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RESUMO

Esta dissertacao investiga as transformagdes do circo brasileiro contemporaneo, partindo
da hipdtese de que a relagdo entre artista e espectador ¢ um eixo fundamental que estrutura as
diferentes logicas de produgdo. Argumenta-se que o campo circense no Brasil se organiza em dois
ecossistemas distintos e complementares: o Circo Popular, herdeiro direto do circo moderno, € o
Circo Expandido, surgido nas tltimas décadas. O Circo Popular, cujo modelo de negdcio se baseia
na bilheteria, orienta-se pelo objetivo de "agradar" a um publico amplo e heterogéneo, o que resulta
em uma estética que visa o amplo acesso, pautada no espetacular e no grotesco, € em uma estrutura
moével. Em contrapartida, o Circo Expandido, sustentado majoritariamente por editais e politicas
de fomento, ¢ protagonizado por artistas com outro perfil sociocultural que expandem o objetivo
de "agradar" pela busca de "se conectar”" a um publico segmentado. Essa busca resulta em uma
poética da singularidade, alinhada a arte contemporanea, que valoriza a pesquisa de linguagem, a
hibridizacdo e a autoria. Com base em revisdo bibliografica e entrevistas com artistas, a pesquisa
demonstra como a relagdo com o publico se relaciona ndo apenas com as escolhas estéticas, mas
também com os modelos de financiamento, com o perfil dos artistas e com as dindmicas de
formacao, revelando que as tensdes e os desafios do circo atual refletem a coexisténcia desses dois

complexos e coerentes sistemas.

Palavras-chaves: circo brasileiro; circo popular; circo expandido; relagdo artista-

espectador; estética circense



ABSTRACT

This dissertation investigates the transformations of contemporary Brazilian circus,
positing that the relationship between the artist and the audience serves as a fundamental axis
structuring different logics of production. It is argued that the circus field in Brazil is organized
into two distinct and complementary ecosystems: the Popular Circus (Circo Popular), heir to the
modern circus, and the Expanded Circus (Circo Expandido), which has emerged in recent decades.
The Popular Circus, whose business model is based on box office revenue, is guided by the
objective of "pleasing" a broad and heterogeneous audience. This results in an aesthetic aimed at
broad access, grounded in the spectacular and the grotesque, and in a mobile structure. In contrast,
the Expanded Circus, sustained primarily by public grants and funding policies, is led by artists
with a different sociocultural profile who expand the objective of "pleasing" by seeking to
"connect" with a segmented audience. This pursuit results in a poetics of singularity, aligned with
contemporary art, which values formal research, hybridization, and authorship. Based on a
literature review and interviews with artists, the research demonstrates how the relationship with
the audience relates not only to aesthetic choices but also to funding models, the artists' profiles,
and training dynamics, revealing that the tensions and challenges of the current circus reflect the

coexistence of these two complex and coherent systems.

Key-words: Brazilian Circus, popular circus, expanded circus, artist-audience relationship,

circus aesthetics
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1. APRESENTACAO

Quem sou, o que me trouxe e trago até aqui

Contar historias é como jogar malabares (Salman Rushdie em

“Haroun e o mar de historias”)

A trajetdria que me trouxe até esta dissertacdo confunde-se com o proprio objeto de estudo
aqui analisado. Minha experiéncia como produtor, gestor, artista e pesquisador transita de forma
multifacetada entre os dois ecossistemas que estruturam esta pesquisa: o Circo Popular e o Circo
Expandido. Diferente daqueles que nasceram no picadeiro, entrei para o mundo do circo atraveés
da Escola Picolino de Artes do Circo em 2005, quando ja estava na faculdade de Psicologia. Este
comeco, comum a boa parte dos que iniciaram seus passos nos picadeiros a partir dos anos 1990,
me posiciona como um circense contemporaneo — ou expandido. Desde entdo, minha carreira
tem sido uma navegacdo consciente entre as diferentes logicas de produgdo, financiamento e
relagdo com o espectador que definem o campo. Essa dupla vivéncia, que articula a gestao pratica
a reflexdo académica, me confere um lugar privilegiado para analisar as tensoes e os didlogos que
marcam o setor.

Minha atua¢do no Circo Expandido foi marcada por iniciativas que buscam a
profissionalizacdo e a inovagdo. Como fundador da Cadena Produgdes, especializei-me na gestao
de projetos e companhias, assinando a producao de grupos como a Cia LuanaSERRAT, a Trupe
Malabares Mégicos e a Fulanas Companhia de Circo. Essas experiéncias abriram espaco para
minha participagdo em eventos estratégicos, como ser convidado para mesas e debates de festivais
como o Festival Mundial de Circo (que realizou em 2025 sua vigésima terceira edi¢do) e o
CIRCOS - Festival Sesc de Circo — onde também ja fui convidado para participar em duas edi¢des
do Encontro de Programadores.

Além da gestao, minha contribui¢cdo se estendeu a curadoria e idealizagdao de relevantes
projetos na area. A cria¢do de plataformas como o #somoscirco Festival, a Convencao Baiana de

Malabarismo, Circo e Arte de Rua e o Semindrio Nacional de Circo demonstra um compromisso
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com a criagdo de espagos para a difusao e a reflexdo. A fundagdo da PRODUCIRCO — Rede de
produtores e gestores de Circo — consolida minha atuagdo como um agente que nao apenas estuda
0 campo, mas que participa ativamente em sua articulagao.

Paralelamente, a faceta de pesquisador acompanha toda a minha jornada. Desde a
monografia de graduagdo em Psicologia, intitulada "(Des) Cadenando Lonas: As (Co-)relagdes do
Circo com a Sociedade P6s-Moderna" (2009), minha producao intelectual busca analisar as
transformagdes do circo. Contribui com publicagdes que aprofundam o debate, como o capitulo
"O novo no novo circo contemporaneo", publicado no Brasil na coletanea "A arte do Circo na
América do Sul" (Edi¢des Sesc, 2023) e depois traduzido na Argentina (em 2024). A participacao
ativa em simposios e seminarios, com apresentagdo de trabalhos e como membro de comissoes
organizadoras, refor¢ca meu transito entre a pratica e a teoria.

A andlise aprofundada sobre as logicas de financiamento, um dos eixos centrais deste
trabalho, ¢ diretamente informada por minha experiéncia em instancias de decisao de politicas
culturais. Minha participagcdo em alguns dos mais importantes 6rgaos consultivos e deliberativos
do pais proporcionou-me uma visdo interna dos mecanismos que moldam a producao artistica.
Atuei como membro da Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura (CNIC) no biénio 2015-2016
e fui representante da sociedade civil no Conselho Nacional de Politica Cultural/Colegiado Setorial
de Circo por dois mandatos (2013-14 e 2015-16). Em ambito estadual e municipal, fui membro e
presidente do Colegiado Setorial de Circo da Bahia e, posteriormente, conselheiro no Conselho
Municipal de Politica Cultural de Salvador. Essa vivéncia ¢ complementada por minha atuacao
como parecerista para programas como a Lei Rouanet (PRONAC) e o FUNCULTURA de
Pernambuco, 0o que me permitiu compreender os critérios que orientam o fomento ao circo,
principalmente ao Circo Expandido.

Ao mesmo tempo, minha compreensao do Circo Popular e do "objetivo de agradar" ndo ¢
apenas teodrica. Ela foi forjada na pratica, em um mergulho na realidade dos artistas que mantém
viva a tradicdo itinerante. Através do projeto "Oficina de Qualificacdo nos Circos", realizei
intercambios e ministrei oficinas em circos de lona como o Circo Sulamérica e o Circo Show
Brasil. Também atuei na captagcdo de recursos e gestdo de projetos de manutencao para circos
como o Weverton Circo e o Circo Bismark, compreendendo na pratica sua organizacdo e seus

desafios de sustentabilidade. Minha participagdo em comissdes de selecdo de prémios voltados
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para as tradi¢des populares, como o Prémio Funarte as Familias Circenses, demonstra um profundo
respeito e conhecimento desse ecossistema, essencial para a analise aqui proposta.

Essa vivéncia integral, que se completa com minha atuacdo como artista e diretor da
Trupeniquim Cia de Circo desde 2006 e na coordenacdo do Circo Picolino (2017 — 2024),
fundamenta a perspectiva adotada nesta dissertacdo. A jornada que se inicia como aluno, passa
pela criacdo artistica, pela producgdo, pela gestdo de grandes eventos, pela formulagdo de politicas
publicas e pela pesquisa académica, oferece um ponto de vista inico sobre o fenomeno circense.
E a partir desse lugar, de quem vivencia na pratica as teorias que investiga, que este trabalho foi

construido.

2. INTRODUCAO

Mas o que ¢ o circo, afinal? Esta pesquisa surge de uma experiéncia vivida por mim na
primeira edi¢do do FIC - Festival Internacional de Circo de Sao Paulo no ano de 2018. Neste ano,
tinha sido convidado a participar como jurado da Mostra Competitiva e para participar das mesas
de debate. Este convite me permitiu, por sorte, acompanhar toda a programagao do festival. Eu me
encontrava ali, portanto, ndo como um espectador comum, mas na posi¢ao de jurado e debatedor,
imerso em um panorama da producgdo circense contemporanea. A programagao era intensa, mas
havia um espetaculo que despertava mais minha curiosidade: “Sobrevoltas”, da companhia que
hoje ¢ chamada de Circo Enxame e dirigido pelo artista e fundador da companhia Circo Minimo,
Rodrigo Matheus. No dia da apresentagdo havia fila na entrada, como em todos os outros
espetaculos, evidenciando o sucesso do festival naquele ano e, principalmente, o desejo de uma
parte numerosa da populagdo por assistir espetaculos circenses. No entanto, apds cerca de 15
minutos do inicio da performance, parte do publico comecou a sair e podia-se escutar frases como
“cadé o circo?”, “cadé os palhagos?”. Embora ndo tenha sido a primeira vez que presenciei cenas
assim, com certeza essa foi a mais enfatica. Até entdo. Ao final daquela edi¢do, fui convidado pelo
Diretor Artistico do festival, Hugo Possolo, a escrever algumas linhas sobre o evento e, claro,
escrevi sobre isto. Para as proximas duas proximas edigdes do festival 2019 e 2022 eu fui
convidado a assumir a funcdo de coordenador de infraestrutura e logistica do festival e agora, nos

bastidores, veria cenas parecidas ocorrerem diversas outras vezes.
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Estas cenas nos provocam diversas perguntas. Talvez, a mais 6bvia dela seja “o que mudou
para o que o espectador ja ndo reconheca aquele espetaculo como circo?”’; esta provoca outras
perguntas subordinadas: “qual € o circo que este espectador reconhece?” ou ‘“quais as
caracteristicas e marcadores que caracterizam este circo?” até chegar a pergunta final: “o que ¢
circo, afinal?” Estas provocagdes me levaram a pergunta que mais me motivou a partir de entdo:
“o que querem estes artistas?” ou “quais seus ‘objetivos’ cénicos?”

Se por um lado parecia — e continua a - haver uma frustracdo de um publico que buscava o
riso franco e o maravilhamento do risco, e se deparava com a introspec¢ao e a metalinguagem. Por
outro, havia — e ha - a convic¢do de artistas empenhados em explorar novas fronteiras, em
hibridizar linguagens e em se recusar a entregar o que era convencionalmente esperado deles.
Neste descompasso evidente entre a expectativa do publico e a proposta do artista vi um sintoma.
Um sintoma de uma cisdo, uma bifurcagdo no campo circense ocidental e, especificamente,
brasileiro.

De um lado, um circo que dialoga com uma memoria afetiva coletiva, um circo de lona,
itinerante, que se anuncia “para toda a familia” e tem como métrica de sucesso o aplauso caloroso
e a bilheteria cheia. Um circo cujo objetivo cénico primordial, assumido sem pudor, é agradar’.
Do outro, um circo que ocupa os palcos dos teatros, os centros culturais e os festivais, financiado
por editais, que dialoga com os codigos da arte contemporinea e que, muitas vezes, parece ter
como objetivo a provocagao, a reflexdo, o desafio intelectual. Um circo que ndo quer apenas ser
visto, mas investigado pelo espectador.

Esta dissertacdo nasce, portanto, desta inquietacdo. Ela parte da hipotese de que a chave
para compreender as multiplas e complexas transformacdes do circo no Brasil ndo reside em uma
suposta “evolucao” linear de suas formas, mas na analise da relacdo fundamental entre o artista e
o espectador. Argumentamos que a natureza dessa relagdo — e os objetivos cénicos que dela

decorrem — ¢ o eixo que molda, de maneira determinante, as escolhas estéticas, os modelos de

! Ao conversar sobre um nimero ou espetdculo com um circense - principalmente aqueles chamados
“circenses tradicionais”, agrupamento que trataremos mais a adiante - ¢ comum ouvir perguntas e frases como: “e ai?
o espetaculo agrada?”, “ele € muito bom, viu? agradou todo mundo”. O verbo agradar ¢ comumente utilizado no meio
circense sem que isso signifique qualquer demérito. Ao contrario, como veremos a seguir, agradar parece converter-
se na unica ou mais importante métrica de analise da obra artistica, sendo mais admirados - e copiados - aqueles que
conseguem maior nota nesta escala. Em outras palavras, ¢ possivel dizer que este circense tinha como principal
objetivo cénico agradar ao espectador. Assim, adotaremos este termo neste trabalho.

13



funcionamento, as logicas de financiamento e o perfil profissional que caracterizam as duas
grandes vertentes que aqui denominaremos Circo Popular e Circo Expandido.

Nao se trata de uma mera questdo de gosto ou de estilo. Trata-se de dois ecossistemas
socioculturais distintos, que, embora compartilhem um mesmo nome — “circo” —, operam sob
logicas internas radicalmente diferentes. Investigar como esses ecossistemas se estruturam, como
coexistem, como se tensionam e o que revelam sobre a cultura brasileira contemporanea ¢ o desafio

ao qual nos propomos nas paginas que se seguem.

Qual Circo?

No Brasil, onde as primeiras companhias circenses comegam a se estabelecer ainda no
século XIX, circo tradicional ou circo itinerante sdo os termos ordinarios mais comumente
utilizados para se referir ao formato-estrutura-organizacdo herdeiros do que os pesquisadores
chamam de Circo Moderno. De acordo com uma das maiores autoridades na pesquisa relacionada
ao mundo do circo, a pesquisadora Eliene Benicio (2018, p. 33) “[...] no século XVIII surge o
Circo Moderno, confluindo para ele os artistas das feiras e da commedia dell’arte |...]”, este,
estendeu suas atividades até os dias atuais. E dado ao suboficial da cavalaria inglesa Philip Astley
o titulo de seu criador (BOLOGNESI, 2003; SILVA, 2003). Ele transferiu as apresentacdes que
eram feitas nas feiras/pragas publicas para um recinto fechado como apontado pelo também
referente historiador e pesquisador das atividades circenses Mario Bolognesi (2003): “[...] O
espetaculo da praga transferiu-se para o interior de uma sala e, com isso, foi possivel a cobranga
de ingresso [...]” (p. 31).

Sem negar as terminologias acima, adotaremos neste trabalho o termo “circo popular" por
promover uma rapida associagdo com o popular e a Cultura Popular, cujas nogdes e caracteristicas
serdo vitais a nossa abordagem. Este termo também fara um recorte geografico, referindo-se ao
circo brasileiro. Embora as caracteristicas possam ser compartilhadas com circos de muitos outros
paises, neste trabalho, nossa atenc¢do ficou voltada apenas ao circo praticado nas terras de nosso
pais. Também delineamos em termos de tamanho referindo-se a circos e companhias de pequeno
e médio porte. Embora as caracteristicas tratadas possam ser encontradas também em estruturas

maiores, elas sdo mais comumente encontradas nos menores.
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Como veremos adiante, definimos o Circo Popular como um dos dois ecossistemas
fundamentais que estruturam o campo circense brasileiro na atualidade, tendo como caracteristicas
principais: (a) organiza seu modelo de negocio na bilheteria, um pilar que molda de maneira
determinante sua teleologia cénica. O objetivo primordial, assumido sem pudor, ¢ "agradar" a um
publico amplo e heterogéneo. Esta orientacdo ndo visa a segmentacao, mas sim a maximizagao do
alcance, buscando engajar o maior percentual possivel da populacao. Tal estratégia se manifesta
em abordagens de precificacdo flexiveis e na acessibilidade inerente de suas apresentagdes. A
validagdo de seu sucesso ¢ mensurada pelo aplauso caloroso e pela bilheteria cheia, indicadores da
efetividade de sua conexao com a audiéncia; (b) A estética do Circo Popular ¢ concebida para o
amplo acesso, pautada no espetacular e no grotesco. Esta escolha dialoga profundamente com a
memoria afetiva coletiva, configurando um espetaculo cénico que se destina "para toda a familia".
Vamos esclarecer que o qualificativo "popular" nido denota uma restricdo a um publico
socioeconomicamente vulneravel, mas sim a obras artisticas cuja fruicdo e compreensdo
prescindem de conhecimentos especificos prévios, abrangendo, por principio ou nio-exclusdo,
todos os estratos sociais. Elementos como o humor dos palhagos, as acrobacias e performances
que mesclam o fantasioso e o ridiculo sdo emblematicos dessa estética, que se traduz na celebracao
do grotesco e do onirico, desafiando normas sociais e instituindo um espago de liberdade e
subversdo; (c) Uma das caracteristicas mais marcantes do Circo Popular ¢ sua estrutura movel e
itinerante. Essa mobilidade permite que o circo se desloque entre cidades, levando o espetaculo
diretamente as comunidades, notadamente em 4reas rurais € pequenas localidades onde o acesso a
outras formas de artes cénicas ¢ limitado. A itinerancia, historicamente impulsionada por
inovagdes como as ferrovias, constitui um fator crucial para sua popularizagdo e para a capacidade
de atingir um publico vasto. No contexto brasileiro, vamos sublinhar que o circo ja se estabeleceu
como uma manifestacdo popular, integrando-se prontamente as tradi¢des locais e adaptando-se as
idiossincrasias regionais e; (d) A inter-relacdo entre artista e espectador no Circo Popular
configura-se como um pilar fundamental, caracterizada pela proximidade fisica e pela interagao
direta. Essa dinamica, legada dos primordios do Circo Moderno, persiste nos espetaculos sob a
lona dos circos itinerantes. O artista do Circo Popular mantém-se em constante sintonia com as
respostas da audiéncia, adaptando sua performance ao humor e as expectativas do publico. Essa
capacidade de adaptacdo € vital para o éxito do espetaculo, particularmente nos nimeros de humor,

onde o timing € a entrega sdo cruciais.
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Também adotaremos o termo Circo Expandido. Para justificar nossa escolha, analisemos
as outras possibilidades.

a. Na Franga, na década de 1980, surgiria aquilo que mais tarde se chamaria de “Novo
Circo”. Porém a adogdo desta nomenclatura tem resvalado na sugestao da existéncia de
um circo “velho”, termo nao-condizente, ou pelo menos contraproducente para uma
producao artistica.

b. Outro termo que chegou a ser proposto ¢ “Circo do Homem”, referindo-se ao
distanciamento, no espetaculo, do uso de animais. Porém, embora a maioria das trupe
e companhias representantes deste novo fazer-circense, nao adotem o uso de animais
em seus espetaculos, a adocdo desta terminologia encontra resisténcia por dois motivos
principais: a) o ndo-uso dos animais ¢ uma escolha das companhias e ndo uma decisao
politico-filoséfica podendo, portanto, ser alterada em qualquer momento e; b) o termo
“Circo do Homem” possibilita associagdes maldosas referentes as outras modalidades
circenses como “Circo dos Bichos”.

c. A terceira terminologia ¢ “Circo Contemporaneo”. A principio parece ser a
terminologia mais adequada, pois, refere-se a uma modalidade que “surge” na Idade
Contemporanea e segue o padrdo utilizado em outras artes: Danca Contemporanea,
Teatro Contemporaneo e a propria Arte Contemporanea. Entretanto, pesa contra a
adogdo desta terminologia os diferentes significados que podem ser adotados. De
acordo com o diciondrio, a palavra “contemporaneo” refere-se a “que ou aquele que ¢
do mesmo tempo ou do nosso tempo”. Significa que todos os circos que mantém suas
atividades sdo, por semantica, contemporaneos.

Outras questdes sdo levantadas quanto a esta terceira possibilidade: a) um circo pode
manter a mesma estrutura estética e de funcionamentos aproximadas ao do Circo Moderno e,
todavia, apresentar recursos, itens contemporaneos (musica, por exemplo); b) ou aproveitar um
fato contempordneo em algum momento do espeticulo (um palhago que faz piada do atual
presidente em seu numero, a titulo de exemplo). Daniel Lopes, Erminia Silva e Marco Bortoleto
acrescentam: "Com efeito, ¢ preciso debater a ideia de que o contemporaneo estd também
carregado de saberes provenientes de diferentes periodos e contextos histdricos, criando uma
ligagdo que pode ser debatida diante de suas particularidades, suas virtudes e limitagdes." (2020,

p.146).
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Dito isso, diante da necessidade de a adogdao de uma terminologia neste trabalho visando
facilitar a compreensdo e a inexisténcia de uma denominagdo que se impde de maneira
incontestavel, adotaremos um termo que vem ganhando forca entre artistas circenses no Brasil e
em outros paises como Franga, Canadd, Argentina e Uruguai: circo expandido.

Aqui, iremos definir este ecossistema circense como sendo substancialmente diferente do
Circo Popular. Sua emergéncia, nas ultimas décadas, representa uma bifurcagao no campo circense
brasileiro, impulsionada por uma reconfiguragdo dos perfis artisticos, dos modelos de
financiamento e das abordagens estéticas. Assim, estabelecemos como premissas: (a) o Circo
Expandido ¢ protagonizado por uma nova geracdo de circenses, cujo perfil destoa
significativamente do artista do Circo Popular. Diferentemente da transmissao familiar de saberes
e das origens socioecondmicas mais humildes que caracterizam o ecossistema anterior, os artistas
do Circo Expandido provém majoritariamente de classes média e média alta, possuem educacao
formal, frequentemente de nivel superior, e sdo oriundos de centros urbanos. Sua formacao se da
em escolas formais de circo, estabelecidas a partir da década de 1970, e ¢ marcada por uma forte
interdisciplinaridade, incorporando influéncias de diversas linguagens artisticas, como a dancga
contemporanea, o teatro fisico e as artes visuais. O capital cultural prévio desses artistas, muitas
vezes com backgrounds em éareas como filosofia ou psicologia, enriquece suas criagdes, elevando
a técnica circense de um fim em si mesma a um elemento integrante de um repertdrio expressivo
ampliado; (b) em contraposi¢ao ao Circo Popular, que se sustenta primordialmente na bilheteria,
o Circo Expandido ¢ financiado, em grande parte, por editais governamentais, patrocinios
privados, parcerias institucionais e, mais recentemente, por modelos de financiamento coletivo.
Essa nova logica econdmica desvincula a sustentabilidade do espetaculo da dependéncia exclusiva
da venda de ingressos, permitindo que o objetivo cénico expanda o "agradar" trazendo para cena
outros objetivos como "desafiar", "provocar" ou "surpreender" um publico mais segmentado.
Enfatizamos que os critérios dos editais, ao valorizarem a "pesquisa de linguagem", a "interseccao
entre diferentes artes" e a "inovacao estética", exercem uma influéncia determinante na direcao da
producao artistica, consolidando uma estética alinhada as artes contemporaneas; (c) A estética do
Circo Expandido privilegia a pesquisa de linguagem, a hibridizagdo e a autoria, em consonancia
com os preceitos da Arte Contemporanea. Ao invés de buscar um publico amplo e heterogéneo,
como o Circo Popular, o Circo Expandido se relaciona com uma audiéncia mais especifica, dotada

de capital cultural para dialogar com propostas mais experimentais. A poética da singularidade
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substitui a matriz replicavel, e a figura do artista-criador emerge em destaque, contrastando com o
artista-intérprete. As tematicas abordadas nos espetaculos frequentemente versam sobre questoes
sociais, ambientais, politicas e existenciais, distanciando-se do entretenimento. A mediacao
institucional, exemplificada pela atuacdo de instituigdes e centros culturais, possibilita a oferta de
espetaculos a precos acessiveis ou gratuitamente, mas também introduz curadores e programadores
que selecionam as obras, influenciando a relagao entre artista e publico e; (d) A relacdo entre artista
e espectador no Circo Expandido ¢ intrinsecamente mais complexa e desafiadora. O publico ndo ¢
concebido apenas como um consumidor de entretenimento, mas como um "espectador
emancipado", que observa, seleciona, compara e interpreta, participando ativamente da construcao
de significados. O artista busca provocar reflexdo e mudanca, mesmo que isso implique a
frustragdo de expectativas tradicionais associadas ao circo. Essa postura exige do publico uma
atitude mais ativa e reflexiva, convidando-o a adentrar territérios desconhecidos e, por vezes,
desconfortaveis. A alteragdao no perfil do publico ¢, simultaneamente, causa e consequéncia das
transformagoes no perfil dos artistas, estabelecendo um movimento dialético em que novos artistas

atraem um novo tipo de publico que, por sua vez, legitima as inovagdes propostas.

A questdo do espectador

Quando dizemos que o espetaculo ¢ infantil nds estamos assumindo que o espetaculo foi
criado, construido, encenado com objetivo de atingir a um publico especifico: o infantil. Aqui
propomos que este direcionamento se dd também em todos os aspectos sociais (politicos,
econOmicos, territoriais, educacionais etc.). Em outras palavras, assumimos que todo espetaculo
tem um espectador-alvo: o artista, ao criar, cria - consciente ou ndo - a partir de uma imagem deste
espectador e imagina como atingi-lo decidindo as ferramentas que serdo empregadas.

Pretendemos demonstrar que o Circo Popular tinha e tem um espectador-alvo popular:
amplo e generalista. E tinha por objetivo agrada-lo, visando aumentar a chance de este voltasse
e/ou indicasse o circo para outras pessoas - apontaremos que a principal receita da qual dependia
a subsisténcia de toda a comunidade circense ¢ oriunda da venda de ingressos (e comidas e bebidas
dentro do circo). E que a partir deste espectador e deste objetivo, se construiu sua estética,
estrutura, organiza¢do e funcionamento. Tudo isso se modifica no Circo Expandido por este ter,

em nosso recorte, outro espectador-alvo.
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A abordagem aqui adotada interessa-se em identificar a quem ¢ direcionado o espetaculo -
consciente ou inconsciente, direta ou indiretamente - e, a partir dai, avaliar os outros fatores que
tomamos como subsequentes. Por exemplo, consideramos relevante a origem dos artistas - e por
isso vamos aborda-la mais adiante - mas tomamos como fator paralelo, dando a primazia a relacao
com o espectador. E por isso que, embora o Circo Zanni seja constituido por pessoas oriundas em
sua grande maioria da classe média, ¢ considerado um circo popular em nossa analise. Entretanto,
a companhia Instrumento de Ver, embora tenham artistas de perfil parecido a companhia anterior
- classe média, vindos de escolas de circo etc. - a inscrevemos na categoria circo expandido como
iremos detalhar mais adiante.

E a partir desta abordagem: relagio artista - espectador-alvo/objetivo que vamos olhar para
a histdria do circo e seus dias atuais. Note que aqui estamos olhando a partir do artista-criador.
Nio ¢ objetivo deste trabalho entrar nas questdes da recepgdo. E neste sentido também que
abordamos o conceito de estética: ndo pelo lado do espectador, da contemplacao sensorial ou
apreciacdo do objeto artistico, mas pela ideia pensada e proposta pelo artista — independente deste
ter alcancado seu objetivo — considerando que esta parte de um imaginario estético ao criar sua

obra e com o qual deseja atingir o publico.

Justificativa e Relevancia: Por Que Olhar para o Circo Hoje?

As artes circenses muitas vezes se anunciam como porta de entrada dos cidaddos em seu
contato com o maravilhamento dos espetaculos. (MIRANDA, Danilo, 2023, p. 9)

Consideramos que o circo funciona como um espelho de seu tempo, refletindo e refratando
as tensoes, os valores e as formas de sociabilidade de cada época em sua estrutura, funcionamento,
perfil de seus integrantes, poética e estética. Neste sentido, estudar o circo em suas diferentes faces
¢, portanto, uma forma de compreender dinamicas culturais mais amplas que marcam nossa
sociedade.

Primeiramente, a tensdo entre o Circo Popular e o Circo Expandido ecoa o debate mais
vasto sobre a relagdo entre cultura popular e cultura erudita, ou, entre produgdo cultural de massa
e produgdo artistica de nicho. O Circo Popular, com sua logica comercial direta e sua busca por

uma comunica¢do ampla, nos permite analisar as estratégias de sobrevivéncia e a resiliéncia de
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uma forma de arte que depende da aceitacao direta de seu publico. Ele nos obriga a questionar
preconceitos que frequentemente associam o “popular” ao “simples” ou “menos elaborado”,
revelando a complexa engenharia social e a sofisticada poética do acesso que o sustenta.

Por outro lado, o Circo Expandido, com sua dependéncia de politicas de fomento e sua
inser¢ao nos circuitos contemporaneos da arte, serve como um estudo de caso exemplar sobre o
impacto das politicas culturais na produgdo artistica. A analise deste ecossistema nos permite
investigar como os critérios de editais, as curadorias de festivais e o apoio de instituigdes como o
SESC? ndo apenas viabilizam, mas também moldam e, por vezes, condicionam a pesquisa de
linguagem e as escolhas estéticas dos artistas.

Ademais, o campo circense demonstra-se um laboratorio para a compreensao de novos
modelos de formacao, trabalho e profissionalizagcdo no campo da cultura. A passagem de um saber
transmitido pela via da hereditariedade e da pratica familiar (no Circo Popular) para um
conhecimento adquirido em escolas formais e universidades (no Circo Expandido) revela uma
profunda transformagdo no perfil do artista, em seu capital cultural e em suas aspiragdes. Estudar
essa transi¢do € entender como se formam, se legitimam e se sustentam as carreiras artisticas no
século XXI.

Finalmente, a relevancia deste estudo reside em sua contribuicdo para o proprio campo
circense. Ao propor um modelo analitico que evita hierarquias e julgamentos de valor, buscando
compreender a logica interna de cada vertente, esperamos oferecer a artistas, produtores, gestores
e formadores uma ferramenta para uma reflexdo mais nuancada sobre suas proprias praticas. Em
um momento de intensa diversidade, mas também de grandes desafios para a sustentabilidade,
compreender a fundo as diferentes “regras do jogo” que regem cada ecossistema pode ser um passo
fundamental para fortalecer o campo como um todo, promovendo didlogos mais produtivos e

politicas culturais mais eficazes.

Percurso Metodologico: A Construg¢dao do Olhar

2 Sigla para Servigo Social do Comércio, instituigdo criada por empresarios do comércio de bens, servicos e
turismo com objetivo de proporcionar bem-estar e qualidade de vida aos trabalhadores e seus familiares, conforme
site da instituicdo. Disponivel em: https://www.sesc.com.br/fag/o-que-e-sesc/ Acesso em 05/09/2025.
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A natureza multifacetada do nosso objeto de estudo exigiu uma abordagem metodologica
igualmente plural, de carater qualitativo, que combinou diferentes estratégias de investigacao para
construir uma visdo panoramica e, a0 mesmo tempo, aprofundada do fenomeno. A pesquisa se
caracteriza como etnografica, inserida na teoria critica do paradigma pds-positivista, por
reconhecer que a realidade social ¢ complexa, interpretativa e construida a partir de multiplas
perspectivas.

O alicerce de todo o trabalho foi uma extensiva revisao bibliografica. Esta revisao ndo se
limitou a tedricos especificos do circo (como Mario Bolognesi, Erminia Silva e Eliene Benicio),
mas se expandiu para campos vizinhos, buscando em autores como Raymond Williams e Stuart
Hall as ferramentas para pensar a Cultura Popular; em Mikhail Bakhtin, o conceito de
carnavalizagdo e grotesco; em Pierre Bourdieu, as nogdes de campo e capital cultural; e em Jacques
Ranciére, a figura do “espectador emancipado”. Essa base tedrica interdisciplinar foi crucial para
construir as lentes analiticas através das quais os dados coletados seriam interpretados.

