistemas (neural, esquelético,
ligamentar, muscular, enddcrino) se encontram intrinsecamente relacionados para fornecer
uma estrutura basica de suporte para 0s nossos pensamentos, movimentos, a¢cdes no mundo.
Isso se d& a todo instante no corpo. Um estado de prontiddo permanente que fornece
informacdo com precisdo a todas as células do corpo resultando na coordenacdo global. E
assim relacionamo-nos com outras formas no entorno. Corpo e ambiente condicionam-se
mutuamente (KATZ, 2005). “E com essa nogdo de midia de si mesmo que o corpomidia lida,
e ndo com a ideia de midia pensada como veiculo de transmissao” (GREINER, 2005, p. 131).

O corpo, entdo, impde e responde a desafios que precisam ser negociados nos diversos
campos por onde pretende agir; social, tecnoldgico, cultural etc. Dentre as distintas areas de
atuacdo do corpo, as possibilidades de experiéncias sdo também diversas. O corpo, em meio a
um fluxo incessante de informacgdes, transita pelos campos modificando-se, dialogando,
traduzindo e, assim, constroi informacdes que ddo coloridos diversos aos seus modos de
gesticular, de se mover, se vestir, enfim, de expressar-se.

Podemos dizer, assim, corpo hibrido, de identidade modvel, que a cada instante
inaugura um modo diferente de ser que ndo corresponde mais ao que ele era pouco tempo
atrés, dada a rapidez e a intensidade de informacdes que o atravessam, modificando-o.

Assim, nos debrugcamos para apreciar e trazer para o cenario das discussdes, onde e
como 0 corpo que danga e o corpo circense se imbricam em seus dialogos que deles faz
emergir um modo diferente de se fazer dancga, fazer circo, incorporados por essas duas
técnicas. Em que momento de suas elaboracGes hibridas seus corpos se fundem num modo
diferente de fazer danca-circo ou circo-danca? Em que isso importa ao corpo? Em que
importa ao circo, a danca? E nas relaces de trocas que o corpo, um ambiente provisorio,
constroi ajustes sensiveis que instauram possibilidades estéticas diferentes. E no corpo que se

processam sistemas culturais e comunicacionais sempre em transito.

3.2 ACIADANI LIMA

Um dos grupos eleitos como campo de observagdo para o desenvolvimento deste
trabalho, conforme mencionado anteriormente, foi a Cia de Danca Dani Lima. Esta
companhia foi fundada em 1997 e durante muitos anos o seu trabalho se viu permeado por

uma pesquisa de linguagem entre danca e circo, mais especificamente na danca aérea.
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Dani Lima, fundadora e diretora da companhia, é dancarina e coredgrafa, tendo
trabalhado durante muitos anos como artista circense. Em seu depoimento durante a
entrevista ela relata que o seu contato inicial com a danca foi através do balé, técnica que
cursou dos nove aos quinze anos, seguindo aquilo que era um costume das familias de classe
média. Ja o seu encontro com o circo se deu no inicio da década de 1980, quando fez aulas de
acrobacia com Breno Moroni e o grupo Abracadabra, grupo de circo-teatro que foi uma
referéncia muito importante para o novo circo no Brasil. Em 1984, estimulada por sua
curiosidade e o desejo de maior conhecimento nessa area, a coredgrafa e pesquisadora entrou
para a Escola Nacional de Artes do Circo (RJ), onde esteve estudando por dois anos. Em
1986, fundou, junto com outros artistas, a Intrépida Trupe, passando a integrar este grupo de
circo de grande repercussédo e que veio a Se tornar a sua “escola” durante treze anos.

Em 1997, a partir de inquietacBes pessoais, veio a tona a necessidade de desenvolver
um trabalho de pesquisa de movimento e de composi¢do que nao cabia, naguele momento, na
Intrépida Trupe. Inicia, entdo, uma nova etapa em suas investigacGes fundando sua prépria
companhia, a Cia de Danca Dani Lima, que iniciou tendo como base a danca aérea. Nesse
mesmo ano, o Panorama Nacional de Danca, sob a direcdo artistica da coredgrafa Lia
Rodrigues, acolhe o seu estudo coreografico que viria a constituir o espetaculo “Piti”. Em
1998 a companhia estreia este espetaculo na integra, em que desenvolve intenso trabalho com
o “tecido circense”, mas partindo de procedimentos e parametros de pesquisa da danca, o que
veio a permear a pesquisa de linguagem da companhia durante varios anos.

Em 1998, Dani Lima gradua-se em jornalismo na PUC. Desde 2001 ela integra o
corpo docente da Faculdade de Danca e recentemente também do Curso de P6s-Graduagao
Lato Sensu: Estudos Avangados em Dancga Contemporénea: coreografia e pesquisa, ambos da
UniverCidade/RJ. E Mestre em Teatro pela Uni-Rio (2005) e, como resultado da sua pesquisa
de dissertagdo, publicou o livro “Corpo, politica e discurso na danga de Lia Rodrigues”.

Devido a necessidade de um recorte mais especifico para delimitagdo da pesquisa,
estaremos nos debrugando na andlise do espetaculo Vaidade, de 2001, e, de todo modo,
tracaremos pontes também com aspectos referentes a outros espetaculos que integram a

trajetéria da companhia, em que o didlogo danca/circo nos pareceu relevante para o estudo.

3.3 O ESPETACULO “VAIDADE”

Este espetaculo teve a sua pré-estreia na 10% edicdo do Panorama RioArte de Danca

(2001). Ele leva ao palco reflexBes sobre como este sentimento esta presente no dia a dia das
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pessoas, em que, livre de julgamentos, a vaidade é tratada como parte intrinseca de todo ser
humano. “A vaidade como ponto de partida para a vida humana, como teia de fundo das
relagdes interpessoais™?. O que interessa discutir ndo é a imagem que geralmente esti
associada ao sentimento de vaidade (culto ao corpo, corrida desenfreada as academias ou as
cirurgias plasticas), mas, como explica Dani Lima, “o que queremos falar é sobre a
necessidade que temos do espelho do outro para construirmos nossa identidade, sobre a busca
frenética do individuo por atencdo e aceitacdo na sociedade"(idem).

Neste espetaculo os bailarinos, que também sdo atores, desenvolvem coreografias
aéreas, e também no solo, e dividem a cena com imagens e depoimentos de pessoas na rua,
“num video que interage com o espetaculo num big-teldo montado com caixas de papeldo
amontoadas"(idem). Em ‘“Vaidade” a autora da continuidade a sua pesquisa dentro da
linguagem da danca-teatro, “além de manter outras de suas duas principais caracteristicas: a
exploragdo no palco de um humor tragicomico, ancorado na pesquisa de uma gestualidade

urbana, e a exploragdo radical da danca aérea” (idem).

Figura 11: Cena do espetaculo “Vaidade”, em que a dancarina derruba uma parede de caixas de
papeldo a partir de um giro no tecido.
Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

O espetaculo conta, ainda, com musica ao vivo, composta especialmente para ele por
Felipe Rocha e executada pela Banda Brasov (que acompanha a companhia desde sua

primeira apresentacdo). Os cinco integrantes da banda, alias, ndo s executam as cangfes em

°2 Retirado do site da companhia. Disponivel em: <www.mediamania.com.br/.../danilima/p3.htm>. Acesso em:
10 jan. 2011.
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cena, como também interagem com os bailarinos durante a apresentacao.

Nota-se que o contexto no qual estd inserida a autora, a larga experiéncia tedrico-
pratica e a sua vivéncia em uma cidade cosmopolita alargam as possibilidades inferenciais
que contribuem para o0 seu posicionamento critico, de questionamento acerca da experiéncia
humana e, por conseguinte, de producédo de discurso através da arte.

O circo, como campo experiencial da autora, aparece neste trabalho como ferramenta
auxiliar na sua producdo de subjetividade. Um objeto com o qual ela estd acostumada a lidar,
ja inscrito em seu corpo e que, portanto, participa facilmente das suas construgcdes imagéticas.

Como nos lembra Paul Churchland (2004), a nossa percepgdo envolve conhecimento
continuamente atualizado a partir das nossas experiéncias, assim como o desenvolvimento de
habilidades especificas. Dependendo do tipo de habilidades perceptivas que desenvolvemos
na nossa préatica do dia a dia, nos tornamos mais sensiveis para determinada area. Conforme

suas palavras no livro Matéria e consciéncia:

[...] uma romancista ou psicologa pode ter uma percepcdo continua de seus
estados emocionais muito mais penetrante de que a do restante de nés”, ou
“um astronomo pode reconhecer os planetas, as nebulosas e as gigantes
vermelhas em meio ao que, para outros, ndo passa de salpicos no céu
noturno (CHURCHLAND, 2004, p. 125).

Sobre uma coreografia sua mais recente, na qual certo aspecto circense ainda aparece

mesmo “quase sem querer”,”> a propria Dani Lima relata :

Quando eu estava no processo criativo de “Falam as Partes do Todo” eu
pensava: “Ai, legal uma pessoa que nunca pisa no chdo”. Eu acho que eu ter
pensado nisso vem do fato de eu ter tido a historia que eu tenho, ndo é? Isso
de alguma forma habitava o meu imaginario. Eu acho que eu venho
trabalhando muito no sentido do “ndo espetacular” ultimamente,
movimentos menos heroicos, menos extraordinarios, menos espetaculares,
mas em algum lugar eu acho que isso faz parte da minha histéria também e
talvez volte a aparecer. E que é um know how que eu sinto que esta em mim,
muitos anos dedicada a isso, tem um gozo de jogar com isso também, sabe?
(informag&o verbal).

Como confirmamos neste exemplo, a imaginacao esta intimamente ligada a percepc¢éo

e, consequentemente, a nossa experiéncia sensorio-motora. A nossa perspectiva é a do nosso

53 Esse trecho da entrevista refere-se ao espetaculo da Companhia Dani Lima “Falam as Partes do Todo” (2003),
no qual aparentemente ndo se encontram inseridos elementos circenses, mas a diretora chama a atencéo para o
fato de que “algo” de circo havia ali, uma quase imperceptivel referéncia a sua experiéncia que ela compartilha
neste depoimento.

** Entrevista concedida por Dani Lima, via internet, no dia 03 de margo de 2010.
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corpo, a partir dele criamos outras situacdes, imaginamos e através da imaginacao associamos
imagens e estruturamos parcialmente experiéncias em termos de outras, criamos metaforas, é
a nossa “narrativa sem palavras” (DAMASIO, 2000).

3.4 DANCA E CIRCO NA CIA DANI LIMA

Conforme explicitado anteriormente, a perspectiva do corpomidia traz a nogdo do
corpo ndo como um recipiente onde as informacdes sdo simplesmente inseridas, mas como
um sistema vivo, sempre em processo, em que todas as novas informacgdes que chegam irdo se
relacionar com as que ja estdo e, sendo assim, cada corpo “I€” uma nova informagdo a sua
maneira, de acordo com a sua historia genética e cultural. Mais uma vez, o neurologista

Antdnio Damasio traz exemplos elucidadores de como isso acontece no NOsso corpo:

Os padrdes neurais e as imagens mentais dos objetos e acontecimentos
exteriores ao cérebro séo criagdes do cérebro estreitamente relacionadas com
a realidade que leva a essa criacdo. [...] A imagem gue vemos tem como
base alteracfes que ocorreram no NOSSO Organismo, no corpo e no cérebro,
consequentes a interacdo fisica desse objeto particular com a estrutura fisica
do nosso corpo. [...] Em outras palavras, as pegas necessarias para essa
construgdo existem dentro do cérebro, prontas a ser escolhidas —
selecionadas — e colocadas numa certa configuracido (DAMASIO, 2004, p.
210).

No trecho acima citado Damasio oferece um exemplo de como ocorre um
processamento a partir de um contato visual com um objeto concreto, mas que podemos
ampliar tal entendimento para outras esferas do nosso contato sensitivo com o mundo, a nossa
interacdo multidimensional inclui padrdes visuais, auditivos, motores e emocionais
(DAMASIO, 2000). O que importa atentar aqui é para o fato de que n3o existe uma realidade
Unica, cada corpo, agente no mundo, entende a realidade a sua maneira, relacionando-a com a
sua estrutura fisica e com a sua experiéncia.

Um dos pontos onde estas discussdes se tornam férteis nesta pesquisa refere-se a
questdo do treinamento e do momento em que procedimentos distintos, carregando seus
modos especificos de olhar para o corpo, se cruzam. Por exemplo, se pegarmos uma pessoa
que a vida toda treinou determinada técnica, como o karaté, essa informacéo vai estar presente

em seu corpo, inscrita nos seus gestos. No caso de ela iniciar o aprendizado de outra técnica
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corporal, ao entrar em contato com uma nova informacéo, recorrera aquela que ja faz parte do
Seu corpo, que ja é corpo, para estabelecer um novo padrdo de movimento, re-organizando-se
a partir dos principios organizativos pré-existentes em um processo de adaptacao.

O depoimento de uma das integrantes da Cia Dani Lima ilustra satisfatoriamente esta
questdo. Tatiana Miranda foi atleta, ginasta olimpica por 7 anos, integrando a selecéo
brasileira e trabalhou com circo, fez cursos na Escola Nacional de Circo e outros cursos livres

na area.

Eu vim do circo e do esporte para a danga. O que sinto é que tive um
intensivo trabalho de descondicionamento daquilo que o meu corpo tinha
aprendido até entdo, que eram movimentos com muita forca, explosdo,
pouca mobilidade de tronco. Entdo tive que aprender a relaxar (o que foi
dificil!), a me entregar, a trabalhar com a leveza, articular mais o corpo de
uma forma geral, uma vez que estava muito habituada a me movimentar
como um "bloco™ (informagao verbal)>®.

Como nos lembra Helena Katz, “Treinar significa construir mapas corticais°. Assim,
deve-se conectar 0 mais estreitamente possivel a ambicgéo estética de um corpo a sua acao de
treinamento técnico”. Desta maneira, a ideia de uma técnica de danca universal que seria
vélida para todo tipo de danca e para todo corpo, que ainda permeia nosso imaginario, ndo
encontra ressonancia nesta pesquisa. Julgamos relevante abordar esta questdo, pois ainda ha
implicita no senso comum a nocao de que o balé é uma técnica que serve de base para tudo.
Apesar de possuir uma aplicabilidade ampla, conectando-se bem a distintas estéticas, seus
exercicios conceitualmente impdem um modelo corporal Unico que ndo observa as
singularidades, e, em realidade, como podemos observar na fala supracitada, nem sempre irdo

facilitar o aprendizado corporal.

[...] a danca existe na agdo do corpo que danca, que pratica e se familiariza
com seja qual danca for, e algumas préaticas corporais distintas possuem
similaridades, podendo atuar de forma colaborativa para o desenvolvimento
de habilidades referentes a uma determinada danga (NIVOLONI, 2008).

Na entrevista realizada com Dani Lima esta ideia pode ser reforcada quando ela

relatou que, na escolha dos integrantes para o espetaculo Vaidade, teriam que ser pessoas que

*® Entrevista realizada, via internet, com Tatiana Miranda, em janeiro de 2011.

% «A cada nova experiéncia do individuo, redes de neurdnios sdo rearranjadas, outras tantas sinapses sdo
reforcadas e multiplas possibilidades de respostas ao ambiente tornam-se possiveis. Portanto, "o mapa cortical de
um adulto esté sujeito a constantes modificacbes com base no uso ou atividade de seus caminhos sensoriais
periféricos”. Disponivel em: <http://www.cerebromente.org.br/n05/tecnologia/referencias.ntm>. Acessado em:
10 jan. 2011.


http://www.cerebromente.org.br/n05/tecnologia/referencias.htm
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pudessem fazer um treinamento, sobretudo na parte aérea, que demandava forca, coragem,
vontade. E ela ndo sabia bem por que, muita gente que fazia jazz pegava rapido. E ela nunca
havia feito jazz, mas esses corpos que vinham do jazz tinham um tipo de preparo que
possibilitava mais o seu trabalho. Ja os bailarinos cldssicos pareciam ter mais dificuldade, “as
vezes chegavam umas meninas que tinham feito balé a vida toda, mas tinha algo com relacéo
aos bracos, ndo conseguiam sustentar o peso” (informagéo verbal)®’.

Ela revela, ainda, que era mais comum trabalhar com gente de danca que ela treinava
em circo do que o contrario. “Porque se a pessoa veio do circo e nunca fez danca ¢ mais
dificil, tem uma dureza que ¢ mais dificil de se encaixar” (idem).

Tal referéncia a técnica circense como “dura”, usando inclusive metaforas relacionadas
com guerra, militarismo, pode ser encontrada também em outros depoimentos, como o de
Tatiana Miranda descrito acima (“me movimentava como um bloco”) ou no de outro

8 0s circenses,

integrante da companhia, que declarou: “eu olhava as pessoas do 'circo-Circo
parecia que eles tinham uma carcaga de musculos como uma armadura, como que
preparados para a guerral! Dificil de penetrar”59. Ou, ainda, no depoimento de Anselmo Serrat
(diretor da Cia Picolino), quando ele especifica o trabalho na companhia: “O que eu buscava
era provocar, principalmente como 99% eram artistas circenses, era fazer com que eles
relaxassem para se entregar a danga”. Ou, ainda, “eu ndao buscava o comportamento rigido do
militarismo do circo, trabalhando com uma coisa muito mais solta, muito mais livre”.®
Provavelmente, tal rigidez esta relacionada com um treinamento caracteristico das
técnicas nas quais o movimento tem uma finalidade exata e pré-concebida, seria aquilo que,
no circo, o aproxima do esporte ao buscar o suprassumo do limite — vocé tem que, por
exemplo, dar um salto mortal e cair milimetricamente calculado num fio de arame. Est4 claro
que o treinamento para tal facanha exige um controle muscular, uma atencao extrema para a
sua eficacia, um acesso restrito ao caminho do acerto. O que queremos chamar a atencdo para
esse ponto (“acesso restrito ao caminho do acerto”) é que se a pessoa, no exemplo citado,
resolve deixar o corpo mais descontraido, articula-lo mais, variar a dindmica durante a
execucdo do movimento, enfim, se ela desloca a sua atencdo do fim almejado, é provavel que
0 objetivo ndo seja alcancado. Porém, utilizando-se o treinamento especifico com tal

finalidade (de explosdo, de precisdo, de atencdo), mas transformando o seu objetivo,

>’ Entrevista concedida por Dani Lima, via internet, no dia 03 de marco de 2010.

%8 Ele esté se referindo aquelas pessoas que treinavam intensamente técnicas circenses.

% Entrevista realizada em janeiro de 2011 com Vinicius Salles, integrante da Companhia Dani Lima ,na ocasi&o
do espetaculo analisado. Grifo nosso.

% Entrevista concedida em Salvador-BA, em setembro de 2010. Grifo nosso.
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alargando-o, relativizando-o, contextualizando-o dentro do todo da obra, muitas nuances
poderdo ser incorporadas ao movimento.

Ao assistirmos ao espetadculo Vaidade pudemos observar, por exemplo, certos
principios utilizados nas acrobacias de solo do circo (impulsos, tipos de apoio), mas que ali
exigiam menos precisdo, sofrendo adaptagdes, nos duos, nas subidas nos tecidos, modificando
as suas qualidades corporais. No espetaculo Vaidade, Dani Lima trabalhava, entdo, nesse
transito, ao mesmo tempo em que tinha que haver uma disponibilidade corporal especifica

para o trabalho dos aéreos (forca, coragem etc.) e em algumas “pegadas™®

em duos, era uma
linha de danga mais “articulada”, jogando com nuances de tempo, de qualidade de
movimento, tinha que estar percebendo tudo isso, existia uma aten¢do no como e/ou para que

o corpo faz o que faz, segundo palavras da propria coredgrafa.

A danga que eu trabalhei tinha muito a coisa de brincar com o tempo e 0
espaco, consciéncia do peso, esse olhar pra isso. Tinha que ter a
possibilidade de perceber, de vocé ta ali fazendo uma baita forca mas ta
jogando no tempo, ta jogando com outras coisas que ndo eram sO de fazer
truque, eram coisas de outra natureza (informacéo verbal).

Nesse sentido, no caso do uso do tecido circense no espetaculo, estabelecia-se uma
relacdo maior de “passividade” do que de controle do aparelho, como é habitualmente
abordado em espetaculos circenses, como aponta Vinicius Salles: “na Dani, ¢ um corpo0
passivo, passivo ao aparelho, ndo ha controle do aparelho, ou dominio, como no circo
tradicional”.®* No entanto notamos que essa aparente passividade, paradoxalmente, exigia
certo controle, o que ndo deixa de requerer uma abordagem técnica especifica, como veremos

ulteriormente.

8! Utilizando um termo abordado na propria entrevista com Tatiana Miranda: “em sequéncias no solo, ousévamos
um pouco mais nas “pegadas” dos duos ou trios, por termos uma destreza acrobatica.
82 Entrevista realizada em janeiro de 2011 com Vinicius Salles, integrante da Companhia Dani Lima.
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Figura 12: Espetaculo “Piti”
Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

Entendemos que em todo aprendizado técnico de danca, ou de qualquer outra
habilidade corporal, hd um processo de familiarizacdo com os movimentos, demandando a
necessidade de treinos, de ensaios, improvisos. Qualquer que seja a estratégia criativa,
implica, em algum nivel, no desenvolvimento de habilidades técnicas relativas aquele
processo que precisam ser dominadas e entendidas em seu significado. I1sso exige consciéncia
musculo-esquelética relacionada a experiéncia do proprio corpo, ao contexto que se apresenta
e as situacdes diversas que se relacionam ao tempo de realizacdo da tarefa. E 0 que nos
permite reconfigurar padrfes que existiam como possibilidades, de acordo com nossas
escolhas investigativas.

Para entender a ideia de uma “consciéncia musculo esquelética”, mais uma vez
recorremos aos estudos de Anténio Damasio. Ele explica que quando o corpo interage com
um objeto (desde um objeto concreto, a um lugar, ou uma dor), todos 0s mecanismos
sinalizadores da estrutura corporal (pele, musculos, retina etc.) colaboram para a construgdo
de imagens, ou seja, padrdes neurais que mapeiam essa interacio. E através deles que temos
consciéncia do nosso estado corporal interno e também deste em relacdo ao ambiente
(DAMASIO, 2000). Mais uma vez, vamos em direcdo a compreensdo da mente como
fendmeno corporeo (LAKOFF; JOHNSON, 1999). O nosso senso do que é real esta

embasado no nosso corpo, cérebro em interagdo com o ambiente. A nossa razdo esta atada ao
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nosso corpo, como descreve Damasio:

Dado que a mente emerge num cérebro que € parte integrante de um
organismo, a mente faz parte também desse organismo vivo. Embora seja
possivel dissecar esses trés aspectos de um organismo sob o microscopio da
biologia, a verdade é que eles sdo inseparaveis durante o funcionamento
normal do organismo (DAMASIO, 2004, p. 206).

O mesmo autor explica, em seu livio O Mistério da Consciéncia (2000), que as
informacdes que chegam através da experiéncia sensorio-motora alimentam um processo de
desencadeamento de aprendizagem que é organizado pelo cérebro, em que cada nova
aprendizagem serve de pre-requisito para outras similares e mais complexas.

A experiéncia e a vivéncia sdo fundamentais para a implementacdo desses saberes
corporais, 0 que exige disponibilidade e implicacdo no exercicio investigativo do movimento.
Cada situagdo vivenciada predispde um aumento da capacidade perceptiva do corpo,
ampliando a sua condi¢do de absorver e responder com mais prioridade e fecundidade a

outras intervengfes que acaso possam cruzar seus caminhos.

Quando um organismo se ocupa de um objeto®, intensifica-se sua
capacidade de processar sensorialmente esse objeto, aumentando também a
oportunidade de ele vir a se ocupar de outros objetos — 0 organismo esta
preparado para mais encontros e interagdes mais detalhadas. O resultado
global é um maior estado de alerta, um enfoque mais nitido e um
processamento de imagem de melhor qualidade (DAMASIO, 200, p. 236).

Em cada circunstancia na qual o corpo se encontra precisa ter as condi¢des de sua
estrutura fisica reguladas a cada momento para se manter em condicdes de sobrevivéncia no
meio (DA SILVA, 2009)**. Um tipo de consciéncia no corpo (chamada por Damasio de proto-
self) esta lidando com a sua aceleragdo cardiaca, com as negociacdes entre equilibrio e
desequilibrio a cada instante, com a intensidade de forga muscular necesséria, a orientagdo
espacial em relagdo a tudo o que o circunda, inclusive atentando a uma possivel exposi¢ao do

corpo a situacOes de perigo. Tais experiéncias sensorio-motoras estdo “expondo as estruturas

cognitivas do corpo a uma profusdo de 'objetos' (sensacdes, emogdes, percepcdes, pensamentos etc.)

% O autor refere-se aqui ndo somente ao objeto “coisa”, mas também ao objeto como circunstincia
experienciada. “O termo objeto é empregado em um sentido amplo e abstrato — uma pessoa, um lugar e um
instrumento s&o objetos, mas também sdo objetos uma dor especifica ou uma emogio” (DAMASIO, 2000, p.
409).

% Hugo Leonardo da Silva é Mestre em Danca pela UFBA (2008) e doutorando no Programa de Pés-Graduacéo
em Artes Cénicas da UFBA. A sua dissertagdo “Poética da Oportunidade: estruturas coreogréficas abertas a
improvisagdo” foi publicada em livro pela EDUFBA (2009).
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0s quais acompanham a atividade, possibilitando a esse corpo a concepcao de unidade, tudo esta
acontecendo a um todo que é ele mesmo” (DA SILVA, 2009, p. 100).

E importante notar que, no caso, por exemplo, da situagdo do corpo em um aparelho
aéreo circense, toda a atividade em que o corpo entra para regular-se evoca memaorias
associativas do corpo, ligando-o a situagdes similares antes vivenciadas. Por exemplo, uma
situacdo de adaptar o peso do corpo em um aparelho, estando de cabeca para baixo, pode
acionar conexdes, mesmo sem percebé-las, que reconstruam memdorias de outras situacdes que
implicaram uma negociacdo corporal semelhante, e com sensacgdes associadas (agradaveis ou
n&o). Podem acionar conexfes com outras atividades que envolvem perigo, altura, e também
fazer aflorar o seu aprendizado cultural e social relacionado a ideia de confianga ou medo, a
depender das associacdes sensitivas realizadas (DA SILVA, 2009). Um acontecimento que
denuncia o funcionamento indissociavel entre corpo-mente-cérebro.

Conectando este assunto com a entrevista realizada, a coredgrafa Dani Lima aponta
como contribuigéo do circo para a danga, justamente a questdo da riqueza de possibilidades de

espaco que podem ser oferecidas ao corpo:

Acho que tem o lugar da mudanca de perspectiva que € muito bom pra danca, vocé
pode mudar a perspectiva do corpo, subverter a perspectiva vertical “pé no chdo”.
Isso abre, né? Cria novas percepg¢des, acho bacana. A possibilidade de ampliar o
espaco pra além de um dominio em que a gente estd habituado, a subversdo das
perspectivas, 0 uso dos aparelhos.

Desse modo, concordando e ampliando o sentido das palavras da coreografa
descritas anteriormente, podemos propor que a complexidade do espaco circense, ofertando
ao corpo uma ampla diversidade de experiéncias (ora se estd saltando no chdo, ora
equilibrando-se em um fio, ora pendurado de cabeca para baixo) proporciona uma prontidao
perceptiva de grande amplitude, estimulando, também, a capacidade que temos de associar
experiéncias vividas. Submetido a uma mudanga gravitaria fora do comum, na qual a
verticalidade € questdo de momentos, o bailarino no espaco aéreo acaba desenvolvendo novas

modalidades adaptativas, acessando também outros niveis de percepcao.

Desafios, limites ou regras utilizados em processos criativos ou em aulas, na
realidade se referem a estratégias investigativas que de certa forma
proporcionam novas esferas perceptivas. Essas estratégias podem ser
estabelecidas por inimeras vias, desde questdes do plano imaginario até
questdes do plano fisico, concreto, da nossa relagdo com a gravidade
(NIVOLONI, 2008, p. 52).
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Entendendo os espacos proporcionados pelas técnicas circenses, principalmente neste
caso, 0 espaco aéreo, como um 'meio-ambiente’ novo para o corpo dangarino, encontramos

ressonancia nas palavras de Jorge de Albuquerque Vieira (2005, p. 121):

Com o crescimento do espago ao redor do corpo, aumenta a divergéncia
entre 0s movimentos deste e 0s externos, aumenta assim o conhecimento. A
medida em que meios-ambiente se tornam mais amplos, desenvolvem-se
estruturas mais complexas, possibilitando a adaptabilidade a esses espacos.

Porém é importante notar que quando o0 corpo é exposto a muitas repeti¢des, aquilo
que poderia ser um aspecto desencadeador de inovagOes pode se tornar um habito, ou seja, 0
corpo aprende a ir sempre por um caminho semelhante, podendo significar uma restri¢cdo de
vocabulario, um vicio de movimento. Principalmente quando se trata de uma técnica
consolidada. “Todo vocabulario tende a conter uma determinada colecdo de associagdes de
movimentos ¢ a ndo conter outras” (KATZ, 1997, p.18).

Nesse sentido, Dani Lima pontua que o circo muitas vezes traz uma dramaturgia de
movimento que ela denomina “dramaturgia do truque”. Em um niimero aéreo de circo, por
exemplo, o suspense, o incrivel, aquela sensacdo do “quase impossivel”, muitas vezes
constitui o ponto principal. Ha uma valorizacdo de determinadas figuras — utilizando um
jargdo circense — ou de determinados truques. E como se eles constituissem um fim dentro do
todo do espetaculo; todo o esforco foi feito para chegar ali, naquela forma ou acontecimento
considerado incrivel e assim, muitas vezes, além dos caminhos do movimento se repetirem, as
passagens ficam esquecidas e 0 que se prioriza € um encadeamento de truques. E nesse ponto
ela relata procedimentos que utilizava nas suas investigacdes criativas com 0 grupo e que
sugerimos que podem ser considerados como contribui¢cdes ao circo, a partir do olhar de

alguém familiarizado com a danca:

Entdo, tudo era feito neste sentido de tentar trabalhar o truque do circo, mas
tentar fazer de outro jeito, tentar jogar também com a composicdo de uma
sequencia, com o tempo, ndo s6 um encadeamento de trugues. No circo em
geral tem truque, truque, truque, truque e as passagens muitas vezes séo
esquecidas. Entdo tinha uma preocupacdo de como tornar as passagens tdo
importantes quanto os truques. Porque eu acho que a danca ndo tem isso.
Tudo é danca. A gente fazia as sequéncias, entdo, (chave de cintura,
desenrolada® etc.) dando énfase nas transicdes. Esse tipo de exercicio. Na
verdade era usar as possibilidades que o circo dd em termos de vocé
expandir a expressividade do corpo, subindo, caindo, tirando na altura, mas
também ndo fazer isso pra mostrar que vocé domina o aparelho, que eu acho

% posigdes e truques referentes a “corda indiana” e ao “tecido aéreo”.
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que muitas vezes é a tbnica do circo, mas também pra aproveitar o seu
potencial expressivo naquilo (informaco verbal)®®.

A partir dos relatos de Dani Lima e das observacdes dos espetaculos, nota-se que ela
utiliza certos pardmetros de pesquisa e de composicdo que S&0 mais comuns aos
procedimentos de improvisacdo em danga, como, por exemplo, “brincar” com o tempo, com a
qualidade de movimento, textura de movimento, fluxo, etc., e levar isso para o trabalho com
0S aéreos, para a técnica circense, ampliando a aproveitando a potencialidade expressiva

advinda da mistura da danga com o circo.

[...] A questdo que eu trazia era, por exemplo: 'quero fazer isso aqui tudo
molengo, quero fazer tudo duro'. Eu dava uns exercicios tipo, “bela e a fera”,
tinha que fazer uma mesma sequéncia como a bela e como a fera e isso ndo
era teatralmente falando, era em termos de linha, em termos de registro de
tempo, por exemplo. A gente tinha um exercicio também que era subir e
descer inumeras vezes no tecido, buscando cada vez trabalhar o registro de
tempo de uma forma diferente. Desde ser muito lento a ser muito rapido:
subir lento, descer rapido; subir rapido descer lento; parar no meio, trabalhar
com pausas; fragmentar o tempo. E também pensava na inicia¢do, como é
que cé chega no aparelho e como é que cé sai dele, se vai pro chdo, se fica
em pé, se pula dele. Entdo tinha j& essa ideia de que ndo era s6 chegar ali e
fazer o truque. Tava ali fazendo forca, mas tava também percebendo outros
aspectos.

Dani Lima ressalta a sua preocupacdo no sentido de que as possibilidades que se
abrem a partir do dialogo danca/circo sejam exploradas em prol da expansdo da
expressividade em cena e ndo uma mera demonstracdo de virtuosismo. Vemos, no exemplo
acima citado, o uso de metaforas pela coredgrafa, buscando trazer sensagcdes para 0 corpo e,

consequentemente, para 0S movimentos executados.

% Entrevista concedida por Dani Lima, via internet, no dia 03 de marco de 2010.
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Figura 13: Espetaculo “Piti”.
Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

Nas entrevistas nota-se, por exemplo, que havia uma preocupagdo com o sentido da
obra como um todo, com o entendimento por parte dos dangarinos. No caso do espetaculo
Vaidade, a coredgrafa junto aos integrantes fizeram uma ampla pesquisa sobre identidade,
(eles ddo seus depoimentos durante o espetaculo), entrevistaram pessoas na rua®’, havia um
ambiente de estimulo a discussdo sobre os temas que estavam sendo abordados. Como se
pode notar no seguinte depoimento: “Falavamos, discutiamos sobre o que era natural,
artificial, como afirmamos a nossa identidade. Trabalhdvamos esse corpo em contradi¢do, em
tensdo, perdido em sua condicdo humana, fragil, tentando se agarrar em alguma explicagdo”
(informagdo verbal)®®. Buscava-se estimular o imaginario como uma das vias de acesso para
executar e modificar gestos.

Em termos coreograficos, buscava-se levar um sentimento, um estado, para o
movimento para compor o sentido da cena. No seu espetaculo Piti (1997), cuja tematica
tratava do comportamento histérico, uma das estratégias coreograficas utilizadas pela artista
para configurar cenicamente tal comportamento se deu atraveés do uso do tecido em giro
constante, acompanhado de sucessivas entradas e saidas de bailarinos que eram ao mesmo
tempo puxados da cena. Esses movimentos repetitivos configuraram um campo de tensdo
permanente, interligando todos os acontecimentos da cena. O estado de tensdo estava sempre
presente.

Depois, no Vaidade, Dani Lima relata que uma metéfora que permeava o trabalho de

®7 Essas entrevistas vieram a constituir um video que foi inserido no espetaculo, projetado sobre uma parede de
caixas de papeldo amontoadas que simbolizavam as memorias. E durante o espetaculo brinca-se com isso, com
essas memorias que vao construindo a identidade de cada um.

%8 Entrevista realizada em janeiro de 2011 com Vinicius Salles, integrante da Companhia Dani Lima.
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pesquisa de movimento foi em torno da relagcdo do feto com a mde em fase de gestacédo e
também nas reacdes desse individuo quando vai ao mundo: “pensei no ser humano que deixa
a protecdo do utero materno e passa a buscar a aceitacdo, a atrair a atencdo, olhares e
aprovagao”. Os tecidos foram explorados e simbolizavam o corddo umbilical. E ela conta que
era um trabalho dificil porque as posi¢des no tecido muitas vezes eram desconfortaveis,
apertavam a barriga, necessitava-se fazer muita forca e a0 mesmo tempo existia a tentativa de
fazer aquilo com o méaximo de prazer para dar uma sensagdo de acolhimento, de envolvéncia,

para tentar ser acolhido por aquele tecido.

Figura 14: Espetaculo “Vaidade”
Fonte: Foto - Cafi

Supomos que essa busca por uma sensagédo, que em geral ndo estava associada aquele
movimento ou posi¢do “circense”, se apresentou como parametro exploratorio desencadeador
de uma reorganizacdo do corpo, de uma procura por redes de conexdo inusitadas para um
vocabulério ja estabelecido. Era uma situacdo de limite, de desafio (de transformar uma
sensacao em outra, por exemplo) que provocava novos padrdes de movimento. O circo trazia
outra perspectiva espacial para a danca se organizar ali, a danga, por sua vez, propunha uma
nova maneira do corpo se ajustar aquele elemento. Era ai que circo e danc¢a se imbricavam. O
que faz uma coisa se modificar é o relacionamento com outras coisas, 0 contato com a
diferenca. Uma coisa realmente se modifica quando ela entra em crise, e ela entra em crise
guando em contato com algo fora do seu repertorio de possibilidades, gerando desestabilidade
(BRITTO, 2008).

Seguindo essa dindmica, outro recurso exploratério de pesquisa de movimento foi
feito no solo, com roupas, vestindo um casaco de varias maneiras, por exemplo. Entendia-se

qual era 0 mecanismo e depois, sem 0 casaco, testava-se 0 movimento de vestir, de envolver,
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mas sozinho. E ao fim, experimentando aquele movimento de envolvimento, s6 que com uma
pessoa, ou no tecido circense®, “vestindo” a outra pessoa, “vestindo” o tecido. De acordo

com a coreografa:

Mas era um pouco quase como se pegar a “coisa roupa” que vem do tecido
gue é um objeto e trazer para o corpo, assim como pegar do corpo e levar pro
objeto, sabe? Tinha esse lugar. Tanto a qualidade que tem na “vida real”,
tentar trazer ali pra aquele objeto, tanto a qualidade do contato do corpo com
0 tecido gostoso que te envolve pra um movimento de danga.

Figura 15: Espetaculo “Vaidade”
Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

Aqui encontramos um procedimento que ilustra bem a questdo anteriormente tratada,
em que se entende que o corpo ndo é um recipiente e, consequentemente, que a danca ndo é
um algo a mais a ser inserido no corpo. Ela se inscreve como uma nova organizacdo de
movimentos e gestos ordinarios que ja constituiam o corpo e ali estavam como possibilidades
de serem re-arrumados, criando novos padroes.

A partir de um gesto cotidiano notamos que se estabeleceram desafios investigativos,
como, por exemplo, “vestir uma pessoa”, “vestir o tecido circense”. Tais deslocamentos
suscitavam novas organizacdes corporais, configurando, muitas vezes, movimentos
extracotidianos. Ao deslocar um gesto cotidiano da sua funcdo, este gesto apresentava-se
como uma investigacdo para uma nova negociacdo do corpo com 0 ambiente — que, neste
caso, seria a outra pessoa ou o tecido — quebrando com as cadeias habituais de movimentos,
desarticulando a rotina motora, oferecendo um repertorio amplo de possibilidades associativas

e a0 mesmo tempo servindo como um elo expressivo (0 vestir, 0 envolver) que conectava de

% No circo utilizamos apenas o termo “tecido” e subentende-se que estamos falando do tecido que fica
pendurado e onde se realizam manobras acrobéticas. Aqui optamos por utilizar o termo de forma mais detalhada
(“tecido circense”) para ndo confundir o leitor desacostumado com o jargdo do circo.
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alguma maneira os movimentos que eram desenvolvidos no solo e os do “ar”.

Figuras 16 e Figura 17: Cenas do espetaculo “Vaidade”

Fonte: Foto - Cafi

Na pesquisa documental feita para este estudo, encontramos uma critica elaborada pela
pesquisadora e critica de danca Helena Katz (2002)™, na qual ela analisava o espetaculo
Vaidade e que nos pareceu um campo fertil para nossas discussfes. Katz aponta que o
entrecruzamento da danga com o0 circo “é uma equagdo dura de enfrentar, como mostra Dani
Lima em Vaidade, onde a fonte circense empalideceu excessivamente”. Ela diz, ainda, que
Dani Lima consegue apresentar, junto ao seu elenco, “situacdes e imagens rigorosamente
originais e autorais, recheadas de criatividade”, mas avalia que “essa capacidade sugere uma
coredgrafa ainda afastada da dosagem precisa das suas elei¢Bes afetivas (a dancga, o circo e a
musica da Brasov), mas inteiramente capacitada para produzir esse resultado”. Katz conclui,

no final do seu texto, que

Dani Lima poderia, na proxima producdo, buscar formas de irrigacdo mais
capilares com o circo. Com uma antena sensivel como a sua, muito
possivelmente outras formas de Novo Circo ou de Danca Aérea chegariam
ao mundo. A etiqueta, na verdade, importa pouco. O que conta é a
necessidade de assumir a contamina¢do como uma tarefa. Um “para casa”

"0 «Dani lima busca a fusdo de danca e circo”. Publicado no Caderno 2 do jornal O Estado de S&o Paulo, ano
XVI, n°5421, em 27 de fevereiro de 2002.
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que a danca brasileira fica, entdo, esperando ser terminado (idem).

Na ocasido da entrevista perguntei a Dani Lima como ela havia entendido o “assumir a

contaminagdo como uma tarefa” e ela respondeu:

N&o sei exatamente, mas acho que é que no Vaidade eram oito tecidos
verticais, que estavam ali pendurados o tempo inteiro (ndo, acho que as
vezes eles saiam, mas voltavam) e a gente ou dancava no chdo ou bem, as
vezes, subia pro tecido, mas tinha esse lugar de passar de um para o outro.
Mas ainda tinham dois lugares, entendeu? Tinha o aéreo e tinha o chdo e
tinha, talvez, caracteristicas proprias de cada uma das movimentagdes. Se
bem que hoje eu olhando, tem muitas coisas que sdo ligadas, a gente fazia
todo um trabalho de duo, trabalhando essa coisa da envolvéncia que a gente
trabalhava no tecido, mas € por que € diferente mesmo (o aéreo e o ch&o).
Esse trabalho, por exemplo, no Vaidade, ele era muito diferente porque era
um trabalho que tinha que ter muita forga (o aéreo), ndo é um trabalho que
cé ta numa cadeirinha de “gri gri”"* com 0s pés no cho. Era muita forca o
tempo inteiro, vocé ficava o tempo inteiro se segurando, entdo era um tipo de
comprometimento corporal diferente de quando vocé esta no chéo.

De acordo com uma dinadmica intrinseca a condic¢@es circunstanciais da obra (opc¢des
espaciais, corpos envolvidos, estratégias criativas etc.), circo e danca ajustam entre si suas
respectivas logicas e padrfes organizativos, sem garantia de fidelidade ou simetria relacional.

No caso de Vaidade nota-se que a “veia da danga” realmente permanece predominante,
mas, no nosso entendimento, o circo “nao empalideceu excessivamente”, ele marca presencga
na medida em que traz elementos que acionam uma re-organizagdo da danca e,
coevolutivamente, a técnica circense re-organiza-se nessa relacdo. Nesse sentido, importa que
h& uma transformacéo efetiva e ndo apenas superposi¢cdo. Ha crise e reorganizacdo de ambos,
nao importando muito uma “simetria relacional”. O dialogo entre eles promove a expansao de
cada um dos campos e 0 aumento de suas respectivas taxas de complexidade (BRITTO,
2008).

[...] as sinteses resultantes da experiéncia compartilhada entre dois ou mais
campos ocorrem, em geral, como a maioria dos projetos humanos,
envolvendo conflitos, competicdo, mas também coopgdo e sobretudo busca
de coadaptabilidade que permita a cada um dos corpos/campos sobreviver
(CORRADINI, 2010, p.8).

" Cadeirinha de “gri-gri” refere-se ao equipamento utilizado no rapel, que constitui-se de fitas que circundam o
quadril e as coxas, possibilitando a pessoa ficar “sentada” no ar e com os bragos livres e pernas livres, podendo
dar impulsos no chdo com as pernas e assim alcangar altura e retornar ao solo, ou descer do alto amarrado em
cordas. Dani Lima se refere ao trabalho no espetaculo Vaidade como “diferente” provavelmente comparando-0
com uma grande parte dos trabalhos que tém sido realizados na area da danca aérea (inclusive uma referéncia
tendo sido citada por Helena Katz na sua critica), em que se utiliza da “cadeirinha de gri-gri”, ndo demandando
muita forga do elemento humano envolvido na atividade.
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Vemos, entdo, que tal processo relacional ndo ocorre excluindo embates conflitivos,
mesmo que a partir de intencdo colaborativa. Tais embates estdo “implicados no processo
seletivo e organizativo das informacdes, pautados em negociagdes entre distintas l6gicas que
cooperam neste processo” (CORRADINI, 2010, p.4). No caso desta obra, por exemplo,
percebo um conflito em torno da opgéo por utilizar o elemento aéreo do circo (o tecido) e, ao
mesmo tempo, ‘“driblar” um tipo de corporalidade que geralmente ¢ demandada neste
aparelho, como a excessiva utilizacdo e demonstracdo de forca fisica. No lugar disso, a
“envolvéncia” era uma qualidade muitas vezes requisitada tanto ao dangar quanto ao
desenvolver uma manobra circense, 0 que conferia, em ambas as instancias, uma textura
semelhante, interligando-as, contextualizando o movimento em relagdo ao que se desejava
transmitir. Ou seja, buscava-se uma investigacdo no dialogo danca/circo que favorecesse a

producéo de novos sentidos.

Eu acho que tem dancas que sdo, talvez, mais circenses do que 0s meus
espetaculos que usavam circo. Pra mim, circense na verdade ndo esta
exatamente no uso dos aparelhos, circense pra mim é um pouco a ideia do
truque, do dominio e do her6i. O circense é um her6i, ele sobe a quinze
metros de altura, vai onde ninguém vai, ele € um “homem-aranha”, um
“super-homem”, ele vai, anda numa corda com s6 uma varinha, ele da cinco
voltas no ar, tem uma coisa de superacdo, do heroismo. Eu acho que o circo
tem essa tonica do heroismo e tem dancas que sdo super heroicas, trabalham
com risco. Quando eu falo que tem dangas circenses, apesar de ndo usarem
aparelhos, tem uma levada heroica. A minha onda ja era outra. Eu falava em
“humanizar” o circo, eu tinha vontade de mostrar o erro, de usar o circo, mas
ndo pra falar de heroismo, mas falar mais de humanidade e simplicidade
mesmo (informag&o verbal) 2.