A coleta de dados primarios se deu por meio de estratégias participativas. A experiéncia
pessoal do pesquisador, tanto como espectador quanto como profissional atuante em diferentes
fungdes no campo (artista, jurado, curador, produtor, gestor, debatedor), forneceu o ponto de
partida e uma sensibilidade etnografica para as tensdes aqui analisadas. A esta observagao
participante somaram-se entrevistas semiestruturadas com artistas expoentes do circo expandido
em atuagdo nos estados da Bahia, Rio de Janeiro e Sao Paulo e no Distrito Federal. O objetivo
dessas entrevistas foi capturar nao apenas dados factuais, mas as narrativas, as visdes de mundo e
as autopercepgdes desses agentes sobre sua propria pratica e sua relagdo com o publico.

Estes entrevistados foram escolhidos pelos seguintes critérios:

1. Territério de atuacao: escolhi pessoas que atuassem nas regides de maior € mais
reconhecida produgao artistica em circo expandido (Sao Paulo, Rio de Janeiro e
Distrito Federal) e uma pessoa de atuacdo no estado da Bahia, meu principal
local de atuacao;

2. Espetaculos ativos: foram escolhidas pessoas que tivessem espetaculos de circo
expandido em atividade no momento de realizagdo da pesquisa;

3. Perfil: se tentou buscar a maior diversidade de perfil (género, raca,

nacionalidade, etc).
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Finalmente, a analise dos dados coletados foi realizada de forma sistémica, buscando nao
apenas descrever cada vertente isoladamente, mas, principalmente, estabelecer relagcdes e
contrastes. Conforme aponta Umberto Eco em sua "Obra Aberta", para estudar as poéticas das
obras devemos nos basear em declaragdes dos autores e na andlise das estruturas das proprias
obras, “de sorte que da maneira como a obra esta feita se possa deduzir o modo pelo qual ela queria
ser feita" (Eco, 1976, p.25). O cruzamento constante entre a revisao bibliografica, os dados das
entrevistas e as observagdes do autor permitiu a constru¢do dos dois modelos de ecossistemas que

formam a espinha dorsal desta dissertagao.

Estrutura da Dissertag¢do: Um Mapa do Percurso

Para guiar o leitor através da exploracdo do tema e da argumentacdo desenvolvida, a
dissertacdo foi organizada em trés capitulos principais, sucedidos por esta introdugdo e seguidos
pela conclusdo. Cada capitulo se aprofunda em um aspecto da nossa hipdtese, construindo o
raciocinio de forma progressiva e cumulativa.

O capitulo “Cultura e Circo Popular: Diga-me com quem falas e eu te direi quem €s” se
dedica a construir as bases teoricas e historicas do Circo Popular. Iniciamos com uma discussao
sobre os conceitos de cultura e cultura popular, revisitando autores como Raymond Williams e
Stuart Hall para estabelecer nossa compreensdo do “popular” como um campo de tensdo e
negociacdo. Em seguida, mergulhamos na historia do Circo Moderno, tragando sua transi¢ao de
um espetaculo de elite para uma forma de entretenimento de massa. Analisamos como a
necessidade de agradar a um publico amplo e diverso moldou sua estrutura itinerante, sua
organizac¢do familiar e, crucialmente, sua estética.

No capitulo seguinte — “O objetivo de agradar ou em busca do povo: venha, goste e volte”
aprofundamos a analise das ldgicas que estruturam o circo popular, com foco especifico no
objetivo de agradar ao publico e suas implicacdes. Examinamos como este objetivo central
influencia todas as decisdes artisticas, organizacionais e econdmicas do circo popular. Analisamos
o perfil dos artistas do circo popular, investigando suas origens sociais, trajetorias de formacao e
motivacdes artisticas, demonstrando como a transmissdo familiar de conhecimentos e a vida
itinerante criam um tipo especifico de artista. Examinamos a estrutura organizacional e econdmica

que permite ao circo popular sua mobilidade caracteristica, analisando como a dependéncia da
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bilheteria cria pressdes especificas que orientam as escolhas estéticas. Investigamos também a
poética da “matriz replicavel”, demonstrando como este sistema representa uma forma sofisticada
de combinagdo entre tradicdo e inovacdo e¢ a adogdo da estética do grotesco, do onirico e do
espetacular como ferramentas essenciais para garantir a comunicagdo imediata e a sobrevivéncia
econdmica baseada na bilheteria.

Finalmente, o capitulo, "Circo Expandido: A Inovagdo por Principio", volta-se para a
analise do circo expandido, investigando suas caracteristicas distintivas e sua logica de
funcionamento. Iniciamos com uma andlise do perfil dos "novos circenses" - artistas
predominantemente oriundos da classe média urbana, formados em escolas de circo e portadores
de um capital cultural especifico. Examinamos como os diferentes modelos de financiamento
(editais, patrocinios, contrata¢des institucionais) impactam os objetivos cénicos ¢ a relagdo com o
publico, demonstrando como a menor dependéncia da bilheteria permite maior experimentacao
estética. Dedicamos uma secdo especifica as questdes terminologicas ("novo circo", "circo
contemporaneo", "circo expandido") e suas implicacdes conceituais, justificando a escolha pelo
termo "circo expandido". Analisamos as transformagdes estéticas do circo expandido,
investigando como a emergéncia de uma dramaturgia global, os processos colaborativos de criacao
e a interdisciplinaridade redefinem a experiéncia proposta ao espectador, com particular atengao
ao que se denomina "estética contemporanea" e suas implicagdes para a acessibilidade cultural.

Ao final deste percurso, na conclusao, retomaremos os principais achados, discutiremos as
implicacdes tedricas e praticas do estudo, reconheceremos suas limitagdes e apontaremos
caminhos para futuras pesquisas, reafirmando a vitalidade e a pluralidade do circo como um campo
privilegiado para a compreensdo da cultura brasileira contemporanea. Esta estrutura permite uma
abordagem progressiva e aprofundada da questao central, partindo das bases histéricas e tedricas,
passando pela analise detalhada de cada vertente e chegando a reflexdes sintéticas sobre as
transformagdes do circo brasileiro contemporaneo. O fio condutor - a relagdo entre artistas e
espectadores - mantém a coeréncia analitica ao longo de todo o percurso, permitindo que diferentes
aspectos da questdo sejam explorados sem perder de vista a perspectiva unificadora da

investigacao.
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3. CULTURA E CIRCO POPULAR: DIGA-ME COM QUEM FALAS E EU TE
DIREI QUEM ES

3.1 Cultura popular, circo e a abordagem do publico

Ao investigar o conceito de cultura, o fildsofo, socidlogo, critico e historiador literario
Raymond Williams vai retroceder aos primeiros usos da palavra e encontrar seu significado como
“cuidado com algo, basicamente com as colheitas ou com os animais” (WILLIAMS, 2007, p. 117)
até que no final do século XVIII e inicio do XIX vai ocupando um novo sentido:

Dai More: “para a cultura e o proveito de suas mentes”; Bacon: “a cultura e o cultivo das

mentes” (1605); Hobbes: “uma cultura de suas mentes” (1651); Johnson: ela negligenciou
a cultura de seu discernimento” (1759) (Ibidem, p. 118)

Este retorno aos primoérdios nos leva a uma conceituagdo de cultura que ndo se limita as
artes, literatura ou as chamadas “obras de espirito”. Aqui, o conceito de cultura abrange todo o
modo de vida da sociedade, suas préticas, significados, valores e instituicdes.

No capitulo “Cultura: um conceito reacionario?”, do livro “Micropoliticas: cartografias do
desejo”, o fildsofo, psicanalista, psiquiatra, semidlogo e roteirista francé€s Félix Guattari vai nos
apresentar trés sentidos que a palavra cultura teve no decorrer da historia: a) “cultura-valor”, como
um atributo ao qual a pessoa possui e que a define como pertencente a determinados grupos sociais:
tem ou nao tem cultura; b) “cultura-alma-coletiva”, como sinénimo de uma identidade cultural ou
de um territdrio coletivo: cultura baiana, cultura grega, cultura indigena e; c¢) “cultura-mercadoria”:

A cultura sdo todos os bens: todos os equipamentos (como as casas de cultura), todas as
pessoas (especialistas que trabalham nesse tipo de equipamento), todas as referéncias
teoricas e ideologicas relativas a este funcionamento, tudo que contribui para a producéo

de objetos semioticos (tais como livros e filmes), difundidos num mercado determinado
de circulagdo monetaria ou estatal. (GUATTARI & ROLNIK, 2013, p. 23)

Se o conceito de cultura apresenta muitas fei¢des, o mesmo acontece com o conceito de cultura
popular que, embora amplamente discutido por tedricos das ciéncias humanas e sociais, sua
definicdo permanece fluida e multifacetada.

O teorico cultural e socidlogo Stuart Hall (2003) nos ajuda a compreender que a cultura

popular ndo pode ser entendida apenas como um conjunto de tradigdes ou praticas culturais

24



especificas, mas como um terreno de luta constante onde diferentes forgas sociais disputam
significados e representagdes. Para ele, ndo existe uma 'cultura popular' integra, auténtica e
autonoma, situada fora do campo de forca das relagdes de poder e de dominacao culturais.

O historiador inglés Peter Burke (2010) vai propor observarmos o que as separa num
movimento em dois sentidos: o da cultura popular, “de baixo pra cima”, onde os artistas recorrem
a heranga cultural, modos, costumes e repertorios populares para produzir suas obras; € o de “cima
pra baixo” onde os artistas se inspiram em padrdes extraidos da cultura erudita. Essa dinamica
reflete a capacidade da cultura popular de se adaptar e se reinventar, absorvendo influéncias de
diferentes contextos sociais e historicos.

Para Williams (2007), a cultura popular ¢ uma forma de expressao das classes
subalternizadas, que se contrapde a cultura erudita, associada as elites. Enquanto a cultura erudita
¢ marcada pela complexidade, pela racionalidade e pela busca de um ideal de perfei¢ao estética, a
cultura popular ¢ caracterizada pela acessibilidade, pela espontaneidade e pela conexao direta com
o cotidiano das pessoas. Essa distingdo, no entanto, ndo ¢ estanque, ¢ as fronteiras entre cultura
popular e cultura erudita sdo cada vez mais permeaveis, especialmente em um mundo globalizado
onde as culturas se misturam e se influenciam mutuamente.

Essas discussdes preliminares nos alertam que o conceito de cultura popular somente
podera ser suficientemente compreendido em termos de diversidade, ndo sendo possivel
concebé-lo como um modelo a ser seguido ou um padrio a ser imposto. Nesse sentido,

somente ¢ possivel falar de cultura popular no plural. Nao existe uma cultura popular,
mas sim culturas populares. (SILVA E DANTAS, 2016, P. 10)

Sendo um conceito polissémico e impreciso, ndo esta incluida nas pretensdes deste texto
definir o que € cultura popular ou culturas populares. Nos parece mais proveitoso analisar as
interagdes entre a chamada cultura erudita e a popular.

A partir da abordagem que adotamos neste trabalho, definimos popular como sendo algo
ou aquilo destinado ao povo, ao conjunto amplo da populacao ou da comunidade. Esclarecemos
que nao se trata de dizer que apenas a populacao socioeconomicamente vulneravel tera acesso ou
aprazia no contato com estas obras. Nao tomamos popular como sindnimo de pobre ou
exclusivamente destinado a pobres. Junto a isso, definimos como obra artistica popular aquele cujo
acesso - e compreensao - se da sem a necessidade de a pessoa ter tido contato com conteudo e
conhecimentos especificos comumente reservados a determinados agrupamentos sociais; mas, 0s

produtos culturais cujo destinatario incluem - por principio ou ndo-exclusdo - todos os segmentos
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sociais. Por outro lado, também através da abordagem que estamos utilizando, uma obra ¢ erudita
ou elitizada - ou setorizada - por estar destinada a um agrupamento social especifico, seja porque
contém simbolos e elementos cuja compreensdo ou reconhecimento exigem determinada bagagem
prévia, seja porque o interesse sobre aquele conteido, formato ou estética se da apenas nestes
grupos, ou porque seu acesso se torna geografica ou economicamente inviavel para as classes mais

populares.

Disputas e intercdmbios

A cultura popular ndo € um conjunto fixo de tradigdes, mas um campo de disputa simbdlica
onde significados sdo negociados e poder ¢ contestado (HALL, 2003). Essa perspectiva ajuda a
entender por que o circo, desde suas origens, oscila entre a marginalidade e a legitimagao, entre o
popular e o erudito. O dramaturgo e encenador Sérgio de Carvalho aponta: “E certo que isso
contém muito de anula¢do de antagonismos sociais e, menos do que uma resolu¢ao concreta de
um problema que na verdade estd também fora da arte, propde um apaziguamento provisorio pela
suspensao festiva.” (s.d. p. 128).

O conceito de “carnavaliza¢do” de Mikhail Bakhtin (2010), filosofo da linguagem,
historiador e teorico da literatura e da cultura, traz uma contribui¢do para essa discussao ao se
referir a inversdo temporaria das hierarquias sociais e a celebrag¢do do grotesco e do comico. Para
Bakhtin, a cultura popular ¢ marcada por uma estética grotesca, que desafia as normas
estabelecidas e cria um espago de liberdade e subversao. Ao apontar o lugar que os aspectos sérios
e cOmicos ocupavam numa sociedade de classes, sendo o primeiro destinado as elites - e aos
assuntos mais relevantes - e a0 comico os inferiores e inferiorizados, o pensador russo vai nos dar
pistas para compreendermos comportamentos e formas de expressdo da cultura popular. O
antrop6logo, colunista e produtor de TV Roberto DaMatta (1997), ao analisar o carnaval no Brasil,
propde que manifestagdes culturais populares funcionam como um espago de inversdo de
hierarquias sociais, permitindo uma expressdo momentanea daquilo que ¢ marginalizado no
cotidiano. O carnaval ¢, portanto, um momento em que as regras sociais sao suspensas, permitindo
a existéncia de um mundo a parte, onde outras formas de organizagdo e expressao sao possiveis.

Bakhtin também aponta que o carnaval era o triunfo de uma espécie de libera¢do temporaria

da verdade dominante e do regime vigente, de abolicdo provisoria de todas as relagdes
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hierarquicas, privilégios, regras e tabus. O circo, com seus palhagos que zombam da autoridade,
seus acrobatas que desafiam a gravidade, e sua celebragdo geral do extraordinario, cria um espaco
carnavalesco onde as regras normais da sociedade sdo temporariamente suspensas.

A compreensdo da cultura popular como um espago de disputa, hibridez e afirmacdo de
identidades permite uma leitura mais complexa do circo. Mais do que uma forma de
entretenimento acessivel, o circo moderno e contemporaneo se posiciona como um campo de
negociacao cultural, onde tradi¢des populares sdo ressignificadas e novos significados sdo criados
na intera¢ao com o publico.

A histéria do circo parece marcada por estes movimentos, seja pela incorporagdao dos
elementos das feiras e dos saltimbancos que marcou os principios do circo moderno - inicialmente
voltado para a elite burguesa -, seja pelo uso - comico ou nao - de estéticas elitizadas pelos artistas
circenses no chamado circo contemporaneo. Enquanto os elementos estéticos grotescos parecem
marcar de forma inequivoca a histéria do circo se manifestando nas figuras dos palhacos, nas
acrobacias e performances que misturam o onirico e o ridiculo, em contraste, o que chamamos
circo contemporaneo (ou expandido) parece associar-se a racionalidade, a ordem e a perfeigao,
caracteristicas comumente vinculadas a cultura erudita, destinada a um publico especifico,
possuidor do conhecimento necessario para apreciar suas nuances e complexidades.

Embora possam ser vistos como dois polos distintos, a cultura popular e a cultura erudita
se influenciam mutuamente e se misturam em diversas formas de expressdo artistica. O
antropologo argentino Nestor Garcia Canclini (2008), aponta que as fronteiras entre cultura
popular e cultura erudita sdo cada vez mais fluidas, especialmente em um mundo globalizado onde
as culturas se misturam e se influenciam mutuamente. O circo, nesse sentido, ¢ um exemplo de
como essas fronteiras podem ser transgredidas, ao incorporar € mesclar, por onde passa, elementos
de diversas culturas populares e eruditas em suas apresentacgoes.

Neste sentido, Homi Bhabha (2013) propde o conceito de hibridismo cultural. Para este
estudioso e tedrico critico indiano-britdnico, a cultura emerge de um "terceiro espago" onde
influéncias locais e globais se misturam, criando identidades fluidas. No Brasil, o circo ¢ um
exemplo vivo desse processo: técnicas europeias do século XIX, como o picadeiro circular de
Philip Astley, fundiram-se com manifestagdes locais, como o humor dos saltimbancos e a
musicalidade afro-brasileira. O palhago Piolin, icone modernista dos anos 1920, personificou essa

sintese. Seu humor agil, misturando referéncias urbanas e satira politica, revela como o circo
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brasileiro ndo ¢ simplesmente uma copia do modelo europeu, mas uma reinvengao eivada pelas

contradi¢oes do pais.

O publico

A forma e capacidade de transitar entre o popular e o erudito € o que torna o circo uma arte
unica e universal atingindo pessoas de variadas idades, classes sociais e culturais. Ao se apropriar
da estética e elementos da cultura popular, o circo ndo apenas se conecta com um publico mais
amplo, mas também reflete e dialoga com as identidades coletivas, criando uma experiéncia que ¢
ao mesmo tempo acessivel e transformadora. Em paralelo, a incorporagdo de elementos da cultura
erudita, como dramaturgias do teatro ¢ movimentos da danga, permite ao circo um didlogo com
vertentes mais exploratorias, inovadoras e disruptivas, atingindo um publico mais especializado.

Ao longo dos séculos, no circo moderno, a relagdo entre artista e publico foi um dos pilares
fundamentais do circo, diferenciando-o de outras formas de arte pela sua proximidade fisica e
interacdo direta. Enquanto em outras modalidades e/ou estilos das artes cénicas o publico esta
distante do palco, muitas vezes separado por uma quarta parede invisivel, o circo moderno rompeu
essa barreira, criando um ambiente de intimidade e participagdo. Essa intera¢do nao € apenas um
elemento adicional do espetaculo, mas uma parte essencial desta experiéncia artistica.

Um exemplo classico dessa interagdo ¢ o nimero de palhago onde o artista "escolhe"
alguém da plateia para participar do espetaculo. Essa participacdo, que muitas vezes parece
improvisada, gera risos e aplausos, mas também cria uma conexdo emocional entre o artista € o
publico. O espectador se torna ativo, parte integrante do espetaculo. Essa dinamica, herdada dos
artistas de feira se mantém presente até os dias atuais, sejam em espetaculos sob a lona dos circos
itinerantes, sejam em numeros comicos - “de palhacos” de artistas das mais diferentes escolas e
vertentes.

Outro exemplo desta relagao ¢ a capacidade - e necessidade - do artista se adaptar aquilo
que retorna da plateia. Ao contrario de praticas cénicas, onde o roteiro ¢ fixo e as reagdes do
publico sdo previsiveis, o circo exige que o artista esteja constantemente atento as respostas da
audiéncia. Um numero que funciona bem em uma cidade pode precisar de ajustes em outra,
dependendo do humor e das expectativas do publico. Essa adaptagdo ¢ especialmente evidente nos

nimeros de humor, onde o timing e a entrega das piadas sdo cruciais para o sucesso da
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performance. Um palhaco experiente sabe quando prolongar uma piada para maximizar o riso ou
quando mudar rapidamente de assunto se a plateia nao estiver respondendo como esperado, um
acrobata habilidoso altera sua rotina e trejeitos buscando se conectar com aqueles que o observam,
um habil diretor de espetdculo muitas vezes altera a ordem de apresenta¢do dos nlimeros fazendo
entrar mais vezes o artista que mais “agradou”.

Neste sentido, devemos considerar papel da cultura popular como espelho das identidades
sociais. Como aponta o fildsofo, escritor, tedrico politico, jornalista, critico literario, linguista,
historiador e politico italiano, Antonio Gramsci (2000), a cultura popular ¢ uma forma de
resisténcia das classes subalternas, que usam a arte para afirmar sua identidade e desafiar as
estruturas de poder. No circo moderno, essa resisténcia se manifesta na celebragdo do grotesco e
do onirico, que desafiam as normas sociais e criam um espago de liberdade e subversdo. O palhaco,
por exemplo, ¢ uma figura que representa o marginalizado, o excluido, mas que, através do humor,
consegue se impor e ganhar a simpatia do publico. Essa figura, ao mesmo tempo ridicula e heroica,
reflete as contradi¢des e as lutas do homem comum, criando uma identificacdo imediata com a
plateia.

Ao oferecer representacdes acessiveis e compreensiveis para todos, a cultura popular
contribui para a construgdo e fortalecimento das identidades de grupos sociais criando um espago
de reforco e celebragao de uma “identidade coletiva”. Ao “adotar” Piolin como simbolo da cultura
nacional, os modernistas brasileiros clareiam essa conexdo entre cultura popular e identidade
coletiva. Com seu humor direto e suas piadas baseadas no cotidiano das pessoas, Piolin foi tomado
como um simbolo da cultura popular brasileira, representando o homem comum com suas alegrias
e dificuldades.

Diante dessas reflexdes, percebemos que a cultura popular ndo pode ser compreendida
como um conceito fixo e homogéneo, mas sim como um campo em constante transformacao e
disputa. O circo moderno, ao se inserir nessa dindmica, torna-se uma expressdo vibrante das
culturas populares, unindo elementos de diferentes vertentes para atender a um publico amplo e
diverso. Hall (2003) nos alerta que mesmo quando a cultura popular parece estar operando de
forma "autdnoma", ela esta na verdade articulada com diferentes estruturas sociais e institucionais.
O autor argumenta que o significado de um simbolo cultural ¢ atribuido em parte pelo campo social
ao qual esta incorporado, pelas praticas as quais se articula e ¢ chamado a ressoar. Esta perspectiva

nos ajuda a compreender como o circo, enquanto manifestacao cultural, opera simultaneamente
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em diferentes campos sociais, articulando-se tanto com tradigdes populares quanto com estruturas
comerciais e institucionais.

Dois outros aspectos ndo podemos deixar de citar em nossa defesa da filiagdo dos herdeiros
brasileiros do Circo Moderno a cultura popular. O valor dos ingressos - quando nao a gratuidade -
e a capilaridade do espetaculo. Ao permitir a entrada a precos populares, o circo democratiza o
acesso atingindo um publico mais amplo. Essa democratizacao do acesso ¢ fundamental para a
construcdo de uma identidade coletiva, pois permite que pessoas de diferentes origens e realidades
sociais compartilhem a mesma experiéncia. Ao mesmo tempo, o baixo valor praticado nos
ingressos facilita a entrada de familias inteiras que compartilham experiéncias e trocam valores
estéticos e simbdlicos que sdo passados para as geragdes seguintes. Por outro lado, a itinerancia
permite ao circo acessar publicos de pequenas cidades do interior do Brasil. Esses equipamentos
culturais levam o espetaculo a comunidades rurais e pequenas cidades, onde o acesso a outras
formas de artes cénicas ¢ limitado. Trataremos mais detalhadamente destes aspectos mais adiante.

No Brasil, o Circo Popular se consolidou como uma forma de entretenimento acessivel,
conectando-se as tradigdes culturais e incorporando influéncias das narrativas locais. A itinerancia,
os valores acessiveis e a interacdo com o publico tornam essa manifestagdo essencial para a
compreensdo da cultura brasileira.

Em conclusdo, nos alinhamos as correntes que consideram que os circos herdeiros do Circo
Moderno no Brasil filiam-se as culturas populares. Seja pela estética adotada ou pelo
funcionamento e organizagdo empresarial estes circos parecem estar direcionados a um publico
amplo e generalista e, por isso, popular. O mesmo ndo ird ocorrer com o que chamamos Circo
Expandido. Nas pdaginas seguintes, exploraremos com maior profundidade esta distingdo,
investigando como essas transformacdes influenciam a relagao com o espectador e os desafios que

cada modelo enfrenta na contemporaneidade.

3.2 O Circo da elite montada para a elite burguesa e a passagem ao popular

O Circo Moderno, tal como o definimos hoje, tem suas raizes no final do século XVIII, em
um contexto de transformagdes sociais, politicas e culturais que marcaram a Europa da época. O
crédito pela criacdo do Circo Moderno ¢ frequentemente atribuido a Philip Astley, um ex-militar

inglés que, em 1768, fundou o Astley's Amphitheatre em Londres. Astley era sargento-mor do
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Regimento dos Dragdes, da cavalaria inglesa. Ele descobriu que poderia atrair a atengdo do publico
ao realizar manobras equestres em um espago circular, que permitia melhor visibilidade e
equilibrio para os cavaleiros. “[...] a for¢a centrifuga favoreceria a conducdo do animal e o
equilibrio do cavaleiro, em pé sobre o cavalo, a galope, além de possibilitar melhor visdo para o
espectador [...]” (COSTA, 1999, p. 44). Também descobriu “que um homem pode se manter em
pé no dorso de um cavalo, em uma arena de treze metros” (BOLOGNESI, 2002, p.1). Essa
descoberta levou a criagcdo do picadeiro circular, que se tornaria uma das marcas registradas
daquilo que os pesquisadores passaram a chamar de Circo Moderno.

Este circo-espetaculo nasce no seio da aristocratica cavalaria inglesa voltado a um publico
também aristocratico: “A aristocracia correu para ver as exibi¢des de Astley, que também
executava o ‘volteio sobre trés cavalos™ (BENICIO, 2018, p. 58). Inicialmente, o circo de Astley
era voltado para a elite burguesa e aristocratica da Inglaterra. As apresentagdes, que incluiam
demonstragdes de habilidades equestres, eram vistas como um espetaculo de alta qualidade e
sofisticacdo, destinado a um publico que valorizava a disciplina militar e a elegancia dos cavalos.

Em seu principio, o Circo Moderno tinha estabelecimento fixo (ndo-itinerante) e destinava-
se as classes dominantes: “O espetaculo circense, em seus primoérdios, ndo se destinava ao publico
das ruas e pragas, frequentador das feiras e apreciador da cultura popular. Dirigia-se aos
aristocratas e a crescente burguesia [...]” (BOLOGNESI, 2003, p. 34). O Circo Moderno tornaria
espetacular o simbolo social mais caro da aristocracia, o cavalo, fazendo com que esta se
identificasse com esta forma nascente de espetaculo. (BOLOGNESI, 2003). Essas apresentagoes
ndo apenas atraiam a elite, mas também refor¢cavam os valores e os simbolos da aristocracia,
criando uma identificacdo entre o publico e o espetaculo.

O sociologo alemao Norbert Elias (2011), em O Processo Civilizador, analisa como a
burguesia europeia internalizou normas de comportamento para se distinguir das classes populares.
O circo inicialmente seguiu essa logica: apresentagdes estruturadas, com énfase na precisdo e
controle, refletiam o ideal de civilidade burguesa. A companhia de Astley adotou diversas
caracteristicas militares aos seus espetaculos, como os uniformes, o rufar dos tambores € as vozes
de comando na execuc¢do dos numeros. Cavalos bem adestrados e cavaleiros uniformizados eram
metaforas de uma sociedade que valorizava a ordem e a hierarquia. Em didlogo com o historiador
Eric Hobsbawm (1983), podemos sugerir que essa apropriacdo ilustra o conceito de "tradigdo

inventada", no qual praticas culturais sao ressignificadas para criar uma identidade artificialmente
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vinculada ao passado. O circo de Astley, ao misturar manobras militares a espetaculos equestres,
inventou uma tradicdo que associou cavalaria aristocratica ao entretenimento burgués,
legitimando-se como simbolo de refinamento.

Através destes elementos - que passariam a ser identitarios do Circo Moderno -, Astley
acenou a elite aristocratica, burguesa e militar, sendo estes seu primeiro espectador-alvo, de modo
a filiar esta aurora do Circo Moderno nas fileiras da cultura erudita, no entanto, isso mudaria
rapidamente.

Ao perceber a monotonia das apresentacdes exclusivamente equestres, adotou a
diversificacdo da arte dos saltimbancos, ja que as novas regras de comercializagcdo da
economia (e da cultura) provocaram o esvaziamento das feiras e suas praticas culturais,

disponibilizando um contingente razoavel de saltadores, acrobatas, prestidigitadores etc.
(BOLOGNESI, 2001, p.102).

Astley iria encontrar nas feiras de Londres, que passavam por mudangas na organizagao
e estrutura, os artistas que o permitiram acrescentar novas atragcdes ao seu espetaculo. Se dentro
do picadeiro se perfilavam ex-soldados com vistosos uniformes militares e saltimbancos e artistas
populares oriundos das feiras, o publico também crescia em nimeros e fidelidade encantados como
“situacOes antes inimagindveis, como jovens bailarinas evoluindo sobre imponentes cavalos”
(BENICIO, 2018, p. 59).

O circo de Astley rapidamente comegou a incorporar elementos das culturas populares, que
tornaram o espetdculo mais diversificado e atraente. Um dos primeiros elementos a serem
incorporados foi o humor, que era representado pela figura do palhago. Embora o palhago nao
fosse uma figura central nas primeiras apresentacoes de Astley, ele rapidamente se tornou uma
parte essencial do espetaculo, trazendo consigo uma tradigdo de humor e irreveréncia que era
familiar ao publico popular.

Um dos elementos mais importantes para nossa discussao nesta incorporacao de acrobacias
e malabarismos que eram realizados pelos integrantes recém-chegados refere-se ao publico. Esses
artistas ja eram conhecidos por suas performances nas feiras e pragas publicas e trouxeram para o
circo elementos artisticos e uma linguagem que eram acessiveis e compreensiveis para um publico
amplo.

Fechados em um espago, com a correspondente cobranga de ingressos, a habilidade sobre
o cavalo associou-se aos famigerados saltimbancos errantes, dando origem ao circo

moderno e seu espetaculo. Ao menos sob a forma de espetaculo, a aristocracia e a plebe
se encontraram (BOLOGNESI, 2001, p.102).
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Contextos

Embora a incorporagao dos artistas de feira e saltimbancos tenha se dado de maneira répida,
logo no inicio, a transi¢cdo do circo de uma arte elitista para uma forma de arte-entretenimento
popular foi um processo gradual, marcado por mudangas significativas na estrutura, no contetido
e na audiéncia dos espetaculos. Este processo se deu ao longo do século XIX, onde o circo passou
por uma série de transformacdes que o tornaram mais acessivel. Essas mudancas foram
impulsionadas por fatores sociais, econdmicos e culturais, que criaram uma demanda por uma
forma de lazer que fosse ao mesmo tempo acessivel e emocionante.

A incorporagdo de elementos populares trazidos pelos artistas de feira e saltimbancos
rapidamente fez com o que circo passasse a atingir novos publicos e caisse no gosto do povo indo
ao encontro da Cultura Popular. Se por um lado, como vimos acima, porque desejava novos
publicos e os artistas de feira eram um caminho direto; por outro havia naquele periodo um
interesse pelas culturas populares impulsionado pelo romantismo. Conforme assinala Bolognesi,
o romantismo vai investir no nacionalismo e vai entender “As marcas de uma nagdo seriam
embasadas nas caracteristicas ¢ peculiaridades de seu povo. Entdo, nada mais coerente do que a
valorizagdo das culturas populares” (BOLOGNESI, 2002, p.4).

E continua:

O espetaculo circense cumpria, para os romanticos, alguns dos principais topicos de sua
luta poética: aboligdo da rigidez normativa dos géneros; exaltacdo do nacionalismo;
valorizag@o do espetaculo dos saltimbancos; afirmagdo de uma imagem de homem que se

sobrepde e vence os limites do possivel; adogdo do corpo como elemento fundamental de
um espetaculo (BOLOGNESI, 2002, p.4).

Importante considerar que a Revolugdo Francesa (1789) teve um impacto profundo na
estrutura social e cultural da Europa, promovendo o declinio dos privilégios aristocraticos e
fortalecendo a classe média. Esse processo alterou o panorama do passatempo, permitindo que
manifestagdes antes restritas as elites passassem a dialogar com um publico mais diversificado.
Roger Chartier (1990), historiador cultural francés, destaca que a dissolucdo das hierarquias
tradicionais abriu caminho para uma reconfiguragdo das praticas culturais, tornando o espetaculo

acessivel a diferentes estratos sociais: “A derrocada das antigas distingdes corporativas, sobretudo
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depois de 1789, abriu espago para novas formas de difusao cultural que passaram a atingir grupos
sociais até entdo excluidos.” (p. 25).