Parece-nos que para a diretora ndo importava apenas a fusdo danca/circo, mas a
alianca de distintas formas de expressividade (danca, teatro, circo, video, musica) interagindo
e auxiliando mutuamente na construcdo do que se desejava exprimir. Esse fato pode ser

também observado no seguinte relato dela:

O que eu imagino que ela” esta falando é que eu podia ter pego uma técnica
como essa dos tecidos e ter feito um trabalho de danca todo em cima disso,
sO. Entdo seria pegar uma técnica de circo e me propor a trabalhar com um
enfoque, com um olhar de dan¢a, mas naquela técnica. Ela me indicou uma
coredgrafa chamada Brenda Angiels. Ela é argentina e trabalha no Rio
Grande do Sul, as vezes, com aquela companhia de Caxias do Sul, e outro
dia eu vi um trabalho dela na parede, e € isso, é basicamente todo o

2 Entrevista realizada com Dani Lima.
® Dani Lima se refere a Helena Katz na critica acima citada.
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desenvolvimento a partir dessa técnica. O meu trabalho néo, ele tinha outras
coisas, alguns momentos ele tinha circo, tinha alguns momentos que tinham
coisas aéreas e outros momentos que ndo. Eu acho que ela ta falando desse
lugar, que tinha tudo, ndo era uma coisa s6 (IDEM).

Figura 18: ES\})etéculo “Vaidade”
Fonte: Foto - Claudia Ribeiro

Entendemos que, na referida obra de Dani Lima, tanto circo como danga sofrem
adaptacOes em busca por uma terceira coisa, ndo importando tanto o que fica de uma ou outra
area, mas sim o estabelecimento de uma relacdo efetiva. Um espaco interdisciplinar, que, por
vezes, ndo € danca nem circo, mas um lugar de experiéncia, dado que a relagdo/friccdo ocorre
ndo apenas entre estes dois campos, mas que € mediado por diversos outros fatores que se
encontram ai imbricados (BRITTO; JACQUES, 2009), tais como experiéncias e opcles
estéticas do coredgrafo, corpos envolvidos, tipo de treinamento e tantos outros agenciamentos
indiscerniveis.

A partir dessa analise, destacamos que a propria hibridizacdo entre essas duas areas
como fator que, a0 mesmo tempo em que proporciona a expansdo de cada uma delas,
misturando-as, tornando seus limites imbricados entre si, paradoxalmente, incide no processo
de singularizacdo de cada area, propiciando processos de consolidacdo de cada uma como
campo especifico. A partir do ponto de vista predominante da danca, no exemplo apresentado,
elementos circenses sdo usados em favor da ampliacdo da sua expressividade, mas séo
adaptados a um modo de fazer daquela proposta de danca.

Tal questdo nos remete aquilo que tratamos no primeiro capitulo, sobre quando um

sistema, através da confrontacdo dos estoques de diversidades acumulados no seu percurso
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historico junto as novas informacdes, constrdi a sua autonomia (VIEIRA, 2005). Uma
transformacéo que se da nos campos artisticos quando passam a interagir, ampliando as suas
possibilidades de expressdo, suas qualidades corporais e estéticas e em que relacbes entre
danca e circo, neste caso, sdo construidas e problematizadas, expandindo os seus campos de
acao.

Quando cada campo de atuacdo se desloca a partir do contato com informagdes novas,
com a diferenca, cria-se condicao para que ocorram trocas através das quais eles expandem as
suas habilidades adaptativas em um caminho a complexificagdo, possibilitando uma
maximizacdo das condi¢cdes de existéncia (VIEIRA, 2005). Na continuidade de suas
atividades, langam ao mundo novos questionamentos, em uma dindmica que faz parte da
prépria (co)evolucao cultural dessas areas, e que é irreversivel.

“Os efeitos de uma contaminacgédo sao irreversiveis, propagam-se no tempo de modo

ndo planejado e para além das instancias diretamente implicadas” (KATZ, 2005).

3.6 UM CIRCO QUE DANCA: ACIAPICOLINO E SUADANCA

Quem anda no trilho é trem de ferro, sou agua que corre entre pedras:
liberdade caca jeito (Manoel de Barros).

Nl
Figura 19: Companhia Picolino Figura 20: Cena do espetaculo

Fonte: Foto - Marcia Ogava Cenascotidianas@circ.pic
Fonte: Foto - Mércia Ogava

Para discorrer sobre a Companhia Picolino de Artes do Circo (1998) se faz necessario


mailto:Cenascotidianas@circ.pic
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trazer aspectos relevantes da sua trajetoria e constituicdo que compdem as singularidades do
seu processo. Chamamos a atencdo ao fato da sua producdo artistica estar vinculada ao
processo de ensino/aprendizagem, ja que se trata de uma companhia que surge a partir de um
projeto de arte-educacdo em Salvador-BA — a Escola Picolino de Artes do Circo —, que
direcionava grande parte das suas atividades a criangas e jovens vulnerabilizados sob o0s
aspectos econdmicos, sociais e culturais. Na ocasido da montagem da companhia, a escola ja
possuia quatorze anos de existéncia.

Os fundadores da escola, Anselmo Serrat e Veronica Tamaoki, vinham de experiéncias
com teatro e cinema e iniciaram suas atividades nas artes do circo como alunos da Academia
Piolin, fundada em 1978, em S&o Paulo. Como mencionado no capitulo anterior, esta foi a
primeira escola de circo do Brasil, de onde se disseminaram diversos artistas e grupos
circenses, marcando um novo momento na arte circense brasileira. Dentre tais grupos, o
Tapete Magico (1981), grupo de circo-teatro do qual Anselmo e Verdnica eram integrantes
fundadores. Antes disso, eles conheceram e realizaram trabalhos junto ao grupo Abracadabra
(SP), que tinha a sua frente o artista Breno Moroni, o qual, conforme também citado
anteriormente, foi uma forte referéncia e abriu caminho a diversos grupos do novo circo no
pais. Dani Lima, por exemplo, foi outra artista com quem estas historias se cruzam, pois
também iniciou no circo, aprendendo com Breno Moroni e o grupo Abracadabra.

O Tapete Mégico j& havia se apresentado em ruas, pragas, clubes e lonas de S&o Paulo
e em 1984 “aterrissa” na Bahia. Anselmo e Veronica, em 1985, paralelamente ao trabalho do
grupo, fundam a Escola Picolino de Artes do Circo. Apesar de ndo ser um circo itinerante,
ironicamente essa escola, supostamente fixa, migrou diversas vezes, experimentando um
pouco da itinerancia caracteristicas dos antigos circos. Comecgou na lona do Circo Troca de
Segredos, que foi expulso do local pela prefeitura dois anos depois, conseguiu abrigo no
pordo da Biblioteca Publica do Estado da Bahia, que passou a se chamar Espaco X, de onde
foi despejada por motivo de obras. Passou a funcionar num bar emprestado que acontecia no
vagao de um trem (Bar Vagéo, no Rio Vermelho). Depois disso, com a compra de uma lona,
invadiu a area do antigo Aeroclube em 1989, onde ficou até 1996, sendo mais uma vez
expulsa™. Desde entdo, funciona em Pituacu, em um terreno cedido temporariamente pela

prefeitura.

™ A Nacional Iguatemi comprou o terreno da prefeitura para construir um shopping, que hoje esta praticamente
abandonado. Nesta ocasido foram realizados diversos protestos pela permanéncia do circo naquele espaco.
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Figura 21: Alunos e p essores tentam pa
Fonte: Acervo Circo Picolino

No inicio, a Picolino era uma escola de circo particular, atendendo principalmente a
classe média que pagava pelas aulas. Porém, desde sempre ja realizava trabalhos com a
prefeitura, juizado de menores, atendendo a criancas e adolescentes em situagdo de
vulnerabilidade social. Em 1991 este trabalho passa a ser sistematico, através da parceria
estabelecida com o Projeto Axé'. A cada dia chegavam mais meninos e meninas em “situagdo
de rua” no circo. Segundo Anselmo Serrat (2004), “mas a cada menino que chegava do
Projeto Axé, era um menino a menos da turma particular. Seus pais os tiravam da escola com
medo da mistura com o povo 'da rua'l”

As turmas eram separadas, entdo, em alunos de projeto social e alunos particulares,
pois 0s choques sociais eram muito grandes e suscitavam discriminacdes de ambas as partes.
Porém, com a parceria com o Projeto Axé, o publico da Escola Picolino foi mudando, a partir
de 1992 as criancas que entravam atraves do Axé vao se tornando a maioria, constituindo
quase a totalidade dos alunos da escola. Estas criangas “invadem” as turmas particulares € o
desafio é lancado, uma grande mistura se da. A escola, junto com alguns pais, acreditaram e
apostaram em ndo mais separar as turmas entre particular/projeto social, e sim por
crescimento técnico e, nesse processo, vdo se configurando as singularidades da Escola
Picolino e, mais tarde, da Companhia Picolino.

Eram corpos com vivéncias de mundo bastante distintas, alguns em que o risco

™ O Projeto Axé surge da iniciativa de um florentino — Cesare de Florio La Rocca. “Nasce em 1990 em
Salvador, pensado e discutido em pleno processo de redemocratizacdo do Brasil e de elaboragdo da nova
legislacdo democratica, depois de 10 anos de ditadura militar. O Projeto Axé foi pensado como um espago
educativo para os filhos e as filhas da exclusdo, sobretudo aqueles ja em condigdo existencial de rua. O Axé
superou o conceito instrumental da arte; ndo concebida apenas como um instrumento para educar, mas sendo ela
prépria, educagdo. Assim, os jovens do Axé tém acesso as varias linguagens artisticas com uma dupla finalidade:
educativa e profissionalizante” (Disponivel em: <http://www.projetoaxe.org.br >. Acesso em: 10 ja. 2010.
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corporal do circo representava apenas mais um risco, ja que no seu cotidiano experienciavam
0 risco de ndo terem o que comer ou de serem violentados, apenas para citar alguns exemplos.
Outros corpos em que o circo representava justamente uma grande aventura fora da seguranca
e conforto dos lares. Para os que vinham “da rua” muitas vezes acontecia também uma
transformacéo de sentido do contato corporal — que antes poderia representar violéncia ou
erotizago, na pratica circense passa a constituir uma relacéo de cooperagdo e confianca’®.

Porém, a0 mesmo tempo eram corpos que, na convergéncia proporcionada embaixo da
lona, iam se deixando afetar pelo fazer do outro, se encontravam nos desafios que cada
técnica demandava (coragem, equilibrio, flexibilidade, confianga) e especialmente na
construcdo dos espetaculos, momento de vivéncia colaborativa intensa e de exposi¢do do
trabalho, de reconhecimento, em que a contribuicdo de cada um era fundamental para o todo.
Algo além do desempenho individual, nimeros que dependiam da participacdo simultanea de
varias pessoas, pressupondo envolvimento coletivo. Por isso, a construgdo de espetaculos
sempre se apresentou como ponto fundamental no processo de aprendizagem dentro da Escola
Picolino™.

Com a qualidade artistica sendo cada vez mais reconhecida pelo pablico e com os
jovens tornando-se adultos, demandando um encaminhamento profissional nas suas vidas,
Anselmo Serrat, diretor da escola, decide criar, em 1998, a Companhia Picolino. A partir de
entdo, os integrantes passam a ter um vinculo profissional com a sua atividade artistica,
trazendo mudancas significativas no sentido do seu comprometimento com esta.

Neste mesmo ano, Anselmo Serrat cria o espetaculo “Panos”, com forte influéncia da
cultura afro baiana. Ele convida, entdo, Muta™ (professor de danca afro)”® para dar aulas,
coreografar e participar do espetaculo como dangarino.

De acordo com Anselmo (2010), nota-se que este momento foi de suma importancia
na expressividade corporal dos integrantes da Cia Picolino e no desenvolvimento de
linguagem da prdpria companhia. Até entdo, a danga aparecia de forma timida, tanto nos
espetaculos quanto na propria expressividade cotidiana dessas pessoas dentro do circo. Aos
poucos os corpos foram mudando, a partir da entrada de uma nova informacdo, que, na

verdade, ndo era tdo nova assim, visto que a danca e a cultura afro, de uma maneira geral,

’® Muitas das informacBes aqui contidas foram retiradas do Almanaque Picolino, 18 anos de circo e arte-
educacdo revolucionaria (2004), um registro da histéria deste circo/escola, produzido coletivamente pela
Associacdo Picolino de Artes do Circo.

7 Idem.

78 Além de professor de danga, Muté é lider religioso do Candomblé.

"% Aqui conservo a denominagdo que é normalmente usada para esse tipo de danca (afro), mas destaco que é uma
expressividade ja bastante contaminada pelo ambiente e culturas brasileiros.
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estédo presentes no ambiente de Salvador, nos ritmos musicais que séo escutados, nas maneiras
de dancar no carnaval, por exemplo, na propria heranca cultural africana.

Paradoxalmente, apesar de uma suposta identificacdo com o elemento trazido, este
processo ndo foi simples. Em entrevista realizada para esta pesquisa, 0 professor Muta®
relatou a imensa dificuldade que havia enfrentado devido a resisténcia de grande parte do
grupo aquela danca com elementos de matrizes africanas. Segundo ele, muitos eram
evangélicos e viam a danca dos orixds de forma pejorativa, a partir de uma conotacdo
religiosa, chamavam-na “danca do satanas™®’. O interessante é que, a despeito da resisténcia
dada a priori, 0s corpos se reconheceram naquele tipo de movimento, naquela musicalidade e
em pouco tempo estavam familiarizados com a movimentacdo proposta. Muitos
surpreenderam com a sua danca.

Eram corpos contaminados, a partir do seu cotidiano e da sua histdria cultural, com a
musicalidade e expressividade da danca afro, referéncias que faziam parte da colecdo de
informac&o desses corpos, e esta questdo veio a tona no decorrer do processo. Mesmo aquelas
pessoas que estavam seguindo uma religido evangélica ndo conseguiam negar a historia de
seus corpos, eles ndo estavam ali simplesmente passivos, esperando algo para ser inserido.
Mais uma vez, temos a nog¢do de que “o corpo ndo ¢ um meio por onde a informagdo
simplesmente passa, pois toda informacdo que chega entre em negociagdo com as que ja
estdo. O corpo é resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informacdes sdo
apenas abrigadas” (GREINER, 2005, p. 131).

O corpo se contamina pelas informagbes que chegam do meio, seleciona
evolutivamente as informacdes que vao constituindo o corpo. Obviamente, 0 corpo ndo passa
por esse processo sem se modificar. Ele se altera e continua a se relacionar com o0 meio, mas
agora de outra maneira e, consequentemente, propondo novas formas de troca. Meio e corpo
se ajustam permanentemente.

A continuidade dessa dindmica pode ser observada nos espetaculos seguintes. Em
Batuque (1999) e Guerreiro (2000), os corpos ja se haviam contaminado pela danca, que
manteve forte presenca, mas vale ressaltar que até entdo ela aparecia como acompanhamento

para 0s numeros circenses, na abertura do espetaculo, introducdo de numeros, passagens,

8 Entrevista concedida em Salvador-BA, em setembro de 2010.

8 Apesar de néo aprofundarmos neste assunto, julgamos interessante trazer esta informagao, tendo em conta que
este € um fendmeno (censura religiosa em relacdo a elementos da cultura local) com um grande nimero de
incidéncias. Podemos citar outro exemplo relevante que é o fato de algumas baianas que se converteram a uma
religido neopentecostal e, provavelmente pressionadas pela igreja, fizeram uma re-significacdo do acarajé,
trocando-lhe o nome para “bolinhos de jesus”.
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encerramento. E no espetaculo Cenas Cotidianas® (2004) que a danca passa a dialogar mais
efetivamente com as técnicas circenses dentro dos proprios nimeros. De acordo com Serrat,
em entrevista concedida, ele desejava que neste espetaculo as fronteiras entre danca, circo,
teatro e musica estivessem mais dissolvidas e durante todo o processo houve uma provocagao

neste sentido, como confirmam suas palavras:

Entdo, por exemplo, na acrobacia, eu ndo queria mais fazer uma coreografia
de pista®, de salto. Fazer salto, salto, salto, salto. Queria fazer uma acrobacia
dancada e ai acontece que a gente monta uma espécie de acroreografia. E
isso foi montado com pesquisa, com exercicio, criando 0s movimentos,
formando mini-grupos que se identificavam dentro daquilo até dai ter toda
uma coisa e ai Iran® veio e deu um toque de coredgrafo, mas a gente ja tinha
a danca incorporada. Ele trouxe alguns movimentos de rua, de hip-hop, mas
€ um espetdculo que ele nasceu pra isso, nasceu dancando, com essa
provocagdo o tempo todo. As musicas se comunicam muito com o ndmero,
com a danca, com o circo. Tudo esta conectado (informagéo verbal) .

Figura 22: Acrobacia do espetaculo Cenas Cotidianas
Fonte: Foto - Marcia Ogava

8 O nome original do espetaculo é Cenascotidianas@circ.pic, utilizarei a abreviacido Cenas Cotidianas.

8 O nimero de acrobacia no circo configura-se, muitas vezes, sob a forma de “pista”, coloca-se um corredor de
tatames para ali desenvolverem-se os saltos.

8 Iran Sampaio é formado em educéo fisica e danca, tinha experiéncias com danca de rua, desenvolvia um estilo
préprio de misturar essas informagdes e foi convidado a dar aulas de danca na Escola Picolino, ndo apenas para a
Companhia, mas para grupos de jovens em formacao.

8 Entrevista concedida por Anselmo Serrat em Salvador-BA, em setembro de 2010.
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Figura 23: Acrobacia do espetaculo Cenas Cotidianas
Fonte: Foto - Marcia Ogava

E importante lembrar que os espeticulos da Companhia Picolino sempre foram
acompanhados por mdsica ao vivo, que tinha grande participacdo no desenvolvimento da
cena, e neste espetaculo tal aspecto foi intensificado, visto que a banda, que sempre ficava em
um palco separado, vem para o picadeiro, 0s musicos atuam e 0s artistas circenses também
tocam. Além disso, a trilha sonora foi totalmente desenvolvida em didlogo com a cena. Sobre
este aspecto, é revelador o depoimento de um dos integrantes da companbhia:

[...] Eu acho que no Cenas a masica t4 mais dentro. Por exemplo, tem um
momento de acrobacia que Betdo® sai do canto do Picadeiro pra entrar junto
com a gente. A gente ta fazendo acrobacia, ele cola com a gente, a gente 1&
vai fazer coisas, “artes mortais”, ele embaixo da gente cantando! P, velho,
que maravilha! [...] Nos outros espetaculos tem também essa ligacdo, mas é
mais distante. No Cenas ndo, ¢ juntinho, coladinho ali, sabe? Os musicos e a

mdsica estdo dentro do picadeiro, no picadeiro com a gente.®

Este trecho ilustra a proposta de integracdo entre a musica e a cena que permeava este
espetaculo que, de acordo com as palavras de Anselmo, era um objetivo seu quando comegou

a imaginar o espetaculo; “E, no Cenas foi esse mesmo o desafio, eu disse: tem que romper,

8 Gilberto Portugal, mésico que compunha o elenco deste espetéculo.
8 Trecho de entrevista realizada com Méarcio Gabriel da Silva, integrante da companhia, retirado da dissertacio
de Juracy do Amor Cardoso Filho — Musica, Circo e Educacéo: um estudo sobre a aprendizagem musical na
Companhia de Circo Picolino, Faculdade de Musica da UFBA, 2007.
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tem que ser uma coisa SO, musica, danca, circo”. Neste espetdculo a Companhia se arrisca
mais na experimentacdo de possibilidades da arte circense, mistura danca, poesia, ruidos de

méquinas, piano de garrafas®, musica eletrénica e acrobacias.
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Figura 24: Cena com o piano de garrafas. Espetaculo cenas Cotidianas no TCA (2007)
Fonte: Foto - Marcia Ogava

3.7 ADANCA DO COTIDIANO NO ESPETACULO CENASCOTIDIANAS@CIRC.PIC

No espetaculo anterior a Cenas, intitulado Guerreiro, Serrat, juntamente com o grupo,
elaborou uma homenagem ao cineasta brasileiro Glauber Rocha. O espetéculo transitava pelo
universo dos filmes de Glauber a partir de uma leitura do circo, em didlogo com a danca, o
teatro, o cinema e a masica. O elenco era grande e o espetaculo demandava uma infraestrutura
também de grande porte, o que dificultava a sua circulacao.

Depois de Guerreiro, o desejo de realizar um espetaculo de semelhante impacto se
anunciava, mas também urgia a necessidade de uma estrutura mais flexivel que tornasse a sua
sustentabilidade viavel. Neste sentido, sob uma perspectiva evolutiva, € possivel pensar que a
intensificacdo do dialogo entre circo e danca, neste espetaculo, se apresenta também como
uma estratégia do grupo na procura de maior possibilidade de adaptagéo, ou seja, em busca da

permanéncia de suas atividades. O imbricamento com a dancga apresentava-se como uma

8 Uma espécie de piano produzido pelos musicos com garrafas, onde cada garrafa, de acordo com a quantidade
de agua contida, produzia uma nota diferente, possibilitando a execucdo de temas musicais durante o espetaculo.
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forma de ampliar as possibilidades expressivas do circo, favorecendo a conex&o e a producao
de sentido nos numeros circenses. Principalmente nos nimeros realizados no solo, a danca
fazia com que, por exemplo, de acordo com a necessidade, o espetaculo fosse apresentado em
formato menor, classificando-o como danca de rua (SERRAT, 2010).

Sobre a concepcdo do espetaculo, foi partindo da premissa de um espetaculo de
estrutura mais vidvel e da inspiracdo no romance de Jodo Ubaldo Ribeiro, “Viva o povo
Brasileiro”, que Serrat comecgou a pensar 0 Cenas Cotidianas.

O espetaculo estreou em dezembro de 2003, dentro do Projeto Viva o Circo Ano
XVIII, participou do Festival Internacional Planeta Circo, em julho de 2004, em Brasilia/DF.
No final deste mesmo ano ganhou o Prémio Funarte de Estimulo ao Circo e em 2005 realizou
turné pelo Brasil através do Palco Giratorio. De volta a cena em 2007, através do projeto
Remontando Cenas, o0 espetaculo foi apresentado em diversas cidades do interior da Bahia,
onde foram realizadas também discussfes com o publico ap6s cada apresentacao.

Aideia do espetaculo era trazer para a realidade do proprio circo grandes personagens
da construcdo cultural do Brasil, presentes no livro “Viva o Povo Brasileiro”. Construiam-se
metaforas com vida de seus artistas, a luta diaria de sobrevivéncia, as exigéncias burocraticas,
falta de apoio, de patrocinios, assim como trazia-se as alegrias também, enfim, o dia a dia de
um trabalho de arte-educacdo revolucionaria no Brasil, na Bahia. Para a concep¢do do
espetaculo era necessaria a observacgdo (vivenciada) da sua propria existéncia. O conceito era
0 proprio cotidiano, a organizacdo do circo, seus questionamentos em relacdo a vida artistica

etc. Sobre este assunto, Juracy Cardoso Filho, musico da companhia, declara:

Atrelado a poesia, ao teatro, a danca e & musica, o Cenas é um produto
cultural de grandes propor¢des, dotado de expressao artistica singular. Possui
uma estética revolucionaria, interpretativa e questionadora, em que sdo
perceptiveis momentos de reflexdo sobre a teméatica que envolve a todos
(CARDOSO FILHO, 2007, p. 162)*°.

Para a montagem do Cenas, Anselmo Serrat convocou um elenco de dezesseis
integrantes, dentre eles dois musicos, e realizava laboratérios em que trazia inspiragfes do
romance citado, mas sem necessariamente fazer referéncias explicitas ao livro. Naquele
contexto, se fazia mais interessante uma conexao com o universo daquelas pessoas e o link
encontrado por Serrat foi relacionar metaforicamente o conteido do livro com o cotidiano dos

integrantes.

® Dissertacéio de mestrado Musica, Circo e Educagdo: um estudo sobre aprendizagem musical na Companhia de
Circo Picolino, Faculdade de Musica da UFBA, 2007.
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A minha forma de trabalhar é provocando exercicios, improvisacoes, e do
resultado desses exercicios ir tirando as cenas. A gente fazia laboratérios que
duravam trés horas, quatro horas, e dai saiam cenas ou indica¢Ges de cenas.
Eu trazia coisas de teatro e muita coisa que eu invento, vou criando
situacOes, desenho o espetdculo com essas situacBes e trago-as para serem
vividas pelo grupo. E ai o grupo vai criando seus personagens, cada um foi
criando seu personagem dentro dessa historia. Entdo a coisa era feita
trazendo o espaco individual mesmo, o0 espaco de cada um com sua criacao,
com seu mundo, com seu universo. E as nossas experiéncias eram muito
bacanas nisso, porque a gente ndao chegava com nada pré-concebido, as
descobertas eram no picadeiro (eu continuo trabalhando assim até hoje). Eu
sei onde quero chegar, eu crio um nimero, mas a construcao € feita ali na
pratica, no exercicio, nas oficinas, nas descobertas, nas brigas, nos choros,
dai nasce a coisa.”

A propria bagagem de experiéncias daquelas pessoas era o conteudo central de
exploragdo. Tal procedimento ndo apenas possibilitava como, mais que isso, estimulava a
emersédo daquilo que o contexto de cada pessoa (experiéncia, anatomia, percepgao, emogao)
permitia acessar. Mais uma vez recorremos aos estudos de Antonio Damasio (2000) para

enfatizar a insubstituivel perspectiva da experiéncia nos nossos processos mentais:

Toda a construgdo do conhecimento, do simples ao complexo, do imagético
ndo verbal ao literario verbal, depende da capacidade de mapear o que ocorre
ao longo do tempo, dentro do nosso organismo, ao redor do nosso
organismo, para e com 0 nosso organismo, uma coisa seguindo-se a outra,
infinitamente (DAMASIO, 2000, p. 243).

Na proposta artistica dessa obra, totalmente atrelada ao cotidiano dos seus integrantes,
fica notoria a inexisténcia de uma ldgica cartesiana, na qual o fazer artistico seria
fragmentado, descontextualizado. Nesse ambiente, o fazer artistico ndo se separava da
formacdo do individuo. Podemos perceber que nas formas de conducdo e estratégias de
criacdo assumidas pelo diretor estava implicitamente aderida a ideia de que mente e corpo
atuam de forma integrada, o que mobiliza um, mobiliza o outro e vice-versa. A partir de
estimulos gerados naquele meio, ia-se construindo e organizando o préprio conhecimento.
Havia procedimentos evidenciando que € a partir daquilo que 0 nosso corpo experiencia que
vamos entender, conceituar, teorizar, imaginar, criar. “Nossa corporeidade e nossa mente
interagem para dar sentido ao mundo” (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p. 22).

Em entrevista com uma das integrantes, Carine Gomes™, ela demonstra a satisfacdo

em participar deste espetaculo pelo seu carater coletivo, de expressdo de cada corpo que

% Entrevista concedida por Anselmo Serrat em Salvador-BA, em setembro de 2010.
% Carine Gomes é estudante de Danca na Universidade Federal da Bahia. Integrou a Companhia Picolino e
participou do referido espetaculo.
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constituia o grupo e que trazia as suas singularidades. “Tem um pouquinho de cada um da
gente, entdo é mais gostoso de fazer. Um pouquinho mesmo do dia a dia de cada um”
(informacao verbal).” Em seu préximo depoimento, podemos imaginar como o vinculo com o
cotidiano daquelas pessoas ia sendo estabelecido, como isso ia acontecendo, no que concerne
a exploracdo de movimentos. Neste relato ela se refere a cena do 6nibus, na qual a ideia é
retratar o que se passa no dia a dia das pessoas dentro dos 6nibus lotados, através de gestos,

deslocamentos espaciais e acrobacias.

Eu lembro que foi uma cena que ficou bem marcada porque Anselmo falava
assim: “Quando vocé pega Onibus, o que acontece?” Ai eu fui lembrando das
coisas que aconteciam quando eu ia pro circo, quando pequena. Os caras
ficavam naquele “amassa”, naquela coisa. E eu morria de raiva, eu
empurrava, fazia cara feia. E varias coisas iam acontecendo, 0 povo caia,
varias coisinhas iam acontecendo. Todo mundo foi pensando em situacgdes;
“Ah, entdo vamos botar isso, entdo vamos botar aquilo”. “Oh, faz assim
agora, V& o que pode acontecer daqui”, ai surgiu o Onibus (idem).

Figura 25: Cena de “Onibus”. Espetaculo “Cenas Cotidianas”, Juazeiro -BA/2007
Fonte: Foto - Marcia Ogava

A artista se refere a como iam sendo desenvolvidas as improvisacdes dos movimentos
desta cena e perguntei, na entrevista, como tinham sido introduzidos os movimentos de
acrobacia, ja que ao assistir ao Onibus pudemos perceber que os movimentos acrobaticos,
mais circenses, digamos assim, estavam inseridos na movimentagdo como um todo, como

uma danca.

Era tipo assim, por exemplo: Anselmo falava: “a menina vai ter que descer
agora e ela ta 14 no fundo do 6nibus, como ¢ que vai fazer?” Passa por cima.

%2 Entrevista concedida por Carine Gomes, integrante da Cia Picolino, em Salvador, em setembro de 2010.
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“Como ¢ que vai passar por cima?” Ai foi criando um jeito de Sofia® passar
por cima pra poder “descer no ponto”. Ai chega 14 na frente, “ih, ndo ¢ esse
ponto, volta de novo”, ai ela descia, eu puxava, ela ia, ndo tinha espaco pra
ela passar, ai ia por baixo, pelos pés, ai tomava um arzinho. “E, sai dai
menina!!” O 6nibus foi 0 que eu mais lembro. Outra coisa que ele pensou foi
quando Marcinho™ faz a parada, fica 14 de cabeca pra baixo com as pernas
pra cima, sacudindo, era como o povo la dentro, passando mal, tentando
respirar de alguma forma. Ai foi pensando vérias coisas, 0 que é que pode
juntar? O que é parecido? O que d& a ideia? Ai jogava (idem).

Nesses depoimentos encontramos a forma colaborativa de criagdo presente neste
espetaculo, em que o material que emergia de cada individuo e do processo como um todo
tinha especial relevancia e gerava subsidios para 0 encaminhamento de uma proposta
condizente com aquele contexto, com aqueles corpos. Através do exercicio da autonomia, o
proprio grupo se organizava.

Foi possivel notar que o dialogo entre o circo e a danca também ia sendo construido
nessa dindmica, a partir da memoria de uma acdo, uma vivéncia cotidiana, criavam-se
metéaforas de movimento. Os movimentos ndo eram, entdo, simplesmente executados, eles
estavam inseridos dentro da proposta e isso fazia com que, principalmente aqueles
considerados “circenses” — que tinham wuma trajetéria pré-definida — sofressem
transformagdes. Por exemplo, ndo era s6 chegar 14 e executar uma “parada de mao”%, o jeito
de entrar e sair do movimento era modificado, as pernas tinham que mover (para dar a
sensacao de agonia do aperto do 6nibus), a pessoa que estava embaixo néo ficava parada etc.
O movimento padrdo do circo sofria alteragfes adaptando-se ao que a cena demandava,
exigindo do corpo novos modos de negociacdo. Tal situacdo estimulava um exercicio da
memoria corporal, buscando encontrar referéncias com outras qualidades de movimento,

outras dindmicas gque se adequassem ao que se estava propondo.

% Sofia Muritiba, integrante da Companhia.

° Marcio Gabriel, integrante da Companhia.

% Movimento no qual a pessoa se equilibra nas maos, de cabeca para baixo, como aparece na foto. No caso deste
exemplo, o equilibrio era feito sobre as méos de uma outra pessoa.
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Figura 26: Cena da “parada de mao” no “Onibus”. Espetaculo “Cenas Cotidianas” (Juazeiro-BA/
2007).
Fonte: Foto - Marcia Ogava

No entanto, voltando a questdo anteriormente tratada quanto a objetividade do
movimento (com uma finalidade pré-concebida), no caso da Cia Picolino o aspecto virtuoso
do circo se mantém, o que de certa forma restringe a variabilidade do movimento. O risco e a
necessidade de se utilizar trajetdrias corporais especificas para se alcancar um resultado pré-
estabelecido conferem, se ndo um limite, a0 menos um desafio na busca por uma inovacao
estética (novos padrdes) dentro da prépria movimentagdo circense®®. Como qualquer técnica
consolidada, a técnica circense contém determinadas informag6es em detrimento de outras, o
que no corpo significa repetir padrdes e cadeias de movimento.

Nesse sentido, 0 uso da improvisacdo assume fundamental importancia nessa obra,
provocando uma busca por coeréncia na inser¢cdo dos movimentos, evitando que estes fossem
feitos gratuitamente. Os movimentos ditos dangados eram organizados a partir de material
coletivo, de gestos cotidianos, ndo demandando grandes exigéncias técnicas, tal flexibilidade
também contribuia para que os corpos estivessem disponiveis para novos acordos, facilitando
o imbricamento entre “movimentos circenses” € “movimentos dancados”.

Nota-se, porém, que a improvisagdo, enquanto recurso exploratorio tanto na aquisicéo
de vocabulario novo, quanto na busca por novas redes de conexdo para um vocabulario ja

estabelecido, demanda do corpo muitas experiéncias motoras, como elucida Helena Katz

% Julgo importante aqui chamar atengdo ao fato de que este tipo de analise é um interesse particular enquanto
pesquisadora com vivéncia nas duas areas, ndo significa que seja uma ambicdo da companhia que nao tenha sido
alcancada. E uma companhia de circo que inova a sua forma de abordagem e apresentacdo, mas valoriza-o
também na sua forma convencional.
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(1997, p. 20):

[...] as experiéncias confirmam que quanto mais sélida for a formacédo desse
corpo, mais apto ele estard a realizar as desarticulagdes que pretende. Néo se
trata de um paradoxo, mas de uma condigdo. Para improvisar, 0 cOrpo
precisa haver colecionado muitas experiéncias motoras. A sua capacidade de
inovar parece depender totalmente da sua habilidade em haver adquirido
muitos conhecimentos motores.

No caso da Picolino, a formacdo da maioria dos seus integrantes estava limitada as
técnicas circenses e, especificamente, ao que foi aprendido na propria Escola Picolino, sendo
assim, 0s movimentos acessados nas improvisacfes se restringiam aquele universo, a uma
rotina motora ja estabelecida que englobava, principalmente, o treinamento no circo e as
referéncias artisticas que permeavam aquele ambiente, o pagode, Michael Jackson, hip-hop,
danca afro etc. N&o existia a proposta, por exemplo, de utilizar certas estratégias
investigativas de improvisagdo, tais como estabelecer desafios, regras, limites, que, nos

processos criativos, pudessem proporcionar ainda novas esferas de percepcao.

O que eu buscava era provocar, principalmente como 99% sdo artistas
circenses, era fazer com que eles se entregassem a danga, porque sabia que
eles tinham a danga no corpo. Entdo era descobrir a danga que cada um tinha
No seu corpo pra isso poder ser usado de uma maneira bonita. Entéo eu sai
provocando essa danga, essa coisa de misturar realmente e de tirar de cada
um. E ndo um comportamento rigido da danca, e nem o comportamento
rigido do “militarismo” do circo. A gente nunca trabalhou com a rigidez do
treinamento circense, aquela coisa de chegar no “suprassumo” do limite, a
gente ndo busca esse limite. Entdo, a galera fazia circo e tinha danca no
corpo que foi vindo a tona de maneira descontraida, através de jogos, de
brincadeiras. Entdo na verdade nds rompemos as tensfes, nds criamos esse
espaco de dialogo entre a danga e o circo, deixando vir a tona a
expressividade de cada um (informacéo verbal)®”.

Em algumas palavras deste depoimento pode-se entrever como se estabelecia a relagéo
dos artistas com as duas areas do conhecimento e como este aspecto era abordado pelo
diretor: “a galera fazia circo e tinha a danca no corpo”. Nota-se que a relagdo com o circo era
do fazer diario, do treinamento assimilado e atualizado a cada dia e a danca era tida como
aquela que surgia “espontaneamente”, que estava dentro do corpo. Aqui existem pontos a
serem refletidos. Entendemos o sentido implicito de ndo se tentar impor movimentos aos
corpos, por outro lado compreendemos a danga como um modo de organizar informagdes em

forma de movimento, informacdes estas que ndo estdo em um “dentro”, mas que emergem de

% Na mesma ocasido da entrevista citada anteriormente.
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uma operacao dialdgica do corpo com 0 meio a cada instante e que tem algo a comunicar,

portanto, precisa ser “interrogada”, desafiada.

O proéprio corpo resulta de continuas negociacbes de informagdes com o
ambiente e carrega esse seu modo de existir para outras instancias de seu
funcionamento. Ou seja, a a¢do criativa de um corpo no mundo reproduz os
procedimentos que 0 engendraram como uma porta vaivém, responsavel por
promover e romper contatos. Cada tipo de aprendizado traz ao corpo uma
rede particular de conexdes. Quando se aprende um movimento, aprende-se
junto o que vem antes e o que vem depois dele. O corpo se habitua a
conecta-los, a presenca de um anuncia a possibilidade de presenca de outros.
[...] Os processos de troca de informagdo entre corpo e ambiente atuam, por
exemplo, na aquisicdo de vocabulario e no estabelecimento das redes de
conexdo (GREINER, 2005).

O corpo, entdo, re-organiza-se a partir de experiéncias interativas que ele tem com
tudo ao seu redor, isso quer dizer que a quanto mais processos interativos o corpo for exposto,
mais conectividade ele estara apto a fazer com outros diversos eventos, e, consequentemente,

mais complexidade ele tera.

Sempre que 0 corpo entra em contato com novos desafios, limites ou regras
gue podem ser estabelecidos por vias diferentes como, por exemplo, ideias
de conexdes corporais, percepg¢des, imagens, ideais de movimento, por
necessidades corporais concretas, dentre tantas outras possibilidades, ha
reorganizacdo de padres de movimento que dd margem ao
desenvolvimento de aspectos criativos e técnicos, alterando formas de
perceber, conceber, experimentar e contextualizar o gesto (NIVOLONI,
2008, p. 52).

Assim, encontramos um aspecto de certo modo paradoxal no trabalho da Companhia
Picolino em geral, e também no espetaculo Cenas Cotidianas. A necessidade de reafirmar
constantemente a sua qualidade artistica diante de tantas adversidades presentes em um
projeto de arte educacdo — especialmente num pais como o Brasil — acabou provocando certa
postura de auto-suficiéncia, sugerida pelas justificativas de que “o nosso ¢ melhor”, ou de que
“a cultura local basta”. Esta caracteristica ¢ tanto indispensavel quanto inadequada, haja vista
que, por um lado, ela se apresenta como fator de sobrevivéncia, por outro lado, causa um
fechamento em si mesma, evidenciando uma dificuldade em inovar. Tal fator é agravado,
ainda, pela imposi¢do de obstaculos financeiros no acesso a novas informacg6es, tais como
convidar professores, viajar, fazer cursos etc.

De todo modo, apesar de, na sua dramaturgia, o espetaculo ndo descentralizar algumas

questdes ja ha muito estabelecidas, exibindo alguns cdédigos ja existentes até mesmo no balé
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classico (como a ideia de se contar uma estdria com 0s movimentos, o espago centralizado, a
utilizacdo de uma narracao “literal” para os movimentos em alguns momentos da
coreografia), nota-se que o Cenas Cotidianas apresenta-se como uma forma Unica de
imbricamento entre danca, circo e cultura local, além de uma intensa experiéncia de conexao
entre arte e sobrevivéncia.

Durante os estudos realizados para esta dissertagdo, deparamo-nos com um texto da
pesquisadora Helena Katz (2003, p. 1)® no qual ela sugere que a danca contemporanea é

aquela que faz perguntas.

O que distingue um espetaculo de danca contemporanea é a pergunta que ele
faz. Mais explicadinho: € preciso existir uma pergunta, mesmo que guem
assista ao espetaculo ndo a identifique de imediato. Se, de fato, acontecer
assim, essa tal pergunta pode ser tomada como um divisor de aguas: a danca
gue indaga cabe dentro da nomeacdo de contemporanea, e a danga gue ndo
interroga seu publico pertence a outra espécie.

E, a partir dai, comecamos a nos perguntar: O que seria, entao, este “fazer perguntas”?
Ou, ainda, que tipo de perguntas Cenas Cotidianas estaria fazendo? Supomos que seja um
parametro dificil de responder, pois este olhar depende de muitas variaveis. Por exemplo, se a
dancga contemporanea faz perguntas, a quem estas sdo direcionadas? A todo tipo de publico
que a assiste? E em que contexto? De todo modo, essa afirmacdo se mostrou eficiente no
sentido de causar inquietacbes e propor questionamentos. Talvez o espetaculo faga tais
perguntas no seu sentido politico, reforgando todo o poder que a arte possui de transformar a
vida destas pessoas, mesmo que isso soe “cliché”.

Ndo podemos esquecer, também, que nada existe num sentido sO, mas
coevolutivamente. Logo, estes corpos e suas experiéncias singulares exigem novas posturas
da arte, transformando-a. Qual seria, entdo, a pergunta feita em Cenas Cotidianas? Talvez a
grande diversidade de tipos de corpos no grupo indague algo sobre o pensamento hegemoénico
que associa circo e danca a corpos atléticos e uniformes. Ou talvez o grupo consiga levar para
0 movimento as noc¢des de coletividade e autonomia profundamente vivenciadas, que vém
bem antes de as cortinas se abrirem. Se o grupo ndo produzir aquele espaco, por exemplo, o
espetadculo ndo acontece. Ou ainda, quica a relacdo estabelecida entre a arte e a propria
sobrevivéncia daquelas pessoas chegue até o publico, o contagie e o indague. Talvez essa

nocao seja levada para o palco na maneira como todos se envolvem na seguranca de alguém,

% «O Corpo como Midia de seu Tempo: a pergunta que o corpo faz”. Em CD-ROM Rumos Itatl Cultural Danga
2003.
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nos entreolhares ou na satisfacdo coletiva quando acerta-se um salto, ou quando chega a hora

daquele passo inspirado em Michael Jackson, recriado num ensaio no quarto do hotel**.

; : ’ & ]
Figura 27: Espetaculo “Cenas Cotidianas”, TCA (Salvador-BA/2007)
Fonte: Foto - Mércia Ogava

Nesse sentido, propomos que toda obra artistica é contextualizada, como resultado de
um processo criativo, abriga em si as vivéncias interativas daqueles corpos com o ambiente,

ndo podendo acontecer de forma desvencilhada.

A ideia de que toda informacdo que chega em um corpo é incorporada e
transforma a maneira como se percebe e se atua no ambiente pressupde que
toda organizacdo em danca resulta, ainda que oculta, de grande fluxo de
idéias, associagdes e de pensamentos. Ou seja, 0 corpo que faz danca ndo
esta desvencilhado da forma como concebe e pensa sobre si préprio, como
compreende 0s processos do ambiente e como atua e transforma seu entorno,
mutuamente (NIVVOLONI, 2008).

Sendo assim, sera sempre contextualizada ndo apenas em referéncia ao lugar em que
foi feita, mas também em qual época, envolvida em tais grupos sociais e em tal situacdo
politica. Nesse sentido, pareceu-nos especialmente revelador o depoimento do diretor
Anselmo Serrat quando perguntamos “o que ele percebia como mudangas nos corpos

daquelas pessoas, a partir da vivéncia artistica e de aprendizagem dentro da companhia”.

% Carine Gomes conta, por exemplo, que depois do espetaculo montado, quando o grupo estava em turné,
viajavam assistindo Michael Jackson: “ah, esse passo, a gente pode colocar naquela parte. Esse passo a gente
pode fazer assim, assim. A gente foi construindo as coisas, melhorando, trocava um movimento por outro, a
acrobacia foi sendo feita enquanto iamos apresentando” (informacao verbal).
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Poxa, isso é muito fantastico porque foram varias mudangas. Eram uns
corpos duros e intocaveis. Vocé ndo podia encostar nesses corpos porgue eles
tinham medo, a grande maioria tinha sofrido algum tipo de violéncia, entdo
era muito dificil de tocar. Primeiro, o corpo se entregando e passando a
confiar, entdo tem uma grande mudanca e o circo foi fundamental. E quando
entra exatamente o trabalho da danga, vocé quebra toda uma série de moral,
uma série de couracas, armaduras, principalmente nos homens, de
preconceitos mesmo. E ai vocé vé que o corpos dessas pessoas se modificam
completamente, eles passam a ficar mais soltos, mais leves e sem se
transformarem em monstros, halterofilistas. Sao corpos desenhados e livres.
E acho que isso ficou e valeu, eles tém um conhecimento de causa muito
grande, nenhum deles é um especialista, mas eles conhecem aquele universo,
eles dancam, cantam, saltam, jogam. E isso foi fundamental pra vida deles,
esse entendimento de corpo. Entdo tem essa construgdo, eu digo que nos
trabalhamos com o abc do corpo e eu acredito piamente que as pessoas
pensam com o corpo também, o corpo pensa (informacéo verbal).

Obviamente que este depoimento se refere a um tempo maior do que aquele dedicado
a elaboracdo do espetadculo Cenas Cotidianas, mas, como explicitado anteriormente, neste
trabalho o fazer artistico e a formacdo do individuo estdo intrinsecamente relacionados,
mostrando-se relevante trazer esta questdo. “Nao ha nada que esteja em um pensamento que
néo tenha estado também no sistema sensorio-motor do corpo” (GREINER, 2010, p. 127).