O século XIX foi um periodo de grandes mudancas na Europa e nas Américas,
impulsionadas pela Revolugdo Industrial. A industrializacdo trouxe consigo um aumento
significativo na produg¢do de bens e na urbanizagdo, com milhdes de pessoas migrando do campo
para as cidades em busca de trabalho. Esse processo de urbanizagdo criou uma classe de
trabalhadores urbanos, que viviam em condi¢des precarias, mas que buscavam formas de distracao
acessiveis e faceis de entender.

Nesse contexto, o circo emergiu como uma das formas de entretenimento mais populares,
capaz de atrair um publico amplo e diversificado. Burke (2010), apontou que a cultura popular na
Idade Moderna foi marcada por uma crescente demanda por entretenimento que fosse acessivel e
compreensivel para um publico cada vez mais variado. O circo, com sua linguagem visual e sua
combinacao de humor, acrobacias e espetaculo, se mostrou adequado para atender a essa demanda.
Entretanto, apesar de sua popularizacao, os elementos aristocraticos permaneceram enraizados em
sua estética e organizagdo. Elias (2011) argumenta que os valores de refinamento e disciplina da
elite se perpetuam em praticas culturais que, mesmo apds sua popularizagdo, preservam estruturas
hierarquicas. Esse fenomeno pode ser observado no circo moderno, onde a exigéncia técnica e a
busca pela perfeicao nos numeros artisticos refletem ideais de mérito e exclusividade.

No Brasil, onde a cultura popular assume contornos particulares devido as diversas
matrizes culturais que influenciaram o desenvolvimento das manifestagdes artisticas. O circo, que
chegou ao pais no século XIX e rapidamente se integrou as tradi¢des locais, passou a percorrer o
territorio nacional, adaptando-se as realidades sociais de cada regido. Figuras iconicas, como
Benjamim de Oliveira, considerado o primeiro palhago negro do Brasil, simbolizam a fusdo entre
as narrativas populares, a influéncia da Commedia dell'Arte ¢ as tradigdes afro-brasileiras.

Nas terras brasileiras, o circo chegou ja como uma manifestacdo popular, diferentemente
da Europa, onde surgiu vinculado a elite. No entanto, ele manteve uma forte influéncia dos
modelos europeus, especialmente no que diz respeito a organizagdo dos espetaculos e a adocao de
elementos estéticos aristocraticos. Essa perspectiva permite compreender como o circo brasileiro

mesclou tradi¢cdes populares locais com modelos importados.

Acessos
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Um dos fatores mais importantes para a popularizagdo do circo foi a adogcdo de uma
estrutura itinerante, que permitiu que os circos viajassem de cidade em cidade, levando o
espetaculo diretamente ao publico. Como aponta Mério Bolognesi (2003), "a expansao dos circos
itinerantes foi fundamental para a popularizacdo do circo, pois permitiu que ele chegasse a
comunidades que antes ndo tinham acesso a formas de entretenimento organizadas" (p. 45).

No inicio do século XIX, os circos comegaram a se expandir para além das fronteiras da
Inglaterra, chegando a outros paises da Europa e, posteriormente, as Américas. Essa expansao foi
facilitada pelo desenvolvimento de novas tecnologias, como as ferrovias, que permitiram que os
circos viajassem mais rapidamente e para mais lugares, novas técnicas de iluminacdo e de
montagem de estruturas temporarias que permitiram que os circos realizassem espetaculos em
locais antes impensaveis, como pragas publicas e areas rurais. Esta ideia ¢ corroborada pelo
professor e pesquisador das Artes Cénicas e do Circo Reginaldo Carvalho (2014) em sua tese de
doutorado “Dionisio pelos trilhos do trem: circo e teatro no interior da Bahia, Brasil, na primeira
metade do século XX”, onde analisa os impactos culturais das ferrovias no interior da Bahia,
especialmente a Bahia and San Francisco Railway e a Estrada de Ferro Sao Francisco, € como
essas vias de transporte potencializaram a circulagdo de espetaculos circenses e teatrais. Em suas

palavras:

O uso das novidades do século XIX transformou a cultura circense. Tomemos o exemplo
do trem: ele causou impactos nas rotas dos artistas ¢ modificou em alguma medida a
itinerancia errante. Suas estagdes definiam paradas, o tamanho das estagdes anunciava as
cidades maiores, economicamente mais desenvolvidas e que polarizavam microrregides
para onde, a partir daquela base, os artistas podiam se movimentar com mais facilidade.
Existia um elemento da modernidade que diminuia as distdncias e impunha caminhos (p.
176).

J4

Um exemplo pratico € o Circo de John Bill Ricketts, um dos primeiros circos a se
estabelecer no “novo mundo” (Estados Unidos). Ricketts, que havia trabalhado com Charles
Hughes - rival de Philip Astley - na Inglaterra, levou para os Estados Unidos uma série de nimeros
que incluiam acrobacias, malabarismos e performances comicas. Em sua primeira turné, no dia 22
de abril de 1793, receberia o entdo presidente norte americano George Washington. Seu circo,
viajou por todo o pais, com uma estrutura movel e um espetaculo que misturava nameros equestres,

acrobacias e palhago:
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The Circus was an arena without a roof that could accommodate around 800 patrons. Its
central part, the ring, was about 13 meters in diameter and filled in with a mixture of soil
and sawdust. The show on that day consisted of a performance of horsemanship, rope-
dancing, tumbling, and a clown show?®. (HISTORY OF CIRCUS, s.d.)

Outro aspecto relevante nesta trajetdria rumo ao popular refere-se as estratégias de
precificacdo. Os circos que adotaram a itinerancia precisavam - € precisam - atingir o maior
percentual de publico da cidade onde ele esté e por isso passou a adotar diferentes abordagens para
garantir que todos os interessados pudessem ir. A mais comum ¢ adotar uma trajetoria decrescente
no valor do ingresso, sendo mais alto na estreia e indo pouco a pouco barateando. Leva-se em
conta o periodo (férias escolares sao meses fortes, por exemplo) e até se ¢ comego do més (periodo
em que a maioria das pessoas recebem seus saldrios) ou fim do més, quando se torna necessario
baixar os valores. Também sdo utilizados descontos para familias, dias e horarios mais baratos,
parcerias com instituigdes, entre outras taticas.

Chiquinho, do Circo do Chiquinho, em entrevista ao antropologo e professor de
antropologia da Universidade Sao Paulo José Guilherme Cantor Magnani no livro Festa no Pedago

(2023), explica:

As vezes a gente ganha num bairro e procura saber é que estd, se esta bom de dinheiro.
Ent3o a gente vai nas casas comerciais - eles ja estdo mais ou menos a par, eles ja
informam para a gente, entdo a gente experimenta cobrar um pouquinho mais caro. Se
acaso ver que deu resultado, entdo fica naquele prego. Nos bairros mais centrais, bairro
mais no centro, vamos dizer, entdo ¢ bairro que a gente pode cobrar um pouquinho mais.
Agora, bairro mais afastado, de condugao, dai ja ¢ bairro que pode cobrar bem baratinho
sendo ndo vai ninguém com o circo (p. 50-51)

Se, por um lado, o circo burgués inventou tradi¢des para legitimar-se como arte refinada,
por outro, sua expansdo geografica e hibridizacdo com culturas marginais mudou sua rota. No
entanto, Elias nos traz outra reflexdo: “Mesmo quando penetram nas camadas populares,
determinadas formas de entretenimento conservam dispositivos hierarquicos oriundos das elites;
neles se expressa o conflito permanente entre codigos de civilidade e praticas consideradas ‘menos

29

civilizadas’.” (2011, p. 92). Assim, o circo exemplifica a constante negociacao entre tradicdo e

3 Tradugdo - O Circo era uma arena sem teto que podia acomodar cerca de 800 espectadores. Sua parte
central, o picadeiro, tinha aproximadamente 13 metros de didmetro e era preenchida com uma mistura de terra e
serragem. O espetaculo daquele dia consistia em uma apresentacao de equitagcdo, danca na corda, acrobacias e um
show de palhacos. Disponivel em: https://www.historyofcircus.com/circus-origin/john-bill-ricketts/
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inovagao, elite e povo, erudicao e espontaneidade, sendo um reflexo das complexas interagdes que

definem a cultura popular.

3.3 “Para toda a familia!”: O espeticulo cénico para todos

A “Turminha do MPF” é uma agdo educativa do Ministério Publico Federal do Brasil que
conta com dez personagens (incluindo um cao-guia) com objetivo de contribuir para a formacgao
cidada de criangas e adolescentes. Num artigo veiculado no site da EBC - Empresa Brasil de
Comunicag¢ao, a turminha conta a historia do circo, do circo brasileiro e registra algumas de suas
caracteristicas e principais modalidades. Este artigo ¢ denominado “Circo: um espetaculo para toda
a familia™*.

Esta afirmacao, quase bordao, de que o espetaculo circense € para toda familia exprime de
maneira muito simples e direta de que ele ¢ direcionado a todas as pessoas, indiscriminadamente.
Ao mesmo tempo que ¢ um slogan, esta frase resume para as pessoas, numa comunicagao simples
e objetiva, a informacdo de que aquele espetaculo ¢ voltado a todas elas, numa estratégia que
reflete sua busca por universalidade. Em outras palavras, diz: - este espetaculo ¢ para todo o povo,
em sua generalidade, amplitude e diversidade social, econdmica, etaria, de formagao etc.

Como vimos, o circo moderno ¢ uma das poucas formas de entretenimento que se destina
explicitamente a todas as faixas etarias e classes sociais. Desde o inicio de sua popularizagdo no
século XIX, estes empreendimentos buscaram oferecer algo que ressoasse com todos, de criancas
a adultos, criando uma experiéncia que fosse a0 mesmo tempo acessivel e emocionante.

Esta inclusividade pode ser vista em sua programacao, que ¢ cuidadosamente planejada
para agradar a todos os membros da familia. Os numeros de palhagos, por exemplo, sdo
especialmente populares entre as criangas, que se divertem com as brincadeiras e as piadas. Ja os
numeros de acrobacia e malabarismo atraem os adultos, que apreciam a técnica e a habilidade dos
artistas. As performances de ilusionismo, as apresentacdes de animais, as performances de danca,
todos sdo numeros que parecem querer agradar a todas as idades e classes sociais.

A “linguagem” do circo ¢ um convite a participagdo. O filésofo e socidlogo alemao Jiirgen

Habermas (1989), ao discutir a esfera publica, destaca como as praticas culturais funcionam como

4 Disponivel em: https://memoria.ebc.com.br/infantil/ja-sou-grande/2014/09/circo-um-espetaculo-para-
toda-a-familia
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espacos de sociabilidade e formagao de identidade coletiva. Para ele, a cultura popular, quando
acessivel a diferentes grupos sociais, permite a criagdo de um espaco de deliberagdao e trocas
simbolicas. Ao convidar a plateia a interagir — seja através da escolha de um espectador para
participar do niimero do palhaco, seja adaptando piadas conforme o humor local —, o circo cria
uma experiéncia colaborativa com a comunidade. No circo, essa participagdo se traduz em risos
compartilhados entre geragdes, onde criangas e adultos se conectam através de uma linguagem
visual e emocional comum.

Em didlogo com o geodgrafo e pensador britanico David Harvey (1992), relacionamos essa
adaptagao a acumulacao flexivel do capitalismo, onde o circo itinerante precisa constantemente
reinventar-se para sobreviver em mercados fragmentados. A mobilidade geografica do circo ¢
tanto uma virtude quanto uma armadilha, pois o obriga a negociar identidades em troca de
sobrevivéncia econdmica. Uma das estratégias adotadas pelo circo para enfrentar essa questdo foi
buscar uma linguagem “universal” através da “simplificacdo”. Isso ¢ especialmente evidente nos
numeros de acrobacia ¢ malabarismo, que dependem mais da habilidade fisica e da estética do que
de didlogos ou narrativas complexas. Um trapezista realizando um salto arriscado ou um
malabarista manipulando vérios objetos a0 mesmo tempo sdo espetaculos que transcendem
barreiras linguisticas e culturais, criando uma conexao imediata com o publico. Qualquer publico.
Trataremos deste tema de forma mais detalhada quando tratarmos da estética do circo moderno e
sua ligacdo com o grotesco.

Além dos aspectos ja apontados acima, essa inclusividade do circo tem um impacto
significativo na relacdo artista-piblico. Esta relagdo, marcada pela interacdo direta e uma
proximidade fisica que sdo raras em outras linguagens artisticas, torna o circo capaz de atrair um
publico acostumado a uma interacdo menos contemplativa em suas atividades. Parece haver no
publico, guardada suas proporcdes, 0 mesmo interesse de participagdo que se encontra numa roda
de samba onde todos podem participar em maior ou menor grau € um andnimo pode “ganhar os
holofotes” em determinados momentos. Ao mesmo tempo, os artistas parecem buscar uma
conexdo com o espectador em um nivel direto e ndo-verbal. Atento as rea¢des do publico, o artista
busca encontrar o nimero/performance que agrade ao maior € mais variado niumero possivel de
pessoas. Seja incluindo ou retirando elementos, aumentando ou reduzindo o tempo de
performance, o artista se adapta aquilo que ele percebe de reagdo da plateia. Importante apontar

que, no mundo do circo moderno, um bom artista ¢ aquele que agrada.
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O cientista social, antropdlogo, socidlogo e escritor canadense Erving Goffman (2012), em
A Representagdo do Eu na Vida Cotidiana, oferece uma lente que pode contribuir para o
entendimento desta questdo. Para ele, todo ator social ajusta sua representacdo conforme o palco
e a plateia analisando como os individuos constroem identidades performaticas em diferentes
contextos. Um exemplo ¢ o palhago que modifica seu humor: em bairros periféricos, prioriza

piadas sobre o cotidiano local; em areas nobres, satiriza habitos burgueses.

Inclusivo (?)

Outro aspecto importante da inclusividade do circo ¢ a acessibilidade econdmica. Como
apontado anteriormente, o Circo Popular, adotou e adota diversas estratégias de precificacao de
modo a maximizar o acesso do publico. Isso ¢ especialmente importante para familias. A adogao
de um ingresso mais barato e de promogdes para ingressos familiares, permite que todos os
membros de uma mesma familia possam ir ao circo juntos. Tendo a familia como um espectador-
alvo, era de se esperar que o empreendimento circense ndo apenas adotasse estética-linguagem
artistica capaz de acessar esse publico, mas que também adotasse estratégias de acesso que
facilitasse sua participagao.

Ao descrever as estratégias de precificacdo e atragdo de publico utilizadas pelo Circo-
Teatro Bandeirantes armado na Vila Ipojuca no ano de 1979, José Magnani (2023) nos diz que “os
precos ndo sao fixos: dependem do bairro e do programa anunciado”, que a presenga de artistas
conhecidos eleva os valores dos precos, mas que durante a semana, apenas com o elenco do proprio
circo, os valores eram menores. Cita que um dos mecanismos para atrair o publico “¢ o classico
‘senhoras e senhoritas gratis’, durante a semana, que por um lado atrai a presenga do publico
pagante masculino e por outro lado estimula o comparecimento de familiares, namorados etc.” (p.
45).

A ideia de que o espetaculo circense € "para toda a familia" expressa sua amplitude e seu
carater democratico, tornando-o uma das expressdes mais emblematicas da cultura popular.
Entretanto, ¢ importante analisar criticamente essa suposta universalidade.

Os famosos filosofos e socidlogos da Escola de Frankfurt de pesquisa social Theodor
Adorno e Max Horkheimer (2022), alertam para os riscos da padronizacdo cultural. Ao buscar

agradar a "todos", o circo pode cair na logica da industria cultural, diluindo singularidades em prol
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de um modelo comercialmente seguro. Eles apontam que a cultura de massa homogeneiza
diferencas, transformando arte em mercadoria. Um aspecto que ndo pode deixar de ser notado,
principalmente quando muitos veem e se referem ao circo mais como entretenimento do que como
arte cénica.

Ainda, apesar do discurso inclusivo, o circo "para toda a familia" também enfrenta
contradi¢des. Grupos marginalizados — como pessoas com deficiéncia, LGBTQIA+ ou
comunidades quilombolas — raramente se veem representados’ nos espetaculos. A infraestrutura
fisica dos circos itinerantes, por exemplo, muitas vezes ndo oferece acessibilidade para pessoas
com mobilidade reduzida, reforcando exclusdes. A itinerancia, embora democratize o acesso
geografico, também limita o alcance social. Comunidades rurais sem transporte ou seguranca
dificilmente recebem circos, e familias de baixa renda, mesmo com ingressos populares, priorizam
gastos basicos. Assim, a "universalidade" anunciada esbarra em estruturas socioecondmicas que o
circo, sozinho, nao pode transpor.

Por outro lado, embora o circo tenha promovido algum espaco de inclusdo, historicamente,
ele reproduziu estruturas de género e hierarquias sociais presentes na sociedade e em outras formas
culturais. Durante grande parte de sua trajetoria, as mulheres foram relegadas a papéis especificos
e tiveram suas vidas controladas. O modelo tradicional do palhago, por exemplo, foi
historicamente dominado por homens, reforcando certas normas de masculinidade associadas ao
humor e a autoridade comica. A grande maioria dos “donos de circo” eram — e sdo — homens e
pouquissimas eram as pessoas negras em papel de destaque dentro do espetaculo e organizagao do
circo.

De certa forma, uma vez que a finalidade direta e objetiva do circo popular ndo era
questionar, desafiar ou se contrapor, mas agradar quem assiste, ¢ esperado que acabe refletindo e
replicando os padrdes socioculturais existentes no publico/sociedade que assiste € com quem
dialoga. Essas circunstancias, apesar de suas excegdes ao longo da histéria, s6 vieram a ser
questionadas e alteradas com o surgimento do circo expandido, que ampliou as possibilidades de

atuacdo e direitos das mulheres e outros grupos sociais minorizados. Embora a representacao de

> O aprofundamento deste tema necessitaria um mergulho nos temas da representagdo social e respostas a
perguntas sobre o que ¢ ser representado e a diferenca entre o ser e sentir representado. Também seria importante
analisar a ligagdo desta representatividade e o publico-alvo deste circo. Em suma, uma discussdo que em muito supera
o recorte e capacidade desta dissertagao.
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identidades de género, diversidade étnica e outras questdes sociais e identitarias no circo merecam
uma analise mais aprofundada que foge ao escopo deste trabalho, torna-se necessaria cita-las.

A ideia do circo como um espetaculo "para toda a familia" continua sendo um dos pilares
fundamentais dessa arte, mas deve ser problematizada em relacdo as transformagdes culturais e
sociais contemporaneas. Sua linguagem universal e estratégias de adaptagdo permitem conexoes
emocionais amplas, mas a logica comercial e as pressoes sociais € econdmicas limitam seu alcance.

Ao longo deste capitulo, analisamos a trajetéria do circo desde suas origens aristocraticas
até sua consolidacdo como um espetdculo popular, problematizando as transformacgdes que
marcaram sua relagdo com o publico e levantando os argumentos que nos fazem considerar que o
circo moderno ¢ um circo popular. Primeiro por ter sido forjado na cultura popular, a partir de
artistas e artes populares e, por isso, ter um publico aberto, multiplo: caracteristicas comuns as
culturas populares. Observamos que, apesar da sua populariza¢do, elementos aristocraticos
permaneceram em sua estrutura, influenciando sua organizacdo e estética caracterizando uma
transicao ndo linear, mas como um processo dialético de tensdes e negociacdes entre tradicdo e
inovacao, erudi¢do e popularidade, acessibilidade e exclusividade.

Neste sentido e em contraponto, consideramos que o circo expandido/contemporaneo
acaba por atingir um publico especifico, interessado em histdrias, temas ou estéticas especificas,
como veremos mais adiante. Emergido na segunda metade do século XX como uma vertente que
dialoga com elementos teatrais e performaticos comuns as artes contemporaneas, o que chamamos
circo expandido, distancia-se do modelo popular baseado na sequéncia de nimeros independentes.
Essa modalidade muitas vezes se destina a publicos segmentados, inserindo-se no circuito de
festivais e salas de espetaculo que exigem um repertorio cultural mais especifico. Essa distingdo
sera aprofundada no quinto capitulo, onde discutiremos como essas transformagdes impactam a

relagdo entre artista e publico.
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4. O OBJETIVO DE AGRADAR OU EM BUSCA DO POVO: VENHA, GOSTE E
VOLTE

4.1 Os herdeiros dos saltimbancos e artistas de feira

Como vimos no capitulo anterior, o Circo Moderno, como definido hoje, tem suas raizes
profundamente entrelagadas com a histéria dos saltimbancos e artistas de feira. Estes artistas
itinerantes, percorriam pracas, feiras e festas populares em busca do publico. Destas apresentagoes
provinha sua principal fonte de renda e sustento. Estes artistas foram os precursores diretos dos
artistas circenses que viriam a formar as primeiras companhias de circo no final do século XVIII
e inicio do século XIX. As pesquisadoras Eliene Benicio (2018) e Regina Horta Duarte (2018)
fornecem uma visdo detalhada dessas origens, destacando como as praticas destes artistas foram
incorporadas e transformadas pelo circo moderno. Para compreender a natureza e o perfil dos
artistas do Circo Moderno, ¢ crucial examinar esta linhagem histdrica e as transformagdes sociais
que desaguaram nesta forma de espetaculo que se prolonga até os dias atuais.

Os saltimbancos, termo derivado do italiano "saltare in banco" (saltar no banco), eram
artistas versateis que realizavam acrobacias, malabarismos, contorcionismos € outras habilidades
fisicas em espagos publicos. J4 os artistas de feira incluiam uma gama mais ampla de performers,
desde musicos e dancarinos at¢é domadores de animais ¢ ilusionistas. Estes artistas ambulantes,
muitas vezes marginalizados pela sociedade, carregavam consigo tradicdes performaticas que
remontavam a Idade Média e ao Renascimento. Desde os primordios — quando o termo
“saltimbanco” designava artistas errantes que se apresentavam em feiras e pragcas — até sua
incorpora¢do nas primeiras manifestagdes circenses, a dindmica da performance popular esteve
sempre imbricada com a ideia de mobilidade e de ruptura com as estruturas fixas da sociedade
aristocratica. Nas palavras do ensaista e critico literario Jean Starobinski: “O saltimbanco faz da
estrada a sua morada; sua arte ambulante desconstrdi os enquadramentos hierarquicos erigidos
pela sociedade estabelecida.” (2013, p.12).

Assim, os saltimbancos surgem como figuras itinerantes, portando consigo ndo apenas
habilidades acrobaticas e artisticas, mas tamb&m uma carga simbolica relacionada a irreveréncia e

a transgressao. Nessa perspectiva, a figura destes artistas precursores do circo moderno emerge
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como o prenuncio de um espetaculo que dialoga com o cotidiano do povo e que se constroi a partir
da interagdo direta entre o artista e a plateia.

A transposi¢do dessa pratica para o universo circense se deu com a incorporagdo de
elementos estéticos e performaticos oriundos diretamente das feiras, onde a espontaneidade e a
proximidade com o publico eram os elementos centrais do espetaculo (BOLOGNESI, 2001). Essa
heranga, que se reconfigura a cada nova cidade e contexto, versa sobre a dialética entre tradigao e
inovacdo. Em muitas vezes, o mesmo numero foi adaptado e retocado, de modo a estabelecer uma
conexdo imediata com as expectativas e os costumes de cada publico de modo a atingir o objetivo

de “agrada-lo” aumentando a possibilidade de que este volte.

Perfis e retratos

Duarte (2018) observa que o circo moderno surgiu como uma sintese entre as habilidades
equestres militares e as artes populares dos saltimbancos. Esta fusdo criou um tipo de espetaculo
que rapidamente se popularizou na Europa e nas Américas. Esta fusdo também transformou o
perfil social dos artistas envolvidos. Se os saltimbancos eram frequentemente vistos como
vagabundos ou marginais, os artistas do circo moderno comegaram a ganhar um status mais
respeitavel, mesmo que ainda estivessem longe de serem plenamente aceitos pela sociedade
convencional.

A analise socioecondmica dos primeiros artistas do Circo Moderno revela uma interessante
mistura de origens. Enquanto alguns vinham diretamente das tradi¢des de saltimbancos e artistas
de feira, outros eram ex-militares (especialmente nos nimeros equestres) ou artesaos que
encontraram no circo uma nova forma de aplicar suas habilidades. Esta diversidade de origens
contribuiu para a riqueza e variedade dos espetaculos circenses. Mario Bolognesi (2003, p. 48)
destaca: "O circo moderno tornou-se um espago de encontro entre artistas ambulantes tradicionais
e pessoas de origens muito distintas, atraidas pela possibilidade de ascender socialmente por meio
da arte”.

Embora o perfil dos artistas circenses possa parecer homogéneo a primeira vista, uma
analise mais detalhada revela uma diversidade significativa, composta tanto por pessoas
descendentes de outros circenses quanto por aquelas que se juntam ao circo pelo deslumbramento

ou por encontrar nele uma alternativa de vida. No Brasil, por exemplo, o circo moderno incorporou
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artistas de diferentes origens sociais e culturais. Benjamim de Oliveira, considerado o primeiro
palhaco negro do Brasil, ¢ um exemplo notavel dessa caracteristica. Sua trajetdria ilustra como o
circo moderno foi um espago de inclusdo e resisténcia para artistas marginalizados.

Um aspecto fundamental do perfil dos artistas do Circo Moderno, que o distingue de outras
formas de arte performatica, ¢ a natureza familiar de sua organizagdo. As familias circenses nao
eram apenas unidades sociais, mas também unidades de producao artistica e econdomica. Criangas
nascidas no circo eram frequentemente treinadas desde muito jovens em diversas habilidades,
criando artistas versateis capazes de desempenhar multiplas fun¢des no espetaculo.

Como observa os historiadores Erminia Silva e Luis Alberto de Abreu (2009), a familia
circense € mais que uma unidade de parentesco; ¢ uma escola, uma empresa ¢ uma tradi¢ao viva
que se transmite de geragdo em geracao. Esta estrutura familiar ndo apenas garantia a transmissao
de conhecimentos e habilidades, mas também criava um forte senso de identidade e comunidade
entre os artistas circenses. O circo ndo era apenas um local de trabalho, mas um modo de vida
completo.

Essas familias transmitem sua cultura de gera¢do em geracao, mantendo vivas as tradigdes
circenses. No entanto, vale apontar que muitas das familias sdo formadas por pessoas que
“seguiram com o circo”. Pessoas que ao se encontrar com o circo em sua cidade se juntou a ele.
Ha poucos estudos sobre o perfil destes circenses, mas se pode afirmar que a maioria sdo oriundos

da zona rural, de baixa escolaridade e de uma situagao financeira economicamente desfavoravel.

Tradicdo e reinveng¢do

A identidade dos artistas circenses ¢ marcada por uma dicotomia que pode ser entendida
como o equilibrio entre a manuten¢do de um legado e a capacidade de reinvengdo. Ao
aprofundarmos a andlise sobre os herdeiros dos saltimbancos, ¢ imprescindivel atentar para a
constituicao sociocultural dos artistas do Circo Popular. Estes individuos, historicamente oriundos
de contextos populares, forjaram suas identidades a partir de uma confluéncia de influéncias —
entre as quais se destacam tradi¢des familiares, a oralidade e os saberes empiricos transmitidos de
geracao em geracao.

Como aponta Eliane Benicio (2018, p. 45), "os saltimbancos descendem de antigas castas

de jograis e menestréis medievais; seus saberes se perpetuam por linhagens familiares,
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constituindo auténticas dinastias de artistas." Esta transmissdo familiar de conhecimentos e
habilidades seria uma caracteristica que se manteria no Circo Moderno, criando familias circenses
que perpetuariam suas tradigdes por geragdes.

Nesse sentido, os artistas de circo sdo, em grande medida, os portadores de um legado que
transcende o fazer artistico. Eles atuam como transmissores de uma memadria social que resiste a
homogeneizagao advinda dos discursos corporativistas e da padronizac¢ao das industrias culturais.
Ao formar coletividades itinerantes, onde a transmissdo dos saberes — acrobaticos, de timing, de
funcionamento e infraestrutura —, ocorre de maneira oral e performatica, esses artistas criam um
espaco de habitagdo cultural que cumpre importantes fungdes sociais: a reafirmacao e transmissao
da identidade popular, a contestacdo das hierarquias e a resisténcia a fragmentagdo cultural.

Ainda, a dindmica da itinerancia circense revela uma tensdo entre o desejo de preservar
uma tradicdo historica e a inevitavel necessidade de inovagdo para se adaptar a contextos e
audiéncias mutantes. Ao mesmo tempo em que a tradi¢ao dos saltimbancos ¢ mantida, ¢ preciso
reagrupar e ressignificar os repertdrios num processo que se assemelha a uma tradi¢do inventada
— termo cunhado pelo historiador Eric Hobsbawm (1983) para explicar praticas culturais que,
embora baseadas em elementos historicos, sdo constantemente renovadas e adaptadas as demandas
contemporaneas.

Como aponta Stuart Hall (2003), a cultura popular ¢ um terreno de lutas, de negociacdes
de significados, onde o que se diz e o que se faz assumem dimensdes de poder e de resisténcia.
Nesse contexto, os artistas circenses populares, ao se posicionarem como herdeiros de uma
tradicdo que remonta aos saltimbancos, assumem simultaneamente a responsabilidade de
conservar elementos essenciais de sua cultura/tradicdo e de inovar, adaptando seus ntimeros a
novos tempos e conquistas sociais continuando relevante no interesse e desejo do publico.

A evolucao das habilidades e técnicas dos artistas circenses populares ao longo do tempo
¢ outro aspecto crucial para entender o perfil destes profissionais. Se inicialmente as apresentacdes
eram relativamente simples, baseadas nas habilidades tradicionais dos saltimbancos, rapidamente
comegaram a se desenvolver técnicas mais complexas e espetaculares. Esta evolugdo técnica foi
acompanhada por uma crescente profissionalizagdo dos artistas circenses. Se os saltimbancos
aprendiam suas habilidades informalmente, geralmente no seio familiar, os artistas do Circo

Popular comegaram a desenvolver métodos mais sistematicos de treinamento.
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NOs e os outros

A itinerancia, caracteristica fundamental do Circo Popular, também teve um impacto
profundo no perfil de seus artistas. A vida ndmade exigia ndo apenas habilidades artisticas, mas
também uma grande capacidade de adaptacdo e resiliéncia. Estes artistas circenses precisavam ser
capazes de se apresentar em condi¢des variadas, lidar com publicos diversos e enfrentar os desafios
praticos e emocionais de uma vida em constante movimento.

Esta itinerancia também influenciou a forma como os artistas circenses se relacionavam
com a sociedade mais ampla. Por um lado, eles eram frequentemente vistos como outsiders, figuras
fascinantes, mas potencialmente perigosas que desafiavam as normas sociais convencionais. Por
outro lado, eles eram portadores de novidades e experiéncias exoticas, trazendo para comunidades
isoladas um vislumbre do mundo além de suas fronteiras.

A itinerancia permitiu atingir novos publicos, mas também trouxe consigo desafios
logisticos e econdmicos significativos que sdo analisados por Gilmar Rocha (2018). Os circos
itinerantes precisam gerenciar o transporte de estruturas, a alimentagdo dos artistas e o alojamento,
entre outros aspectos. Enquanto os artistas precisam desenvolver a capacidade de adaptagdo e
improvisagdo para superar esses desafios e garantir o sucesso do espetaculo e do empreendimento.

Neste contexto, a relagdo com os publicos — no plural - se torna ainda mais relevante. Os
artistas circenses desenvolveram uma habilidade especial de interagir diretamente com os
espectadores, seja através do humor dos palhagos, seja através da tensdo dramatica dos nimeros
de risco. Esta capacidade de conexdo direta com o publico era uma habilidade cultivada e
valorizada, tdo importante quanto as habilidades técnicas especificas de cada nimero. Os artistas
circenses aprendiam a "ler" o publico, a ajustar suas performances em tempo real e a criar uma
experiéncia que era a0 mesmo tempo universal e intimamente pessoal para cada espectador.