Observo que uma nogdo ndo dicotdmica corpo/mente estava presente neste trabalho,
embora ndo necessariamente elaborada de forma critico-reflexiva por seus integrantes. A
abordagem das sensacdes, das producdes imagéticas, do pensamento, como a¢bes corporeas
que se processam de acordo com o contexto experimentado pelo corpo permeava o fazer do
grupo. O corpo implicado no ambiente, produzindo subjetividades a partir da suas

capacidades motoras, emocionais, culturais, sociais, politicas.
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Figura 28: Espetaculo “Cenas Cotidianas”, TCA (Salvador, BA/ 2007)
Fonte: Foto - Méarcia Ogava

Portanto, pensar o corpo como atravessado por fluxos de processos comunicacionais
que estdo em constante transformacéo torna-se uma importante estratégia para se propor
outras maneiras de abordar a criag¢do artistica, tanto em danca como em circo. Buscar, entdo,
procedimentos singulares, considerando o corpo como um agente simultaneamente
transformador e propositor de informagdes, em que seus modos de fazer estdo imbricados
com as experiéncias e visdes de mundo de cada pessoa. As pré-disposicdes perceptuais,
motoras, de aprendizado e emocionais de um corpo emergem da relagéo coevolutiva que este
estabelece com o ambiente (KATZ; GREINER, 2005).

Dessa maneira, propostas artisticas que nao ignoram as relacfes intrinsecas entre
corpo, ambiente, cultura e contexto e que, ao contrario disso, aprofundam tais relacGes,
parecem contribuir significativamente para uma mudanca de paradigma, indicando outras
possibilidades para as artes do corpo, como a emergéncia de novos padroes de proposi¢es em

comunicacéo e criagdo em danca, circo, circodanca, dancacirco.
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CONSIDERACOES FINAIS

Onde conhecimento ndo descobre segredos e sim dialoga com o mistério.
Para conhecer, porém, precisamos de doses de familiaridade e de estranheza
(KATZ, 2005, p. 103).

A maior riqueza do homem

é a sua incompletude.

Nesse ponto sou abastado.
Palavras que me aceitam como
SOu - eu n&o aceito.

N&o aguento ser apenas um
sujeito que abre portas, que puxa valvulas,
que olha o relégio, que

compra pao as 6 horas da tarde,
que vai 14 fora,

que aponta lapis,

gue V€ a uva etc. etc.

Perdoai

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar 0 homem
usando borboletas.

(Manoel de Barros)

A nossa possibilidade de aprendizagem social e a capacidade de associar recursos
cognitivos com os de outros membros do nosso grupo social é o que nos permite apreender
através da imitacdo, da instrucdo e da colaboracdo, produzindo um conhecimento que estara
sempre criando continuas redes de conexdao em que cada novo conhecimento atualiza aquele
pré-existente.

A partir do argumento tracado na primeira parte do trabalho (capitulos I e Il), podemos
antever que € através do conhecimento compartilhado que criamos tradi¢fes cuja
complexidade se incrementa com o passar das geragdes. I1sso implica em nosso processo de
evolucdo cultural que, também por essa razdo, estd sempre agregando novas informacdes e
ndo “roda para tras”, podendo ser sempre re-elaborado por outras pessoas, por outras
geracoes.

A danca e o circo, enquanto processos de evolucdo cultural, se encontram nessa
dindmica, desenvolvendo-se dentro de um sistema de contamina¢do cultural que o0s
complexificam irreversivelmente. Através de documentos histéricos ou de registros
videogréaficos temos a possibilidade de, hoje, olhar para dancarinos/artistas e configuracfes de

outrora e ter uma infima nogdo desse processo, percebendo pequenos processos evolutivos
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que foram acontecendo em cada época. Por exemplo, no caso dessa dissertacdo, a dancarina
Dani Lima, que participou e aprendeu com a Intrépida trupe, que aprendeu com Graziela
Figueiroa, que foi aluna de Twila Tarp, e assim por diante. Ou, ainda, a historiadora Erminia
Silva, que veio de familia circense e hoje escreve sobre a historia do circo, além de dar aulas
sobre o tema. Informacdes que se inscrevem e que s&o transformadas por outras informacdes.
Partindo desta perspectiva, a ideia de criagdo a partir do nada, de autoria e de originalidade
torna-se inadequada, ja& que o conhecimento é construido em fluxos de processos
colaborativos. Deste modo, “ao reconhecer o carater genuinamente criativo dos
relacionamentos — porque configurador de estruturas — chega-se a um sentido de
continuidade totalmente avesso & nog¢do conservacionista de preservacao da dita ‘identidade’
das ‘coisas em si' (BRITTO, 2008).

Através da propagacdo do conhecimento, na medida em que a tecnologia conecta cada
vez mais rapido “os mundos”, esse processo se torna mais intenso, pode-se ver videos de
outros grupos, acessar na internet, e aprender, contaminar-se por eles, ndo necessitando
exclusivamente o contato presencial. Vemos, entdo, que a tendéncia é que as fronteiras entre
os conhecimentos se diluam cada vez mais e diferentes areas estejam mais e mais imbricadas.
Isso ndo significa uma homogeneizacdo, ja que cada pessoa é uma organizacdo Unica de um
universo de informacdes compartilhadas (NIVOLONI, 2008) e, sendo assim, sempre havera
diversificagdo, reforcando a contribuicdo impar que cada pessoa pode trazer para 0 universo
artistico. Sdo transformacGes que se inscrevem e se modificam em fluxos criativos,
irreversivelmente. Nesse processo, algumas informacGes sdo selecionadas e permanecem,
outras ndo. Esse é um processo intrinseco a evolugdo, e que se faz notar também entre danca e
circo.

Ressaltamos o fato de que processos adaptativos, tanto em uma area quanto na outra,
tiveram papéis fundamentais na emergéncia de entrecruzamentos, tais como apresentados nas
obras analisadas. Dentre esses processos adaptativos citamos, no caso da danga, a busca por
NOVOS espacos, novas perspectivas, tanto para o dancarino quanto para o espectador. No circo,
0 seu processo de reconversdo cultural através da democratizacdo dos seus saberes, agora
disponibilizados em escolas, possibilitou 0 acesso a diversas pessoas, inclusive dancarinos,
facilitando a troca entre essas areas.

Conforme vimos nesta pesquisa, a cada encontro com uma nova informacdo séo
geradas modificacOes nas areas do circo ou da danca, construindo conhecimentos que, por sua
vez, participardo das proximas trocas. A cada interacao, sdo disponibilizadas novas aberturas,

novas formas de se conectar a outros conhecimentos. E por meio desse processo que um
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sistema cultural se diversifica ao longo do tempo, garantindo-lhe de alguma forma a sua
permanéncia, ou seja, aquilo que, conectando-o0 ao seu passado, permitira possiveis futuros,
lancando ao mundo, por sua vez, novos questionamentos, numa dinamica que faz parte da
prépria (co)evolucdo cultural desses sistemas.

Antes dos entrecruzamentos se fazerem notar numa dimensdo mais ampla — ou seja, a
nivel de sistemas culturais — eles acontecem primeiramente no corpo, instancia primordial
para a consolidacdo de tais processos de troca. Assim, “o proprio corpo resulta de continuas
negociacOes de informagcfes com o ambiente e carrega esse seu modo de existir para outras
instancias de seu funcionamento” (GREINER, 2005). No capitulo Il analisamos, entdo, de
que formas isso ocorre no corpo, a sua acgdo criativa no mundo demonstrando a sua
capacidade singular de agregar experiéncias, transformando-se e transformando o meio.
Ressaltamos, desta maneira, a importancia do entendimento ndo dicotdmico acerca de mente e
corpo; é por meio do corpo, das experiéncias sensorio-motoras, que a mente aprende, faz
inferéncias, conceitua e constréi conhecimento.

Neste sentido, é fundamental voltar a questdo norteadora da pesquisa: De que forma
propostas artisticas de duas companhias brasileiras constroem e problematizam as relagdes
entre danca e circo, considerando suas linguagens especificas, seus protocolos de acéo e suas
qualidades corporais e estéticas? Neste estudo pudemos observar, entdo, que mesmo que de
maneiras distintas, condizentes com cada contexto, com cada corpo, 0 uso de procedimentos
diferentes, se do circo para a danga, ou se da danca para o circo, demandam distintas solugdes
adaptativas que ampliam o vocabulario corporal, prontificando-o a novos ajustes e
reorganizagdes, produzindo novos conhecimentos e, por conseguinte, diversificando também
a obra artistica.

O estudo dos cruzamentos entre danca e circo nas duas companhias eleitas revela,
portanto, desdobramentos atuais nesses dois campos, evidenciando transformag6es nos modos
de se trabalhar e de se referir ao corpo e, consequentemente, nas suas areas de atuacdo. Tudo
isto pode ser entendido como estratégias de sobrevivéncia, ja que, por mais paradoxal que
possa parecer, tanto a danca como o circo, através de processos interativos de cooperacdo,
“viabilizam um ao outro a constru¢do de especialidades e o aumento de suas respectivas taxas
de complexidade, assegurando entre si a continuidade dos processos de expansdo e de
consolidagdo como campos especificos” (CORRADINI, 2010, p.8). S&o campos dindmicos
que se formulam mutuamente, estabelecem relagGes de troca, coexistem e coevoluem, bem

como reconfi guram-se continuamente.
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Todo sistema artistico, como todo bom sistema vivo, é um sistema aberto.
Todo sistema aberto necessita abrir para um certo meio ambiente. Ele
depende desse meio ambiente para poder permanecer vivo. E a evolugdo
aponta algo mais ou menos assim: toda vez que um sistema atinge certo grau
de complexidade, esta ele tem que partilhar e tem que buscar no meio
ambiente imediato (ALBUQUERQUE DE VIEIRA, 2005, p. 101).

Vimos, no estudo das companhias, que o circo (técnicas circenses) oferece ao corpo
que danca situagdes espaciais bem diferentes do cotidiano. A danca, por outro lado, através de
uma vertente processual, improvisacional, pode trazer um pouco de “cotidiano” ao circo,
dissolvendo-lhe o aspecto unicamente virtuoso. Lembramos que o que faz uma coisa se
modificar é o relacionamento com outras coisas, o contato com a diferenca, com algo fora do
seu repertorio de possibilidades, gerando desestabilidade.

Procuramos destacar ao longo desta reflexdo que o didlogo danca/circo aparece de
diferentes maneiras em cada configuragdo. Embora tenhamos apresentado apenas dois
exemplos — a Cia Dani Lima e a Companhia de Circo Picolino —, poderiamos dizer que
existem tantas configuracdes quanto criadores, ou grupos criadores, envolvidos com esse
dialogo para a cena, cada qual optando as prioriza¢des entre um e outro e limitando-se a sua
medida, ao campo de experimentacdo dos seus participantes, treinamentos, de acordo com
seus objetivos e possibilidades contextuais (DA SILVA, 2009). Mas, no caso dessas
companhias, ressaltamos uma caracteristica comum que se revelou fundamental para a
ocorréncia do entrecruzamento entre as areas de forma significativa e inovadora: a presenca
predominante de um entendimento de corpo ndo dicotomizado.

Vimos que tanto a Cia Dani Lima quanto a Companhia de Circo Picolino buscaram
seus métodos investigativos e desenvolveram habilidades técnicas e expressivas dentro do
didlogo danca/circo, os quais estdo intimamente relacionados ao contexto de cada obra, as
suas escolhas compositivas, aos corpos envolvidos que traziam seus “infinitos particulares” —
a forma como compreendem tempo-espago, movimento, gesto, emocdo, sentimento e tudo
mais —, e que estdo arraigados no corpo e na sua maneira de mover, de interagir com o mundo.
A relacéo técnica/criacdo € também um processo coevolutivo, as proposicdes artisticas sempre
implicam na preparacgdo corporal (NIVOLONI, 2008).

Percebe-se, nas configura¢des analisadas, que ja sdo diferentes do que seriam sem as
misturas entre as areas, muito embora note-se também que o enfoque inicial de cada
linguagem (em cada companhia) € prioritariamente mantido. O circo se complexifica, mas
com “olhar do circo”, e a danga se complexifica, mas com “olhar da danga”. Isso nos faz

lembrar das palavras de Moacir dos Anjos (2005), com as quais ele se refere ao hibridismo
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como um processo, um entrelugar, “uma aproximacgdo entre diferentes que ndo se completa
Nunca”.

Pensando-se evolutivamente, esse processo pode ser visto como uma tendéncia,
agregando, atualizando transformaces. E, até mesmo no préprio didlogo danca/circo — tido
também como processo coevolutivo, em que cada nova experimentacdo ird fazer emergir
novos ajustamentos e na continuidade desses processos — formas distintas de procedimento e
investigacdo irdo suscitar adaptacGes coevolutivas, tendendo a uma plasticidade maior de
fronteiras, a um maior imbricamento. As investigac6es unindo circo e danga causam impactos
nas duas areas, havendo inimeras formas de se abordar essa informacdo. Ao que parece, é
uma informacdo que precisa ser vivenciada e constantemente acessada para estabilizar e
“virar corpo”, assim como qualquer pratica corporal.

Desse modo, se 0 corpo circense, ou Se 0 corpo dancgarino, precisou interagir entre
seus campos de acdo para permanecer, essa troca se torna uma realidade. No momento das
trocas de informagdes, por exemplo, cada momento particular ndo define o que vira a seguir,
mas a mente conhece o que foi feito anteriormente e que deixou vestigio na memoria. “Assim
vamos dando os passos sutis que impulsionam os processos evolutivos. A natureza que acolhe
a diversidade naturalmente produz descrigdes plurais” (KATZ, 2005, p. 04). Nessa dinamica,
0 conhecimento humano, sempre compartilhado, permite a elaboracéo de tradicdes e produtos

artisticos cuja complexidade se incrementa com o passar das geragoes.
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ANEXO A: Entrevista realizada com Anselmo Serrat, diretor da Cia Picolino de Artes
do Circo em salvador no dia 20 de setembro de 2010

1. Como foi a sua aproximagao com o circo?

A - Eu tava em sdo paulo dirigindo o teatro oficina, montando o rei da vela, eu tava
administrando o espaco o teatro oficina. Ai um dos grupos que chegou pra se apresentar foi
um grupo de circo-teatro, naquela época eu conhecia circo, crico teatro nao existia. Ai pinta
esse grupo e eu curti muito, com uma coisa nova, que hoje é que ta ficando claro o qué que ta
acontecendo, misturando essas linguagens. Era uma montagem feita por Breno Moroni sobre
0 sumigo da irm&, que sumiu nna guerrilha do araguaia (Aonde estés, onde usava as técnicas
de circo como em busca da irmd e aquilo me atraiu muito. Ai eu comecei a fazer algumas
experimentacdes,produzir alguns textinhos e ai eles montavam e apresentavam. E ai eu
comecei a ver que a resposta do circo era muito imediata. Eu vinha do cinema que demorava
dois anos pra ver a resposta do publico. Eu vi o circo como uma arma muito forte de passar
idéias, vender idéias. (inicio dos anos 80). Dai montei um grupo chamado Tapete Magico,
juntando algumas pessoas que transitavam pelo Abracadabra (dirigido por Onei e Breno
trabalhava também), ficamos em Sdo Paulo durante uns dois anos e acabei fechando um
contrato pra vir pra Bahia onde eu ja tinha as minhas raizes fincadas, e ficamos aqui.

2. Como foi o processo de criagdao do “Cenas Cotidianas™?

A — Nos tinhamos feito o “Guerreiro” e achavamos que depois do Guerreiro a gente nao podia
fazer qualquer coisa, mas o custo desse espetaculo era muito grande. E nds tinhamos muitos
convites pra viajar e sempre tinha o problema da quantidade de pessoas, mas a0 mesmo eu
queria fazer uma coisa tdo forte quanto. E eu tava lendo e estudando o “Viva ao povo
brasileiro” do Joao Ubaldo Ribeiro e tinha vontade de montar como circo, inclusive tinha
feito desenhos, plantas, mas quando eu vi, era um espetaculo muito caro, dificil, dois anos de
produgdo. Ai eu tirei uma coisa do “Viva o povo.., que eram as almas que iam se
reencarnando, as alminhas que ficam la'no puleiro. Ai eu comecei a viajar nessa coisa de
como estariam essas alminhas aqui na Bahia, vivendo aqui. Ai comecei a construir o
espetaculo pensando nisso, criando 0s personagens a partir disso, ndo exatamente, mas
inspirado. Ai tinha o “caboclo Capiroba”, o sargento, a mulher guerreira, etc, como estariam
estas pessoas hoje aqui em Salvador. Entdo todos os laboratérios eu trazia elementos de
exercicios que eu mexia com esses elementos mas sem precisar dizer que estava fazendo isso,
ai foram sendo construidos os “personagens” que sdo “a alma do povo brasileiro” e o
cotidiano dessa historia. Eu ndo queria lidar com uma super banda, queria um trabalho usando
uma coisa mais moderna, sintetizadores, efeitos e, com certeza, com muita danca, eu sabia
que era um espetaculo que tinha muita danca. O anterior eu tinha trabalhado cinema e circo,
esse eu queria trabalhar a mdsica, com a danca, com o circo, entdo ele é quase todo
“coreografado”.

3. Como era a preparacao corporal do espetaculo?

A — Nbs viemos de uma série de danca afro (nos espetaculos anteriores), ai pro “Cenas” eu
trouxe um professor de danca contemporanea (Iran), ai passamos um ano, quase, dancando
com ele, sofrendo com ele. Entdo o espetaculo foi criado por ai, com a pratica da danca e com
laboratorios. Na verdade, a minha forma de trabalhar é provocando exercicios, provocando
coisas e do resultado desses exercicios ir tirando as cenas. Quase todas elas sdo criadas em
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alguns laboratorios. A gente fazia laboratdrios que duravam trés horas, quatro horas, e dai
saiam cenas montadas ou indicacdes de cenas.]

4. Como eram esses laboratorios?

A — Bom, eu trazia coisas de teatro e muita coisa que eu invento, eu invento bastante, tomo
umas cervejas e fico animado e criativo (risos). Ai eu vou criando “situagdes”. Eu na verdade
“desenho” o espetdculo com essas “situacdes” e trago essas situagdes para serem vividas pelo
grupo. E ai o grupo foi criando seus personagens, cada um foi criando seu personagem dentro
dessa historia.

5. Dentro desse espetaculo tem muita coisa que remete a circo e danga, né? Queria que vocé
falasse um pouco disso, de como é que a companhia foi construindo essa relacdo entre danca e
circo considerando as especificidades de cada um, qualidade corporal, por exemplo?

A — Na verdade eu considero o “Cenas Cotidianas” o espetaculo mais contemporaneo de
todos, digamos assim, a nivel de busca e pesquisa, porque a gente fez toda uma trajetoria
misturando mesmo a danca, a gente dancava o tempo todo, mas isso também ja era uma coisa
gue a gente ja vinha com a danca afro. NOs atravessamos a Europa, antes do “Cenas”, com o
Batuque, dancando o tempo todo, a gente dangava em todo lugar que chegava, mesmo fora
dos espetaculos e isso ficou muito forte no grupo, mas era danca afro. Quando eu trouxe Iran,
ja foi querendo misturar a danc¢a afro mas mais com os movimentos do cotidiano, ai ele trouxe
hip hop, a danca de rua, trouxe elementos que foram se misturando, se incorporando ao texto
do espetaculo, elementos que interessavam ao texto. Entdo, por exemplo, na acrobacia, eu ndo
queria mais fazer uma coreografia de pista, de salto, fazer salto, salto, salto, salto, queria fazer
uma acrobacia dangada e ai acontece que a gente monta uma espécie de acroreografia, junta
as duas coisas que da numa coisa que foi o que a gente montou. E isso foi montado com
pesquisa, com exercicio, foi montando grupo, “vocés trés, vocés dois”, criando os
movimentos, criando mini-grupos que se identificavam dentro daquilo até dai ter toda uma
coisa e ai Iran, na verdade veio e deu toque do coredgrafo mas a gente ja tinha a danca
incorporada. Ele trouxe alguns movimentos de rua, de hip-hop, mas é um espetaculo que ele
nasceu pra isso, nasceu dancando, com essa provocacdo o0 tempo todo, as musicas se
comunicam muito com o0 numero, todas elas se comunicam muito com o ndamero, com a
danca, com o circo. Tudo tem muito a ver. O “trapézio de quatro” por exemplo, nunca foi tdo
dancado. Entdo é um espetaculo em que essa linguagem, essa mistura ta muito presente, essa
mistura de rua. Agente podia apresentar ele na rua, como danca de rua. E eu acho que além da
danca ter ficado muito forte, a gente tinha ali pessoas que gostavam muito de dancar, assim
como pessoas que gostavam, muito de tocar. Entdo o “Cenas” acabou produzindo outras
histdrias, a gente trabalhava viajando, fazendo turné e de repente todo mundo era banda, todo
mundo tava tocando. As pessoas iam se transformando de musicos em bailarinos, de
bailarinos em circenses.

6. A banda foi pro picadeiro também, né?

A — Exatamente. Saiu de fora, de cima, deixou de ser uma coisa a parte. E danca no
espetaculo, todo mundo da seus passos 14 de “bailarino” (risos).

7. O que vocé percebe como tensdes e convergéncias entre danca e circo, presentes nesse
espetaculo, que possibilitam a emergéncia de novos modos de pensar 0 corpo numa obra
artistica?
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A - Nos temos trés situacOes, na verdade, na historia. Um que é a danga, que exige todo um
tipo de preparacdo fisica, de concentracdo especifica, o circo ja é uma outra relacdo. A danca
se relaciona com o publico de uma maneira, o circo de outra maneira. A dancga se relaciona
com o0 corpo de uma maneira, 0 circo de outra. S8o culturas bastante...aparentemente
distantes. No meio disso tinha eu, que ndo sou nem bailarino nem circense na verdade. O qué
que eu buscava? Era provocar, principalmente como 99% sdo artistas circenses, era fazer com
que eles relaxassem para se entregar a danca, porque sabia que eles tinham a danca no corpo.
Entdo ndo tinha a intensdo em transformar o grupo em um “corpo de balé”, mas descobrir a
danca que cada um tinha no seu corpo pra isso poder ser usado de uma maneira bonita. Entdo
eu sai provocando essa danga, essa coisa de misturar realmente e de tirar de cada um. E néo
um comportamento rigido da danca, (ai entrava os conflitos com o coredgrafo, que trazia um
pouco essa rigidez) e nem o comportamento rigido do “militarismo” do circo, trabalhando
com uma coisa muito mais solta, muito mais livre que é como eu trabalho na verdade. A
Escola Picolino nunca trabalhou com a rigidez do treinamento circense, aquela coisa de
chegar no “suprassumo” do limite, a gente ndo busca esse limite. A danga “quer” o maximo
do bailarino, o circo “quer” o maximo do acrobata, eu ndo quero nem o maximo da danga,
nem o maximo do acrobata, quero o maximo das pessoas que tdo se encontrando. Entéo ,
quando a gente encontra pessoas que tem um talento mas que ndo esses “fendmenos”, mas
que conseguem botar pra fora tudo que tem de mais bonito, vocé consegue fazer um trabalho
bacana. Entdo, a galera fazia circo e tinha danga no corpo e precisava botar isso pra fora. E de
maneira descontraida, através de jogos, de brincadeiras e da descoberta do potencial deles
enquanto dancarinos e enquanto musicos mesmo, porque isso foi uma coisa que ficou forte
nesse grupo. Entdo na verdade nds rompemos as tensdes, nds criamos esse espaco de dialogo
entre a danca e o circo, através de deixar fluir o espaco individual mesmo, o espaco de cada
um com sua criag¢do, com seu mundo, com seu universo. E as nossas experiéncias eram muito
bacanas nisso, né, porque a gente nao chegava com nada pré-concebido, as descobertas séo no
picadeiro, eu continuo trabalhando assim até hoje. Eu sei onde quero chegar, eu crio um
ndmero mas a construcdo é feita ali na pratica, no exercicio, nas oficinas, nas descobertas, nas
brigas, nos choros, dai nasce a coisa.