Em conclusao, o perfil dos artistas do Circo Popular ¢ multifacetado e complexo, refletindo
tanto suas origens nos saltimbancos e artistas de feira quanto as transformagdes sociais e culturais
que acompanharam o surgimento desta nova forma de espetdculo. Caracterizados por sua
versatilidade, resiliéncia e profunda conexao com o publico, estes artistas criaram uma forma de
arte que continua atraindo publicos variados até os dias de hoje.

Sua heranga ndo se limita apenas as habilidades técnicas que desenvolveram e refinaram,

mas também a uma ética de trabalho, um senso de comunidade e uma capacidade de adaptacao
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que permitiu ao circo sobreviver e evoluir por mais de dois séculos. Compreender o perfil destes
artistas ¢ fundamental ndo apenas para apreciar a historia do circo, mas também para entender sua
continua relevancia e capacidade de reinven¢ao no mundo contemporaneo.

Neste subcapitulo, aventuramo-nos a tragar o perfil dos agentes que carregam, ainda que
de forma reconfigurada, o legado da cultura popular na forma de espetaculo circense. Assim, “os
herdeiros dos saltimbancos” sao entendidos como aqueles cujas origens se fundem na heranca das
manifestagdes artisticas surgidas nas feiras, nas pragas publicas e nas celebragdes populares —
espacos em que o riso, a irreveréncia e a critica social se entrelacaram, vindo a se transformar nos
atos performaticos que hoje caracterizam o Circo Popular.

A proposta deste recorte € refletir sobre as origens e a formagao identitaria destes artistas,
bem como sobre as sofridas negociagdes simbodlicas que os mantém em constante reinvengao.
Assim, o presente trabalho dialoga com autores que, ha décadas, apontam a importancia das
culturas populares como espaco de resisténcia, de contestacdo de valores hegemonicos e de
afirmacao de identidades. Partindo dessa premissa, buscamos evidenciar como os artistas circenses
ndo sdo meros executantes de uma tradicdo importada, mas agentes capazes de transformar,
ressignificar e reinventar a estética e a poética do circo em cada apresentagdo sempre seguindo os
objetivos de ir até o publico e de agrada-lo. A seguir, discutimos mais profundamente sobre a

infraestrutura e o funcionamento do empreendimento.

4.2 “Se Maomé nao pode ir ao circo, o circo vai a Maomé”: a estrutura e funcionamento

que permitiu a mobilidade até o publico

A mobilidade ndo foi um acidente historico, mas uma decisdo comercial que impactou todo
o desenrolar da historia circense. Se, por um lado, o espetaculo inicialmente se restringia a espagos
fixos, destinados a uma elite aristocratica, por outro, o desejo — e a necessidade — de “ir atras” de
um publico mais variado levou o circo a experimentar uma série de adaptacdes estruturais e
logisticas. Este subcapitulo debate como a op¢do pela itinerancia redefiniu a linguagem, economia
e sociabilidade circenses, tornando o picadeiro um espago de encontros efémeros — mas
culturalmente potentes — entre artistas nomades e comunidades.

Como vimos anteriormente, a génese do Circo Moderno estd intrinsecamente ligada a

necessidade de aproximacdo entre o espetdculo e o publico. O préprio Philip Astley, passou a
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percorrer diferentes espagos, cidades e paises com seu espetaculo e durante o final do século XVIII
e inicio do XIX, os circos fixos comegaram a perder espago para aquelas companhias que
apostavam na mobilidade, demonstrando que esta se apresentou como uma estratégia central para
garantir publico e manter a relevancia social e comercial do circo. Artistas como John Bill Ricketts,
que atravessaram de forma pioneira os oceanos levando suas companhias para as Américas,
representam o apice desse processo (Silva, 2022).

Além de suprir a necessidade de garantir a perenidade do espetdculo - que vamos nos
aprofundar mais adiante ao analisar a poética circense -, a escolha pela itinerancia serviu a busca
por novos e ampliados publicos. Gilmar Rocha (2018), destaca que a mobilidade do circo permitiu
que ele se tornasse uma das principais formas de entretenimento da classe trabalhadora e dos
moradores de pequenas cidades e regidoes afastadas dos grandes centros urbanos: “O carater
itinerante do circo popularizou o espetdculo entre operarios e moradores de vilas afastadas,
tornando-o a principal forma de divertimento desses grupos.” (p. 512).

No Brasil, a importancia desta mobilidade foi ainda mais significativa, considerando as
proporgdes continentais do pais e a desigualdade no acesso a espagos culturais. A chegada de um
circo a uma cidade pequena era um acontecimento social e mobilizava a populagao local tanto pelo
ineditismo quanto pela possibilidade de interagdo com o espetaculo. Os circenses também
obtiveram vantagens. Na andlise de Silva (2014), a rapida adocdo do circo as novas tecnologias,
principalmente os transportes hidroviario, ferroviario e rodoviario lhe permitiu “viajar por mais
cidades de diferentes estados em um menor intervalo de tempo, o que, dentro das distancias do
pais, significava mais conforto, rapidez e consequente rentabilidade” (p. 181).

Essa caracteristica consolidou a itinerancia como um elemento essencial diferenciando o

circo de outras expressoes artisticas que permaneciam restritas aos grandes centros urbanos.

A lona como extensdo do corpo. arquitetura e tecnologias da itinerdncia

A itinerancia exigiu uma adaptacdo estrutural significativa para que o circo pudesse ser
montado e desmontado em diferentes territorios. Se nas primeiras décadas o circo necessitava de
espagos previamente existentes — como pragas, feiras e pavilhdes improvisados —, com o avango

do século XIX foram desenvolvidas estruturas moveis proprias. Os primeiros anfiteatros fixos,
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construidos em madeira e alvenaria, deram lugar a estruturas desmontaveis que poderiam ser
transportadas de cidade em cidade.

O historiador e promotor do circo Pascal Jacob (2013) observa que a criagdo de novas
solu¢des técnicas, como o desenvolvimento de mastros desmontaveis, lonas reforgadas e sistemas
eficientes de montagem e desmontagem, foi essencial para que o circo atingisse sua plena
mobilidade. Essa adaptagao possibilitou uma maior autossuficiéncia do circo que, assim, passou a
criar sua propria espacialidade em qualquer territério. A lona, que se tornaria um simbolo iconico
do circo, foi uma inovacao crucial neste processo. Mais leve e versatil que as estruturas de madeira,
permitia uma montagem e desmontagem relativamente rdpida, além de oferecer protecdo contra
intempéries. A adogao da lona representou uma revolu¢ao na arquitetura circense, permitindo uma
mobilidade sem precedentes e criando um espaco Unico que se tornou parte fundamental da
identidade do circo.

O desenvolvimento dos sistemas de transporte foi outro aspecto crucial desta
transformacdo. Silva (2014) vai apontar a importancia que as ferrovias, em particular, tiveram na
expansdo do circo itinerante durante os séculos XIX e XX, na Bahia, no Brasil ¢ no Mundo.
Grandes companhias circenses organizavam verdadeiros comboios que transportavam nao apenas
0s equipamentos e animais, mas toda uma cidade moével, incluindo areas de moradia, oficinas e
cozinhas:

Em 1870 nasceu nos EUA o que poderiamos traduzir como circo-ferrovia ou trem de
circo. Primeiramente o empresario William Cameron Coup fez uma parceria entre o P. T.
Barnum’s Grand Traveling Museum, Menagerie, Caravan and Circus ¢ uma empresa
ferroviaria para que, em determinado dias e horarios, esta servisse exclusivamente a
cidade onde o circo estava armado, atendendo a passageiros-espectadores. Em 1872, em
acordo com outra empresa, a Pennsylvania Railroad Company Coup adaptou vagdes para
animais e vagdes com cama para os artistas, possibilitando uma viagem mais rapida,
confortavel e rentavel em relacdo ao que o universo circense conhecia até ali, dando ao
circo uma fisionomia industrial. Neste novo modelo de circulagdo — que optava pelas
cidades mais populosas — o trem passava parte da noite viajando e da madrugada ao fim
do dia o circo era montado na cidade; apresentava-se de um a trés espetaculos,

desmontando em seguida todo o aparato e seguindo para outra cidade, num ritmo quase
fabril. (p. 181)

Com o declinio do transporte ferroviario e o desenvolvimento das rodovias, os circos
adaptaram-se novamente, passando a utilizar caminhdes e carretas. Esta transicdo trouxe novos
desafios e possibilidades, permitindo maior flexibilidade nas rotas, mas exigindo investimentos

significativos em frota e manutengao.
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No Brasil, as condigdes geograficas e urbanas complexas também moldaram a arquitetura
circense consolidando-a como tecnologia social ao integrar-se a realidade, circunstancias e
tecnologias locais como aponta Silva (2014):

trés tipos de circo coexistiram no pais entre a segunda parte do século XIX e a primeira
do século XX, antes da chegada do modelo americano: o tapa-beco, o pau-a-pique e o
pau fincado. A transi¢ao do primeiro para o segundo modelo de construgdo apresentou
um problema para os circenses, pois se o tapa-beco era feito apenas com tecidos que
literalmente tapavam um beco no interior do qual se faziam as apresentagdes, no pau-a-
pique, construido com madeira e tecido, a presenga da madeira impunha aos circenses
deixar o material no local onde haviam se apresentado, pois além das condigdes das
estradas serem precarias os custos do transporte do material eram altos. Foi com o modelo
pau fincado que nasceu o circo volante, cujo material usado na construgdo passou a ser
transportado com os circenses: sem as ferrovias, a madeira das arquibancadas até entdo
inexistentes e a cobertura — de zinco ou aluminio — da estrutura onde antes se usava tecido
nao poderiam ser transportados em lombos de animais ou sem grande esfor¢co em carros

rudimentares puxados por eles. A situacdo econdmica da companhia influia no tipo de
material usado na sua estrutura arquitetonica [...] (p. 176-177).

A concretizagdo da itinerancia do circo passou, inevitavelmente, pelo aprimoramento de
diversas técnicas logisticas. O processo de montagem e desmontagem dos equipamentos — tendas,
picadeiro, arquibancadas e jaulas para animais — configurou um verdadeiro sistema de organizagdo

movel que exigiu dos circenses um alto grau de disciplina e flexibilidade operacional.

Geopolitica da estrada: rotas, conflitos e aliangas na economia itinerante

Como vimos, a adaptacdo do modelo circense europeu as dimensdes continentais do Brasil
exigiu transformacdes estruturais profundas. Enquanto na Europa do século XIX os circos
ocupavam construgdes fixas, como anfiteatros ja prontos ou construidos com essa finalidade, no
Brasil colonial precisavam se reinventar como unidade moével. Isso ocorreu pela confluéncia de

trés fatores:
1. A auséncia de infraestrutura viaria permanente;
2. A dispersdo populacional em vastos territorios;
3. A necessidade econdomica de acompanhar ciclos produtivos regionais.

A relagdo com as cidades visitadas era outro aspecto crucial do funcionamento do circo

itinerante. Era necessario negociar licengas, encontrar terrenos adequados, estabelecer relagoes
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com fornecedores locais e conquistar a confianga da comunidade. Como aponta Magnani (2023),
0 circo precisava constantemente negociar seu espaco nas cidades, tanto fisica quanto
simbolicamente, construindo uma rede de relagdes que permitisse sua sobrevivéncia.

As adaptagdes regionais eram fundamentais para o sucesso do circo itinerante. Cada regido
apresentava desafios especificos em termos de clima, infraestrutura, preferéncias culturais e poder
aquisitivo do publico. O circo precisava ser capaz de adaptar ndo apenas seu espetaculo, mas toda
sua estrutura de funcionamento a estas diferentes realidades.

Os aspectos econdmicos da itinerancia sdao particularmente interessantes. A partir dos
trabalhos de Silva (2022), Duarte (2018), Magnani (2023) e Silva (2014) podemos afirmar que o
circo desenvolveu estratégias sofisticadas para maximizar seus ganhos e minimizar riscos,

incluindo:

1. Planejamento cuidadoso das rotas, considerando fatores como sazonalidade e

eventos locais
2. Diversificagdo de fontes de renda (venda de comidas, souvenirs etc.)
3. Sistemas de precificacao flexivel adaptados a realidade local
4. Parcerias com comerciantes e autoridades locais

Em suma, foi necessario desenvolver capacidades gerenciais, logisticas e diplomaticas para
lidar com um empreendimento itinerante. Uma estrutura que ¢ ao mesmo tempo casa, escola, local
de ensaio e espacgo de apresentacao e comercializagao.

Ao mesmo tempo, a mobilidade do circo também flerta com a transformagdo social. Ao
romper com as barreiras geograficas e sociais, o circo itinerante ndo s6 democratiza o acesso ao
entretenimento, mas também se propde como um agente de transformagao cultural atuando como
interlocutor entre cidades, tempos e espagos. O deslocamento do espetaculo provoca uma inversao
temporaria das hierarquias sociais, na qual o publico se veria confrontado com uma experiéncia
que transcende os limites da sedentariedade cultural imposta num cendrio fixo (HALL, 2003).
Nesse sentido, o modelo itinerante reafirma a funcdo do circo como espaco de interagdao e de
ressignificagdo simbolica, fortalecendo a cultura popular e promovendo uma experiéncia coletiva

que se adapta as condi¢des e expectativas de diferentes comunidades.
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Em conclusao, a transformacao do circo em uma estrutura itinerante foi muito mais que
uma simples mudanga logistica - foi uma completa reinvencdo de sua forma de existir e se
relacionar com o publico. Esta mobilidade ndo apenas permitiu que o circo alcangasse um publico
mais amplo, mas também moldou profundamente sua identidade e sua forma de criar e apresentar
sua arte-cultura.

A estrutura e o funcionamento desenvolvidos para permitir esta mobilidade criaram um
modelo unico de organizagdo que combina flexibilidade e tradi¢do, improvisagao e planejamento,
autonomia e integracdo com as comunidades locais. Este modelo ndo apenas garantiu a
sobrevivéncia do circo por mais de dois séculos, mas também influenciou profundamente sua
poética e sua relagdo com o publico.

Como veremos no proximo subcapitulo, esta estrutura itinerante teve um impacto direto na
forma como o circo desenvolve e apresenta seus numeros, criando uma poética especifica que €

ao mesmo tempo universal e adaptavel as diferentes realidades encontradas em sua jornada.

4.3 Matriz replicavel: a poética a servico do modus operandis

A constru¢do do espetaculo circense, na vertente itinerante e popular, revela uma dupla
dindmica entre a manuten¢do de uma tradicdo herdada e a constante necessidade de adaptacao a
contextos variados. Neste subcapitulo, pretende-se demonstrar como a constru¢ao de uma “matriz
replicavel” — expressdo que aqui designa o processo de reproducdo sistematica dos nimeros
circenses — firma-se como o modus operandis no circo moderno. Essa pratica, que a primeira vista
pode sugerir uma mera imitacdo, mostra, sob a andlise critica, uma poética propria, em que os
elementos tradicionais sdo respirados, ressignificados e, inclusive, reinventados em cada
apresentacdo. Assim, a repeticdo de formas e procedimentos — sem, contudo, apagar a
singularidade de cada execucao — configura um mecanismo estrutural que garante a flexibilidade
e a adaptabilidade do espetaculo, contribuindo para sua perpetuagdo e para a construcao de uma
memoria coletiva.

Ao se considerar a ideia de uma matriz replicdvel no contexto circense, ¢ fundamental
compreender que a repeticdo dos nimeros (cenas circenses) nao implica, necessariamente, em uma
negac¢ao da originalidade ou em uma estagnagao estética. Ao contrario, ela possibilita a criagao de

uma base de repertdrio solida que, a cada encenacao, se transforma e alia a técnica a improvisacao.
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Cada apresentagdo, embora fundamentada em um “texto” previamente consolidado, se ressignifica
mediante a interagdo com o publico, na adaptagdo dos tempos, no ajuste do humor e na

incorporagdo de aspectos contextuais especificos.

Poética: copiar é criar, criar é copiar

O pesquisador Roberto Duarte (2014) separa o sentido adjetivo do termo poética - como a
qualidade de ter ou expressar poesia ou efeito semelhante - do seu sentido substantivo. Primeiro
delimitado pelo filosofo Aristoteles em sua Arte Poética, que pretendia descrever o que caracteriza
cada género poético: “Nesse sentido a Poética passou a ser como a ciéncia do fazer poético,
instituindo regras e normas que deveriam ser seguidas pelo poeta. Consagrou-se a primeira versao
da Poética como substantivo. Porém, como nome proprio. Com P maitsculo. E passou a ser a
norma basica do periodo conhecido como Classicismo” (p. 03). Depois, surge uma nova acepgao
com o desenvolvimento dos estudos sobre a estética: “A partir de Eco pode-se considerar a poética
agora como substantivo comum, com p minusculo, como poética de cada obra de arte e ndo mais
uma Poética geral, tnica.” (p.04).

Assim, consideremos, também, o conceito de poética proposto pelo escritor, fildsofo,
semiologo e linguista Umberto Eco na Obra Aberta (1976) “[...] ndo como sistema de regras
restritivas, mas como programa operativo que a cada vez o artista se propde, o projeto de obra a se
fazer como o artista explicitamente ou implicitamente o tem em mente” (p. 24). E a reflexao de
Luigi Pareyson, filosofo italiano, sobre o processo artistico na obra “Os problemas da estética”
(1997) onde ele chega a conclusdo de que ndo h4 uma lei universal para a arte sendo a regra
individual, na qual cada obra determina as a¢des da qual resultara: “em suma, que a Unica lei da
arte ¢ o critério do éxito” (p. 184).

O que significa, em primeiro lugar, que em arte ndo ha outra lei sendo a regra individual
da obra: a arte € caracterizada precisamente pela falta de uma lei universal que seja sua
norma, e a inica norma do artista ¢ a propria obra que ele esta fazendo; em segundo lugar,
que em arte a regra ¢ uma lei férrea, inflexivel e inderrogével: a arte implica uma

legalidade pela qual o artista deve obedecer a propria obra que ele esta fazendo, e, se ndo
lhe obedecem, nem mesmo consegue fazé-la. (PAREYSON, 1997, p. 184)

Em seguida, este autor discorre sobre o par invencao e execuciao apontando que, ao longo

dos séculos, dois caminhos foram seguidos por aqueles que meditaram sobre a questdo: por um
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lado, aqueles que afirmam que o “o processo artistico consiste no copiar uma imagem interna:
invengdo e producdo, concepgdo e execucao, sao dois processos diversos e distintos no tempo”
(PAREYSON, 1997, p. 186); no outro lado, ha aqueles para os quais o processo artistico € a propria
realizacdo - a propria imagem sé existe quando ¢ executada.

Estas duas concepgdes sao diametralmente opostas: para a primeira, o artista ¢ primeiro
inventor, e depois copiador da propria obra, porque ela precede a sua execu¢ao, enquanto, para a
segunda, mais que inventor da sua obra o artista ¢ seu espectador, porque ela nasce quando ele ja
terminou o seu trabalho (PAREYSON, 1997, p. 186).

Ao fim, o espetaculo do Circo Popular parece desejar se encaixar nas duas acepgoes: € uma
obra de arte que se repete e, a0 mesmo tempo, se recria. Por ter como objetivo final agradar o
espectador, o espetaculo se comporta como um “texto que é encenado uma vez apos outra”.
Adaptado ao local, tempo e aqueles que encenam. Ao mesmo tempo Unico - pelas caracteristicas
da propria encenacdo, em especifico - e uma copia, reconhecivel e desejada. No caso, a obra
circense - sua imagem - ja esta no imaginario tanto do artista quanto do publico, mas so passara a
existir quando voltar a ser executada.

O Circo Popular parece ter desenvolvido, portanto, uma poética que o ajudasse a alcangar
dois objetivos: buscar e agradar ao publico. De modo a aumentar a quantidade e garantir o retorno
dos espectadores, criou-se uma “formula” que foi replicada incontaveis vezes, a0 mesmo tempo
que era Unica, exclusiva daquele circo-momento-circunstancia em especifico, com alguma
identidade propria - mesmo que os numeros € dramas encenados fossem os mesmos.

Longe de ser uma mera reproducdo mecanica, este processo criativo reflete a
engenhosidade e adaptabilidade que sdo marcas registradas do circo. Como observa Erminia Silva
(2022), a poética circense € indissociavel de seu modo de vida itinerante. Cada nimero, cada
técnica, carrega em si nao apenas a tradi¢do, mas também a necessidade de constante adaptacao as
diferentes realidades encontradas na estrada.

O ensaista, filésofo, socidlogo e critico literario Walter Benjamin, em seu ensaio “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, ja ressaltou como a reproducdao pode,
paradoxalmente, renovar a obra ao permitir sua circulagdo e ressignificagdo (BENJAMIN, 2024).
Ele distingue a copia técnica (industrial) e a recriagdo a partir da tradi¢do, o que se aplica ao circo:
cada performance de um niimero classico traz nuances gestuais e temporais Unicas, embora repita

uma estrutura conhecida. Assim como a cultura popular traz algo que ¢ ao mesmo tempo copiado
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e improvisado - segue uma “féormula” sem deixar de dar espago ao improviso -, 0S Processos
poéticos do circo popular também seguem uma estrutura previamente testada e aprovada. Com
isso ndo queremos dizer que a construcdo se dé a partir de uma imagem muito precisa do que
agrada ou ndo. H4 a intuicdo e ha também a tentativa e erro. E, principalmente, héa a historia do
resultado dessa combinacao (intuicdo e testes) que era e ¢ amplamente utilizado: aquilo que

funciona, se copia, se repete. Aquilo que ndo, ¢ jogado fora sem a menor preocupagao.

O Modus Operandis: Estrutura e Funcionamento

O modo de operar nas companhias circenses ¢ estruturado por uma “férmula” que se repete,
mas que se ajusta conforme a necessidade. Esse procedimento ¢ marcado pela existéncia de uma
coreografia interna propria, na qual os nimeros se sucedem segundo uma sequéncia que, embora
previsivel, admite variagdes e ajustes a partir da interagdo com o publico ¢ do contexto em que o
espetaculo se insere. O circo desenvolveu um formato de espetaculo que € ao mesmo tempo
reconhecivel e flexivel. Como aponta José¢ Guilherme Cantor Magnani (2023), o espetaculo
circense segue uma estrutura familiar ao publico - a sucessdo de nimeros diversos culminando em
uma atracao principal - mas a ordem e o conteudo especifico desses nimeros podem variar de
acordo com as circunstancias.

No Saltimbancos Urbanos, Eliene Benicio (2018) nos apresenta um retrato desta estrutura
do espetaculo circense:

Em todo mundo, os nimeros do circo sdo apresentados segundo uma sequéncia logica,
convencional, do espetaculo, porém, ndo sujeita a leis rigidas. Os nimeros atrativos sdo
sempre colocados no fim das duas principais partes do espetaculo, que ¢ dividido em dois
tempos, com um intervalo necessario para as opera¢des de montagem da rede para os

volantes ou das jaulas para as feras. Essa sequéncia caracterizou os espetaculos circenses
durante todo o século XIX até meados do XX (p. 93).

E segue apresentando a posi¢ao da orquestra e estilo e ordem das musicas a serem tocadas,
o posicionamento dos desfiles, a ordem dos niimeros, os que geralmente encerram as primeiras e
segundas partes. Segundo a autora, “Este ¢ o esquema basico de um espetaculo circense, que ja
sofreu varias alteragdes durante a ultima metade do século XX, devido a introdugdo de novos
elementos, impostos pelas mudancas de interesses do publico e do proprio progresso tecnologico"

(2018, p. 93).
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Esta estrutura/poética dos ntimeros e espetaculos do circo desenvolveu-se totalmente
integrada a sua propria estrutura fisica como se pode ver no relato que o artista e proprietario de
circo Alberto Orfei (1996) apresenta da primeira experiéncia num teatro:

“Adaptar-se a trabalhar em um palco de teatro ndo ¢ coisa facil para muitos artistas de
circo. No circo, o publico esta a sua volta; s6 uns dez ou quinze por cento do espago sdo
ocupados pelo camarim. No teatro o publico esta s6 de um lado e o resto é ocupado pelos
bastidores. No picadeiro, ¢ indiferente onde o artista vai fazer um determinado exercicio,
pois o publico esta de todos os lados; no palco as coisas sdo diferentes, pois para o publico

ter uma boa visdo de determinado exercicio € preciso fazé-lo sempre no mesmo lado. Isso
dificulta um pouco a evolugao do numero” (p. 58).

Ao mesmo tempo, a influéncia do contexto social e historico na poética circense nao pode
ser subestimada. O circo, em sua jornada itinerante, absorve e reflete as mudancgas sociais ¢
culturais das comunidades que visita. Isso se manifesta ndo apenas nos temas e referéncias
incorporados aos nimeros, mas também na propria estrutura e €nfase do espetaculo. Duarte (2018,
p. 180) destaca como o circo no Brasil do século XIX incorporou elementos da cultura local: "Os
circos que percorriam o Brasil ndo apenas traziam novidades do exterior, mas também absorviam
e reinterpretavam elementos da cultura brasileira, criando um espetaculo que era a0 mesmo tempo

universal e profundamente local."

De gerag¢do em geragdo

O conceito de “tradicdo inventada”, conforme desenvolvido por Hobsbawm (1983),
ilumina a pratica da “matriz replicavel” ao demonstrar como elementos historicos, mesmo que
reproduzidos em sequéncia, adquirem novos significados a cada reencenacdo. A sistematizacao
dos numeros, com seu carater repetitivo e adaptavel, desempenha um papel crucial na constru¢ao
da identidade dos circenses. Ao reproduzirem os elementos que foram consagrados como parte do
repertorio tradicional — com ajustes € nuances que variam de apresentacao para apresentacao —, os
artistas reforgam uma identidade que ¢ simultaneamente coletiva e individual. Essa pratica
contribui para a manutencao de um “senso de pertencimento” dentro da companhia circense e para
a consolidacdo de uma estética que se torna imediatamente reconhecivel pelo publico.

Cada vez que um numero ¢ copiado — e, simultaneamente, adaptado — o espetaculo
reconstrdi seu vinculo com um passado que, embora distante, permanece influente. Este processo

de “invencao” da tradi¢do permite que os artistas se alimentem da heranca dos saltimbancos e das
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feiras, mas também que a ressignifiquem a luz das demandas e transformacdes de sua época. Nesse
sentido, a dinamica da replicabilidade ¢, também, um ritual de memoria e de resisténcia, que apoia
a identidade dos circenses e reafirma a continuidade da cultura popular.

Adicionalmente, a “matriz replicavel” possui a fun¢do de aproximar o espetaculo das
expectativas do publico, que se beneficia do familiar e do previsivel, quase como um repertorio
candnico, mas sempre ansioso por descobrir alguma novidade neste. Assim, o processo de
repeti¢do e ressignificacdo atua como um elo entre o passado e o presente, proporcionando ao
espectador uma experiéncia que, embora ancorada na tradi¢do, se renova a cada encenagdo. Essa
articulacao ¢ fundamental para que o circo moderno se mantenha competitivo e relevante dentro
do cenario cultural e artistico, a0 mesmo tempo em que preserva suas raizes populares
(WILLIAMS, 2007).

Em conclusdo, a poética da “matriz replicavel” no circo popular é um reflexo direto de sua
natureza itinerante ¢ adaptavel. Esta poética ndo ¢ uma simples reproducao, mas um processo
criativo dinamico que envolve transmissdo, adaptacao e inovacao constantes. Ela permite que o
circo mantenha sua identidade reconhecivel enquanto se adapta a diferentes contextos e publicos.

Esta poética serve diretamente ao modus operandi do circo, permitindo que o espetaculo
seja montado e adaptado rapidamente em diferentes locais, respondendo as necessidades e
preferéncias de publicos diversos. Ao mesmo tempo, ela cria uma linguagem artistica inica que
combina tradi¢ao e inovagao, fisico e simbolico, universal e local.

No proximo subcapitulo, examinaremos como esta poética se manifesta na estética
especifica do circo moderno, particularmente em sua relacdo com o grotesco, o onirico € o
disforme. Veremos como estas caracteristicas estéticas ndo apenas refletem a poética da “matriz
replicavel”, mas também servem para criar a experiéncia Unica € memoravel que € o espetaculo

circense.

4.4 O caminho popular: a estética grotesca, onirica e disforme

"O grotesco na cultura popular se opde a todas as formas de perfeicdo acabada e estavel.
Ele celebra o inacabado, o aberto, o que estd em processo de transformacdo." Mikhail
Bakhtin (2010, p. 17)

O conceito em si do grotesco surge entre os séculos XV e XVI, de um termo italiano,

grottes, que se referia a um estilo inspirado em esculturas encontradas em grutas romanas recém
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escavadas. Para Bakhtin (2010), o grotesco nao ¢ apenas um estilo, mas um sistema de
comunicacao popular, onde a deformagao do corpo e a exacerbagdo de seus tragcos operam como
critica as estruturas de poder. Enquanto as cortes europeias do século XVIII cultuavam a elegancia
e a precisdo geométrica, os circos itinerantes exibiam corpos que desafiavam os canones: palhagos
com narizes bulbosos, mulheres barbadas, homens-andes que riam de sua propria pequenez.

O romancista, poeta, dramaturgo e ensaista Victor Hugo ¢ considerado o primeiro a abordar
o tema de um ponto de vista estético-filoséfico® e George Santayana o primeiro filésofo a se ocupar
sobre o conceito. Para Santayana, contido na teoria da forma, o grotesco ¢ “um efeito produzido
sempre a partir da transformag¢ao de um tipo ideal, seja pelo exagero de alguns aspectos, seja pela
combinagdo com elementos externos” (ROBLE & ARAUJO, 2016, p.152). Portanto, o grotesco
seria algo distorcido, deformado.

A partir do filésofo e diplomata francé€s Henri Bergson, os pesquisadores Odilon Roble e
Raissa Aratjo vao dizer que “o riso irrompe no reconhecimento de algo estranho ou indevido no
aspecto fisico ou moral de uma personagem, que faz com que ela, de modo maquinal, atrapalhe a
vicissitude dos acontecimentos" (Ibidem, p.156). Bakhtin vai observar que a comédia grotesca,
anota que “frequentemente, apresenta personagens hiperbdlicas que usam perucas, enchimentos,
nariz postico, entre outros apetrechos” (1987, p.157).

Bakhtin (2010) aponta o exagero como elemento importante do grotesco e do riso, do
comico. Principalmente porque o exagero € importante para impedir que o espectador crie empatia
com a personagem. Escondendo, portanto, outros aspectos dramaticos ou tragicos que poderiam
se sobrepor ao comico. O académico estruturalista russo Vladimir Propp vai concluir que “apenas
os pequenos defeitos sdo engracados, os defeitos mais graves podem gerar sentimentos de repulsa
e desgosto, o que tende a conduzir o espectador ao sofrimento, € nao ao riso” (ROBLE &
ARAUJO, 2016, p.157)

De certa forma, o grotesco carrega em si uma espécie de critica social e um rompimento
com padrdes. Roble e Araujo continuam:

Ainda que se apresente, frequentemente, em uma roupagem comica, 0 grotesco possui
forte aspecto existencialista, uma vez que se ocupa de representar deformacdes que sdo
fruto da relagdo entre aspectos naturais da condicdo humana e um sistema de normas

impostas. Corpo e mente, vicio e moral, sagrado e profano, individuo e sociedade,
tragédia e comédia, vida e morte sdo aspectos opostos, em principio, que sdo intimamente

6 O prefacio da peca “Cromwell” se tornou tdo relevante que hoje é vendido de forma separada com o nome
“do grotesco e do sublime”.

58



relacionados por meio do grotesco de modo a provocar um agugamento das sensibilidades
(Ibidem, p.152)

No artigo “O corpo como principio”, Mario Bolognesi nos aponta que a matéria-prima do
espetaculo circense € o corpo do artista: “Qual seria a matéria principal do espetaculo de circo?
Linguagem, sons, cores, tracos e formas que dele participam, mas ndo chegam a ser fundantes. A
matriz do circo é o corpo, ora sublime, ora grotesco” (BOLOGNESI, 2001, p.103). E consenso
entre os pesquisadores do Circo que, ao menos naquilo que se refere aos palhagos e bufoes, o circo

moderno adota uma estética grotesca. Analisaremos alguns detalhes a seguir.

Onirico, fantasioso e suavizado

A imagem das bailarinas sobre o cavalo do tempo de Astley, de um trapezista que corta os
céus fazendo cambalhotas aéreas ou um contorcionista expandindo os limites das dobras do corpo,
podem ser vistas como representacdes do sonho, do onirico, o que abordaremos agora.

Partimos do entendimento de que o sonho, o fantastico, a fantasia, sdo elementos da estética
grotesca conforme apontam Roble e Araujo (2016) ao dizer que “o grotesco pode constituir uma
categoria estética propria, capaz de alimentar o comico, bem como o horror, o fantastico, entre
outros” (p.149) e que “na renascenca, o grotesco firma-se como um estilo pleno de fantasia e
bizarrice que frequentemente evoca o sonho e a loucura (p.150).

Como citado anteriormente, o circo moderno, nascido no seio do romantismo buscava
romper com valores eruditos. Neste aspecto, a adog¢ao do grotesco como estética predominante da
arte circense coincidia com o ideal roméantico, pois este, “¢ tomado como contraponto da estética
classica, reconhecida por valorizar o lado harmonioso e racional do objeto artistico” (Ibidem,
p.150).

Para o pesquisador e professor de estudos teatrais Patrice Pavis, “o uso que se fez do
grotesco, entdo, ndo nos transmite uma imagem harmoniosa da sociedade. Pelo contrario, parece
desafiar a ordem, denotando um equilibrio instavel entre risivel e o tragico” (2008, p. 150).

Hé também uma vertente suavizada do grotesco. Ao analisar os ornamentos de Rafael nas
pilastras das loggie papais, o estudioso de literatura Wolfgang Kayser vai apontar que “em
comparagdo com seus contemporaneos, a ornamentacdo grotesca de Rafael se afigura discreta,

inofensiva e alegre; ¢ como se fora particular, fantastico mundo ludico” (2013, p.18).
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Roble e Aratjo vao assinalar que “para Kayser, o grotesco pode se manifestar pelo viés do
fantastico e do satirico, sendo o primeiro ligado ao universo onirico ¢ ao hibridismo, [...] € o
segundo, a critica do comportamento humano em seu carater mais deploravel” (2013, p. 153). No
artigo "’ Tomai, comei; isto ¢ meu corpo’: a resisténcia do grotesco”, Antdnio Vargas Sant’Anna e
Karina Pedigoni Segantini, assinalam que “no século XVIII, o novo gosto classicista rejeita o
grotesco por considera-lo algo imaginado, sonhado, fantasiado, fora de motivos reais, sem
significado, de mau gosto, distante da inteligéncia e da verdade” (2019, p.187).

Ao analisar os tracos mais caracteristicos do imaginario grotesco e o lugar reservado ao
corpo neste, Albertino Gongalves (2002), professor e pesquisador em sociologia da cultura e da
arte, afirma que “no universo grotesco, os principais protagonistas tendem a ser sujeitos coletivos
hiperbdlicos e exorbitantes, que se afirmam como auténticas alegorias do mundo, da vida e da
morte” (p.119). Ele continua:

A vida e a morte, o sagrado e o profano, os céus e os infernos, o alto e o baixo, o principio
e o fim, o interior e o exterior, a bela e o feio, os mundos fisicos, vegetal, animal, humano

e divino, tudo se enlaca e se mistura num abraco aglutinante. Qualquer elemento a parte,
alienado ou abstrato, carece imersao no caldo da turbuléncia grotesca (p.122)

Esta defini¢do do corpo grotesco combina, a titulo de exemplo, com nossa imagem da
contor¢do: “o corpo grotesco organiza-se como uma espécie de puzzle fantastico. O corpo ¢
desmontavel. Cada membro ou 6rgdo pode adquirir uma existéncia autdnoma e peregrinar a
vontade. O homem nao €, portanto, ‘feito de uma s6 pega’” (Ibidem, p.126).

E preciso também considerar a integralidade estética do espetaculo/obra artistica. Ao
apresentar um grotesco suavizado, onirico, o espetaculo circense contribui para a func¢do do riso.
Nas palavras de Gongalves (2002), no grotesco,

Tudo é risivel, nada existe que ndo tenha a sua parte de ridiculo. O riso toma tudo relativo,
arbitrario, transitorio, efémero, mesquinho, em suma, vulneravel. Nesta ‘epifania do
mundo as avessas’, nada permanece absoluto, puro ou intocavel. Nem Deus nem o Diabo.
O riso funciona, assim, como um corretivo potente de toda e qualquer gravidade

presungosa. Tumulo do poder, ‘o baixo absoluto ri sem cessar, ¢ a morte risonha que
engendra a vida’.

A dimensdo onirica funciona como um convite para o espectador mergulhar em uma
experiéncia que transcende a logica linear e racional do dia a dia. Em muitos casos, esse “sonho
acordado” se articula com a tradi¢do carnavalesca descrita por Bakhtin (2010), que transforma o

espetaculo num espago de liberdade e transgressdo. Assim, os numeros circenses que adotam a
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perspectiva onirica ndo apenas encantam pela técnica, mas despertam uma sensagdo de

encantamento e de poder imaginar novas possibilidades.

A relagdo com o publico

Dentre estas possibilidades, incluimos o sonho de superar a morte — simbolicamente a
maior representante das opressoes do mundo — e sua presenga constante no universo grotesco-
onirico circense. Seja de maneira clara e aberta em nomes de aparelhos (giro da morte, péndulo da
morte, globo da morte) e na superagdo do risco iminente, seja no sentido simbdlico de superar a
queda do corpo no equilibrismo ou de objetos nos malabares - nestes ultimos, subjugar uma forga
natural, a gravidade, ¢ uma forte representa¢do de superagao de forgas sociais opressoras.

Ao evocarmos a imagem de uma jovem bailarina realizando volteios sobre o cavalo no
circo, evocamos também outros elementos que compdem a cena grotesca: o figurino sensualizado,
o riso de disponibilidade, as cores berrantes e contrastantes, brilhos diversos, musica e sonoplastia,
além da integralidade do espetaculo: que cena veio antes, que cena vira depois.

Defendemos, portanto, que, adotar a estética grotesca e atenua-la de modo a manter suas
caracteristicas populares, mas sem ferir as diversas “sensibilidades” foi uma maneira do circo
manter-se fiel ao seu objetivo de buscar e agradar o maior publico possivel. Na voz do palhago
Chevrolet:

Quando eu entro para trabalhar eu olho todo o ptblico. Porque tem publico que vocé usa
coisas picantes, piadas picantes, gestos picantes. Outros, ndo gostam, ja acham vulgar.
Entdo, vocé tem que trabalhar nos dois termos: vocé tem que trabalhar no termo limpo,
como a gente diz, e no termo sujo, porque existe um nivel de ptblico para tudo, entendeu?
O publico de elite ja ndo gosta de gesto pornografico, agora o publico de vilas ja gosta.

Vocé sabe que € o circo o Unico que junta toda a sociedade, classe baixa, média, alta... €
a Unica diversdo que junta todos ao mesmo tempo (BOLOGNESI, 2009, p. 17-18).

O espetaculo do Circo Moderno que perdura até os dias atuais vai ser representante do:
hibridismo que “materializa a ideia de um corpo humano que ndo reconhece fronteiras e nao
estabelece limites fisicos e morais entre os seres, propiciando transfiguragdes e metamorfoses”
(ROBLE & ARAUJO, 2016, p. 154-155) e; ao mesmo tempo, uma representacio da realidade,
subjugando-a no nivel inconsciente do imaginario social. Nas palavras de Bakhtin:

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estado de transformagdo, de
metamorfose ainda incompleta, no estagio da morte e do nascimento, do crescimento e
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da evolugdo. A atitude em relagdo ao tempo, a evolugdo, ¢ um trago constitutivo
(determinante) indispensavel da imagem grotesca. Seu segundo traco indispensavel, que
decorre do primeiro, ¢ sua ambivaléncia: os dois polos da mudanca — o antigo e o novo,
0 que morre € 0 que nasce, o principio e o fim da metamorfose — sdo expressos (ou
esbocados) em uma ou outra forma. (BAKHTIN, 2010, p. 21-22)

A associagdo entre o onirico e o grotesco torna-se ainda mais marcante quando se observa
a transi¢do entre a realidade e o imagético, criando um mosaico de sensacdes que, a0 mesmo
tempo, diverte e provoca reflexdes sobre a propria natureza da realidade. Essa dualidade contribui
para a consolidacdo de uma estética que ¢, em sua esséncia, democratica, capaz de dialogar tanto
com o infantil quanto com o adulto, e de romper com as barreiras impostas pelos padrdes estéticos
convencionais.

Em sintese, vimos ao longo deste capitulo a historia e as caracteristicas do circo moderno,
com foco em sua natureza itinerante ¢ na estética grotesca. Exploramos as raizes do circo nos
saltimbancos e artistas de feira, a evolucao das estruturas circenses para permitir a mobilidade e a
poética da “matriz replicavel” que garante a flexibilidade do espetaculo. Também abordamos sua
estética, destacando o uso do grotesco, do onirico ¢ do disforme como elementos-chave da
experiéncia circense.

O circo moderno, com suas multiplas dimensdes, ¢ revelado ndo apenas como um
espetaculo itinerante, mas como uma tradi¢do viva com raizes nos saltimbancos e artistas de feira.
O texto traga o perfil dos artistas circenses, suas origens e formag¢do identitdria, bem como as
negociagdes simbdlicas que os mantém em constante invengdo. O circo ¢ apresentado como um
espaco de resisténcia, contestacdo de valores hegemonicos e afirmag¢ado de identidades.

A escolha pela itinerancia ¢ debatida como uma decisao comercial - que visava ampliar e
diversificar seu publico - que impactou a histdria circense, redefinindo a linguagem, economia e
sociabilidade. A lona ¢ destacada como uma extensdo do corpo do artista, uma inovagdo crucial
que permitiu a mobilidade e influenciou a estética do espetaculo. O desenvolvimento dos sistemas
de transporte, como as ferrovias, também desempenhou um papel fundamental na expansao do
circo itinerante.

Exploramos a poética da “matriz replicavel” no circo popular, onde a repeticao de nimeros
ndo implica em estagnagdo estética, mas possibilita a criacdo de um repertério solido que se
transforma a cada encenagado. A poética do circo € vista como um reflexo de sua natureza itinerante
e adaptavel, permitindo que o espeticulo seja montado e adaptado rapidamente em diferentes

locais seguindo o objetivo de agradar ao publico.
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Por fim, abordamos a estética do circo moderno, com énfase no grotesco como linguagem
principal. O grotesco ¢ explorado como um sistema de comunicacao popular, onde a deformacao
do corpo e a exacerbagdo de seus tracos operam como critica as estruturas de poder. O documento
também explora o onirico, o fantastico e a fantasia como elementos da estética grotesca.

Com base nesses pontos, o capitulo confirma que o “agradar” nao se da por acaso; ele ¢
fruto de uma estrutura coerente que alia tradi¢ao e inovagao, a qual possibilita a este circo construir
relacdes solidas com seus espectadores — fazendo com que venham, gostem e, sobretudo, voltem.

Ao encerrar este capitulo, estabelecemos as bases para a proxima etapa da dissertagdo. No
Capitulo 3, avancaremos na analise do fendmeno do Circo Expandido, discutindo as inovagdes
poéticas e estéticas que surgiram a partir da evolucao do circo moderno, bem como as novas formas
de financiamento e as exigéncias de um publico cada vez mais segmentado e especializado. Dessa
forma, o leitor estara preparado para compreender como essas transformagdes ampliam as
possibilidades de criacdo e desafiam as convengdes histdricas do circo, a0 mesmo tempo que

modifica a relagdo deste com o espectador.

5. CIRCO EXPANDIDO: A INOVACAO POR PRINCIPIO

5.1 Novos circenses, novos interesses, novas necessidades

Ao adentrarmos o campo do circo expandido, constatamos que 0s novos circenses nao se
limitam a reprodu¢do dos modelos tradicionais que vimos anteriormente; eles emergem de uma
dialética de inovacao e recriacdo, articulando interesses pessoais com as demandas de publicos
mais especificos. A luz dos debates sobre a intersecio entre as artes cénicas e a cultura
contemporanea, o presente subcapitulo propde delinear um perfil dos artistas que atuam no
universo do circo expandido, destacando os novos interesses, as necessidades artisticas e
socioecondmicas ¢ as especificidades metodologicas que caracterizam essa nova geragdo. A
analise almeja aprofundar a relagdo entre artista e publico, ponto focal desta dissertacdo,

evidenciando as diferengas entre estes circenses € 0s que vimos nos capitulos anteriores.
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Da transmissdo familiar as escolas de circo: uma nova genealogia circense

O perfil dos artistas que fazem o circo contemporaneo — ou expandido, como prefiro
chamar — difere radicalmente daquele que tragamos dos artistas do circo popular nos capitulos
anteriores. As origens sociais, economicas, formativas e até mesmo as motivagdes que levam estas
pessoas a se dedicarem a arte circense apresentam contrastes significativos que impactam
diretamente a relagdo estabelecida com o publico. Enquanto o circo popular foi constituido
historicamente por pessoas de origem majoritariamente rural, de classes economicamente menos
favorecidas e baixa escolaridade, formadas dentro da propria estrutura familiar circense, o circo
expandido ¢ feito predominantemente por pessoas de classe média e média alta, com educagao
formal, frequentemente de nivel superior, ¢ oriundos dos centros urbanos.

Até meados do século XX, a transmissdo dos saberes circenses era essencialmente familiar.
Como observa Erminia Silva (2003), o circo-familia constituia uma unidade de producdo e
reproducdo de conhecimentos. Neste, o processo de socializacdo e o ensino/aprendizagem dos
saberes circenses ocorriam de forma integrada, revelando um entrelacamento entre a educagdo
familiar e o trabalho. Os mais velhos transmitiam seus conhecimentos aos mais jovens através da
oralidade e da pratica cotidiana, garantindo a continuidade da tradi¢ao circense.

A ruptura desse modelo ocorreu gradativamente a partir da década de 1970, quando
surgiram as primeiras escolas formais de circo do ocidente na Franca: Au Carr¢ e Fratellini, ambas
em 1974 conforme linha do tempo do circo publicado pelo Centro de Memoria do Circo e
coordenagdo de Veronica Tamaoki (2017). Ainda em terras francesas, a criagao do Centre National
des Arts du Cirque (CNAC) em 1985 representa um marco nesta transformagao, sendo seguido
por outras escolas na Europa e nas Américas. No Brasil, de acordo com Tamaoki (2017) € criada
em 1978 a primeira escola de circo, a Academia Piolin de Artes Circenses. Alguns anos depois,
outros espacos de formacao vao surgir como a Escola Nacional de Circo fundada em 1982, no Rio
de Janeiro, o Circo Escola Picadeiro no ano de 1984, em Sao Paulo e a Escola Picolino de Artes
do Circo, em Salvador, em 1985, seguidas por outras dezenas que se multiplicaram nas décadas
seguintes.

Estes novos circenses demonstram um perfil multifacetado, que mescla experiéncias
formais com vivéncias informais. Ainda que a tradi¢ao/legado dos saltimbancos seja respeitada,

h4 uma clara abertura - e desejo - para a experimentacao. Estes novos artistas ja ndo se restringem
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as rigidas técnicas circenses herdadas, mas incorporam influéncias da danca contemporanea, do

teatro fisico e dos rituais performaticos que dialogam com o ambiente contemporaneo. Luciana

Menin (Lu Menin’) descreve sua entrada no universo circense®:

Eu tive conhecimento da possibilidade de se fazer uma escola de circo em 1996, 14 em
Londres, num curso intensivo de teatro fisico e mimica que eu fazia. E tinha duas
matérias, que era palhacaria e manipulagdo de objetos, e me interessou muito essas duas
matérias. E, até entdo, eu ndo sabia que, se eu ndo tivesse nascido no circo, eu tinha uma
possibilidade de ser artista circense. Ja tinha dangado muito, ja tinha feito o teatro
classico, capoeira. Estava naquele momento buscando o teatro fisico, ja buscando uma
coisa mais corporal, ¢ me apareceu isso de que existem escolas [...] Voltei para o Brasil e
na minha cidade, por sincronicidade, né? Porque ndo vou nem falar coincidéncia, ¢ uma
grande sincronicidade, estava nascendo a primeira escola de Belo Horizonte, né? Eu entrei
ainda como uma escola de artes. Eu fazia uma aula que era danga para atores ¢ nem
imaginava que ali, nos bastidores, eles estavam levantando um programa de um curso
profissionalizante de circo. Entao eu fiz seis meses desse curso de danga para atores e no
final do ano j& tive essa noticia de que no proximo ano comegaria um Curso
profissionalizante de circo. Fiz a prova e entrei como bolsista, ai eu fiz essa escola por
trés anos, 1a em Belo Horizonte.

O relato de Lu Menin exemplifica o perfil dos novos circenses: pessoas que migram de
outras linguagens artisticas ou esportivas e encontram no circo um campo mais amplo de expressao
ao mesmo tempo que amplia os horizontes do fazer circense.

Essa ampliacao dos repertorios formativos reflete nao apenas uma mudancga estética, mas
também uma transformag¢do na relacdo com o publico — que agora € percebida de maneira mais
participativa e critica. Portanto, os circenses expandem seus métodos de comunicagdo e, a0 mesmo
tempo, estabelecem uma postura autocritica frente a manutencdo das praticas tradicionais,

incorporando elementos colaborativos e experiéncias coletivas que dinamizam o fazer circense.

Esta transformac¢ao no modelo de formacao alterou substancialmente o perfil demografico

dos artistas. Com as escolas de circo, pessoas que nunca tiveram contato prévio com 0 universo

7 Lu Menin ¢é uma artista circense multidisciplinar formada na SPASSO-Escola Popular de Circo de Belo
Horizonte nas modalidades parada de maos e aéreos. Danga, capoeira e teatro fisico fazem parte de sua formagao
artistica/técnica. Uma das fundadoras do Circo Zanni/SP desde 2004, participa com nimeros de parada de maos, mao
a mao, doble e triple trapézio, corda marinha em balanco e bicicleta acrobatica. Foi integrante das companhias
circenses Trampulim/BH de 1997 a 2000, Linhas Aéreas/SP de 2000 a 2004 e Circo Amarillo (Brasil/Argentina) de
2003 a 2019, na criagdo de 7 espetaculos. Uma das socias fundadoras da Cia Barnabo, desde 2019, com seu parceiro
de vida e de cena ha 21 anos, Pablo Nordio. No repertorio atual 4 espetaculos: Altissonante, Rustico, Allegro Andante
e Casal 20-Unifo Instavel. Por 26 anos apresenta o nimero de corda marinha em balango, que a levou a varios paises
do mundo. Apaixonada por linguagens, ¢ estudante da UNIP EAD de Letras. Desenvolve ha 30 anos trabalhos
artisticos e formativos, e nos ultimos 4 anos de diregdo artistica. Sempre em cena, dando aulas e exercitando seu olhar
externo.

8 Entrevistas semiestruturadas concedidas ao autor via plataforma online entre setembro e outubro de 2023,
como parte da pesquisa para esta dissertacao.

65



circense — muitos deles ja adultos e vindos de outras areas — puderam acessar esses
conhecimentos. Estas escolas passaram a atrair principalmente jovens de classe média urbana,
frequentemente com formacgao superior em outras areas, como educa¢ao fisica, danga, teatro ou
artes visuais. O publico destas escolas raramente tem contato com o circo tradicional antes de sua
entrada no universo circense. Sao pessoas interessadas nas artes do corpo, na expressao estética
contemporanea, muitas vezes apos ja terem experimentado outras formas artisticas. Alexis Ayala’,
um artista chileno residente no Brasil, exemplifica essa nova genealogia ao relatar sua trajetoria:
Eu estava finalizando a minha formatura de agronomia, quando conheci uma pessoa. Um
amigo. Ele fazia circo. Ele fazia lira e comegou a me falar do mundo do circo. E eu assim,
‘vau, que massal’. Eu sempre fui muito apaixonado pela danga, pelo teatro. Na escola,
sempre assistia nas oficinas, nas salas do grupo de teatro, das atividades paralelas da
escola. Ai eu, quando decidi entrar na faculdade, fiquei com um pouco de medo [...]
Fiquei com medo de fazer um curso que estivesse relacionado ao teatro. Eu me lembro
que estava entre as duas alternativas, entre estudar danga, teatro ou estudar agronomia, e
sempre fui muito apaixonado pelo mato, pelas plantas. Ai, com esse medo, né, interno,

esse medo social também, ai finalmente decidi entrar, estudar agronomia. (Entrevista com
Alexis Ayala, 2023)

Uma pesquisa realizada por Alex Machado (2024) sobre o perfil dos alunos da Escola
Nacional de Circo Luiz Olimecha, revelou que 41% possuem ensina médio completo e 59%
possuem ensino superior (30 porcento dos quais ja completaram os estudos). Estes dados
contrastam com o perfil educacional dos artistas do circo tradicional, majoritariamente formados
na pratica, ainda na infancia e sem educacio formal especifica. Beatrice Martins!®, outra artista do

circo expandido, complementa:

9 Alexis Ayala ¢ artista circense de nacionalidade chilena que reside em salvador-ba desde 2019. E dangarino
formado na escola técnica de danga da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia em 2023; Foi artista e monitor de circo
social na escola profissional de artes circenses E/ Circo Del Mundo, no Chile, em 2016; Formou-se em engenharia
agrénoma, na Universidad Iberoamericana de Ciencias y Tecnologias, em 2013. Criador-intérprete das companhias
Encontro Danga e Circo e Cia. Circonstance, ambas atuantes na cena artistica brasileira com seus espetaculos "A risca"
e "Por acaso". Também atua no espetaculo solo e autoral chamado "Reptar”. Na area formativa tem participado desde
2016 como professor de técnicas circenses aéreas, mao a mao e danga acrobatica. E criador e diretor do festival
Encuentro Danza y Circo (desde 2018) e fundador e coordenador do Espaco Nucleo de Circo, desde 2023, em
Salvador, Bahia, Brasil.

10 Beatrice Martins ¢ acrobata desde os 5 anos. Integrou a selegdo brasileira de gindstica artistica na
adolescéncia e competiu em diversos torneios nacionais e internacionais, incluindo os Mundiais do Japao (1995) e de
Porto Rico (1996). Se juntou ao circo em 2001 e, desde entdo, pesquisa as relagdes entre as acrobacias, as técnicas
circenses e a danga. Em 2008, circulou pelos dos EUA com a companhia Universoul Circus. De volta a Brasilia, em
2009, integrou a cia. N6s No Bambu, participando dos espetaculos “Ultrapassa!” (dir. Willian Lopes) e “Teia-Paralaxe
do Imaginario” (dir. Roberto Magro). Em parceria com diretora Raquel Karro, criou o nimero de trapézio Beatrice e
pode apresenta-lo na Académie Fratellini, em Paris, no laboratério Brasil/Europa CircusNext - Jeunes Talents Cirque
Europe, em 2012. A coreografia, EXUFRIDA, transformada em videodanca pelo cineasta Cicero Fraga, participou de
festivais nacionais e internacionais e recebeu as premiacdes de “Melhor filme” pela escolha do publico no Raksa Ciné-
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[Alguém da minha familia foi do circo?] Nédo, ndo [...] Na verdade, a minha familia ¢ uma
familia de ginastas. O meu pai foi ginasta, meu tio também, e meu irmdo também. E eu
comecei no circo e tal. Ai passou alguns anos, meu irmao, que era ginasta la do Flamengo,
no Rio, ele entrou no Cirque du Soleil. Entdo meu irmao trabalhou, foi ‘portd’!! 14 no
espetaculo "Alegria" por alguns anos. E isso, assim, essa experiéncia de circo na minha
familia. (Entrevista com Beatrice Martins, 2023)

No Brasil, o Circo Escola Picadeiro, a Academia Brasileira de Circo, a Escola Piolim, e
mais tarde o Circo Escola Picolino, o Crescer e Viver, entre outros, formaram uma geragdo de
artistas cujo perfil socioecondmico e cultural diferia radicalmente daquele dos artistas oriundos

das familias tradicionais.

Capital cultural e formacgdo interdisciplinar: artistas hibridos

O conceito de capital cultural, elaborado pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu (1989), ¢
particularmente 1til para compreender as diferengas entre os artistas do circo popular e os do circo
expandido. Bourdieu define capital cultural como o conjunto de conhecimentos, habilidades,
informagdes e qualificagdes intelectuais transmitidos pela familia e pelas instituigdes escolares ao
longo da vida do individuo. Os novos circenses, em geral provindos de familias de classe média,
J& possuiam um capital cultural prévio significativo antes mesmo de iniciarem seus estudos
circenses.

A antropodloga e pesquisadora Julieta Infantino (2014), ao estudar o circo em Buenos Aires
(Argentina), observa que muitos destes artistas possuem formacdo académica e frequentemente
transitam entre o universo universitario e o circense. Ela aponta que ndo ¢ incomum encontrar,
entre os artistas do circo contemporaneo argentino, pessoas com formacdo universitaria em areas
como filosofia, psicologia, cinema, artes plasticas ou antropologia, que trazem este repertorio

conceitual para suas criagdes circenses.

Danse du Monde (Franga, 2019), “Escolha do publico” no Sans Souci Dance Film Festival, edi¢do drive-in (Estados
Unidos, 2020) e “Melhor Intérprete” pela escolha do juri no FuoriFormato Festival (Italia, 2021). E artista e gestora
do coletivo Instrumento de Ver (Brasilia/DF) desde 2009, sendo intérprete-criadora dos espetaculos “23 fragmentos
desses ultimos dias”, “PORUMTRIZ”, “Estudos de Aproximagdo”, “Estudos para uma odisseia”, “Meu chapéu ¢ o
céu” e “Parabolé”. Formada em Comunicacdo Social pela Universidade Catolica de Brasilia, também ¢ responsavel
pelo pensamento de comunicagdo e divulgacdo dos espetaculos e projetos do coletivo, como “Pdo e Circo”,
“Instrumento de Ver - um coletivo em todos os sentidos” e o “Arranha-Céu - Festival de Circo Atual”.

11 Portd, do francés porteur: de suporte, de apoio. No Brasil também ¢é chamado de “base”. E a pessoa que
num numero coletivo tem a fungdo de ser o suporte e/ou de langar o(s) outro(s) artista.
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Esta formagao prévia afeta diretamente a maneira como estes artistas se relacionam com o
conhecimento circense e, consequentemente, com o publico. A técnica circense deixa de ser um
fim em si mesmo e passa a ser vista como mais um elemento dentro de um repertorio expressivo
ampliado. O dominio de diferentes linguagens artisticas € o acesso a um referencial tedrico
diversificado permite que estes artistas concebam suas criagdes a partir de pressupostos
completamente distintos daqueles que orientam o circo popular.

Adelly Costantini'?, artista circense, destaca a importancia da interdisciplinaridade em sua
criagdo e formacdo: "Ah, o Flavio'?, ele é uma pessoa que vem bastante do teatro e da palhacaria,
né? Entdo ele trouxe muita, muita coisa do teatro, assim, para o trabalho, sabe? Para mim também,
porque a minha formagao, ela ¢ bem circense e de danca. E o Flavio, ele foi bem maneiro nesse
sentido de trazer coisa mesmo, trazer conteudo, fazer treinamento, sabe? Trabalhar em mim coisas
que iriam caber ali no espetaculo." (Entrevista com Adelly Costantini, 2025). Beatrice Martins
também reforca essa visao:

Eu fiz muita aula de danga contemporanea quando estava no Rio [de Janeiro], que a
Raquel [Karro]'* me dava as orientacdes, sugeria, € eu ia fazia tudo. Entdo, eu fiz, durante
esse processo de criacdo, fiz aulas de danga. Fiz também um curso de [...] Viewpoints.
Entdo, estava ali com o pessoal do teatro fazendo essa oficina de Viewpoints. Foram, sei
14, uns dois meses de oficina, assim, trés vezes por semana, algo assim. Eu participei, o

que me ajudou bastante ali na hora de estar em cena. (Entrevista com Beatrice Martins,
2025)

Esta formacdo hibrida se reflete diretamente na produgdo artistica do circo expandido.
Enquanto o artista do circo popular domina profundamente uma ou algumas poucas técnicas
especificas que executa com maestria, o artista do circo expandido frequentemente opta por um
dominio menos virtuosistico, porém mais diversificado, de diferentes técnicas e linguagens,

buscando uma combinagdo inovadora e surpreendente.

12 Adelly é multiartista e produtora cultural. Atua nas artes cénicas ha 20 anos. Cria, atua e produz espetaculos
de circo autorais como MAO, ONDE EU GUARDO UM SONHO e¢ A PRIMEIRA CENA DE UM FILME. Os
espetaculos tém em comum a criagdo de estruturas originais como suporte da dramaturgia circense e participaram de
importantes festivais como MIMO, FIL, FIT Rio Preto, CIRCOS SP, FIC URUGUALI entre outros além de circulagdes
pelo Sesc e CCBB. Também cria projetos que mesclam circo com outras linguagens, como audiovisual, literatura e
artes visuais, além de atuar como preparadora corporal como no espetaculo Fabrica de Nuvem (Prémio de preparacéo
corporal CBTIJ 2024) e a novela Cara e Coragem (Globo - indicada ao Emmy 2023). Conduz projetos formativos,
tanto em circo ( Laboratério Aéreo) como em producado cultural. Além de seus proprios espetaculos, criou o Festival
Rio no Ar, e produz/produziu outros trabalhos de Foguetes Maravilha, Carolina Cony e Thierry Trémouroux.

13 Flavio Souza — ator, diretor e figurinista.

14 Raquel Karro — atriz, diretora, coredgrafa e professora de artes da cena.
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Do artista-intérprete ao artista-criador: novas relag¢oes de autoria

Uma das transformagdes mais significativas trazidas por este novo perfil de artistas foi a
emergéncia do conceito de artista-criador em contraponto ao artista-intérprete do circo popular.
No circo popular, como vimos no capitulo anterior, predominava o modelo da “matriz replicavel”,
onde os numeros ja estabelecidos eram transmitidos de geracdo em geragdo, com relativamente
pouca margem para inovagoes estruturais. O artista era valorizado por sua capacidade de executar
com perfei¢do um repertorio predeterminado, adaptando-o apenas quando necessario e sem alterar
muito sua estrutura.

Alexis Ayala exemplifica essa transformacao:

"Eu queria falar um pouco do meio ambiente. Ai me encontrei com essa personagem, que
¢ uma personagem reptiliana. E que também vem a partir da referéncia de muitos amigos
que me falaram, “vocé é como uma cobra, ¢ como uma serpente quando sobe no tecido”
[...] ai eu comecei a me sentir assim, sabe? Eu ndo queria ser eu na cena, eu queria trazer

outra personagem. E ai apareceu essa personagem réptil" (Entrevista com Alexis Ayala,
2025)

Esta mudanca na auto-concep¢do do artista altera profundamente sua relagdo com o
publico. Enquanto o circo popular buscava "agradar" a plateia, oferecendo aquilo que ela esperava
ver, o artista do circo expandido, embora também deseje agradar, frequentemente busca provocar,
questionar ou surpreender seu publico, mesmo que isso signifique frustrar suas expectativas
iniciais.

Esta transformacgdo no objetivo artistico ¢ diretamente decorrente das diferentes origens,
formagoes e referéncias culturais destes novos artistas. Lu Menin exemplifica isso:

No momento [da criagdo] do [nosso espetaculo] Rustico foi bem parecido. Primeiro
espetaculo nosso. A gente quer falar das nossas origens, bem parecidas, porque eu sou de
Minas Gerais, Pablo de Cordoba. Lugares montanhosos, proximidade com a natureza, o
artesanal. Entdo o Rustico também partiu dessa premissa. O que que a gente quer falar
nesse momento? Quem combina com esse nosso discurso, né, digamos? E ai montamos

sempre equipe e no frigir dos ovos, a gente parte, muito importante, das técnicas de circo
que a gente quer usar para contar aquela historia (Entrevista com Lu Menin, 2025)

A questdao da autoria torna-se central no circo expandido. Enquanto no circo popular os
nimeros eram frequentemente anonimos ou associados vagamente a familias circenses especificas,

no circo expandido hd uma valorizagdo explicita da assinatura do criador. Espeticulos sdo
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creditados a diretores especificos, a companhias com identidades artisticas bem definidas, e

mesmo os numeros individuais sdo vistos como obras autorais.