8. Quanto tempo foi de montagem?

A —Uns trés meses.

9. E foi s6 o Iran de coredgrafo?

A — Teve toques do Jorge Silva, do Muta. Mas quem arrumou foi o Iran, o principal foi dele.

10. E na histdria da companhia vocé percebe algum momento que a relacdo entre danca e
circo comeco, tipo algo que marcou?

A — A danga entra forte em “Panos”. Até entdo a danga tinha uma distancia do circo. E a danca
entra no circo através da danca dos orixas. Essa descoberta do universo da danca negra, da
danca dos candomblés dentro do circo é fundamental na historia, esse € o momento de
transformacdo mesmo dos espetaculos.

11. E vocé acha que a partir dai se intensificou esse dialogo com a dancga?

A — Intensificou sim. “panos”, ele eram solos de danga. Em “Batuque” nascem as coreografias
de grupo, que vao se repetir de certa maneira em “Guerreiro” e se fortalecem em “Cenas
Cotidianas”.
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12. Vocé falou agora e eu fiquei pensando... em Cenas parece que a danca entrou mais no
numero do circo, até Guerreiro era mais assim: a coreografia, o0 nimero de circo, era mais
separado, em cenas tava mais tudo junto.

A — Tanto que o Bife faz o mestrado dele todo baseado no casamento do circo com a musica.
Mas a danca ta ali junto na mesma historia, um responde ao outro, uma coisa que, no circo
brasileiro eu ndo vi em lugar nenhum. E que é t&o incrivel porque o grande medo que a gente
tinha de Cenas, e que diziam, ¢ que ele ndo era pra o “povao”, que ele era um espetaculo pra
elite, intelectual porque tinha poema, tinha poesia de Maiakovski, etc. E a gente correu o
Brasil inteiro com este espetaculo, apresentando em circdo, 2000 pessoas assistindo e

curtindo.
13. O qué que vocé percebe de mudanga no corpo dessas pessoas?

A — Poxa, isso € muito fantastico porque nos temos também varias mudancas porque nos
temos uns corpos duros e intocaveis porque vocé ndo podia encostar nesses Corpos porque
eles tinham medo, a grande maioria tinha sofrido algum tipo de violéncia, entdo era muito
dificil de tocar. Primeiro o corpo se entregando e passando a confiar, entdo tem uma grande
mudanca e o circo foi fundamental. E quando entra exatamente o trabalho da danca, vocé
quebra toda uma série de moral, uma série de couragas, armaduras, principalmente nos
homens, de preconceitos mesmo. E ai vocé vé que o corpo dessas pessoas modifica
completamente, eles passam a ficar mais soltos, mais leves e sem se transformarem em
monstros, auterofilistas, sdo corpos desenhados e livres. Vocé ndo consegue imaginar esses
“machos duros” dangando, se requebrando, vestidos de mulher, pra citar um exemplo
extremo, e a danca trouxe essa liberdade de expressdo através do corpo. E acho que isso
ficou e valeu, eles tem um conhecimento de causa muito grande, nenhum deles é um
especialista mas ele conhece aquele universo, ele danca, canta, salta, joga e isso foi
fundamental pra vida deles, esse entendimento de corpo. Entdo essa construcdo, aqui é uma
escola de corpo, eu digo que nos trabalhamos com o abc do corpo e eu acredito piamente que
as pessoas pensam com o corpo também, o corpo pensa. NGs tivemos artistas aqui que
tiveram grande dificuldade no ensino formal, com esse tipo de pensamento, ndo conseguiram
nem ser alfabetizados direito, mas que tinham uma visdo cénica, espacial, fisica fantastica.
Tinham uma inteligéncia fantastica pra esse universo do corpo. E geralmente essas pessoas
sdo rejeitadas, sdo consideradas burras porque elas tem uma inteligéncia que nao é
reconhecida. Entdo vocé acaba perdendo varios talentos porque hoje todo mundo tem que
escrever, tem que ser politico, tem que saber escrever projeto, quem ndo sabe fazer isso ndo
vale nada e essas pessoas tem uma inteligéncia corporal fantastica, pessoas que raciocinam
numa velocidade que o computador ndo consegue acompanhar porque o computador ndo da
um salto mortal e elas dao trés saltos mortais.
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ANEXO B: Entrevista realizada com Carine Gomes, integrante da Cia Picolino, em
Salvador, no dia 24 de setembro de 2010.

1. Sobre o espetaculo Cenas. Sim, Cari, vc falou o que, que tem um pouquinho de cada um?

C. E tem um pouquinho de cada um da gente, entdo é mais gostoso de fazer. Um pouquinho
mesmo do dia a dia.

2. E como foi a criagdo de Cenas, 0 processo?

C. Eu lembro mais do 6nibus, que foi uma cena que ficou bem marcada pg Anselmo falava
assim: “Quando vc pega Onibus, 0 que acontece? Ai eu fui lembrando das coisas que
aconteciam quando eu ia pro circo pequena. Os caras ficavam naquele amassa, naquela coisa.
E eu morria de raiva, eu empurrava, fazia cara feia. E véarias coisas iam acontecendo, 0 povo
caia, varias coisinhas iam acontecendo. Todo mundo foi pensando em varias coisas; “Ah,
entdo vamo botar isso, entdo vamo botar aquilo’. Oh, faz assim agora, ver 0 que pode
acontecer daqui, ai surgiu o 6nibus, né?

3. E como é que misturou com a acrobacia?

C. Tipo, a menina vai ter que descer agora e ela ta 14 no fundo do 6nibus, como € que vai
fazer? Passa por cima. Como é que vai passar por cima? Ai foi criando um jeito de Sofia
passar por cima pra poder pra poder descer no ponto. Ai chega la na frente, ih, ndo € esse
ponto, volta de novo, ai ela descia, eu puxava ela ai ndo tinha espago pra ela passar ai ia por
baixo, pelos pés, ai tomava um arzinho. E, sai dai menina!! O 6nibus foi 0 que eu mais
lembro. Outra coisa que ele pensou foi quando Marcinho faz a paradafica la de cabeca pra
baixo com as pernas pra cima, sacudindo, era como o povo la dentro, passando mal, tentando
respirar de alguma forma. Ai foi pensando vérias coisas, 0 que € que pode juntar? O qué que é
parecido? O que da a idéia? Ai jogava.

4. E aacrobacia, como é que foi?

C. Comecou assim, Anselmo pegou as cadeiras e ai a gente sentou onde queria sentar. Ai ele
falou vou fazer uns trajetos. Pq assim, Anselmo ja chega com a coisa escrita, pensando em
varias coisas, ai ele da a ideia e a gente pensa no que fazer com aquela idéia que ele deu. Ai a
gente sentou e ele falou 'Eu quero que vcs montem 4 corredores, ai a gente montou. Ai fez
assim: tal pessoa, talpessoa, tal pessoa, levanta. Ai a primeira pessoa vai fazer um trajeto e
todas as pessoas vao atras. Ai aquele grupo fazia o trajeto e voltava pra cadeira. Ai outro
grupo levantava e fazia outro trajeto. Ai depois levantavam todos juntos mas cada grupo fazia
0 seu trajeto. Ai, no processo, ndo ficava mais aquela filinha, ndo importava mais como é que
Ve ia, mas cada um sabia o seu trajeto. Ai colocou os saltos nos corredores. Ai, depois que a
gente montou 0 espago e 0 movimento de acrobacia, veio Iran e Anselmo botou a mdsica
(Zeca Baleiro), ai ele falava umas coisas, tipo umas idéias, sente na cadeira e veja as
possibilidades que vc tem pra fazer na cadeira. Ou entdo ele fazia, sentava, dancava, se jogava
no chdo, (risos) e passava algumas sequéncias, varias coisinhas de Michael Jackson, ele
botava. Ai no final, depois que montou e que a gente comegou a apresentar, 0s meninos foram
inventando um monte de coisa. Ai a gente comecou a viajar com o espetaculo, ai a gente
viajava assistindo Michael Jackson (risos); “Ah, esse passo, a gente pode colocar naquela
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parte...Esse passo a gente pode fazer assim, assim”. A gente foi construindo as coisas,
melhorando, trocava um movimento por outro, a acrobacia foi sendo feita enquanto iamos
apresentando.

5. Na acrobacia, como foi resolvendo a hora de cada um fazer alguma coisa?

C. Tinha uma idéia da acrobacia de Batuque, ai depois, cada vez que alguém estivesse
fazendo alguma coisa (acrobacia), a gente estava dancando, mas ndo dangando junto, s6 no
final que a gente juntava. O (nico momento onde a gente parava é quando rolava os
corredores de saltos.

No comeco da Lira era todo mundo num bar, ai todo mundo tocava, todo mundo cantava,
caixinha de fésforo, o que tivesse na méo a gente fazia som.

6. E as dancas, as coreografias?

C. Anselmo falou pra Iran sobre todo o espetaculo e falou pra gente que queria que fosse um
acordar desesperado pra ir pro circo. ' Oh, eu quero que Vvocés pensem assim que VOCES
acordaram atrasados, como sempre, pra vir pro circo, vocés ndo chegam sempre aqui
atrasados? Entdo acordam atrasados, ficam “pirados” ai fazem as agdes que tem que fazer
(lavar rosto, vestir roupa, sai correndo pra pegar o 6nibus e ai quando chega ainda esta
atrasado). Ai a gente foi colocando as aces, soltos, ai Iran pegou alguma coisa que tinha e
costurou, arrumou e colocou o sacudido que ficava mais dangado. Algumas coisas apareciam
na trilha (o telefone, o despertador, o sonho). Quando Iran chegou ja tinha um roteiro de acdes
que Anselmo fez com a gente (dormiu, acordou, escova 0s dentes, veste as roupas, correr pra
pegar o 6nibus, coisas assim). Ele alterou as a¢6es, colocou maior.

7. E iran dava aula de danca, dava aquecimento ou ja chegou pra fazer as coisas?

C. Ele fazia umas coisinhas de chao pra aguecer um pouco o corpo mas ja passava pra fazer as
coisas da cena mesmo.

Na verdade, neste espetaculo tudo a gente foi melhorando, foi colocando as coisas. E um
espetaculo muito bom de fazer. Quando terminava vocé ficava com vontade de quero mais.
Era 1:15.
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ANEXO C: Entrevista realizada com Clarisse Silva, integrante da Cia Dani Lima, em 16
de janeiro de 2011. (via internet)

1. Qual a sua formacdo? ( ndo necessariamente académica)

Na infancia e adolescéncia fiz aulas de balé classico, jazz e sapateado. Ao entrar na faculdade
de licenciatura em danca, entrei em contato com a danga contemporanea. Sou graduada pela
UniverCidade (2001). Fiz uma formagdo em danca contemporanea chamada “exerce” no
Centro Coreografico de Montpellier, na Franca (2005). O trabalho com Dani Lima e Jodo
Saldanha foram muito importantes na minha formagdo, por um lado; assim como o contato
com a yoga, técnica de Alexander e Ginastica Holistica, por outro.

2. Se vocé veio da danca, como foi para 0 seu corpo a adaptacdo a movimentacao do circo?
(ou ao contrario, caso sua formacdo seja mais em circo)

Na altura em que entrei em contato com a acrobacia aérea (tecido) eu ja tinha um certo
trabalho de chéo, o que contribuiu na consciéncia do uso da for¢a. Mas acho que na época em
que trabalhava com a técnica circense eu ndo tinha tanta no¢do de como gerenciar essa forca
de forma eficiente porém econdmica. N&o a toa, foi uma época em que me lesionei bastante.
Talvez outra razdo para as lesGes tenha sido as varias demandas que 0 corpo precisava
atender. Em "Vaidade", era preciso dar conta de "releases”, tecido, corridas, saltos...

3. Observo que no espetaculo Vaidade ha elementos que remetem a circo/danca, vocé poderia
falar um pouco sobre isso? De que forma a companhia constrdi as relaces entre danca e
circo?

Seria dificil falar no presente porque, além de ndo trabalhar atualmente com a Dani, a cia
mudou mudou sua "linguagem" (ndo sei se é adequado usar este termo). No "Vaidade" me
recordo de ter como referéncias o uso do tecido (buscando enfatizar o gesto, 0 contato do
corpo com o tecido - que simbolizava o corddo umbilical - enfim, ferramenta de uma
conducdo teatral do espetaculo) e o contato-improvisacdo e o release technique, que vinham
da estoria da Dani com a danca, de sua experiéncia um tempo com o Wim Vandekeybus. Mas
pra mim talvez o mais instigante fosse o que de teatral existia ali: a fala, as imagens como
subtexto dos momentos e partituras coreogréaficas, o recolocar da ideia de técnica de danga.

4. O que vc percebe como possiveis tensdes/convergéncias que cercam a dancga e 0 Circo
presentes em Vaidade que possibilitam a emergéncia de novos modos de pensar 0 corpo em
cena?

O que eu percebo no "Vaidade" ndo tem relacdo exatamente com novos modos de pensar o
corpo em cena, mas confirma e ideia do alargamento das fronteiras de definicdo de um
espetaculo (que no caso foi classificado de danca contemporanea). O quanto de teatro, circo,
danca tem ali? Acredito que o predominio do corpo e ndo da fala tenha ajudado nessa
classificacdo. Mas e se fizéssemos todo o espetaculo, exatamente como ele é, acrescentando
fala em todas as cenas? Seria teatro entdo? Quando penso em corpo em cena, no caso do
Vaidade, penso que pra mim foi necessario questionar a danga como pratica de uma ou mais
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técnicas. Mas ndo acho que fosse um novo modo de pensar 0 corpo em cena, era novo pra
mim como bailarina.
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ANEXO D: Entrevista realizada com Dani Lima, diretora da Cia Dani Lima, via
internet, no dia 13 de marco de 2010.

1.Qual sua formacgdo? Como se deu a sua aproximagdo com o circo e a danga?

D. Circo eu comecei fazendo uns cursos, eu fazia teatro na escola, a gente tinha um grupo e o
meu professor incentivou a gente a fazer acrobacia, ai a gente foi fazer uns cursos que tinham
na época, isso era década de 80, inicio da década de 80, com Breno Moroni, chamava grupo
Abracadabra, sdo pessoas que foram uma referéncia muito grande pro novo circo no RJ. (Luiz
Ramalho, Adelbras) Ai em 84 eu entrei pra escola nacional de circo e ndo me formei, sai de l&
em 86 pq a Intrepida trupe comecgou e era uma escola mais interessante pra mim do que a
escola de circo na época. Comecei a trabalhar com a intrépida, sou uma das fundadoras do
grupo, a gente comecou a trabalhar numa misséo cultural do circo voador que é um lugar ali
na Lapa que existe até hj, em frente a fundicdo que ia pra copa do mundo acompanhar os
jogos no México. Ai o meu namorado na época que tb era da escola de circo, juntou uma
turma da escola de circo, tb com outras pessoas de teatro e de danca e fez o grupo que a gente
deu 0 nome de intrépida trupe.

E em danca, como toda menina de classe média, eu fiz balé, entre os meus 9 e os meus 15
anos, eu nunca fui uma grande aluna, era muito aplicada, muito esfor¢cada, mas néo era a
primeira da turma. E depois, com esse grupo de teatro nos anos 80 eu fui cair num lugar
chamado coringa, era um grupo de danga contemporanea dirigido por uma uruguaia chamada
Graziela Figueroa e que foi nos anos 80 um grupo que era uma referéncia muito grande pra
danca contemporanea no RJ. Outras pessoas da intrépida foram de 14 tb. Eu na verdade ndo
fui do grupo mas eu comecei a fazer aulas com o grupo, com todo mundo, por exemplo a
deborah colker foi desse grupo, era bem misturado,ela foi uma das fundadoras do grupo. Fiz
aula com a deborah, fiz aula com todos integrantes, foi l& que eu comecei a me aproximar da
danca contemporénea. Eu nunca fiz danga mais moderna, eu nunca fiz jazz nem técnica de
moderno, eu pulei do classico pra o contemporaneo mesmo. o trabalho da Graziela era bem na
linha mais contemporanea, ela tinha dancado com a Twyla Carp nos eua, entdo era outra
coisa. Essa E minha formacdo, s6 que na verdade eu completei a minha formacdo ja
trabalhando, ao longo da carreira com inimeros cursos, com profissionais. Como eu néo tive
escola formal, toda vez que vinha alguem dar um curso, eu fazia, a intrépida viajava muito pra
europa ai eu dava um pulo nas escolas de circo, fazia workshops.

2. Falando agora do espetdculo vaidade, como é que foi a escolha dos artistas, dos
dancarinos?

D. No vaidade eu ja tinha a companhia, ela comecou em 97, eu tava na intrépida ainda, mas
eu ja tava sentindo muita necessidade de fazer um trabalho de composicdo e de pesquisa de
movimento que ndo tinha muito espaco na intrépida naquele momento. Entdo em 96 eu
comecei a dar aula, que chamava “Danga nas Alturas” que era um lugar de pesquisa tb, de
trocas, no clube dos macacos. Ai eu fiquei até o ano 2000 dando aulas 1a. Muitos dos meus
alunos foram integrar a intrepida trupe e foi um lugar onde eu pesquisei 0 que viria a ser as
raizes da minha companhia, um ano depois. Em 97 eu propus ao panorama nacional de danga
de fazer um trabalho, chamaria Piti, eu tinha tido um sonho e queria fazer uma experiéncia
com os tecidos em giro e coisas assim e a Lia Rodrigues que era diretora na época aceitou. Ai
eu juntei meus alunos e fiz um esbogo de uns dez minutos pro Panorama de 97 e deu super
certo, as pessoas adoram, teve uma critica super positiva nos jornais. Ai em 98 pra minha
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surpresa eu consegui um apoio do Globo pra divulgacéo e ai fiz uma companhia, eu ndo tinha
nenhum dinheiro mas fiz uma companhia e em 98 Piti estreou, tinha muita danca aérea, era
um espetéaculo basicamente de transi¢do do circo pra danga.Tinha muita danca também mas
tinha muita danca aérea. E foi ali que a companhia nasceu. E ai Vaidade é um espetaculo ja de
2000, nédo foi o primeiro espetaculo da companhia e ai enfim companhia, audi¢do, na verdade
ja perdi o numero de audicdes que fiz daquela época pra ca, entra gente, sai gente, € um
trabalho muito especifico.

3.Vocé consegue lembrar o que te chamava atencdo, o qué que vocé queria nos dancarinos, até
se VC conseguir trazer mais pra essa coisa do didlogo entre danca e circo? Como € que era essa
coisa na hora de escolher?

D. E, isso era uma coisa super importante naquele momento. Eram bailarinos que pudessem
fazer um treinamento, sobretudo na parte aérea que eu tinha desenvolvido, entdo tinha que ter
forca, coragem, vontade. Pra minha surpresa, muita gente do jazz pegava muito rapido, 0s
bailarinos parece que tinham mais dificuldade, é diferente o tipo de trabalho, mas o pessoal do
jazz pegava rapido, tinha interesse, tinha forca abdominal. Entdo durante muitos anos eu
fiquei formando as pessoas que as vezes chegavam e eram bailarinos, ou as vezes chegavam e
tinham formacdo em circo mas ndo dancavam e ai era triste, ficava anos formando uma
pessoa e quando tava preparada saia. E eu ficando cansada de fazer isso.

4. E tinha aspectos que te chamavam a atencdo de diferencas entre os corpos que vinham da
danca e os corpos que vinham do circo?

Acho que ndo da pra generalizar porque tem gente de todo tipo. Mas tinha por exemplo um
menino que dangou comigo muito tempo que tinha uma formacdo de teatro e capoeira. O
corpo da capoeira era muito bom pra mim, tinha uma maleabilidade, muita possibilidade e
muita forca. Ele ja tinha feito algumas coisas de danca mas ndo era BAILARIIINO, sabe?
Mas ele tinha um corpo incrivel, me ajudou muito a desenvolver linguagem, ficou comigo
muito tempo. Ele tinha esse transito muito facil entre uma coisa dancada fluida que era a
minha onda de danca na época e a coisa do circo, da forca, pg tem que ter, né? Tem que ter
forca, tem que ter coragem, a gente fazia muita coisa em giro, era muito perigoso. Era mais
comum pra mim gente de danca que eu treinava em circo do que o contrario. Porque se a
pessoa veio do circo e nunca fez danca € mais dificil, tem uma dureza que é mais dificil de se
encaixar. A maior parte dos bailarinos com quem eu trabalhei tinha vindo do jazz e eu nunca
tinha feito jazz. N&o sei porque mas parece que esses corpos tinham um tipo de preparo que
possibilitavam mais o meu trabalho As vezes chegavam umas meninas que tinham feito balé a
vida toda mas tinha uma coisa nos bragcos que ndo conseguia sustentar 0 peso. A0 mesmo
tempo tinha umas coisas que eu tentava trabalhar tipo consciéncia do peso, do tempo e do
espaco. A danca que eu trabalhei tinha muito a coisa de brincar com o tempo e 0 espago, esse
olhar pra isso. Tinha que ter a possibilidade de perceber, de vc ta ali fazendo uma baita forca
mas ta jogando no tempo, t& jogando com outras coisas que nao eram s6 de fazer truque, eram
coisas de outra natureza. Porque o circo tem muito isso, né, do truque?

5. E a preparacdo corporal do grupo, vocés faziam alguma aula de danca juntos, ou de circo?
Ou de alguma abordagem corporal especifica?

D. Tiveram varios momentos, né? Nessa época dos aéreos (pg em 2003 eu desci dos aereos e
nunca mais subi) eu dava aula de aéreos direto, as pessoas faziam a minha aula e eu dava aula
de danca também. Eu nem tinha dinheiro pra pagar outras pessoas. Depois teve uma época,
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em 2000 pro Vaidade que a gente teve um patrocinio da Avon e ai eu chamava varios
professores convidados, teve balé, hip hop, a cada dois meses. Nem me lembro direito. Mas a
gente fazia mesmo uma aula de danca e uma preparacdo pros aéreos, mais do que uma aula
exatamente.