Motivagoes politicas e sociais: para além do entretenimento

As motivagdes que levam os novos circenses a escolherem esta arte também diferem
significativamente daquelas dos artistas do circo popular. Se para estes ultimos, como vimos, o
circo era frequentemente uma heranga familiar ou uma alternativa de sobrevivéncia, para os
artistas do circo expandido, a escolha pelo circo ¢ frequentemente motivada por questdes estéticas,
politicas e existenciais.

Alexis Ayala ilustra essa dimensao politica:

[...] Até que teve uma crise aqui em Salvador ¢ foi, “e agora, Alexis, para vocé, artista,
faz 0o qué?”. Vou criar. Ai meio que eu comecei a juntar tudo o que eu queria, que eu
gostava. Foi claro, o meio ambiente e toda essa luta da natureza, da floresta, da Amazonia,
toda essa guerra meio ambiental que existe atualmente. Eu quis levar para um espetaculo.
E meio que foi nascendo assim, a partir desse lugar. Eu queria falar do mato, queria falar

da terra, queria falar da 4gua, e fui me encontrando, finalmente. (Entrevista com Alexis
Ayala, 2025)

Esta dimensao politica manifesta-se ndo apenas na escolha da profissdo, mas também nas
tematicas abordadas nos espetaculos. Questdes sociais, ambientais, politicas e existenciais ganham
espaco nas criagdes do circo expandido, afastando-se de como estes pontos eram/sdo - quando o
sdo - tratados no circo popular.

Beatrice Martins, sobre como o contexto politico do Brasil influenciou a criagdo do
espetaculo “23 Fragmentos desses ultimos dias™: “[...] no inicio de 2019, inicio do governo
Bolsonaro, nos trés estdvamos chocadas com o que estava acontecendo. E ndo tinha como nao
trazer isso para a sala de ensaio." (Entrevista com Beatrice Martins, 2025).

Esta postura altera fundamentalmente a relagdo com o espectador, que deixa de ser visto
como um consumidor de entretenimento e passa a ser considerado um interlocutor em um didlogo

estético e politico. Trataremos mais detidamente sobre este ponto mais adiante.

O impacto na relagdo com o publico
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Todas estas transformagdes no perfil dos artistas do circo expandido convergem para uma
redefini¢do fundamental da relagdo com o publico. O artista do circo popular, como vimos nos
capitulos anteriores, tinha como objetivo primordial "agradar" ao espectador, oferecendo uma
experiéncia artistico-cultural - e de entretenimento - que correspondesse as suas expectativas.

Ja o artista do circo expandido, com sua formagao interdisciplinar, sua consciéncia autoral
e suas motivacdes politicas e estéticas, estabelece uma relacdo mais complexa e, muitas vezes,
mais desafiadora com seu publico.

Beatrice Martins destaca essa mudanca na relagdio com o publico: "Nao ¢é sé
entretenimento, nao. Nao estou falando mal do entretenimento, que ¢ muito bom, eu consumo
muito entretenimento. Mas, assim, do que a gente faz, o que a gente gosta de fazer estando em
cena e 0 que a gente gosta de transmitir para o publico, a sensacdo que a gente gostaria que o
publico saisse do espetaculo" (Entrevista com Beatrice Martins, 2025). Alexis Ayala
complementa: "Mas que quero agradar, mas também trazer consciéncia, as coisas que estdo
acontecendo, né? Quero agradar e trazer consciéncia"(Entrevista com Alexis Ayala, 2025).

O fildésofo francés Jacques Rancicre (2012), ao refletir sobre o espectador contemporaneo,
propde o conceito de "espectador emancipado", aquele que ndo ¢é passivo diante da obra, mas que
participa ativamente na construgdo de seus significados. Esta nogdo parece particularmente
adequada para compreender o tipo de relagdo que o circo expandido busca estabelecer com seu
publico.

"O espectador também age, como o aluno ou o cientista. Ele observa, seleciona, compara,
interpreta. Liga o que vé com muitas outras coisas que viu em outros espagos cénicos e

em outros tipos de lugares. Ele compde seu proprio poema com os elementos do poema
que tem a sua frente." (RANCIERE, 2012, p. 19)

Os artistas do circo expandido parecem conceber - € buscar - seus espectadores a partir
desta perspectiva: sujeitos ativos, interessados em construir sentidos proprios a partir da
experiéncia que lhes ¢ oferecida. Isso se traduz em estratégias cénicas que desafiam as expectativas
tradicionais associadas ao circo, exigindo do publico uma postura mais ativa e reflexiva.

Adelly Costantini complementa: "E ai, com a Margot [sua filha], eu fui observando [...] o
interesse da crianga e o que era oferecido para crianga enquanto produto de crianca, entendeu?
Entao me interessava pensar o circo ou um espetaculo nesse lugar, sabe?" (Entrevista com Adelly

Costantini, 2025).
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Diferente da relagdo com o publico no circo tradicional, que busca primordialmente a
diversao e o maravilhamento, o circo expandido propde ao espectador a provocagao, o desafio ¢ a
surpresa. A este espectador € proposto o pacto de adentrar territdrios desconhecidos, mesmo que
isso implique em momentos de estranhamento ou desconforto.

Esta mudanca na concepgao do espectador estd diretamente ligada ao perfil dos novos
circenses e suas trajetorias formativas. Sua propria experiéncia como espectadores de diferentes
manifestagdes artisticas - teatro contemporaneo, dancga, artes visuais, cinema de autor - informa
sua compreensao sobre o que pode ou deve ser a relacdo artista-publico. E a alteragdo no perfil do
publico ¢, a0 mesmo tempo, causa e consequéncia das transformagdes no perfil dos artistas. Como
em um movimento dialético, os novos artistas atraem um novo tipo de publico, que por sua vez
reforca e legitima as inovagdes propostas por estes artistas.

Em suma, a transformagao no perfil dos artistas circenses que emergiu nas ultimas décadas
representa uma das mais profundas rupturas da historia desta arte. A entrada de individuos
oriundos de outros contextos sociais, economicos e culturais no universo do circo resultou em uma
reconfiguragdo radical das técnicas e estéticas circenses e da relacdo entre artista e espectador,
foco deste trabalho.

O circo expandido, ao ser produzido majoritariamente por artistas de classe média, com
formagdo académica e referéncias culturais mais diversas, naturalmente se afasta do objetivo de
"agradar ao povo" que caracterizava o circo popular. Em seu lugar, surge uma multiplicidade de
propostas artisticas que buscam estabelecer diferentes tipos de didlogo com publicos mais
especificos.

O deslocamento do perfil socioecondmico e cultural dos artistas circenses inevitavelmente
resulta em um deslocamento do publico. O circo expandido ndo fala mais para 'toda a familia'
indiscriminadamente, mas para segmentos especificos com capital cultural para dialogar com
propostas mais experimentais.

Esta transformagao, longe de representar uma "evolucao" linear ou um "melhoramento" do
circo tradicional, revela principalmente um desvio, uma bifurcagdo. O circo expandido nao
substitui o circo popular, mas cria um caminho paralelo, com diferentes premissas, objetivos e

publicos.
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No préximo subcapitulo, analisaremos como as diferentes formas de financiamento
impactam e refor¢am estas transformacgdes, criando estruturas econdmicas que sustentam e

moldam as novas propostas estéticas e suas relacdes com os espectadores.

5.2 Financiamento e publico: quando o bilhete nfio ¢ mais o centro

O fenomeno do circo expandido, delineado na contemporaneidade, ndo se constroi apenas
por meio da inclusdo de novos atores, das modificagdes estéticas ou da reconfiguragao dos
repertorios artisticos; ele também se articula em torno de mecanismos de financiamento que, por
sua vez, interagem profundamente na formagdo de sua linguagem e na relagdo com o publico.
Enquanto o circo popular, como vimos anteriormente, depende fundamentalmente da venda de
ingressos para sua sobrevivéncia, o circo expandido se desenvolveu num cendrio de modelos de
sustentabilidade econdmica que impactam diretamente sua relacdo com o publico.

Esta mudanga na fonte primaria de receitas ndo ¢ apenas um detalhe operacional, mas um
fator determinante que influencia profundamente as escolhas estéticas, as tematicas abordadas e,
principalmente, o tipo de didlogo estabelecido com o espectador.

Nesse cenario, torna-se imprescindivel analisar como as novas dindmicas de financiamento
— sejam elas oriundas de editais governamentais, patrocinios privados, parcerias institucionais ou
modelos colaborativos — influenciam o processo criativo e o posicionamento dos artistas circenses.
Esta discussao ¢ central para a dissertacdo, na medida em que revela tanto as pressoes e exigéncias
do mercado cultural quanto as possibilidades de autonomia dos artistas e a importancia do

espectador para o financiamento do fazer artistico.

Da bilheteria aos editais: uma nova logica econémica

Historicamente, o financiamento das artes cénicas experimentou uma evolugdo que passou
de estruturas patronais e apoio estatal concentrado para modelos que hoje se caracterizam pela
pluralidade de fontes. No ambito do circo, enquanto o modelo tradicional dependia quase que
exclusivamente da bilheteria e das receitas provenientes de vendas acessorias — como alimentos e
bebidas —, os circos contemporaneos comeg¢am a se beneficiar de uma rede mais diversificada de

recursos. Editais publicos, leis de incentivo a cultura (como a Lei Rouanet no Brasil), patrocinios
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privados e, mais recentemente, o financiamento coletivo via plataformas digitais (crowdfunding)
compdem um cenario que oferece maior visibilidade e autonomia aos projetos artisticos.

O circo popular/tradicional opera fundamentalmente em uma l6gica de mercado direto: o
sucesso financeiro do espetaculo depende diretamente do nimero de espectadores pagantes. Esta
dependéncia estabelece uma relagdo de causa e consequéncia entre a satisfagdo do publico e a
sustentabilidade do empreendimento: agradar ao publico ndo ¢ apenas um objetivo estético ou
artistico, mas uma necessidade econdmica vital. A bilheteria representa ndo apenas o
reconhecimento do trabalho, mas a propria possibilidade de continuar existindo.

Esta estrutura econdmica foi determinante para o desenvolvimento da poética e da estética
do circo popular, que, como discutimos anteriormente, tinha como principio fundamental
"agradar" a0 maior numero possivel de pessoas, buscando um denominador comum que pudesse
satisfazer a um publico generalista e heterogéneo.

Em contraste, o circo expandido desenvolveu-se em um ecossistema econdmico
significativamente diferente. A partir da década de 1980, com o surgimento das primeiras politicas
culturais voltadas para as artes cé€nicas em diversos paises, incluindo o Brasil, foi possivel conceber
e produzir espetaculos circenses que ndo dependiam exclusivamente da bilheteria para sua
viabilidade.

Este novo modelo de financiamento alterou radicalmente a relagdo entre artista e publico.
Se no circo popular o publico era, simultaneamente, o destinatario da obra e seu financiador direto,
no circo expandido essas funcdes se separam: o financiamento vem de fontes indiretas (governos,
empresas patrocinadoras, fundagdes), enquanto o publico passa a ocupar uma posig¢ao diferente na
equacao econdmica.

Lu Menin, sobre a regra geral para a criagdo na sua companhia, a Barnabd, aponta que
"para criar espetaculo. A gente sempre tem o fomento de um edital, um chamamento publico"
(Entrevista com Lu Menin, 2025). Adelly Costantini também destaca a diferenca que os editais
fazem: "Entdo acho que teve essa vantagem de editais assim, publicos tem isso, assim, poder deixar
a gente fazer um negocio 14, ver o que acontece e depois, quem sabe, poder transformé-lo, né?
(Entrevista com Adelly Costantini, 2025).

Esta modificagdo na relagdo econdmica entre artista e publico tem consequéncias
profundas que vao muito além do aspecto financeiro, impactando diretamente o tipo de obra que

se produz e o publico para o qual ela se dirige.
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O poder invisivel dos editais: definindo estéticas e publicos

Os mecanismos de financiamento via editais, patrocinios ou leis de incentivo ndo sao
instrumentos neutros que simplesmente viabilizam economicamente projetos artisticos. Eles
exercem, mesmo que ndo explicitamente, uma influéncia determinante sobre o tipo de obra que
serd produzida e, consequentemente, sobre o tipo de publico que sera alcangado. Autores como
Debord (1967) e Jenkins (2022) enfatizam a importancia do contexto econdmico na producao
cultural, apontando que os modelos de financiamento podem tanto impulsionar a inovagao quanto
restringir a liberdade criativa, na medida em que os financiadores — sejam eles institucionais ou
privados — estabelecem critérios e metas que direcionam a linguagem e a estética dos espetaculos.

No caso especifico do circo brasileiro, ¢ possivel identificar que os editais de fomento as
artes cénicas, especialmente a partir dos anos 2000, tendem a valorizar projetos com "pesquisa de
linguagem", "interseccdo entre diferentes artes" e "inovagdo estética". Estes critérios de selecao
ndo sdo neutros, mas refletem uma determinada concepgdo de arte e cultura. Os editais para artes
cénicas no Brasil a partir dos anos 2000 claramente privilegiavam projetos que rompem com
formatos tradicionais e propdem hibridiza¢do de linguagens, favorecendo assim o
desenvolvimento da linguagem do circo contemporaneo em detrimento do circo tradicional. Lu
Menin nos conta sobre a criagdo do seu espetaculo: "Ele, o Altissonante comegou de um ProAC!?
de criacdo de nimero que eu mandei para criar um niimero de acrodan¢a” e continua “Ai depois
com a Cris Zonzini'® na produgao, a gente escreveu um ProAC circulagio e ai eu terminei de pagar
e construir." (Entrevista com Lu Menin, 2025).

Esta orientagao dos editais teve um impacto direto na consolidag¢do de uma estética circense
mais alinhada com as artes contemporaneas e, por extensdo, com um publico especifico,
familiarizado com as convengdes da arte contemporanea. Como resultado, observa-se uma
crescente distancia entre o circo financiado por editais e o publico generalista que continua sendo
o alvo do circo popular.

Ao investir em projetos circenses via editais, financiadores — tanto publicos quanto

privados — assumem, de certa forma, o papel de curadores, que qualificam e direcionam a produgao

15 ProAC — Programa de Agdo Cultural é uma iniciativa do Governo do Estado de Sdo Paulo criada para
apoiar € incentivar a  produgdo artistica e cultural no estado. Disponivel em:
https://www.cultura.sp.gov.br/sec_cultura/Fomento/Programa ProAC_(Editais)

16 Produtora cultural atuante no estado de Sao Paulo.
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cultural. Essa mediagdo exige que os artistas se posicionem de maneira assertiva na defini¢ao de
suas propostas, caminhando no sentido de construir uma narrativa que ressoe com os parametros
dos financiadores. Esta relagdo com os mecanismos de financiamento cria um ciclo que se auto
refor¢a: quanto mais um grupo depende de editais, mais sua produ¢do se orienta pelos critérios
valorizados nestes editais, que frequentemente privilegiam a inovagdo e a ruptura em detrimento

do didlogo com publicos mais amplos.

SESCs e centros culturais: novos espagos para novas relagoes

No Brasil, instituigdes como o SESC (Servico Social do Comércio) assumiram um papel
fundamental na viabilizagdo e circula¢do do circo expandido. Com sua rede de teatros e centros
culturais distribuidos pelo pais, o SESC se tornou um dos principais contratantes de espetaculos
de circo contemporaneo, oferecendo ndo apenas espagos adequados tecnicamente para as
apresentacdes, mas também remuneracgao justa para os artistas.

Esta relagdo com institui¢des como o SESC cria um modelo econdmico onde a contratagao
direta substitui parcialmente a dependéncia da bilheteria. Os espetadculos podem ser oferecidos a
precos acessiveis ou até gratuitamente, uma vez que o custo de producdo ja foi coberto pelo
contrato com a institui¢ao.

Adelly Costantini comenta sobre a importancia destas institui¢des culturais no momento
de criacdo de seu espetaculo: "Nao foi um negodcio assim: ‘criar um produto para vender para o
Sesc porque eles querem isso’. Nao foi isso. Mas eu também ndo queria deixar o Sesc de fora.
Queria que fosse, sim, um trabalho que falasse para todo mundo" (Entrevista com Adelly
Costantini, 2025).

No entanto, este modelo também introduz um intermediario entre o artista e o publico.
Enquanto no circo popular esta relacdo € direta — o publico decide com seu dinheiro se o espetaculo
vale a pena —, no modelo institucional ha um curador ou programador que seleciona previamente
o que sera apresentado, baseando-se em critérios que podem ou nao refletir os interesses e desejos
do publico.

A mediacao institucional entre artista e publico altera fundamentalmente a dinamica da
relacdo. O artista passa a precisar convencer primeiro o curador ou programador do valor de seu

trabalho, e s6 depois se defronta com o publico. Isso pode proporcionar maior liberdade criativa,
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mas também pode criar uma bolha estética onde o dialogo com plateias mais amplas deixa de ser
uma prioridade.

Esta mediagdo institucional também influencia o tipo de proposta artistica que encontra
espaco. As institui¢des culturais tendem a valorizar espetaculos que se alinham com suas proprias
missoes e valores. Seja o SESC, um centro cultural bancéario ou um festival internacional, cada
institui¢do possui critérios proprios que definem o tipo de obra que interessa programar. Estes
critérios raramente sdo apenas artisticos, mas também institucionais, muitas vezes relacionados a
imagem que a instituicao/curadoria deseja projetar.

Assim, observa-se uma tendéncia de alinhamento entre as propostas do circo expandido e
os valores de institui¢des culturais contemporaneas, que frequentemente valorizam a inovagao, a
interculturalidade, a diversidade e o engajamento sociopolitico. Este alinhamento, se por um lado
abre portas institucionais, por outro pode estreitar o didlogo com publicos mais amplos e/ou
populares.

Também podemos incluir neste rol outros modelos de financiamento como as coprodugdes
nacionais e internacionais e o financiamento coletivo. Estas producdes tendem a priorizar uma
linguagem corporal e visual mais universal, reduzindo elementos textuais ou excessivamente
locais. Esta tendéncia a universalizagdo, paradoxalmente, pode resultar em espetaculos que,
embora teoricamente acessiveis a qualquer publico, acabam se conectando mais profundamente
com uma audiéncia cosmopolita, habituada a cddigos estéticos globalizados, do que com publicos

locais mais diversos.

Economia da singularidade: quando o valor estd na diferenciagdo

Um conceito particularmente ttil para compreender a economia do circo expandido € o de
"economia da singularidade", proposto pelo socidlogo Lucien Karpik (2007). Segundo este autor,
determinados bens e servigos sdo valorizados ndo por sua capacidade de satisfazer necessidades
basicas ou por sua utilidade objetiva, mas por suas caracteristicas unicas, pela experiéncia singular
que proporcionam.

Nos arriscamos a aplicar este conceito ao circo expandido. Este opera claramente em uma
economia da singularidade. Seu valor ndo esta em proporcionar entretenimento genérico para o

maior numero possivel de pessoas, mas em oferecer experiéncias unicas, singulares, para um
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publico disposto a valoriza-las precisamente por sua especificidade e ndo por sua capacidade de
agradar universalmente.

Esta logica econdmica esta perfeitamente alinhada com os modelos de financiamento que
analisamos anteriormente — editais, patrocinios, institui¢cdes culturais, coproducdes — que tendem
a valorizar a inovacao, a originalidade e a ruptura com formatos estabelecidos. Neste contexto, a
capacidade de se diferenciar, de propor algo unico, torna-se mais importante economicamente do
que a capacidade de atrair grandes publicos.

Esta mudanca de logica econdmica impacta diretamente a relagdo com o espectador. No
circo popular, onde o imperativo ¢ agradar ao maior nimero possivel de pessoas, o publico ¢ visto
primordialmente como cliente, cujos desejos e expectativas devem ser atendidos. J& no circo
expandido, operando em uma economia da singularidade, o publico € visto mais como interlocutor,
como parceiro em uma experiéncia Unica.

Beatrice Martins comenta sobre a singularidade de seu trabalho “Por um Triz”:

Bom, o espetaculo, ele ¢ autobiografico, né? Eu falo ali da minha transiggo. [...] eu inicio
como sendo uma ginasta ¢ ai depois ele vai dess:nrolando. Entdo, ali no inicio j& tem um
acidente. Ai eu leio todo o meu laudo médico. E o real, de verdade, eu leio ali, s6 que de
um jeito cénico. Eu estou vestida com uma asa de anjo em um trapézio, subindo,
descendo, lendo meu laudo médico num caderno e com um microfone. [...] Depois, eu

me desconstruo e conhego o circo. E ai eu brinco de ser circense, até o0 momento que eu
tiro esse figurino circense e sou a Beatrice atual. (Entrevista com Beatrice Martins, 2025)

Esta economia da singularidade encontra um publico especifico, disposto a valorizar (e
pagar por) experiéncias Unicas em detrimento de entretenimento mais previsivel. Trata-se de um
publico que a socidloga francesa Nathalie Heinich (2017) descreve como "consumidores
culturais", cujas escolhas de lazer e cultura estdo ligadas a constru¢do de uma identidade social e
a acumulac¢do de capital cultural.

Adelly Costantini, ao descrever o espetaculo Mao e seu publico nota “que € um espetaculo
que tem gente que vai olhar ali e vai achar interessante, tem gente que ndo. Ele ¢ muito singular,
ele ndo ¢ uma linguagem circense, ele ndo ¢ um ‘para toda a familia’, ele ndo é necessariamente
nada, assim". (Entrevista com Adelly Costantini, 2025)

Esta 16gica economica da singularidade, ao mesmo tempo que permite ao circo expandido
existir sem a pressao de agradar a grandes publicos, também contribui para afasta-lo do publico

generalista que constitui a base do circo popular.
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Consideragoes finais: para além do binomio comercial-subsidiado

Os diversos modelos de financiamento que sustentam o circo expandido proporcionam,
sem duvida, maior liberdade criativa aos artistas. Ao ndo depender exclusivamente da bilheteria,
os criadores podem propor experiéncias mais arriscadas, experimentais ou desafiadoras, sem a
pressao de agradar imediatamente ao publico. A menor dependéncia da bilheteria permite aos
artistas do circo contemporaneo explorarem territorios estéticos e tematicos que seriam
impossiveis no modelo tradicional. Esta liberdade expandiu enormemente as possibilidades
expressivas da linguagem circense.

A anélise dos diferentes modelos de financiamento que sustentam o circo expandido revela
como as estruturas econdmicas impactam diretamente a relacdo entre artistas e publico. O
afastamento da dependéncia exclusiva da bilheteria permitiu uma expansdo significativa das
possibilidades expressivas da linguagem circense, mas também contribuiu para uma especializagdo
do publico.

E importante ressaltar, entretanto, que esta analise ndo deve ser entendida como uma
valoragdo hierarquica entre os diferentes modelos. Nao se trata de definir um modelo "superior"
ou "mais avangado", mas de compreender como cada modelo cria condigdes especificas de
producdo e recep¢do, com seus proprios potenciais e limitagdes.

A coexisténcia do circo popular — sustentado primordialmente pela bilheteria — e do circo
expandido — financiado por modelos diversos — contribui para uma maior riqueza e diversidade do
campo circense como um todo, ampliando as possibilidades de didlogo com diferentes publicos.

No proximo subcapitulo, analisaremos como estes diferentes modelos de financiamento e
as novas relacdes com o publico se expressam nas poéticas e nomenclaturas do circo expandido,
investigando como as transformagdes econdmicas e sociais se traduzem em novas propostas

estéticas e artisticas.

5.3 Novo circo, circo contemporaneo, circo expandido

Quando nos referimos ao fendmeno circense que surge como contraponto ao circo
moderno/tradicional/popular, encontramos uma diversidade de termos: "novo circo", "circo

contemporaneo", "circo atual", "circo de criagdao" e, mais recentemente, "circo expandido". Cada
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um destes termos reflete ndo apenas uma maneira de classificar, mas também uma maneira de
conceber esta pratica artistica e, consequentemente, sua relagdo com o espectador.

Neste subcapitulo, exploraremos as diferentes nomenclaturas propostas para designar esta
vertente circense, analisando o que cada termo revela sobre as poéticas, os processos criativos e,
fundamentalmente, sobre a relagdo com o publico que cada concepcao propde. Mais do que uma
questao terminologica, estamos diante de diferentes maneiras de entender o que € o circo e qual

seu lugar na contemporaneidade.

Genealogia das nomenclaturas: tensoes e territorios

O termo "nouveau cirque" (novo circo) surgiu na Franca no final da década de 1970, para
designar companhias como Archaos, Cirque Plume e Cirque Baroque, que propunham uma
renovagao da linguagem circense, aproximando-a do teatro e da danga contemporanea e afastando-
se do formato tradicional de numeros independentes. Como aponta o artista, pesquisador e diretor
Jean-Michel Guy (2010), surgiu da necessidade de distinguir estas novas praticas do circo
tradicional. Ele marca uma ruptura estética e organizacional, mas também estabelece uma filiacao:
¢ 'circo' porque mantém elementos fundamentais desta arte (risco, virtuosidade técnica, relacao
com objetos), mas ¢ 'novo' porque propde modos inéditos de utilizacao destes elementos.

No mesmo periodo, surgem também termos como "circo de criagdo" e "circo de autor",
que enfatizavam o aspecto autoral e criativo destas novas propostas, em contraponto ao modelo da
“matriz replicavel” que caracterizava o circo popular. A criacdo do Centre National des Arts du
Cirque (CNAC) em 1985, na Franga, oficializou de certa forma esta nomenclatura, estabelecendo
0 "novo circo" como uma categoria reconhecida.

No entanto, como observa Pascal Jacob (2013), a persisténcia do termo "novo" se tornou
problematica com o passar das décadas: "Vinte anos apds seu surgimento, o termo movo circo'
revelou suas limitagdes. Afinal, quanto tempo algo pode continuar sendo 'novo'? A medida que
estas praticas se consolidavam e se institucionalizavam, o adjetivo 'novo' parecia cada vez mais
inadequado." (JACOB, 2013, p. 47)

Esta inadequacdo levou a uma segunda onda de denominagdes. O termo '"circo

contemporaneo" ganhou forca a partir dos anos 2000, estabelecendo um paralelo com outras artes
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(danga contemporanea, teatro contemporaneo, arte contemporanea). Esta nomenclatura se
popularizou especialmente em paises de lingua latina, como Franga, Espanha, Italia e Brasil.

A opgao pelo termo "circo expandido", que adotamos neste trabalho, ndo ¢ aleatéria. Como
discutimos brevemente na introdugdo, este termo tem ganhado for¢a no Brasil e em outros paises
latinos nos ultimos anos por sua capacidade de expressar nao apenas uma ruptura temporal (como
sugere "novo circo") ou uma filiagdo estética especifica (como sugere "circo contemporaneo"),
mas um movimento de expansdo das fronteiras da linguagem circense em multiplas diregdes.

O 'circo expandido' ndo propde apenas uma atualizagdo temporal ou estética do circo, mas
um questionamento de suas proprias fronteiras. Expandir significa aumentar os limites, tensionar
as bordas, incluindo novos territorios sem necessariamente abandonar o ntcleo central que define
a especificidade circense.

Esta perspectiva dialoga diretamente com o conceito de "campo expandido" proposto pela
critica, teorica e professora de historia da arte moderna e contemporanea Rosalind Krauss (2015)
para as artes visuais e posteriormente apropriado por outras linguagens artisticas. O "expandido"
sugere um movimento centrifugo, que parte do nucleo da linguagem circense em dire¢do a
territorios fronteirigos, criando zonas de hibridizagdo e intercambio com outras artes e saberes.

A escolha deste termo também reflete uma mudanga na relagdo com o publico. Enquanto
0 "novo circo" ainda carregava a intengdo implicita de substituir um modelo anterior, e o "circo
contemporaneo" sugere uma atualizacdo temporal que poderia implicar superioridade, o "circo
expandido" propde a coexisténcia de diferentes modalidades circenses, cada uma com seu valor e
seu publico especifico.

O termo 'circo expandido' nos parece mais adequado por ndo estabelecer uma hierarquia
implicita entre as diversas praticas circenses, mas sim uma relacdo de complementaridade. Nao se
trata de um circo 'melhor' ou 'mais avancado', mas de uma expansao das possibilidades expressivas
desta linguagem, que pode dialogar tanto com publicos especializados quanto com audiéncias mais
amplas. Essa parece ser um foco de interesse dos artistas e criadores do que chamamos Circo
Expandido, nas palavras de Adelly Costantini: “Eu tenho gostado muito de uma coisa que eu tenho
estudado, que ¢ o campo expandido da arte. Eu acho que esse trabalho esta muito nesse lugar,

sabe?" (Entrevista com Adelly Costantini, 2025).

Poéticas da expansdo: dramaturgia e narrativa no circo contempordneo

81



Uma das caracteristicas mais distintivas do circo expandido em relagdo ao circo
popular/tradicional estd em sua abordagem dramatargica. Se no circo moderno predominava a
estrutura de numeros independentes, sem necessariamente uma conexao narrativa ou tematica
explicita entre eles, o circo expandido tende a adotar uma perspectiva dramattrgica que busca criar
unidade e coeréncia ao longo de todo o espetaculo.

Jean-Michel Guy (2010) identifica como um dos aspectos fundamentais da ruptura estética
proposta pelo circo contemporaneo a introdu¢do de uma dramaturgia global, que organiza o
espetdculo como um todo coerente € ndo como uma sucessdao de numeros independentes. Esta
dramaturgia pode ser narrativa, tematica, visual ou conceitual, desde que crie um 'fio condutor'
que estrutura a experiéncia do espectador.

Esta abordagem dramatirgica transforma profundamente a relagdo com o publico. No circo
moderno, como analisamos anteriormente, cada numero funciona de maneira relativamente
autdbnoma, buscando provocar rea¢des imediatas (admiracgdo, riso, tensdo) que nao dependem
necessariamente do que veio antes ou do que vira depois. Ja no circo expandido, propde-se ao
espectador uma experiéncia mais complexa, que se constréi progressivamente ao longo do
espetaculo.

Lu Menin comenta sobre a busca por uma dramaturgia em seu trabalho:

E ai a gente pensou no Leandro Mendoza, que ¢ um argentino que mora na Espanha ha
muitos anos. [...] nds conheciamos o Leandro ja ha 17 anos [...] ¢ as coisas que ele estava
trazendo com os grupos que ele estava dirigindo, nos conectou muito. Essa questdo de
usar eucalipto, usar bambu, sair desse lugar do circo pronto que vocé chega e vocé ja vé
tudo o que vai acontecer no espetaculo. O Lei [Leandro] estava naquele momento, muito:

“nossa, um diretor que traz uma dramaturgia circense!”, né? O nosso olho brilhou naquele
momento. E af a gente convidou, né? Convidamos ele.

O investimento na dramaturgia nao significa, entretanto, uma adesao simples ao modelo
teatral narrativo. O circo expandido desenvolveu abordagens dramatirgicas proprias, que
dialogam com as especificidades da linguagem circense. Esta dramaturgia ndo ¢ uma mera
importa¢do de modelos teatrais, mas uma construgdo especifica que parte das particularidades do
circo: a relagdo com o risco, com o0s objetos, com a virtuosidade técnica. Trata-se de uma
dramaturgia que frequentemente opera por justaposicao, associagdo e metafora, mais do que por
progressdo narrativa linear. Uma abordagem dramaturgica especifica que dialoga diretamente com

o que Hans-Thies Lehmann (2007) denomina "teatro pds-dramatico": uma cena que ndo se
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estrutura primordialmente pela narrativa, mas pela criagdo de estados, atmosferas e experiéncias
que mobilizam os diversos sentidos e faculdades interpretativas do espectador.

No Brasil, companhias como a Intrépida Trupe e o Circo Minimo foram pioneiras na
exploragdo destas possibilidades dramaturgicas. Seus espetdculos rejeitam tanto a simples
sucessao de numeros do circo tradicional quanto a narratividade linear do teatro convencional,
criando estruturas hibridas que propdem novas formas de organizagao do tempo e do sentido.

Ao optar por uma dramaturgia ndo-linear e multissensorial, a obra redefine a relagdo com
o espectador, exigindo dele uma postura mais ativa na construcao de sentido. Nao se trata mais de

"agradar" no sentido tradicional, mas de provocar, desestabilizar e convidar a reflexao.

O processo colaborativo e a pesquisa como método criativo

Outra caracteristica distintiva do circo expandido estd em seus processos criativos.
Enquanto o circo popular opera majoritariamente em um modelo vertical e hierarquico, onde o
diretor ou proprietario do circo determina a estrutura do espetaculo e os artistas executam nimeros
pré-estabelecidos, o circo expandido tende a adotar processos mais horizontais e colaborativos.

Antdnio Araajo (2015), pesquisador do processo colaborativo nas artes c€nicas brasileiras,
observa que o processo colaborativo, metodologia de criacdo onde todos os integrantes sdao
coautores da obra, ¢ um modelo que dissolve as fronteiras rigidas entre fungdes (diretor, intérprete,
dramaturgo) e propde uma criacdo mais dialdgica e horizontal.

Este modelo de criacao colaborativa esta intimamente ligado ao perfil dos novos circenses,
que, como analisamos anteriormente, frequentemente possuem formagao académica e multiplas
influéncias artisticas. Nao se trata apenas de executar técnicas aprendidas, mas de participar
ativamente da concepgao estética e conceitual da obra.

Alexis Ayala comenta sobre o processo colaborativo em sua companhia: "A gente so se
encontrou para treinar juntas, cada um com suas técnicas. E o apresentava para o outro. Assim,
tipo, olha, fiz esse trabalho. Ah, que massa, assim o outro. As opinides, era muito legal nessa obra,
até que um dia foi, ‘Ah, vou apresentar junta assim, agora fazer um trabalho’"

Alexis Ayala, 2025)

(Entrevista com

Esta horizontalidade no processo criativo impacta diretamente a relagdo com o publico, na

medida em que o espetaculo deixa de ser concebido a partir de uma visdo tinica ou de uma formula
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preestabelecida, abrindo-se para uma multiplicidade de vozes e perspectivas: "A gente fez um
trabalho de residéncias artisticas, que é algo que a Raquel [Karro!’, diretora do espetaculo] gosta
de fazer, que a gente encontra algumas pessoas para contribuir na criagdo de espetdculos"
(Entrevista com Beatrice Martins, 2025)

Outro aspecto fundamental dos processos criativos no circo expandido ¢ a énfase na
pesquisa e na experimentacdo. O conceito de "laboratério" - ou residéncia -, emprestado das
ciéncias e das artes visuais, ganha centralidade na metodologia criativa destas companhias.

Esta valorizagdo da pesquisa como parte integral do processo criativo contrasta com a
abordagem do circo popular, onde a eficiéncia e a aplicabilidade imediata tendem a ser priorizadas.
Nao se trata apenas de uma diferenga de método, mas de uma diferenga fundamental de relagao
com o conhecimento € com o tempo.

A introdugdo da pesquisa como elemento central do processo criativo traz consigo uma
outra temporalidade. Enquanto o circo tradicional valoriza a rapidez e a eficiéncia — um novo
namero precisa estar pronto para ser apresentado o quanto antes —, o circo expandido se permite
tempos mais dilatados de investigacao, onde o 'erro’ € a experimentagdo sem garantia de resultado
imediato sdo valorizados.

Esta temporalidade estendida da pesquisa reflete-se também na relagdo proposta ao
espectador. Por um lado, se o circo popular busca provocar reagdes imediatas e facilmente
reconheciveis (riso, espanto, admiragdo), o circo expandido frequentemente propde uma
experiéncia que se desdobra no tempo, que pode exigir reflexdo posterior € mesmo multiplos
encontros para ser plenamente absorvida. Por outro lado, como vimos anteriormente, a
sobrevivéncia do circo popular depende de agradar o publico diretamente e essa relacdo nao
permite tempos muito dilatados, enquanto o circo expandido, pode usufruir de tempo para

experimentacdes.

A interdisciplinaridade como principio poético

A interdisciplinaridade — ou transdisciplinaridade, como preferem alguns autores — € outro

principio fundamental da poética do circo expandido. Enquanto o circo moderno ja incorporava

17 Raquel Karro, atriz, circense, dangarina e diretora de espeticulos cénicos.
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elementos de outras artes (musica, teatro, danga), o circo expandido leva esta interagdo a um novo
patamar, borrando as fronteiras entre as linguagens e criando zonas hibridas de expressao artistica.

Esta abordagem interdisciplinar manifesta-se em diferentes niveis. No nivel técnico,
observa-se a hibridizagdo de técnicas circenses tradicionais com principios de danga
contemporanea, performance art, artes marciais, entre outras praticas corporais. No nivel
dramaturgico, incorporam-se estratégias narrativas do cinema, da literatura e das artes visuais. No
nivel estético, dialogam-se com referéncias que vao da cultura pop as vanguardas artisticas.

Esta interdisciplinaridade pode ser vista como uma estratégia de renovacao da linguagem
circense. Nao ¢ que o circo expandido busque abandonar sua especificidade, mas enriquecé-la
através do didlogo com outras linguagens. Este movimento de abertura e contaminagdo permite
que técnicas tradicionais como trapézio, malabares ou acrobacias sejam ressignificadas e ganhem
novas camadas de sentido.

No contexto brasileiro, esta interdisciplinaridade assumiu contornos especificos,
frequentemente incorporando elementos da cultura popular, da musica brasileira e de rituais afro-
brasileiros. Companhias como a Intrépida Trupe e Cia Picolinol desenvolveram trabalhos que
articulam técnicas circenses contemporaneas com referéncias marcadamente brasileiras, criando
uma identidade propria dentro do panorama internacional.

Lu Menin, ao falar sobre sua escolha pelo circo, afirma que se deve "justamente [a]o fato
de [que], no circo €... eu consegui passar por todas as artes, por varias linguagens artisticas na
minha busca artistica. Foi onde eu falei, pronto, aqui eu vou poder dancar, cantar, tocar, atuar,
misturar com a capoeira e me pendurar e parar de mao" (Entrevista com Lu Menin, 2025)

Esta abordagem interdisciplinar impacta diretamente a relagdo com o publico, na medida
em que multiplica as possiveis chaves de leitura e pontos de entrada para o espetdculo. Ao mesmo
tempo, esta multiplicacdo de referéncias pode representar um desafio para espectadores menos
habituados a articuld-las tornando esta riqueza interdisciplinar, simultaneamente, sua forca e seu
potencial limitador. Se por um lado ela amplia as possibilidades expressivas e os didlogos
possiveis, por outro ela pode exigir do espectador uma bagagem cultural especifica para a plena
apreciacao da obra. Esta tensdo entre ampliacdo de possibilidades e potencial elitizagdo da
experiéncia ¢ uma das questdes centrais na relacao do circo expandido com seu publico, tema que

aprofundaremos nos subcapitulos seguintes.
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Da sucessdo de numeros ao espetaculo integral

A questao da temporalidade ¢ outro aspecto fundamental que distingue a poética do circo
expandido daquela do circo popular. Enquanto este ultimo opera tipicamente em uma logica de
sucessdo de niumeros relativamente curtos, separados por entradas comicas ou apresentacdes do
mestre de cerimoOnias - numa dramaturgia que ficou conhecida pelo bindmio tensionamento X
relaxamento -, o circo expandido tende a adotar uma temporalidade mais continua e dilatada.

Jean-Michel Guy (2010) observa que circo contemporaneo frequentemente abandona a
estrutura episddica tradicional em favor de uma temporalidade continua, onde as transi¢des entre
diferentes momentos ou técnicas se ddo de maneira organica, sem interrupcdes. Esta continuidade
temporal cria uma experiéncia de imersao diferente daquela proposta pelo circo tradicional.

Esta mudanga na estrutura temporal ndo ¢ apenas formal, mas afeta profundamente a
experiéncia proposta ao espectador. No circo popular, a estrutura episddica permite ao publico
momentos de descompressao entre os picos de tensdo ou emogao provocados por cada nimero. Ja
no circo expandido, a continuidade temporal exige do espectador uma aten¢do mais sustentada e
uma disponibilidade para mergulhar em uma experiéncia sem os momentos de alivio
proporcionados pelas pausas e interrupgdes.

Esta dilatacdo temporal e a continuidade narrativa do circo expandido propdem ao
espectador uma experiéncia mais préxima do cinema ou do teatro contemporaneo do que do circo
tradicional. Esta temporalidade exige uma disponibilidade diferente, uma aten¢do mais continua e
uma capacidade de construir conexdes entre diferentes momentos do espetaculo.

Esta transformagdo da temporalidade estd intimamente ligada a abordagem dramaturgica
discutida anteriormente. Se o espetaculo ndo ¢ mais uma sucessdao de numeros independentes, mas
uma totalidade articulada por um fio condutor — seja ele narrativo, temdatico ou visual —, entdo a
experiéncia temporal também se modifica, tornando-se mais continua e coesa.

Além disso, observa-se no circo expandido uma tendéncia a valorizar momentos de
suspensdo, pausas e siléncios, elementos raramente presentes no circo popular, que tende a manter
um ritmo mais acelerado e um continuo estimulo sensorial. Esta inclusdo de momentos de
rarefagdo cria uma dindmica temporal mais complexa, que alterna densidade e leveza, intensidade

€ repouso.
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Esta nova temporalidade, mais dilatada e complexa, exige do espectador uma postura
diferente daquela solicitada pelo circo popular. Nao se trata mais de reagir imediatamente a
estimulos sucessivos e independentes, mas de se engajar em uma experiéncia continua, que se

constrdi progressivamente ao longo do tempo.

Consideragoes finais: uma poética da expansdo

As diferentes nomenclaturas utilizadas para designar o fenomeno que aqui chamamos de
"circo expandido" revelam ndo apenas disputas terminologicas, mas diferentes concepgdes sobre
0 que caracteriza essa vertente circense €, consequentemente, sobre sua relagdo com o publico.

As transformacdes poéticas e processuais que analisamos — a emergéncia de uma
dramaturgia global, os processos colaborativos de criagdo, a interdisciplinaridade como principio,
a ressignificacdo da virtuosidade técnica e a dilatacdo temporal — configuram um panorama
complexo, que redefine fundamentalmente a relagdo entre artista e espectador.

Se o circo popular, como vimos nos capitulos anteriores, tem como principio basico
"agradar" ao publico, oferecendo-lhe o que ele espera e deseja ver, o circo expandido propde uma
relacdo mais complexa e multifacetada. Nao se trata necessariamente de confrontar ou desagradar
o espectador, mas de convida-lo a uma experiéncia que pode transcender suas expectativas iniciais,
que pode exigir dele uma participagdo mais ativa na construgdo de sentidos.

O circo expandido propde ao espectador um pacto diferente daquele do circo tradicional.
Nao promete apenas entretenimento e maravilhamento, mas também desafio intelectual,
provocacao estética, experiéncia sensorial complexa. Este novo pacto ndo pretende substituir o
anterior — ambos podem coexistir —, mas oferece possibilidades expressivas que expandem os
horizontes da arte circense.

Esta expansdao dos horizontes expressivos do circo ndo significa, entretanto, um
afastamento completo de seus principios fundamentais. Mesmo as propostas mais experimentais
do circo contemporaneo mantém elementos essenciais que definem a especificidade circense: "Eu
sei que muitas linhas da de estudos de circo na contemporaneidade também estudam ou trazem o
pensamento dramatirgico para a cena circense Mas eu acho também delicado, porque eu nao deixo
de achar que um niimero cléssico de trapézio ndo tenha dramaturgia, sabe?" (Entrevista com Adelly

Costantini, 2025)
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E precisamente esta tensdo entre tradi¢io e inovagdo, entre especificidade circense e
dialogo interdisciplinar, que caracteriza a poética do circo expandido. Nao se trata necessariamente
de negar o passado ou de romper completamente com a tradi¢do, mas de expandir suas
possibilidades, de tensionar suas fronteiras, de explorar territorios até entdo inexplorados pela
linguagem circense.

Esta expansao, como vimos, implica uma redefini¢ado da relagdo com o publico. O
espectador do circo expandido ¢ convidado a uma experiéncia que pode ser mais exigente em
termos de repertdrio cultural e disponibilidade interpretativa, mas que também pode ser mais rica
em camadas de significado e possibilidades de conexao. No proéximo subcapitulo, aprofundaremos
a analise desta relacao, explorando como os temas especificos abordados pelo circo expandido,
particularmente a tendéncia autobiografica, definem um tipo particular de publico e de experiéncia

espectatorial.

5.4 A estética contemporianea: e o aviso de “apenas para iniciados”

Ao analisar a estética do circo expandido, deparamo-nos com uma transformacgao profunda
ndo apenas das formas e linguagens circenses, mas também do tipo de experiéncia proposta ao
espectador. Se o circo popular, como vimos anteriormente, desenvolve uma estética grotesca,
onirica e espetacular que busca atingir o maior nimero possivel de pessoas, o circo expandido
adota frequentemente uma abordagem estética mais proxima da arte contemporanea, com seus
codigos especificos e suas demandas particulares ao publico.

Neste subcapitulo, analisaremos as caracteristicas estéticas do circo expandido a partir do
impacto na experiéncia do publico. Discutiremos como estas escolhas estéticas podem
simultaneamente abrir novas possibilidades expressivas e criar barreiras simbdlicas de acesso,

estabelecendo, implicita ou explicitamente, um "aviso de apenas para iniciados" que

contrasta com a vocagdo “para toda a familia” do circo popular.

Do espetacular ao conceitual: a ressignifica¢do do risco

Uma das transformagdes estéticas mais significativas no circo expandido estd na

abordagem do risco e da dificuldade técnica. Como observamos nos capitulos anteriores, o circo

88



popular se caracteriza por uma estética do espetacular, onde o virtuosismo técnico € o
enfrentamento visivel do risco ocupam lugar central. O artista do circo tradicional busca
impressionar o publico com feitos extraordinarios, com numeros tecnicamente dificeis que
parecem desafiar os limites do humanamente possivel.

No circo expandido, entretanto, observa-se frequentemente uma abordagem mais
conceitual do risco e da técnica. Como aponta Philippe Goudard (2009), o risco no circo
contemporaneo nao desaparece, mas se desloca. Nao se trata mais necessariamente de propor o
salto mortal triplo mais espetacular, mas de explorar conceitualmente a propria nogao de risco, de
suspensao, de vulnerabilidade. A dificuldade técnica pode estar presente, mas como meio para
uma expressao mais ampla, ndo como fim em si mesma.

Ao dizer porque considera que seu espetaculo ¢ circense, Adelly Costantini destaca: um
novo lugar para a performance técnica — e para o risco —

A gente considera um espetaculo de circo porque somos todos circenses, falamos todos a
mesma linguagem circense ¢ a gente trabalhou muito essa questdo do risco, dos
desequilibrios, dentro do que a estrutura poderia proporcionar. Dentro do que a gente
queria, como dramaturgicamente e esteticamente nio cabia, a gente escolheu ndo fazer
algumas coisas que a gente até treinou pra colocar, tipo, uma parada de mao 14 no alto.
Alguns elementos bem circenses, assim, né, vamos dizer assim, porque a gente achava

que quebrava um certo fluxo que a propria estrutura propde e que nao cabia ali naquele
momento (Entrevista com Adelly Costantini, 2025)

Esta abordagem estética altera fundamentalmente a relagdo com o espectador. O publico
nao ¢ mais convidado apenas a admirar passivamente um feito extraordinario, mas a refletir sobre
as implicagdes do risco, da queda, da vulnerabilidade. Marina Guzzo (2009) apontara que o
trabalho com uma estética que revela a fragilidade, que assume o possivel erro, estabelece outro
tipo de didlogo com o publico, provocando reflexdo sobre a condi¢do humana e sobre nossa
fragilidade compartilhada.

Esta reflexividade exige, entretanto, um espectador disposto a engajar-se neste tipo de
proposta, a olhar para além do virtuosismo técnico e construir sentidos a partir de uma experiéncia
menos facilmente codificavel do que a admiracdo direta pelo feito extraordinario. Na estética
relacional que caracteriza muitas expressoes da arte contemporanea, a obra s6 se completa na
relacdo com o espectador, que € chamado a participar ativamente da construcao de sentido. A arte
contemporanea, € o circo contemporaneo em particular, frequentemente opera neste regime
relacional, onde o significado ndo estd dado a priori, mas se constrdi no encontro entre a proposi¢ao

artistica e a subjetividade do espectador.
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Esta exigéncia de participagao ativa na construgao de sentido pode representar uma barreira
para espectadores ndo familiarizados com este tipo de proposta estética, estabelecendo

implicitamente a necessidade de um "letramento" especifico para a plena frui¢ao da obra.

Do excesso a rarefa¢do: minimalismo vs. espetacularidade

Outra caracteristica estética marcante do circo expandido ¢ sua frequente opgao por uma
estética minimalista, em contraste com a exuberancia visual do circo popular. Enquanto este altimo
tradicionalmente se caracteriza pelo excesso — cores vibrantes, figurinos elaborados, iluminacao
intensa, musica constante —, o circo expandido muitas vezes opta pela rarefagdo, pela economia de
elementos, pela valorizagao dos siléncios e espagos vazios.

Ao descrever a recepcaodo espetaculo “Rustico”, Lu Menin observou "aquele comentario
— Nossa, que circo diferente! Primeiro, porque ele nao tem cores vivas do circo, né? Ele ¢ todo
tons pastéis, cor da terra, agua, cor de palha. A tinica coisa viva que ele tem é um lengo vermelho
que ¢ o que o personagem do Pablo, que ¢ o dom Molina, usa. Entdo ele tem essa estética"
(Entrevista com Lu Menin, 2025)

Adelly Costantini ao falar sobre o ritmo do espetaculo Mao recorda: "a gente tinha umas
vontades de proporcionar, por exemplo, esse esgarcamento do tempo. Lugar. Esse lugar de
simplesmente parar e ver uma coisa a ser construida, sabe?" (Entrevista com Adelly Costantini,
2025)

Esta opcao estética pela rarefacdo também altera profundamente a relacdo com o publico.
Enquanto a estética saturada do circo popular busca garantir o entretenimento constante, nao dando
tempo ao espectador para se entediar ou desengajar, a estética minimalista do circo expandido
exige uma disponibilidade diferente, uma capacidade de encontrar interesse e significado mesmo
nos momentos de aparente "vazio".

Como observa Anne Cauquelin (2005), esta ¢ uma caracteristica central da arte
contemporanea: a valorizagao do vazio, do siléncio, da auséncia como elementos significantes. No
entanto, esta abordagem exige um tipo especifico de espectador, capaz de engajar-se ativamente
com estes vazios, de construir sentido a partir do ndo-dito, do ndo-mostrado.

"A estética minimalista pressupde um espectador que encontra prazer na contemplagao,
na sutileza, nos pequenos detalhes. E um tipo de fruicdo que requer tempo, paciéncia,
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atengdo concentrada — qualidades que nem sempre sdo cultivadas em uma sociedade
marcada pela saturacdo de estimulos e pela velocidade." (CAUQUELIN, 2005, p. 78)

Esta exigéncia de um outro tipo de atencao e disponibilidade pode representar uma barreira
para certos publicos, especialmente aqueles mais habituados a estética da saturacao que predomina
ndo apenas no circo tradicional, mas em grande parte da cultura de massa contemporanea,

aproximando esse fazer circense de um publico mais especifico.

Hibridagdo estética: desfocando as fronteiras

A hibrida¢do de linguagens e referéncias estéticas ¢ outra caracteristica marcante do circo
expandido. Enquanto o circo popular, mesmo absorvendo elementos de outras artes, mantém uma
identidade visual e sonora claramente "circense", o circo expandido frequentemente apaga
deliberadamente estas fronteiras, criando obras que dialogam tdo intensamente com o teatro, a
danca, as artes visuais ou a performance art que se tornam dificeis de classificar.

Esta hibridacdo manifesta-se em diferentes niveis: na incorporagao de técnicas e métodos
de outras linguagens (principios da danca contemporanea aplicados a técnicas circenses, por
exemplo), na adocao de referéncias estéticas de outros campos (instalacdes que remetem as artes
visuais, estruturas narrativas inspiradas no cinema), € no didlogo direto com obras e artistas de
diferentes areas.

Alexis Ayala ao descrever seu gosto e filiacdo sobre as vertentes circenses, diz:

[...] gosto muito mais da linguagem contemporanea porque me sinto mais identificado.
Porque ¢ um circo que se mistura mais com a danga, que se mistura mais com o teatro. E
desde o lugar mais poético, mais que do virtuosismo. O circo ¢ virtuoso, a gente nunca
vai tampar essa parte, mas o que eu acho interessante no circo contemporaneo ¢ que ele

se nutre também dessas outras vertentes, que sdo a danga e o teatro. (Entrevista com
Alexis Ayala, 2025).

Adelly Costantini ao falar sobre o espetaculo Mao, aponta que: "Eu acho que ele pode ser
chamado de circo contemporaneo, mas também pode ser chamado de danga, sabe? Eu acho que
ele esta nesse ndo lugar, nesse ndo pertencimento a uma coisa especifica, sabe?" (Entrevista com
Adelly Costantini, 2025).

Esta hibridagdao estética também se manifesta nas referéncias culturais e artisticas
mobilizadas pelos artistas do circo expandido. Enquanto o circo popular tende a operar com

referéncias mais amplas e acessiveis, facilmente reconheciveis pelo publico generalista, o circo
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expandido frequentemente mobiliza referéncias mais especificas, que exigem um repertorio
cultural particular para serem plenamente reconhecidas e apreciadas.

No Brasil, espetaculos como Guerreiro da Cia. Picolino, que dialoga com as obras do
cineasta Glauber Rocha, exemplifica esta tendéncia a mobilizar referéncias culturais especificas
que, embora possam enriquecer a experiéncia para espectadores familiarizados com elas, podem
também criar uma sensacao de exclusao para aqueles que nao compartilham deste repertorio.

Como observa Pierre Bourdieu (1989), a capacidade de apreciar e decodificar certos tipos
de expressao artistica esta diretamente ligada ao capital cultural do individuo, que ndo ¢ distribuido
de forma homogénea na sociedade, mas condicionado por fatores como classe social, nivel
educacional e acesso a bens culturais.

Esta perspectiva nos ajuda a compreender como as escolhas estéticas do circo expandido,
ao mobilizarem referéncias culturais especificas e ao adotarem co6digos mais proximos da arte
contemporanea, podem inadvertidamente estabelecer barreiras simbdlicas que tornam a plena
apreciagao de suas obras dependente de um certo tipo de capital cultural, menos amplamente

distribuido que aquele necessario para a fruicao do circo popular.

O corpo politico: estética como posicionamento

O circo expandido frequentemente assume uma dimensdo politica explicita em suas
escolhas estéticas. Enquanto o circo popular tende a evitar posicionamentos politicos controversos,
buscando agradar a um publico amplo e diverso, o circo expandido muitas vezes utiliza a estética
como forma de posicionamento e interven¢do social, abordando explicitamente questdes como
género, raga, classe, sexualidade ou meio ambiente.

Marina Guzzo (2009) observa que o corpo circense sempre foi politico em algum nivel.
Entretanto, o circo expandido assume esta dimensdo de forma mais explicita e consciente. As
escolhas estéticas — desde os corpos que ocupam a cena até os elementos visuais € sonoros — sao
entendidas como posicionamentos em relacdo a questdes sociais e politicas contemporaneas.

No Brasil, espetaculos como "Viver com, morrer com" (2020) da Cia. A Penca Circo, que
discute questdes ambientais e, “Protagonistas — O movimento negro no picadeiro” que vai debater
o lugar e protagonismo dos corpos negros circenses, exemplificam esta tendéncia a utilizar a

estética circense como ferramenta de intervengao politica.
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Estes espetaculos ndo separam forma e contetido, estética e politica. A propria escolha dos
corpos em cena, dos elementos visuais, dos ritmos e materiais, ¢ parte integral do discurso politico
que se constroi. Nao se trata apenas de usar o circo para 'passar uma mensagem', mas de uma
compreensdo em que as escolhas estéticas sao, em si mesmas, politicas.

Esta estética politicamente engajada altera significativamente a relacdo com o publico. O
espectador nao ¢ mais visto apenas como alguém a ser “agradado”, mas como um interlocutor em
um didlogo sobre questdes sociais e politicas. Como observa Jacques Rancieére (2012), esta
abordagem pressupde um "espectador emancipado", capaz de estabelecer suas proprias conexodes
e interpretagdes, nao um consumidor passivo de entretenimento.

Esta concepc¢do do espectador como agente ativo e critico ¢ fundamental para o circo
expandido politicamente engajado. No entanto, ela estabelece exigéncias especificas em termos de
repertorio cultural e mesmo de posicionamento ideoldgico. Esta observagdo nos leva novamente a
questdo do "circo apenas para iniciados". As escolhas estéticas politicamente engajadas, embora
potentes e necessarias, podem inadvertidamente reforcar a segmentacao do publico, privilegiando
aqueles que ja possuem o repertorio cultural e ideoldgico para dialogar com estas propostas.

A andlise das caracteristicas estéticas do circo expandido revela como suas escolhas
formais, visuais e sensoriais impactam profundamente a relagdo com o publico. A ressignificacdo
do risco, a opg¢ao por uma estética minimalista, a hibrida¢do de linguagens, a experimentacdo com
novas tecnologias e materialidades e o engajamento politico explicito constituem um conjunto de
transformagdes que redefine o pacto entre artista e espectador.

Estas transformagdes estéticas ampliam significativamente as possibilidades expressivas
do circo, permitindo que esta linguagem dialogue com questdes contemporaneas complexas e
estabelega conexdes com outras formas artisticas. No entanto, elas também podem estabelecer,
mesmo que inadvertidamente, barreiras simbolicas que tornam estas obras menos acessiveis a
publicos ndo familiarizados com os codigos da arte contemporanea.

Este desafio de equilibrar inovagdo estética e acessibilidade se manifesta de maneiras
diversas no campo do circo expandido. Algumas companhias optam deliberadamente por uma
estética mais hermética, assumindo o didlogo com um publico especifico como parte de seu projeto
artistico. Outras buscam criar pontes entre a experimentacdo contemporanea e codigos mais

amplamente reconheciveis, visando ampliar o alcance de suas obras.
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A companhia Picolino, por exemplo, desenvolve espetaculos que combinam elementos do
circo contemporaneo com uma abordagem mais acessivel e ludica, buscando estabelecer didlogo
com publicos diversos. Ja a Cia. Instrumento de Ver assume uma estética mais experimental e
conceitual, dirigindo-se predominantemente a um publico ja familiarizado com os codigos da arte
contemporanea.

Nao se trata aqui de defender uma 'simplificacdo' da arte em nome da acessibilidade, nem
de celebrar o hermetismo como sinénimo de qualidade. Trata-se de reconhecer que diferentes
propostas estéticas estabelecem diferentes tipos de didlogo com diferentes publicos, e que esta
diversidade tem trazido vitalidade para o campo artistico como um todo.

O que importa, em ultima analise, ¢ a consciéncia por parte dos artistas sobre as
implicagdes de suas escolhas estéticas para a relacdo com o publico. A estética ndo ¢ apenas uma
questdo formal, mas define fundamentalmente o tipo de experiéncia proposta ao espectador e o
tipo de engajamento solicitado dele.

Esta questdo se torna ainda mais relevante quando analisamos a tendéncia autobiogréfica
do circo expandido, que frequentemente aborda temas especificos dirigidos a publicos especificos,
aprofundando a segmentagdo das audiéncias e redefinindo o lugar social desta arte que nasceu com

vocagao universal.

6. CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertagdo investigou as transformacdes do circo brasileiro a partir da relacao entre
artistas e publico, tragando um percurso desde a consolidagdo do circo como manifestacao popular
no século XIX até a emergéncia do circo expandido na contemporaneidade. A tese central postula
que as alteracdes estéticas, econOmicas e organizacionais do circo ndo sdo meras evolugdes
lineares, mas respostas a diferentes objetivos cénicos, moldados pela interagao com o espectador.
Especificamente, argumentamos que o circo popular prioriza o "objetivo de agradar" a um publico
amplo e generalista, enquanto o circo expandido busca inovagdo e experimentagao, direcionando-
se a audiéncias mais segmentadas e reflexivas.

Ao final deste percurso investigativo, que nos levou das origens aristocraticas do circo

moderno as experimentagcdes conceituais da cena contemporanea, emerge com clareza a
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confirmac¢ao de nossa tese central: as transformacodes estéticas, estruturais ¢ econdmicas do circo
no Brasil sdo fundamentalmente impulsionadas pela natureza da relacdo que cada vertente
estabelece com seu espectador. A distingdo entre o que denominamos Circo Popular e Circo
Expandido transcende a mera categorizacao estilistica; ela revela a existéncia de dois ecossistemas
socioculturais distintos, cada um operando com uma logica interna coerente que articula, de forma
indissociavel, seus objetivos cénicos, seus modelos de financiamento e, consequentemente, suas
escolhas estéticas.

Ao longo dos capitulos, esta tese foi comprovada por meio de uma analise multifacetada.
Inicialmente, exploramos o circo popular como herdeiro das tradigdes dos saltimbancos e feiras,
com uma estrutura itinerante que facilita o acesso ao "povo" e uma estética grotesca-onirica que
celebra o coletivo e o acessivel. Em seguida, contrastamos isso com o circo expandido, onde
artistas de origens urbanas e académicas adotam processos colaborativos e hibridizag¢des estéticas,
financiados por editais e instituicdes, o que permite uma relagdo mais provocativa com o
espectador. Os achados, baseados em revisdo bibliografica, entrevistas e estudos de caso, revelam
que essas vertentes ndo se opdem hierarquicamente, mas coexistem em ecossistemas culturais
distintos, cada um respondendo a necessidades sociais e economicas especificas.

Sem repetir detalhes exaustivos, esta sintese reafirma que a relacdo artista-espectador € o
eixo analitico que ilumina as tensdes e inovagdes do circo brasileiro, contribuindo para uma
compreensao mais nuancada de sua identidade cultural. Estas consideragdes finais se dedicam a
revisitar os argumentos e as evidéncias apresentadas, aprofundando a andlise das implicagdes
dessas descobertas e consolidando a contribui¢do deste estudo para a compreensao do fendmeno

circense em sua complexa e vibrante atualidade.

A Logica do Agradar: A Construgdo do Circo Popular

Nossa andlise demonstrou que o Circo Popular, herdeiro direto do circo moderno que se
massificou ao longo do século XIX e XX, ndo ¢ "popular" por acaso ou por uma vocagdo inata,
mas como resultado de uma série de decisdes estratégicas e adaptagdes necessarias a sua
sobrevivéncia e prosperidade. O objetivo primordial que rege este ecossistema € o de agradar ao
maior e mais heterogéneo publico possivel. Este objetivo ndo ¢ um mero capricho artistico, mas

uma necessidade econdmica vital, uma vez que seu modelo de sustentabilidade se baseia quase
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exclusivamente na venda direta de ingressos e produtos. A bilheteria, neste contexto, funciona
como um plebiscito imediato e implacavel: o sucesso de um espetaculo ¢ medido pela sua
capacidade de atrair e satisfazer a audiéncia, garantindo ndo apenas o retorno financeiro, mas,
como vimos, o desejo do espectador de voltar e de recomendar o circo.

Esta dependéncia direta do publico pagante forjou cada aspecto de sua constitui¢ao:

1. A Estrutura Itinerante: A mobilidade nao foi apenas uma forma de alcangar novos
mercados, mas uma estratégia para manter a demanda sempre renovada. A chegada
do circo em uma cidade era um evento, e sua partida, uma garantia de que a
audiéncia ndo se saturaria. A propria arquitetura da lona, como exploramos, ¢ uma
obra de engenharia social: um espaco democratico, circular, que dissolve
hierarquias visuais e cria uma sensa¢cdo de comunidade e proximidade fisica,
essencial para a experiéncia cénica.

2. A Poética da “Matriz Replicadvel”: Argumentamos que o modus operandi da
repeti¢do e adaptacdo, longe de ser uma falha criativa, ¢ uma sofisticada poética da
eficiéncia e da resiliéncia. A manutencao de um repertorio de nimeros classicos e
testados (o palhaco, o acrobata, o malabarista) funciona como uma "gramatica"
reconhecivel, que gera conforto e atende as expectativas do publico. O espectador
sabe 0 que vai ver, mas se encanta com a execu¢do Unica de cada artista. Esta
"formula" permite uma montagem rapida e eficiente, a0 mesmo tempo que a
improvisagdo e a adaptacdo ao humor e repertério local garantem que cada
espetaculo seja, paradoxalmente, inico e familiar.