6. E a preparacdo pros aéreos era assim mais preparagdo fisica, de forca, ou vocé ja tentava
colocar a danga no aéreo?

D. Ja era misturado, A gente tinha um exercicio, por exemplo, que era subir e descer inimeras
vezes, quantas aguentasse, buscando cada vez trabalhar o registro de tempo de uma forma
diferente. Desde ser muuuuito lento a ser muuuuito rdpido: subir lento, descer rapido; subir
rapido descer lento; parar no meio, trabalhar com pausas; fragmentar o tempo. E também
pensava na iniciacdo, como é que cé chega no aparelho e como é que cé sai dele, se vai pro
chéo, se fica em pé, se pula dele. Entdo tinha ja essa idéia de que ndo era sé chegar ali e fazer
o truque. Tava ali fazendo forca mas tava também percebendo outros aspectos. Teve uma
coisa engragada, que tinha uma coisa que a gente fazia na corda que tinha que subir, ficar
pendurado s6 nas méos e jogar o0 bumbum pra cima pra prender a perna em cima e ai uma
pessoa que tava embaixo girava a corda. E tinha uma menina que queria muito fazer aquilo,
mas ela ndo conseguia jogar o bumbum pra cima porque faltava forca. Ai eu inventei um jeito
pra quem nao conseguia, fazer ali embaixo, usando o chdo de impulso. Entdo quando ela
descia, ela quase ja estava tocando o chéo. E isso se demonstrou uma coisa maravilhosa, eu
acabei descobrindo nesse giro um potencial absurdo, que foi o que eu fiquei desenvolvendo
anos ¢ anos na minha companhia, e depois com a Intrépida também no espetaculo “Sonhos de
Einstein”, que tem uma coreografia que é basicamente esse material que é essa possibilidade
de trabalhar o giro da corda bem baixo, entdo entrando, botando o pé no chdo, saindo,
trabalhando com o pé no chdo, sabe? Usando a forca centrifuga pra te segurar e vocé
encontrar peso e apoio mas sempre entrando e saindo com o pé no chdo. E foi uma coisa
desenvolvida a partir de um erro, de uma impossibilidade. Abriu uma porta, pra um outro jeito
de fazer. Que tem ha ver com o jeito que eu sempre trabalhei o circo; eu nunca fui uma grande
acrobata e nem uma grande bailarina, de grandes saltos e muitos giros, e nem uma acrobata
muito forte entdo eu fico num lugar de aproveitar esses erros e talvez transformar eles em
poténcia.

7. De que forma foi construida as relagdes entre danca e circo em Vaidade, considerando as
especificidades de cada linguagem?

D. E dificil dizer em “Vaidade” especificamente, porque foi ao longo da minha trajetoria,
comegou no curso, depois no Piti, depois no Vaidade e entre os dois eu fiz uma série de
performances e experiéncias, entdo foi uma coisa que foi se construindo. Eu acho que tem o
uso de certos parametros de pesquisa e de composicdo que sdo mais usados em danga,
perceber tempo, uso do espaco, qualidade de movimento, textura de movimento, fluxo, poder
usar isso no trabalho com os aéreos. Pq, pelo menos as experiéncias que eu tive em circo, isso
nunca foi uma questéo, é fazer o truque, € ter forca pra fazer, no maximo é ter linha. A questdo
era, por exemplo, quero fazer isso aqui tudo molengo, quero fazer tudo duro. No comego dos
meus cursos eu ndo sabia muito por onde ir mas eu sentia que tinha um terreno pra chegar ai
eu dava uns exercicios tipo, “a bela e a fera”, tinha que fazer uma mesma sequéncia como a
bela e como a fera e isso ndo era teatralmente falando, era em termos de linha, em termos de
registro de tempo, por exemplo. Era feito neste sentido, sabe, de tentar trabalhar o truque do
circo mas tentar fazer de outro jeito, tentar jogar também com a composi¢do mais, de uma
sequencia, ndo sé um encadeamento de truques. Tem uma coisa importante que é que no circo
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em geral tem truque, trugue, truque, truque e as passagens muitas vezes sdo esquecidas,
né?Entdo tinha uma preocupacdo de como tornar as passagens tdo importantes quanto os
truques. Porque eu acho que a danca ndo tem isso, né? Tudo é danca. A gente fazia as
sequéncias, entdo, (chave de cintura, desenrolada, etc,) dando énfase nas transi¢coes. Esse tipo
de exercicio. Na verdade era usar as possibilidades que o circo da em termos de vc expandir a
expressividade do corpo, subindo, caindo, tirando na altura, mas também ndo fazer isso pra
mostrar que vc domina o aparelho, que eu acho que é a ténica do circo, mas também pra
aproveitar o seu potencial expressivo naquilo, pra expressar alguma coisa. No caso do Piti,
por exemplo, o piti € um espetaculo sobre ataque histérico, entdo era inteiro, as frases
dancadas, digamos assim, era de histeria e no tecido a gente trabalhava o tempo inteiro em
giro, que dava essa coisa também. Era sempre alguém entrando, saindo, sendo puxado, tinha
uma tensdo que tava super presente. Depois no Vaidade foi o trabalho em cima da crianca, da
relacdo da mae com a crianca, dentro da barriga...a gente usava os tecidos como cordao
umbilical, a gente tinha essa viagem. A gente desenvolveu muita coisa a partir da “chave de
cintura”, ficava bem aquela imagem de cordd@o e de um feto pendurado pelo cordéao e todo o
trabalho era em cima disso. Lembro que era uma forga absurda e a gente tentava fazer aquilo
com 0 maximo de prazer, pra dar uma sensacao de envolvéncia, de prazer, de acolhimento,
mas vc tava fazendo uma forca imensa, tava estrangulando a sua barriga e vc tava ali tentando
se sentir acolhido por aquele tecido. Era um desafio, era um trabalho dificil. O pablico entrava
e oito bailarinos ja estavam pendurados la em cima (desenrolada dupla e subia e ficava como
um fetinho), as pessoas via umas bolinhas Ia em cima, e era tudo vermelho, os tecidos, as
roupas. E de repente essas bolinhas comegcavam a cair. Era tudo meio metaférico em relacdo
ao nascimento, a relacdo de nascer e a relacdo com a mde. Eu tava na época super querendo
ser mae, eu acho que isso foi muito forte. A gente fazia uns exercicios com roupas nas frases
do chao, por exemplo, a gente improvisava com roupas. Vestiamos um casaco, por exemplo,
de formas diferentes, entendia qual era 0 mecanismo, depois tirava o casaco e ficava com a
movimentacdo de vestir, de se envolver, de envolvimento. Depois tentava fazer aquele
movimento com uma pessoa, fazia aquele movimento de envolvimento sé que com uma
pessoa (risos). Mas era um pouco quase COmo Se pegar a coisa roupa que vem do tecido que é
um objeto e trazer pro corpo, assim como pegar do corpo e levar pro objeto, sabe, tinha esse
lugar. Tanto a qualidade que tem na vida real tentar trazer ali pra aquele objeto, tanto a
qualidade do contato do corpo com o tecido gostoso que te envolve pra um movimento de
danca. Tinha muito duo, basicamente ou as pessoas estavam sozinhas penduradas pelo tecido
na cintura ou elas estavam fazendo duos. Tinha uma coisa também de caixas, de memorias,
elas mostravam fotos, tinha umas projecdes, a gente fez uma pesquisa grande sobre
identidade, era super psicanalitico (risos).

8. Eu vi na critica da Helena Katz que ela fala assim de assumir a contaminagdo danca e circo
como uma tarefa, um dever de casa. Como € que cé viu isso? Tipo assim, do que que ela tava
falando?

D. Eu acho que ela tava falando, ndo sei, mas acho que é que no Vaidade eram oito tecidos
verticais, que tavam ali pendurados o tempo inteiro, (ndo, acho que as vezes eles saiam mas
voltavam) e tinha um lugar que a gente ou dangava no chdo ou bem as vezes subia pro tecido,
mas tinha esse lugar de passar de um lugar pro outro. Mas ainda tinham dois lugares,
entendeu? Tinha o aéreo e tinha o chdo e tinha, talvez, caracteristicas proprias de cada uma
das movimentacdes. Se bem que hoje eu olhando, tem muitas coisas que sdo ligadas, a gente
fazia todo um trabalho de duo, trabalhando essa coisa da envolvéncia que a gente trabalhava
no tecido, mas é porque €é diferente meeesmo.( 0 aéreo e o chao). Esse trabalho por exemplo,
ele era muito diferente pq era um trabalho que tinha que ter muita forca (o aéreo), ndo € um
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trabalho que cé t4 numa cadeirinha de “gri gri” com os pés no chéo, era muita for¢a o tempo
inteiro, cé ficava o tempo inteiro se segurando, entdo era um tipo de comprometimento
corporal diferente de quando cé t& no chéo.

9. E porque que cé ta falando em chio e “ndo chdo” ? E como se o chio néo fosse circo, é
iSS0?

D. E porque no caso circo, pra mim, estava ligado aos aéreos. Eu nunca trabalhei muito o
circo no chéo, acrobacia de solo, por exemplo. Entdo circo ali tava visivel no trabalho dos
aéreos que foi onde eu me especializei mesmo, por isso é que eu faco essa distingdo entre
chéo e alto, porque era estar pendurado de algum jeito ou estar no chéo, sabe?

10. Mas vc acha que ela falou disso porque tava separado as coisas que eram relativas a danca
e as relativas ao circo? Ou se era uma coisa assim que tinha pouco circo? E que eu néo
entendi direito.

D. Néo, eu acho que era as coisas ndo estavam misturadas o suficiente.

11. Mas vc acha que tinha uma diferenca assim: esse momento € circo, esse momento é danca
ou vc acha gque conseguiu misturar?

D. Eu acho que ndo tinha esse momento que a gente fazia sé circo, sabe? Mas talvez... é
diferente. Por exemplo, eu podia ter pego uma técnica como essa dos tecidos e ter feito um
trabalho de danca todo em cima disso, s6. Mas o qué que na verdade tinha ali? Ali tinham
coreografias digamos, entre aspas, de danca mesmo, que ndo tem nada de circo e tinham os
momentos que tinha isso, entende? (o0s aéreos dangados). O que eu imagino que ela t& falando
é como se pegasse e trabalhasse s6 em cima daquilo ali. Entdo pega uma técnica de circo me
proponho a trabalhar com um enfoque, com um olhar de danca mas naquela técnica. Ela me
indicou uma coreografa chamada Brenda. Ela é argentina e trabalha no Rio grande do Sul, as
vezes, com aquela companhia de Caxias do Sul e outro dia eu vi, até hd pouco tempo, um
trabalho dela na parede e € isso, é basicamente todo o desenvolvimento a partir dessa técnica,
é s0 isso. O meu trabalho ndo, ele tinha outras coisas, alguns momentos ele tinha circo, tinha
alguns momentos que tinham coisas aéreas e outros momentos que nao. Eu acho que ela ta
falando desse lugar, que tinha tudo, ndo era uma coisa so, sabe?

12. O qué que vocé percebe como possiveis tensdes e convergéncias entre danca e circo que
possibilitam uma emergéncia de novos modos de pensar o corpo na danga?

Acho que tem o lugar da mudanca de perspectiva que é muito bom pra danca, essa coisa de vc
ndo estar sempre nessa relacdo vertical em relagcdo ao chdo, vc pode mudar a perspectiva do
corpo, subverter a perspectiva vertical “pé no chio”. Isso abre, né? A questdo do espaco, cria
novas percepcdes, acho bacana. Acho que basicamente isso, na verdade, porque eu ndo vejo
que seja tdo outra coisa, sabe? Eu acho que tem dancas que sao talvez mais circenses do que
0s meus espetaculos que usavam circo. Pra mim circense na verdade ndo esta exatamente no
uso dos aparelhos, circense pra mim é um pouco a idéia do truque, do dominio e do her6i. O
circense é um heroi, ele sobe a quinze metros de altura, vai onde ninguém vai, ele é um
“homem-aranha”, um “super-homem”, ele vai, anda numa corda com sé uma varinha, ele da
cinco voltas no ar, tem uma coisa de superacao, do heroismo. Eu acho que o circo tem essa
tonica do heroismo e tem dancas que sao super heroicas, trabalham com risco. Quando eu falo
que tem dancas circenses, apesar de ndo usarem aparelhos, ttm uma levada heroica. A minha
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onda ja era outra. Eu falava de humanizar o circo, eu tinha vontade de mostrar o erro, de usar
0 circo mas nao pra falar de heroismo, mas falar mais de humanidade e simplicidade mesmo,
tanto que era inevitavel eu “descer”, sabe? Teve um momento que eu senti que isso (0s
aéreos) nao dava mais conta do que eu tinha vontade de expressar. Mas eu acho, voltando a
sua pergunta, eu ndo vejo que sejam duas instancias tdo opostas, ainda mais hoje em dia. Eu
acho que o circo traz positivamente, no meu olhar, pra danga, € essa possibilidade de ampliar
0 espaco pra além de um dominio que a gente esta habituado. A subversdo das perspectivas, o
uso dos aparelhos.

13. Uma curiosidade mais minha...eu vi “Falam as partes do Todo” e tem aquele momento
que a dancarina anda em cima dos outros dancarinos e que eu que conheco a sua trajetoria, eu
vejo circo ali.

D. Eu acho que tem mesmo. E a minha formagéo, foram treze anos na Intrépida trupe. Entéo
esse foi um universo que eu vivi muito, foi a minha entrada na vida artistica que foi por ai,
entdo ai é muito inscrito em mim e numa série de coisas. Essa questdo da mudanca de
perspectiva € uma questdo que persiste no meu trabalho de outras formas, mas persiste. E até
numa questdo de dramaturgia do movimento que eu vejo que € uma coisa da qual eu sempre
fugi mas eu vejo que ta muito impregnada em mim, que € a dramaturgia do trugue, que € uma
dramaturgia de movimento de circo; que vocé faz um truque, ai passa e vai pra outro truque,
ai passa e vai pra outro truque. E como se vocé tivesse assim os “hight lights”, “os truques”.
Entdo, como quebrar isso, né? Eu me pego de vez em quando nessa cilada, por isso, porque ta
tdo em mim, na origem da minha formacdo que as vezes volta a aparecer, por mais que eu
venha trabalhando em outras direces.

14. Mas vc sente isso agora ndo necessariamente com truques, truques mas como se fossem
momentos da danca que fossem trugques?

D. Exatamente. N&o é truque truque no sentido circense mas no fundo é meio circense. No
espetaculo mesmo que vocé viu, “Falam as Partes do Todo”, ela cai pra tras, sobe no ombro e
cai, pequenos truques. Embora a gente tenha tentado construir com uma trajetéria continua.

15. E mesmo depois disso, vocé ainda sente essa inscri¢do do circo em coisas que vocé faz de
coreografia?

D. Sinto as vezes, As vezes eu fico com vontade de... Por exemplo, quando eu pensei 1& nessa
coreografia que vocé citou, eu pensava: “Ai legal uma pessoa que nunca pisa no chao”. Eu
acho que eu ter pensado nisso vem do fato de eu ter tido a historia que eu tenho, né? Isso de
alguma forma habitava o meu imaginario. Eu acho que eu venho trabalhando muito no
sentido do “ndo espetacular” ultimamente, movimentos menos heroicos (risos), menos
extraordinarios, menos espetaculares, mas em algum lugar eu acho que faz parte da minha
historia também e talvez volte a aparecer. Eu ando ultimamente meio saudosista, ano passado
eu fiquei com vontade de remontar o Vaidade. Uma saudade assim desses tempos que
totalmente abandonei, nunca mais mesmo. Mas de vez em quando bate saudade, E que é um
“know how” que eu sinto que t4 em mim, muitos anos dedicada a isso, tem um gozo de jogar
com isso também, sabe? Quando a Intrépida me convida pra fazer coreografia pra eles, eu
adoro, que é uma possibilidade de voltar a experimentar, né? O lugar que eu t6 em danca
nesse momento mas como € que ele se expressa naqueles corpos, que sd0 corpos circenses,
gue gostam de jogar com o risco, etc. Que tem essa coisa do truque.
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16. Eu vi uma reportagem que o jornalista se referia a Intrépida como um grupo de danca e
acrobacia, o qué vocé acha disso?

Eu acho que o ultimo espetaculo ¢ bem dangado, ¢ o espetdculo mais “coreografico” da
Intrépida. Inclusive alguns defensores do circo ficaram meio revoltados, reclamaram que a
Intrépida queria dancar, e ela ndo era danga, era circo. Eu acho que depende de muitas coisas,
depende das pessoas estdo |4 naquele momento puxando, porque a Intrépida é um grupo que
ndo tem uma cabeca fixa, entdo depende de quem ta l4, quem puxa, que no caso era o
Renatinho Linhares, Paulo Mantuano e o Claudio Baltar, esse menos, eu acho, eles puxaram
pra um lado mais dancado. Eu acho que procede, vendo o Metegol procede muito. Mas eu néo
diria danca-circo, se fosse dizer conjugado eu diria danga-circo-teatro porque acho que a coisa
teatral é super importante.
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ANEXO E: Entrevista realizada com Tatiana Miranda, integrante da Cia Dani Lima,
via internet, em 15 de janeiro de 2011.

1. Qual a sua formagéo? ( ndo necessariamente académica)

Fui atleta, ginasta olimpica por 7 anos, integrando a selecdo brasileira e participando de
campeonatos internacionais, treinamento na Russia, EUA, Espanha. Trabalhei com circo,
cursos na Escola Nacional de Circo e outros cursos livres na area. Formagdo no Centro de
Estudos do  Movimento  Angel Vianna e jornalismo na  PUC-RIO.

2. Se vocé veio da danca, como foi para 0 seu corpo a adaptacdo a movimentacao do circo?
(ou ao contrario, caso sua formacédo seja mais em circo)

Eu vim do circo e do esporte para a danga. O que sinto é que tive um intensivo trabalho de
descondicionamento daquilo que o meu corpo tinha aprendido até entdo, que eram
movimentos com muita forca, explosdo, pouca mobilidade de tronco. Entdo tive que aprender
a relaxar (o que foi dificil!), a me entregar, a trabalhar com a leveza, articular mais o corpo de
uma forma geral, uma vez que estava muito habituada a me movimentar como um "bloco".
Agora, sem duvida, a técnica adquirida tanto no circo como no esporte, a minha nocédo de
espaco, o dominio do meu corpo foram grandes facilitadores na aprendizagem da danca.
Vamos dizer, é como se tivesse meio caminho andado.

3. Observo que no espetaculo Vaidade ha elementos que remetem a circo/danca, vocé poderia
falar um pouco sobre isso? De que forma a companhia constréi as relacfes entre danca e
circo?

O Vaidade apresenta o tempo inteiro a integragdo circo-danca. Em primeiro lugar foi a
formacéo da diretora e objeto da sua pesquisa. A gente se aproveitou do conhecimento dessas
duas linguagens e buscamos um dialogo entre elas. entdo, no momento em que estdvamos no
tecido, por exemplo, buscavamos trabalhar qualidade de movimento: Rapido, lento, seco,
languido etc percebendo que um movimento acrobatico podia ter diversas qualidades
diferentes e, por conseguinte, diversas leituras diferentes da parte do espectador. Ou partindo
da danca, em sequéncias no solo, ousavamos um pouco mais nas "pegadas” dos duos ou trios,
por termos uma destreza acrobatica. E chega num momento da pesquisa que ja ndo se sabe
(ou ndo importa) se 0 movimento é, a principio, um movimento de danga ou de circo, porque
as duas linguagens j& estdo tdo integradas que j& caminham juntas.

4. O que vc percebe como possiveis tensdes/convergéncias que cercam a danga e 0 circo
presentes em Vaidade que possibilitam a emergéncia de novos modos de pensar 0 corpo em
cena?

N&o sei se entendi bem a sua pergunta... Acredito que hoje existem varias formas de pensar o
corpo em cena. A dancga abragou diversas possibilidades de pesquisa e de comunicacao,
trabalha junto com artes plasticas, com midia digital, dialoga com linguagens de outras areas.
E o proprio corpo é pensado de forma mais holistica. Todas as técnicas, seja ela do balé, do
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esporte, do circo, sdo usadas pra somar, como se todo o seu conhecimento fosse usado a seu
favor, ndo importando se vocé faz um espetaculo de danca contemporanea ou de street dance.
O corpo, suas possibilidades, a pesquisa do movimento estdo acima da técnica em si, esta vem
para acresecentar na pesquisa e no resultado que dela surgird. N&o sei se fui clara ou mesmo
se estou no caminho da sua pergunta; se quiser reformuld-la e mandar pra mim novamente,
ndo tem problema.
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ANEXO F: Entrevista realizada com Vanda Jacques, fundadora/integrante da Intrépida
Trupe, no Rio de Janeiro, no dia 19 de janeiro de 2010.

1. Como foi o processo de criagcdo de Metegol?

V. Um artista plastico, amigo da Marieta Severo, nos procurou pra falar de um projeto que ele
tinha de um tot6 gigante, que ele queria ver se emplacava esse projeto pra copa do mundo na
alemanha e parecia um boa possibilidade e a gente comecou a pesquisar o Claudinho fez uma
maduete, providenciou uma maquete do que seriam as varas, como prenderiam as pessoas e a
gente comegou a pensar em cima daquela idéia. Bom, ninguém daqui € eximio jogador, as
meninas principalmente, mas a gente resolveu encarar e ai a gente foi pesquisar esse universo
do futebol. Entdo, como que seria esse corpo, teria que ser um corpo em algum momento
semelhante a um boneco, a um bonequinho de chumbo ou de madeira, ai a gente comegou
essa pesquisa e a pesquisar tudo o que tinha referéncia com o futebol, programa de tv, de
comentarios, comentaristas, de reprise de cenas, camera que volta e que vai, faz em camera
lenta agora, depois essa coisa da torcida, como que a torcida se comporta, as emocdes, e ai
essa coisa do coletivo, de , pd, ndo importa quem vocé é o olhar é pro gol, o que importa é o
gol, e realizar o ponto, entdo essa coisa do trabalho de equipe, da estratégia, essa coisa
solitaria do goleiro, do jogador, do enfrentamento, da espertize, das semelhangas do dible com
coisas da capoeira. A gente saiu pra todo lado que a gente tinha alguma referéncia, e que tinha
alguma intimidade ou que ndo tinha intimidade nenhuma também, a gente comegou a
pesquisar 0 que seria esse corpo e todo e qualquer estado que a gente pudesse perceber e
trazer pra cena, todo e qualquer estado desse corpo que é um atleta, que € um ser humano que
se emociona, € um cara que vence os limites, € um cara que t4 ali presente mas a cabeca
também t& numa cadmera lenta de pensamentos e elocubragdes.

2. E vocés pesquisavam com laboratérios de movimento, como era? Além da pesquisa
individual de olhar coisas, mas no grupo alguém liderava, como era?

V. Houve varios momentos, ndo é? Por exemplo, no primeiro momento a gente fez muito
aquecimento com capoeira, com Claudinho que era um dos diretores puxando e ele é
capoeirista desde muito tempo. A gente também ja tinha feito na Intrépida uma pesquisa
paralela, muitos anos atras com essa coisa da capoeira das entradas, da inser¢do dos corpos
como estratégia mesmo de defesa. Porque quanto mais perto vocé ta, menos bragco de
alavanca vocé tem, entéo o jogo de dentro tem muito a ver com isso, com VOcé penetrar o
outro pra amaciar o golpe, pra estar mais proximo do centro do golpe. Isso é uma forma
também de prevencdo contra o golpe. Entdo a gente comegou a pesquisar isso, a mandinga, o
faz que vai mas ndo vai, mas tudo o que se aproximava mais do dible da situacao do futebol.
E ai vocé vai ver que tem muito a ver uma coisa com a outra, essa mandinga do brasileiro,
esse jogo de cintura tanto na capoeira quanto no futebol vocé vai ver que é muito presente. E
essa coisa também de situacOes extremas do corpo, porque de repente pra vocé defender vocé
abre um spaccato, pra vocé dar um golpe vocé vai buscar a cabeca do cara |4, né? Entdo a
gente foi pesquisando mais por esse lado, pelas situagdes limites, pelo esgarcamento do
movimento, até que ponto chega o corpo pra uma defesa ou um ataque. Entdo o primeiro
momento a gente trabalhou bem fundamentado na capoeira. Depois teve um momento
também que a gente trabalhou uma marcha, que era uma coisa hora andada, hora saltitada e
em varias dire¢des, era um coletivo em marcha. Tinha uma coisa de movimento e dire¢des e
estados do corpo que hora era um grupo que atacava, hora era um coletivo que simplesmente
andava, outra hora era uma marcha que tinha uns tropegos, enfim, a partir de uma marcha
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criada em direces pelo espaco a gente foi introduzindo pequenas frases coreogréficas de
queda, de empurrdo, de puxada, de rasteira de mortal. Depois tinha a coisa dos aéreos
também, que num dado momento, no inicio do espetaculo e no meio do espetaculo a gente
fazia umas coisas penduradas, entdo a gente também montou situa¢bes aqui, montou duas
cordas com mosquetbes pra se prender em boudries, numa altura fora do chéo, entéo tinha
dias que a gente trabalhava movimentos em suspensdo mesmo, no ar.

3. E nessa hora que trabalhava no ar vocés levavam o que vocés trabalhavam no chdo? Aquilo
que tinha no ch&o ia pra ar? Aquilo da capoeira, da malandragem?

V. Com certeza, as torcGes, 0s chutes, 0os movimentos de braco. E ai tinha um momento que a
gente trabalhava giros de ombro que a gente comecou e depois percebeu que era uma coisa
que precisava de muito mais atencéo pra prevenir lesdes porque a gente teve alguns casinhos
entdo a gente foi se dando conta e depois mais do meio pro final do processo a gente comegou
com um trabalho de pilates direcionado pra o ombro, pra cintura escapular e pra forca de
centro, pra poder se precaver de lesGes. E nessa se deu muito bem quem ja tinha alguma
nocdao de ginastica olimpica também. Porque tem coisas que sao facilidades mesmo de alguns
corpos e outra que sdo trabalho, que precisa de um aprofundamento, de uma atencéo
redobrada.

4. E como foi a escolha das pessoas?
V. A gente ja era 0 grupo.

5. E tinha gente que s6 tinha familiaridade com uma dessas linguagens, danga ou circo e que
durante o processo teve que se aproximar mais da outra?

V. Teve. Mas ndo era assim, sO fazia circo ou so fazia danga, normalmente a gente ja vinha
com uma preparacio de outros espetaculos. E claro que, por exemplo, a Juju, tinha uma coisa
mais de jazz e mais familiaridade com danga mas também teve todo um processo de formacao
dos éreos aqui nas as aulas do Léo, trabalhou um tempo também com a Dani Lima. A
Flavinha que veio do sapateado e do classico também teve todo um processo de adaptagdo
com a linguagem dos aéreos. Mas isso ja vinha se dando desde outros espetaculos.

6. Mas voltando um pouco atras, como € que era nesse momento, do corpo quando chega de
um ou de outro, porque tem gente que tem mais um treinamento durante a vida de circo ou de
danga, como era esse momento de comegar um outro treinamento?

V. Vou falar do meu caso especifico; durante o processo do Metegol, eu tinha comecado a
fazer a Faculdade Angel Viana entdo eu tava assoberbada de pratica. Eu fazia préatica de yoga
bem cedo e as vezes tinha aula préatica na faculdade até 11 horas da noite ai eu tive um
problema de sinovite no pé, e tive até que me operar, e foi bem dentro desse processo ai.

(Continuacdo) Mas na verdade sempre teve um processo continuo. A Intrépida é muito
acolhedora. E mais por uma questdo de uma interacdo com o coletivo, acho que isso que mais
conta porque o proprio coletivo ajuda nos limites de uma pessoa que € muito querida,
envolvendo-a e fazendo-a ficar e vai construindo junto, tem essa caracteristica o grupo.

7. isso puxa uma outra pergunda que é quanto ao modo de preparagdo técnica dos
componentes; vocés fazem alguma aula juntos, alguma técnica especifica?
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V. Olha, ja rolou de tudo. No inicio da Intrépida a gente vinha de danca, de circo, de teatro,
cada um vinha com seu corpo, com sua linguagem expressa ali, nad €? E ia se deixando afetar
pela maneira de fazer do outro e acabava que virava um grande caldeirdo isso dai e as coisas
iam se uniformizando, os corpos iam pendendo pra uma coisa comum. Mas isso também néo
era taxativo, por exemplo, com os palhacgos ja era evidente que a coisa acrobatica ndo pegava
tanto, era uma coisa mais pro comico. A gente ndo tinha um aquecimento coletivo, mas, por
exemplo, no primeiro espetaculo, a gente nasceu em 86, o primeiro espetaculo autoral
Intrépida Trupe que foi até langado o nome ai, a gente fez um processo de criacdo desse
espetaculo com a Graziela Figueiroa. A gente se reunia todo dia a partir de 8 da manha no
Clube dos Macacos, fazia uma aula de danga contemporénea, mas tinha essa coisa do
acolhimento, eram corpos muito diferentes mas a Graziela tinha aquela por¢do mégica nas
maos e envolvia a todos e ninguém se sentia menor porque ndo dava um grand jeté ou ndo
fazia ponta. E ai foi uma construcdo bem de todos, cada um com a sua potencialidade, com as
suas facilidades e com seus limites também. E ai a gente fez esse espetaculo que foi uma
maravilha e agente conquistou a midia, o publico. E ai a gente foi pra Franca em 89 e quando
a gente voltou, ja com uns equipamentos de alpinismo, ja pensando nas mascaras que a gente
tinha conhecido 1a no México quando a gente foi em missdo cultural, quando nasceu a
Intrépida . A gente queria fazer uma cena com os mascarados, que tinha um pouco a ver com
os mascarados dos telecats mexicanos, da luta livre mas também tinha um “qué” de artes
marciais japonezas, daqueles herdis de televisdo. E ai a gente queria que esses herois fossem
herois aéreos, fossem o0s aéreos.

8. E qual foi esse espetaculo?

V. Foi o ARN que em francés ficava “aerien”, que eram os aéreos, eram os super-herois
aereos. . E ai a gente fez o ARN e 0 ARN 2, anos depois. Dai j& ficou uma coisa mais
mesclada, super acrobaticas e tinha uma coisa ja de danca, mais ligada com danca de saldo. A
gente foi, cada vez mais se aproximando, trazendo essa linguagem pra danga também. No
primeiro encontro a Graziela pegou os corpos de acrobatas, de palhacos e alguns que ja eram
do grupo Coringa, eu, a Beth, a Dani, faziamos aulas ja, mas a galera veio com facilidade. Ai
a Débora Colker comegou a trabalhar com a gente, ai ja era uma dan¢a mais “Debinha”
mesmo. Entdo os meninos ja comecgaram a se retrair um pouco, os acrobatas ja tinham uma
exigéncia maior. J4 comegou a rolar uma certa “saia justa”, digamos assim. Mas também tinha
um aquecimento dado pela Débora, enfim, foi a nossa preparacdo maior.

9. E isso foi algum espetéculo especifico?

V. Era ainda pro ARN. Eu acho que a coisa foi mais pontuada nas preparagdes dos espetaculos
porque ai sim vocé precisava de um aquecimento coletivo, porque ai ja concentrava, ja
direcionava os nUmeros que a gente tava concebendo entdo ja tinha mais uma especificidade,
entdo ja no aquecimento a gente tentava introduzir isso. Mas a gente nem pensava muito sobre
0 corpo intrépido. E ai foram caindo as fichas e foi ficando mais clara essa busca por um
corpo que correspondesse a esséncia daquele espetadculo. Nos processos seguintes a gente
continuou fazendo danca, a Dani Lima nos preparou varias vezes. Depois a gente teve uma
preparacdo com danca contemporanea, depois com Ashtanga Yoga, com Pilates. E mesmo
com Pilates, muitas pessoas embarcavam adorando e outras, que tinham um pouco mais de
dificuldade, se sentiam um pouco incomodadas com aquela historia de afunda o peito, desce
as costelas, desce o ombro, respira. Mas, mais e mais, nesse processo todo de 23 anos,
caminhando para 24, a gente foi percebendo a importancia desse olhar pro corpo, no sentido
de preservar esse corpo, de preparar melhor pra evitar lesdes, de preparar com mais detalhes
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para um rendimento maior e pra um desempenho mais efetivo. E no Metegol a gente se
preparou com danca contemporanea com o Paulo Caldas, com o Tony também que veio
substituir o Paulo algumas vezes e passou um longo tempo também dando aula pra gente. e
Pilates. Também com a Raquel Karro que também ja tinha feito Pilates na Angel e que tava
coreografando a parte dos aéreos num dado momento 14 do Metegol também fez uma
preparacdo de cintura escapular pra que a gente pudesse fazer esse trabalho de aéreos mais
tranquilamente.

9. Vocé acha que no Metegol a danca ta mais presente do que em outros?

V. Na verdade a gente usa a danca como linguagem de movimento entdo ndo tem aqueles
codigos da danca contemporénea de ir no chdo e se arrastar e ndo sei 0 qué. No caso do
Metegol o enfoque era como cair, utilizando-se das técnicas da danca contemporanea, as
aterrissagens e suspensoes.

10. Porque esse espetaculo, pra quem conhece a Intrépida, vé que 0 grupo como circo, mas
acho que uma pessoa que ndo conhece a Intrépida pode olhar como um espetaculo de danca,
porque ta tdo misturado.

V. Eu acho que tem uma esséncia circense, vamos dizer assim, no sentido de que € uma coisa
gue mexe com a caixa cénica inteira, mexe com 0 espaco aereo, que toca o limite do corpo,
das alturas, da emocdo, suspensdes em alturas grandes, tipo: o Léo pendurado com Caio mais
eu pendurados no pé dele e ele pendurado pela méo. Essa coisa do coletivo que o circo tem,
da confianga no outro, da mistura dos corpos formando uma coisa sé, enfim, do risco, né?
Entdo eu acho que todas essas coisas que sdo essenciais do circo, que tdo impregnadas da
linguagem circense. E meio dificil também, todo mundo pergunta: “E danca? E teatro? E
circo? E 0 qué?”. Eu acho que é uma mistura disso tudo. E uma construgio de linguagem de
movimento. Que tem muito essa referéncia do circo tradicional porque a nossa formacao
perpassa pelos mestres de circo que a gente teve. O meu primeiro professor de trapézio foi o
Roger, o Picolino, la em S0 Paulo. Depois a gente teve o Savala, que era primo do
carequinha que foi do Piolin, l& de Sao Paulo.

11. Vocé sente essa referéncia do circo tradicional nesse espetaculo?

V. Eu acho que é uma referéncia que ta dentro do corpo. Ja ndo sei muito bem o qué que é o
qué?

12. Eu li uma reportagem onde o jornalista se referia a Intrépida como um grupo de danca e
acrobacia. Qual a sua opinido sobre iss0?

V. Eu acho que cabe isso também, na verdade ndo é s uma coisa, ndo é sO outra, € tudo
junto, ¢ Intrépida Trupe. As pessoas olham uma pessoa pendurada e ja dizem: “Olha, Intrépida
Trupe!” Ja é referéncia. O nome extrapola, a linguagem extrapola o circo, o teatro e a danca,
mas contém tudo isso.

13. E uma linguagem da Intrépida, ndo é?
V. E. Tanto que por conta dessa curiosidade e dessa necessidade de embasamento e dessa

dindmica nas referéncias é que a gente tem ido procurar a Angel Viana pra se formar, ta la o
Gui Lazarri, a Flavinha, eu e a beth nos formamos no ano retrazado, a Carol acabou de se
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formar, a Raquel t& 14 também. E é muito legal isso. Antes de ser a Intrépida Trupe, a gente
foi, Beth e eu, grupo Coringa, eu me formei em arquitetura. Depois eu passei quase trinta anos
sem ter um compromisso com o estudar continuamente, e quando eu entrei na faculdade, na
Angel Viana pra fazer Licenciatura em danca, eu pude experienciar a teoria na pratica, eu
percebi que a minha pratica de toda a minha experiéncia significa muito. Eu ndo tinha a
menor idéia do que eu tava fazendo, na real, na real, era uma coisa que a gente simplesmente
fazia. Entdo essa coisa de sistematizar, de buscar uma metodologia, de avaliar os processos,
de pensar sobre a linguagem, e ndo so sistematizar a linguagem de movimento do corpo, mas
a pedagogia, a troca com os alunos, a questdo da seguranca, da técnica, da engenharia
circense. Entdo a gente se viu como pessoas que nesses anos todos elaboraram, construiram
um saber, nesse sentido, nessa linguagem da Intrépida Trupe, que tem a ver com a danca, com
circo, com teatro, com a engenharia, com a montagem, com a questdo técnica, com 0s
processos criativos, com os processos de aprendizado. E ai a gente se deu conta dessa riqueza
toda e ai também as pessoas conheceram mais por dentro o trabalho da Intrépida Trupe. E a
gente via que a gente sempre foi muito bem recebido onde a gente ia. A Intrépida Trupe é um
nome que ja faz parte do imaginario cultural carioca.

14. Na sua opinido, existe uma linguagem predominante no espetaculo Metegol?

V. em relacdo ao circo, acho que ele toca bem essa esséncia do circo, queé o limite, a altura, o
espaco aéreo, estar pendurado, a expressdo com o corpo solto no ar, o risco, a questdo do
corpo do outro ser o0 suporte do seu, piramides, o comico. E, vamos dizer assim, em que ponto
0 Metegol € danca? Eu acho que nessa coisa das aterrizagens, na exaustdo do movimento. Por
exemplo, ndo tem uma carreira de flic flac, mas tem umas coisas com o bastdo que foi uma
pesquisa que a gente levantou. A gente comecou a trabalhar com o bastdo como se fosse 0s
bonequinhos presos no totd e comegamos a brincar. Fizemos varios dias de improvisos no
bastdo, fomos gravando algumas coisas e depois foi composto uma coreografia a partir
daqueles vérios elementos levantados. Foi uma construgdo coreografica que teve uma
pesquisa muito grande com um objeto extra circense, digamos assim. Mas que acabou virando
uma gangorra, uma bascula.

15. Tem coisas que s6 aconteciam ali porque tinha gente que fazia circo?
V. Exatamente.

(Extra) Tinha aquela cena dos dois elésticos que era como se fosse uma divagagdo, uma coisa
meio atemporal que era uma coisa muito linda. Eram os corpos do caio e do Gui com o
maquinario que subia e descia com os motores e remetia a uma coisa atemporal, flutuante,
poética, é extremamente poético aquilo ali. E eu acho que é um momento do espetaculo onde
cada um dos acrobatas, dos bailarinos aparece mais pessoalmente. Porque acho que houve
uma tendéncia, no Metegol, de ser uma coisa de time, entdo uma unificacdo dos corpos,
houve uma exigéncia eu acho até, da direcdo por parte do Renato Linhares que 0s corpos
todos fizessem tudo. Eu, por exemplo, dancei nessa. Eu ndo tinha corpo, eu tava ja com
cinquenta anos. Ja tinha algumas lesdes importantes que me limitavam mesmo.

16. E o Renato participa também?
V. Participa. E tem coisas que o corpo do Renato faz que s6 o corpo do Renato faz. Tem

alguns encaminhamentos de pesquisa que sao muito proprios do corpo do Renato. Entdo nédo é
uma coisa estanque , ndo, sabe? A participacdo de cada um, a contribuicdo de cada um, o
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corpo de cada um significa muito em cada processo € na construgdo do “corpo intrépido”.

17. E vocé falou daquele momento dos elasticos em que aparecia cada um mais na sua
pessoalidade. Por que isso acontecia?

V. Porque eu acho que a direcdo de movimento do Metegol era bem voltada para uma coisa de
time, de uniformizar, mas teve uma liberdade de atuacdo na hora de compor esse nimero.

18. E sobre a tecnologia dentro do espetaculo, vocé acredita que facilita pra esse dialogo entre
danca e circo?

V. Com certeza. Principalmente nessa coisa de extrapolar a linguagem. Vocé ta4 dancando no
chdo, de repente t& no ar. E a gente foi adquirindo os equipamentos de acordo com a
necessidade de realizar um sonho, um determinado v6o, ou uma determinada suspensao. Por
exemplo, a gente queria fazer a coreografia da bola, tinha que ser um motor que tinha que ter
previsto uma grande sobrecarga porque eram oito pessoas e mais a bola, e as vezes tem um
trancozinho, vai subir, vai descer. E a gente “cortou um dobrado” pra entender o motor, as
velocidades. Porque normalmente, a velocidade do motor, se vocé ndo faz nada, ela é uma so.
Entédo, as vezes ficava muito tempo pra dar uma altura legal pra uma determinada imagem e
depois pra voltar para o chdo. Entdo a gente teve que acoplar um equipamento que
transformava as velocidades. E ai foi um espetaculo muito grandioso. A gente corria de fazer
espetaculo grandioso, de repente a gente caiu na armadilha de novo. Mas a ideia era muito
sedutora. E ai a gente se viu com quatro motores, mais um motor mega pra fazer a bola subir.
A gente foi aprendendo a lidar com os motores, com a iluminagéo.

19. Eu falo dessa coisa da tecnologia ajudar nesse mistura da danga com o circo porque com
um motor, por exemplo, da pra ficar os corpos mais leves, ndo é? Porque o circo tem isso, a
gente pra subir a coisa € muito na forca, né? Entéo, se vocé tem um motor, da pra ficar com os
bracos livres, as pernas livres, ja entra uma outra qualidade de movimento do que se vocé esta
sempre se agarrando.

V. Na verdade eu tenho escrito sobre iSSo e penso que a seguranca e 0s equipamentos fazem
sentido quando sdo instrumentos que ampliam as possibilidades de expressdao do corpo no
espaco. Entdo, na verdade, as nossas aquisi¢cfes e 0s nossos conhecimentos de engenharia
devem muito a esse desejo de estar em qualquer ponto. Veio a partir disso. Nao foi “Vamo
comprar um motor € ver o que a gente faz.”
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ANEXO G: Entrevista realizada com Vinicius Salles, integrante da Cia Dani Lima, via
internet, em 15 de janeiro de 2011.

1. Qual a sua formagéo? ( ndo necessariamente académica)

Capoeira, foi minha base. Depois quando entrei para a Escola de Teatro Martins Pena, meus
professores de danca falaram que eu tinha a t'cnica necessaria para ser um bailarino
contemporaneo e assim me introduziram a danca contemporanea, minica, etc... E assim que
conclui a escola eles me convidaram para dancar profissionalmente na companhia de danca
que eles coreografavam, como Marcia Rubin.

Depois fiz alguns cursos como a escola do teatro Municipal de ballet, mas nnao gostei e sai
depois de seis meses! e foi meio assim, nunca tive um comprometimento com a danga,
mesmo trabalhando com Dani depois de 5 anos eu ainda me definia como ator... o que foi uma
pena...

2. Se vocé veio da danca, como foi para 0 seu corpo a adaptacdo a movimentacao do circo?
(ou ao contrario, caso sua formacéo seja mais em circo)

Eu vim da capoiera... vim to teatro... no meio do caminho cruzei com a danca... "o circo"... foi
quase que natural... well... eu nunca tinha visto circo, até Dani invadir a minha vida, minha
alma, meus sonhos... e nem acho que tenha feito circo... Fiz Dani... trabalhei em alguns
projetos com a Intrépida, de “circo”... circo me doia, machucava, eu sempre tive muita
facilidade, mas meu corpo é preguicoso e sou vaidoso, duas combinacGes que ndo concordam
com o circo.

3. Observo que no espetaculo Vaidade ha elementos que remetem a circo/danca, vocé poderia
falar um pouco sobre isso?De que forma a companhiaconstroi as relagfes entre danca e circo
neste espetaculo?

Dani sempre trabalhou com a vulnerabilidade. Coisa que para mim n&o concorda com o circo.
O circo... acho que no espetaculo sdo os aparelhos mas o approach é outro. Em vez desse
corpo super-hnomem, que domina o aparelho, o truque, e se destaca de outro seres, esse corpo
do circo ndo tem espaco na Dani. Na Dani a gente sempre trabalhou esse corpo em
contradicdo, em tensdo, perdido em sua condicdo humana, fragil... tentando se agarrar em
alguma explicacdo de onde vemos, quem somos?... acho que falavamos, discutiamos sobre o
que era natural, artificial, como afirmamos a nossa identidade.

Bem, circo/danca... Na Dani, € um corpo passivo, passivo ao aparelho... ndo ha controle do
aparelho, ou dominio como no circo tradicional. Na cena em que abriamos o espetaculo com
uma parede de caixas de papeldo isso é bem claro. Era um aborto do circo...rs eu jogava
Fernandinha, presa num tecido enrolado na cintura dela... destruindo a parede fragil de caixa
de papeldo... eu roda ela, e seu corpo se desenrolava por completo, violentamente... ela
acabava segura apenas pelas maos... a forca da gravidade nesse momento é tamanha...
Fernandinha uma vez caiu feio no chéo, sorte que foi nas caixas... 0 publico via apenas um
corpo estendido no ar, tentando se segurar, se manter ali, contra a forca da gravidade... nesse
sentido € um corpo passivo, ndo existia o desejo de dobrar os bracos e controlar, mas de se ver
os efeitos fisicos refletidos naquele corpo, talvez fragilizado, bom, a gente podia discuti esse
“fragilizado™... as vezes a gente pode dar poder a alguém constatando que seu corpo ¢
fragil?...

Acho que é isso, na Dani, 0 corpo era passivo ao aparelho... era permitido sentir dor!... por
isso eu me sentia forte! ...no circo o aparelho é passivo ao homem... Acho que na Dani era



146

apenas uma aplicacdo desse homem contemporaneo em busca de uma identidade...bem, mais
do que isso... isso vale horas de especulacéo...

4. O que vc percebe como possiveis tensdes/convergéncias que cercam a danca e 0 Circo
presentes em Vaidade que possibilitam a emergéncia de novos modos de pensar 0 corpo em
cena?

Acho que ja falei. E a idéia de controle versus ndo controle, humano e super-humano-
maquina, virtuoso e verdadeiro.... acho que Dani influencia muito mais o circo, pois ela faz
mesmo o Circo repensar sua posicdo no mundo contemporaneo. Eu olhava as pessoas do
circo-circo, “os circenses”, parecia que eles tinha uma carcaga de musculos como uma
armadura, como que preparados para a guerra! ...dificil de penetrar... na Danca, no Brasil,
Dani para mim tras o reflexo desse Brasil em busca de uma identidade, fragilizado,
corrompido, roubado, marginalizado, que busca se manter num fio de uma corda
bamba...girando, girando...