3. A Estética Grotesca: A linguagem estética do Circo Popular ¢ uma consequéncia
direta da necessidade de comunicacdo universal. Para agradar a um publico diverso
em idade, classe e formagao, a estética precisa ser imediata, visual e visceral. O
grotesco, como analisado através de Bakhtin, com seus corpos exagerados, suas
inversdes e sua celebracdo do "baixo", ¢ uma linguagem oriunda das classes
populares (carnavalescas) e, portanto, perfeita para a conexao com o espectador que
transcende barreiras intelectuais. Nao ha tempo para decodificagdes complexas; a
emocao-conexao deve ser instantanea.

Portanto, o Circo Popular se revela como um sistema perfeitamente ajustado ao seu

objetivo. Sua relacdo com o publico ¢ de prestacdo de servigo e encantamento. O artista ¢ um
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mestre intérprete, cuja exceléncia ¢ medida por sua capacidade de executar com perfei¢ao e de
"ler" a plateia, ajustando o ritmo e a energia para maximizar o agrado. E uma arte da comunhio,
do riso compartilhado e da celebragdo coletiva.

Em sintese, o Circo Popular, conforme apresentado nesta dissertagdo, representa um
complexo ecossistema circense que, por meio de um modelo de financiamento centrado na
bilheteria, uma estética acessivel e espetacular, uma estrutura itinerante e uma interagao profunda
com o publico, busca incessantemente agradar e dialogar com a memoria afetiva e as identidades
culturais de uma audiéncia ampla e heterogénea, consolidando-se como uma expressdo vital e

resiliente da cultura popular brasileira.

A Logica do Desafio: O Surgimento do Circo Expandido

Em contraste, o Circo Expandido emerge de uma logica radicalmente diferente. Como
demonstramos, seu surgimento esta ligado a uma profunda transformagao no perfil de seus agentes.
O novo artista circense ¢, em sua maioria, um individuo de classe média, com formacao académica
(em circo e/ou em outras areas), que ndo chega a esta arte por heranga familiar ou como Unica
opcao de subsisténcia, mas por uma escolha estética, intelectual e, muitas vezes, politica.

Esta mudanga no perfil do artista altera fundamentalmente o objetivo cénico. A busca nao
¢ mais por "agradar", mas por desafiar, questionar, provocar e estabelecer um didlogo complexo.
O artista-intérprete da lugar ao artista-criador, que vé o circo como uma linguagem para expressar
suas inquietagdes pessoais € sua visao de mundo. A autoria, a pesquisa de linguagem e a
originalidade tornam-se valores centrais.

Este novo paradigma s6 se torna vidvel devido a uma mudancga crucial no modelo de
financiamento. A dependéncia da bilheteria ¢ substituida pela captacdo de recursos via editais
publicos, leis de incentivo e patrocinios privados. Esta nova economia da cultura introduz a figura
do intermediario: o curador, o parecerista, a comissao de sele¢do. O artista agora precisa primeiro
"convencer" este intermedidrio do valor de seu projeto. Os critérios de selecdo, como vimos,
raramente sdo a capacidade de atrair um grande publico, mas sim a "relevancia social", a "inovagao
estética", a "pesquisa de linguagem" e a "interdisciplinaridade".

Esta nova logica econdmica e cultural reverbera em toda a estrutura do Circo Expandido:
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1. A Estética do Conceitual e do Minimalista: Em vez do espetacular, busca-se o
conceitual. O risco ndo ¢ mais apenas um feito a ser admirado, mas um conceito a
ser explorado — a vulnerabilidade, a falha, a resiliéncia. Em vez do excesso grotesco,
muitas vezes se opta pela rarefacdo minimalista, onde o siléncio, o vazio e o gesto
sutil ganham peso, exigindo do espectador uma atencdo focada e uma postura
interpretativa. A estética se aproxima deliberadamente dos cédigos das artes
visuais, da danca contemporanea e do teatro pds-dramatico.

2. A Relagdo com o Publico: A relacdo deixa de ser de consumo para se tornar uma
proposta de didlogo intelectual e sensorial. O publico-alvo se segmenta. Nao se fala
mais para "todos", mas para "iniciados" — um publico que ja possui o repertorio
cultural e a familiaridade com os c6digos da arte contemporanea necessarios para
"decifrar" e apreciar a obra. O aviso de "apenas para iniciados" pode ndo ser
explicito, mas estd implicito nas escolhas estéticas. O prazer nao vem da satisfacao
de uma expectativa, mas do desafio de construir um sentido, de ser provocado e de
participar de uma experiéncia singular.

3. A Hibridizagdo como Principio: A fusdo com outras artes ndo ¢ mais um adorno,
mas o cerne do processo criativo. A dramaturgia sofre transformagdes tornando-se
mais diversas e fragmentadas, a técnica circense ¢ contaminada por principios da
danga, e a cenografia dialoga com as instalagdes. Esta hibridagdo ¢, ao mesmo
tempo, uma estratégia de enriquecimento da linguagem e uma forma de legitimagado
perante o campo da arte contemporanea, que valoriza a dilui¢ao de fronteiras.

O Circo Expandido, portanto, também se constitui como um sistema coerente. Sua relagao
com o publico ¢ de interlocugdo e desafio. O artista ¢ um autor que propde uma experiéncia Unica,
e 0 espectador ¢ um co-criador de sentidos. E uma arte da reflexdo, da provocagéo e da experiéncia
individual.

Em suma, o Circo Expandido, conforme definido neste trabalho, constitui um sistema
complexo que se afasta do modelo tradicional ao redefinir o perfil do artista, as fontes de
financiamento, a estética e a relacdo com o publico. Ele ndo se apresenta como um substituto do
Circo Popular, mas coexiste como um caminho paralelo, com premissas e objetivos distintos,

refletindo a vitalidade e a pluralidade do circo brasileiro contemporaneo.
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Implicagoes, Limites e Futuros da Pesquisa: Para Além da Dicotomia

Esta dissertacao contribui para o campo das Artes Cénicas ao oferecer uma analise
integrada das transformacdes do circo brasileiro, centrada na relacao artista-espectador como lente
para compreender dinadmicas estéticas, economicas e sociais. Ao demonstrar que Circo Popular e
Circo Expandido operam em logicas distintas e validas, rejeitamos narrativas evolutivas que
posicionam o circo expandido como "superior" ao popular, o trabalho enfatiza a coexisténcia de
ecossistemas distintos: o popular como manifestacdo acessivel e coletiva, enraizada na cultura
popular, ¢ o expandido como campo de experimentacdo interdisciplinar, alinhado a arte
contemporanea. Essa perspectiva critica desmistifica hierarquias implicitas, mostrando que cada
modelo responde a contextos especificos — o popular a necessidade de inclusao e sobrevivéncia, o
expandido a busca por inovagdo em um mercado cultural globalizado e evitamos o julgamento de
valor que frequentemente contamina este debate — onde um ¢ visto como "arte pura" e o outro
como "mero entretenimento”, ou vice-versa. Ambos sdo complexos, ambos exigem um imenso
talento e ambos cumprem fungdes sociais e culturais cruciais. O Circo Popular mantém viva a
tradi¢do do riso coletivo e da celebracdo comunitaria, enquanto o Circo Expandido expande as
fronteiras da linguagem e insere o circo em didlogos estéticos contemporaneos.

A coexisténcia destes dois modelos, no entanto, ndo € isenta de tensdes. O Circo
Expandido, ao se legitimar através de um discurso de "inovacdo" e "superacdo" do modelo
tradicional, por vezes corre o risco de refor¢ar uma elitizacdo que o afasta da base popular que
sempre foi a for¢a do circo. Por outro lado, o Circo Popular enfrenta desafios imensos de
sustentabilidade em um mundo onde o entretenimento de massa ¢ dominado por plataformas
digitais e grandes eventos. A compreensdo mutua entre estes dois campos €, portanto, vital para a
satide do ecossistema circense como um todo.

A contribuigdo tedrica reside na articulagdo entre estética e economia: tentamos demonstrar
que o "objetivo de agradar" no circo popular ndo ¢ demérito, mas estratégia vital para publicos
amplos, enquanto a inovagdo no expandido, sustentada por financiamentos indiretos, permite
rupturas que segmentam audiéncias. Isso enriquece debates sobre hibridismo cultural, revelando o
circo como "outro espago" de negociacao entre popular e erudito. Praticamente, o estudo ilumina
tensOes observadas em eventos como os festivais, onde espetaculos de circo expandido geram

saidas de publico, questionando a "universalidade" do circo.
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Hé ainda outras implicacdes. Para artistas, a pesquisa oferece ferramentas para refletir
sobre objetivos cénicos: circenses populares podem inovar sem perder a ‘“universalidade”,
enquanto os expandidos podem mitigar elitizacdes incorporando elementos da cultura popular.
Produtores e gestores culturais beneficiam-se ao aprofundar o pensamento curatorial. No ambito
educacional, escolas de circo podem integrar analises como estas na formagao estética-critica dos
novos profissionais circenses. Em suma, o trabalho ajuda a compreender o circo como campo vivo,
capaz de navegar tensdes entre tradi¢do e contemporaneidade, contribuindo para a cena cultural
no Brasil.

Reconhecemos, contudo, os limites desta investigagdo. O recorte geografico limitou-se a
contextos urbanos brasileiros, o que pode ndo capturar nuances regionais em areas rurais ou mais
afastadas do grande centro, onde o circo popular ainda predomina. A andlise, focada na polaridade
entre os dois modelos, pode ter simplificado a vasta gama de praticas hibridas que existem entre
eles. Ha inimeros grupos e artistas que transitam habilmente entre a busca de um publico amplo e
a experimentagdo estética, criando pontes valiosas. Um estudo futuro poderia se dedicar a mapear
e analisar estas "zonas de fronteira", investigando suas estratégias de sustentabilidade e suas
poéticas da mediacao.

Também ndo abordamos a questdo do Circo Social, fendmeno no qual a arte circense ¢
utilizada como ferramenta pedagogica para a formagao e educacdo de individuos, especialmente
aqueles em situagao de risco social, como define o pesquisador Fabio Dal Gallo (2009). Conforme
apontado por Gallo (2010), o circo social teve importante papel na renovagao da cena circense e,
por consequéncia — do Circo Expandido. No entanto, neste trabalho, ndo foi possivel tratar deste
tema com a profundidade necessaria que este exige.

Ademais, como apontado ao longo do texto, questdes relacionadas aos grupos minorizados
dentro do universo circense foram apenas tangenciadas. Como as mulheres, as pessoas negras € 0s
artistas LGBTQIA+ negociam seus espagos e suas narrativas dentro da logica do Circo Popular?
E como o Circo Expandido, apesar de seu discurso progressista, lida com as barreiras de classe
inerentes ao seu proprio sistema de producao e recepcao?

Outra restrigdo ¢ o foco na perspectiva dos artistas-criadores, sem uma investigacao
empirica robusta da recepcao pelo publico, o que poderia enriquecer os achados sobre "agradar"

versus "provocar". Por fim, a pesquisa qualitativa, embora rica em entrevistas e bibliografia, carece
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de dados quantitativos (ex.: mapeamentos de publicos ou andlises econdmicas comparativas),
potencialmente enviesando para interpretacdes subjetivas.

Essas limitacdes abrem caminhos para pesquisas futuras. Uma sugestdo ¢ explorar o
impacto de género e etnia no circo expandido, investigando como artistas queer ou indigenas
ressignificam estéticas tradicionais em contextos de resisténcia. Outra linha poderia adotar uma
abordagem da recepcdo, com etnografias de publicos em festivais para mapear reacdes a
espetaculos hibridos, complementando as analises com dados empiricos. Pesquisas quantitativas
sobre financiamento, como andlises de editais, poderiam quantificar a segmentacao de publicos e
propor modelos hibridos de sustentabilidade. Finalmente, estudos transnacionais comparando o
circo expandido brasileiro com o restante da América do Sul ou o europeu elucidariam dinamicas
globais de hibridismo, ampliando o debate sobre expansdo cultural em tempos de globalizagao.
Essas sugestdes ndo apenas superam as limitagdes aqui identificadas, mas impulsionam o campo
das Artes Cénicas para uma maior compreensao do circo como fendmeno social.

Por fim, esta dissertacdo se encerra com um olhar de admiragdao para a resiliéncia ¢ a
capacidade de reinvengdo da arte circense. Seja na lona colorida de uma cidade do interior ou no
palco climatizado de um festival internacional, o circo continua a nos confrontar com a poténcia e
a fragilidade do corpo humano, com a beleza do risco e com a necessidade humana de se reunir
para sonhar, rir e refletir. A multiplicidade de caminhos que o circo brasileiro trilha hoje ndo ¢ um
sinal de fraqueza ou de cisdo, mas a prova mais contundente de sua extraordinaria vitalidade. O
circo ndo morreu; ele se multiplicou. E em cada uma de suas novas formas, ele continua a nos

convidar para o espetaculo.
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Apéndice 1 - Entrevista com Lu Menin

Figura 1 - Lu Menin - Artista circense

(Fotografia: Guilherme Augusto. Julho/2025 — Espetaculo Allegro Andante no Projeto Circo na

Serra)
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Transcricao da Entrevista
Entrevistada: Lu Menin'®
Entrevistador: Robson Mol

Data da entrevista: 09 de outubro de 2023

Robson: Ok. Bom, ai eu quero comecar falando sobre vocé€, quero que vocé me diga assim,
quem vocé €, idade, como vocé se 1€ em etnia, raga, classe socioecondmica, identidade de género,
escolaridade e todo esse tipo de coisa.

Lu: Muito bem, primeiramente, muito obrigada pelo convite. E um prazer sempre falar
com vocé, Robson. E, meu nome ¢ Luciana Menin Quelotti, conhecida como Lu Menin. Sou
nascida em Belo Horizonte, Minas Gerais, no ano de 1974, tenho 49 anos. E, moro em Séo Paulo,
no estado de Sao Paulo, ha 22 anos. Tenho um companheiro ha 20 anos e dois filhos, Gael, de 13
anos, e Guido, de 9 anos. Sou artista circense ha 27 anos. E, dentro das artes desde que eu ando,
né? Sempre fui das artes desde muito pequena. Sou branca, classe média, artista circense, estudante
de Letras. No momento, moro em S3o Bento do Sapucai, Sao Paulo.

Robson: Maravilha, ai eu vou fazer um exerciciozinho, que ¢ meio dificil as vezes, mas
faz sentido. Eu quero que vocé me conte assim como € sua rotina, se vocé pegasse uma semana do
seu ano que seria assim, "esta semana ¢ a semana normal da minha vida". Como ¢ essa semana?

Lu: Normal da minha vida ¢ acordar bem cedo, 10 para as 6h... 6h da manha. Cada filho
vai para a escola de uma forma, ja cada um vai de forma nao independente, né¢? Mas o Guido vai
de van escolar, Gael vai de bicicleta, e ai vou para minhas aulas, na minha faculdade. A primeira
coisa que eu fago no dia ¢ estudar Letras, né? Fago EAD na UNIP, e ai fago almogo. Estou num
momento super “como o que eu mesma faco”, porque eu estou com uma alimentacao super restrita,
entdo € rotina eu fazer o meu almogo, 0 nosso almogo, no caso. A tarde, alguns dias eu dou aula,
outros dias, produgdo, treinamento, ensaio. Isso sdo dias normais quando ndo tem viagens de
espetaculo.

Robson: Como vocé entrou para o circo?

Lu: Eu entrei para o circo... E, eu tive conhecimento da possibilidade de se fazer uma
escola de circo em 1996, 14 em Londres, num curso de teatro fisico € mimica intensivo que eu

fazia. E tinha duas matérias, que era palhagaria e manipulacdo de objetos, e me interessou muito

18 Redes sociais: @luzmenin @ciabarnabo
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essas duas matérias. E, até entdo, eu ndo sabia que, se eu nao tivesse nascido no circo, eu tinha
uma possibilidade de ser artista circense. Ja tinha dangado muito, ja tinha feito o teatro cléssico,
capoeira. Estava naquele momento buscando o teatro fisico, ja buscando uma coisa mais corporal,
€ me apareceu isso de que existem escolas, ¢ possivel, vocé faz uma prova de entrada, cada uma
de um jeito. Voltei para o Brasil e na minha cidade, por sincronicidade, né? Porque nao vou nem
falar coincidéncia, ¢ uma grande sincronicidade, estava nascendo a primeira escola de Belo
Horizonte, né? Eu entrei ainda como uma escola de artes. Eu fazia uma aula que era danca para
atores e nem imaginava que ali, nos bastidores, eles estavam levantando um programa de um curso
profissionalizante de circo. Entao eu fiz seis meses desse curso de danga para atores e no final do
ano ja tive essa noticia de que no proximo ano comegaria um curso profissionalizante de circo. Fiz
a prova e entrei como bolsista, ai eu fiz essa escola por trés anos, 14 em Belo Horizonte. Em 1997
eu entrei para a escola.

Robson: Entdo, antes de vocé entrar no circo, ndo tinha ninguém da sua familia que fazia
circo, certo?

Lu: Nao, nessa vida ndo, mas essa minha, essa minha resposta agora ela esta um pouco
mais complexa, porque eu descobri que eu sou a quinta geragdo de uma familia de circo, né? Mas
nessa vida, nessa familia, ndo. Nao tinha ninguém de circo antes.

Robson: E alguém da sua familia das artes? Profissionalmente?

Lu: O meu pai, ele era baterista, mas ele era baterista de jovem, né? Chegou a ter bandas
e tudo. Deixou a vida, mas sempre teve uma bateria na minha casa, a vida inteira teve uma bateria
montada na sala de casa. Minhas tias cantavam, nenhuma profissional, mas eu tinha esses contatos
com a musica, pela familia.

Robson: Ah, ai eu ia te perguntar assim, antes de vocé entrar para o circo, voce falou que
teve essa experiéncia 1a em Londres, né? E, vocé ja tinha uma imagem do que era o circo, de como
¢ que o circo funcionava, de como era a atividade circense, que antes de voc€ entrar, vocé tinha
alguma coisa nesse sentido?

Lu: N#o. Nio, para mim, circo era aquele circo que passava. E... palhago, né? Palhago,
trapezista, nada mais do que isso.

Robson: E o que te motivou a entrar?

Lu: E, justamente o fato de, no circo, eu consegui passar por todas as artes, por varias

linguagens artisticas na minha, na minha busca artistica. Foi onde eu falei: "pronto, aqui eu vou
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poder dangar, cantar, tocar, atuar, misturar com a capoeira € me pendurar e parar de mao". E ali,
sabe, no circo eu parei nessa busca que eu sempre tive. A danga nao ¢ suficiente, vou para o teatro.
Ah, o teatro, a capoeira, tudo ali separado, né? Ai no circo €, eu acho que, né, o circo, ele traz isso
dessa complexidade artistica.

Robson: Quais sao seus objetivos no circo?

Lu: E bom... meio de vida, né? O circo é meu meio de vida. O circo é uma forma de
comunicagdo, ¢ uma... ¢ um... ¢ uma forma de conhecer véarios lugares, de conhecer varias pessoas,
de trocar, né? Ao mesmo tempo que vocé se abre para dar, vocé também recebe, né? Entdo, ¢ um
lugar de troca, de crescimento, de amadurecimento. De vida mesmo, um meio de vida.

Robson: Analisando em perspectiva, vocé acha que vocé alcangou esses objetivos ou esta
alcangando eles?

Lu: Sim, sem davida.

Robson: Sobre o solo, vamos falar um pouco sobre o solo, ¢ Altissonante que no dicionério
fala que € o que soa muito alto, né? Retumbante, altissimo ou que revela pompa, tipo pomposo,
né? Campanudo, a palavra que eu ndo conhecia.

Lu: Campanudo, essa eu nunca tinha ouvido como sinénimo de altissonante.

Robson: E, eu vou conhecer, achei linda, campanudo. E... ai, isso € sobre o Altissonante
que ¢ o seu espetaculo, eu tenho aqui uma descri¢dao dele, que fala assim: "Alfissonante € o
espetaculo solo da artista Lu Menin, que constrdi a propria trajetdria feminina em um aerotorio,
seu espago de oracdo barroco, que se desdobra em linguagem pelo drama, emog¢ao e movimento
através das técnicas de parada de mado, acrodanga aérea, teatro fisico e canto. Essa figura
altissonante se expressa. Ele traz inimeras informagdes visuais, inquietagdes da mulher moderna,
com todas as batalhas diarias, os ideais e a forma de lidar com a necessidade de ser varias mulheres
em uma s6. E, além de toda a delicadeza estética, também uma possibilidade critica de como a
sociedade lida com essa mulher, completa dona de si, com total controle do mundo que vive". Ai
eu quero te perguntar: quais eram os objetivos ao criar o Altissonante?

Lu: Altissonante veio de uma necessidade de independéncia no sentido de s6 depender de
mim mesma, né? Uma independéncia de grandes equipes, de grandes movimentagdes, um lugar
que fosse portatil, né? E me representasse. Veio dessa necessidade e, e também da necessidade
artistica, né¢? Além dessa parte, bem assim, em termos de produ¢do mesmo, né? Um espetaculo

que ndo use estruturas muito grandes, que seja factivel, né? Que seja possivel ser feito em varios
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lugares, poucas necessidades técnicas. E na parte artistica, uma necessidade grande de juntar todo
esse repertorio, trajetéria. No momento que eu realmente estava sozinha, com o meu marido
fazendo o projeto Palco Giratorio, né, do SESC, que ele viajou 10 meses no ano, aquele ano. E foi
nesse momento que eu criei o meu solo, muito influenciada pela diretora Lu Lopes’. O
Altissonante ele ¢ meu e da Lu Lopes, né? E, foi muito parceria. Se ndo fosse ela, eu tinha desistido
em varios momentos.

Robson: Maravilha, ai eu quero aproveitar esse gancho, tipo, me conta, quais mais
profissionais estdo envolvidos nessa criagao?

Lu: Altissonante tem a direcdo artistica, tem a direcdo técnica de montagem, que ¢ o
Pablo?® e 0 Dodo?!. Figurinista, na verdade, foi eu e a Lu Lopes. Assisténcia de direcdo que é a
Maira Campos??. Coreografia, Leticia Doretto> ¢ Marina Abib®*. Preparacio técnica, Paulo

Maeda®’. Edicdo de trilha sonora, Arturo Cussen®¢

e estudio Gravilab. Preparacdo vocal, Ju
Cassou. E produgdo que, né? E um cargo mais variavel, mas tem essa linha.

Robson: T4 bom, agora vamos voltar para a parte artistica do espetaculo, né? Me conte
como ele foi criado, quais sdo as referéncias artisticas e estéticas, como foi, como foi esse processo
criativo, tudo. Vamos aprofundar nisso.

Lu: Ele, o Altissonante, comegou de um ProAC?’ Criagdo de Niimero que eu mandei para
criar um numero de acrodanca. E convidei a Lu Lopes para dirigir esse nimero. A gente comecgou
a criagdo em torno desse numero, que € o numero da escada, que eu tinha essa meta de fazer um
numero de acrodanga com uma nova técnica que era descer escada na parada de mao. Entdo ele
era, ja sabia que era uma escada, e com a linguagem de acrodanca, convidei a Lu Lopes. E ai no
meio do processo dessa, dessa criacdo do niimero, que ela falou: "¢ entdo, a gente, vamos criar um
espetaculo solo. Me aproveita, aproveita que eu estou aqui, aproveita que eu estou num momento

da vida disponivel". E a principio me pareceu, né? Tipo, loucura, mas fomos. Entdo ele comecou

a partir desse nimero e a partir desse nimero a gente foi permeando, né? Ela foi me trazendo, €,

1% Lu Lopes — a palhaga Rubra. Atriz, diretora e artista circense.

20 Pablo Nordio — Artista circense, técnico circense e esposo de Lu Menin.

21 Dod6 Giovanetti — Artista circense, iluminador, cendgrafo e técnico circense.

22 Maira Campos — Artista circense.

23 Leticia Doretto — Dangarina e coredgrafa.

24 Marina Abib — Dangarina e coreografa.

2 Paulo Maeda — Artista Circense, professor de capoeira e educador fisico.

26 Arturo Cussen — Miisico e compositor.

27 ProAC — Programa de Agdo Cultural — programa de incentivo a cultura do Governo do Estado de Sio
Paulo.
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muito um... ndo tudo aquilo que eu ja tinha feito antes. Entao ela me falava: "nao, esse corpo eu ja
vi, ndo, essa Lu eu ndo quero", sabe? Eu fui para um lugar bem desconstruido da mulher circense
que eu era até aquele momento. Muito amazona do Circo Zanni, né? A forte, a super-heroina e
aquelas mulheres, né, do Circo Zanni representando ali. Entdo ela queria muito quebrar esse meu
estereotipo. Entdo a gente foi para um lugar muito, ¢, ¢ muito disso, nao ¢? De oposigdes, de
contrastes. A Marina Abib na época me trouxe contrastes maravilhosos, assim, tipo, ¢, ¢ "mel na
montanha com colapso". Eu fui para um lugar de criagdo dentro do circo muito autoral, no sentido
de buscar umas sensagdes que eu ndo tinha tido ainda, numa criagdo de numero, né? De circo.
Entao, primeiro solo de circo. E, eu usava todas, né? Eu tinha um repertorio das minhas técnicas,
mas eu nunca tinha ido por um caminho de criacdo como foi, né? De muitas mulheres, né,
envolvidas. Um ano e meio de processo, entdo a gente precisou também... o fato de ele ter sido
muito intenso na minha histéria de vida. E, varios momentos de choro, de querer desistir, de achar
que ndo ¢ interessante. Pausas, ndo ¢? Entdo a gente precisou, entdo dentro, foi um ano e meio ao
todo, mas eu precisei de pausas de um més, duas pausas de um més, e foram os maiores insights,
né? Entdo ele tem esse lugar muito dos insights, dos sonhos vir a tona. O método da Lu Lopes, que
¢ 0 Autonomia Criativa, tem muito isso do intuitivo, né? De livre escrita, o que saia porque esta
dentro. Entdo a partir dessas provocagdes eu tinha imagens da saia de bexiga que virava de cabega
para baixo. E ai a gente, a partir dessas ideias, desses insights, a gente ia tentando levar para a
producao, né? Ai fui pesquisar que tecido que virava, o que que era necessario ser leve para as
bexigas virarem, quantas bexigas eram necessarias para virar a saia de cabega para baixo. O que
que seria aquela bexiga até chegar na bexiga de gés hélio? Isso com tudo, né? O tamanho da escada,
que, né? Que foi a origem de tudo. A historia do aerotorio. Era um andaime que eu tinha de um
outro espetaculo e, quando a gente olhou para ele, a gente falou: "gente, ele parece um oratério
gigante", porque ele fecha e abre. Entdo foi entrando nesse lugar muito reconhecido dentro de
mim, que € o barroco, né¢? O mineiro, essa estética do rococo, da florzinha, da composi¢do bem, €,
¢ bem barroca mesmo, né? Em no sentido de varias coisas, né? De varias referéncias visuais e
estéticas. E ai veio as técnicas, né? Porque ai tem, tem isso no circo, que técnica que eu quero usar.
Entao parada de mao bastante, voltei bastante a fazer coisas de danga junto com isso. E a corda
marinha, que foi o nimero, né? O meu nimero em balanco que foi 0 meu carro-chefe por muitos
anos. E muito gigantesco, né? Doze metros de rea livre, oito metros de altura. E, enfim, com... eu

transportei ele para esse aerotorio, né? Com 4 metros e 30 de altura como se fosse ela por dentro,
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mas também com essa mensagem que ¢ a corda marinha na minha vida, né? Como ela ali. Entao
ele é meio que isso, assim, como se fosse 0 meu altarzinho. O que que vocé pde no seu altar? E
tipo o Altissonante para mim. Ai tem 14 meu Divino Espirito Santo que sdo, né, rituais, coisas que
eu, meus amuletos, né? E as coisas que eu queria dizer muito, né? Faco piada com meu marido,
né? Com a permissdo poética dele. O que que é essa mulher que tem dois filhos, um marido? E
produtora, ¢ artista, ¢ dona de casa e toda essa, tudo isso que a gente tem de leque de atividades,
né? E skills, tudo o que a gente consegue fazer nessa vida. E ele entra nesse lugar mesmo, a
mulherada chora, fala: "nossa, estava falando de mim, me reconheci demais naquela cena", porque
¢ isso0, € 0 que a gente, como, né, como mulher, ¢, assume nessa vida. Essa multi tarefas.

Robson: Maravilha, 6. Vocé ja respondeu as trés proximas perguntas, mas eu vou te
perguntar, para registrar, e €, se vocé quiser passar rapidamente, a gente pode. Qual o lugar e a
importancia da técnica circense no seu espetaculo? Eu estou te falando nisso porque para algumas
pessoas, a técnica circense € central. Para outras, ¢ a dramaturgia central ou para outras, sdo outras
misturas, etc. Ai eu estou te perguntando neste sentido.

Lu: Olha, por mais que ele tenha dramaturgia, ele tem outras camadas, ¢ fundamental as
técnicas de circo nele. E, ele é em cima das técnicas de circo. Ele comega sendo um espetaculo de
circo e eu, como artista de circo, eu sempre fui muito dedicada as técnicas, entdo é€... ela, a técnica
ta 14, e eu me preocupo e eu mantenho, sabe? Eu tenho essa preocupag¢do da manutencao dela, ¢
eterno. E bastante importante as técnicas de circo dentro dele, mesmo tendo essas outras camadas.

Robson: Ok, ai uma outra coisa que foi assim, voc€ buscou ativamente nessa questdao
referéncias em outras linguagens artisticas ou areas do conhecimento?

Lu: Sim, ¢, canto, danca, teatro fisico, capoeira. Ele ¢ permeado por, por essas linguagens,
além do circo.

Robson: E a terceira pergunta que eu acho que vocé ja respondeu um pouco, que €: hd uma
busca para falar sobre temas atuais ou autobiograficos?

Lu: Sim, totalmente. Inclusive o texto dele eu vou mudando. E, ndo ¢ o mesmo texto que
eu estreei, porque eu quero falar outra coisa agora, entdo eu vou, ele vai dando essa atualizada
mesmo.

Robson: E que eu estou meio gripado ainda. Ai eu quero te perguntar: como ele foi
financiado? Vocé falou que foi, ganhou um ProAC, né? Uma premiacdo. Teve outros

financiamentos?
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Lu: Entdo, na verdade, ele ganhou um ProAC de nimero, né? A equipe toda trabalhou por
amor e eu, depois que o espetaculo estava pronto, assim, estava pronto, a gente falou, vamos fazer
um ensaio aberto? Para as pessoas verem, para chamar programadores do SESC. Ainda sem grana
nenhuma. Eu e a Lu Lopes ali, com uma divida em relagdo a caché mesmo, ela topou essa
empreitada e eu também, né? Eu confiei que ia conseguir pagar todos com aquele mesmo trabalho,
e foi 0 que aconteceu. A gente convidou programadores, no caso, foi a Ana Meyer?® do SESC
Pompeia, e j& quis comprar a estreia. Ai ela comprou quatro espetaculos para o SESC Pompeia, ja
pagou uma parte das minhas dividas. Ai depois, com a Cris Zonzini®® na produc¢io, a gente
escreveu um ProAC Circulagdo e ai eu terminei de pagar e construir, né? O figurino mesmo, como
ele ¢ hoje, varios acessorios. Tudo terminou com o ProAC Circulagdo, que o Altissonante fez.
Metade desse ProAC foi pego pela pandemia. Foi nessa época.

Robson: E, é...

Lu: Isso, agora. Nao, ¢ isso, sO6 que... E agora ele tem sua vida independente, mas ele
comegou com apostas.

Robson: Maravilha. Eu quero falar sobre o publico agora. Quando vocé comecgou a criar o
espetaculo, quando vocés comegaram a criar, voc€s tinham algum interesse na relagdo com o
publico? Tipo assim, o que € que vocé esperava da relacdo com o publico quando vocé comegou
a criar?

Lu: Total, né? Sempre. E com o publico feminino. Ele tem bem esse foco.

Robson: E tipo, mas qual ¢ o lugar? Assim? O que € que vocé€s esperavam? Voces
esperavam provocar um sentimento, um pensamento especifico no puiblico? Vocé estava tentando
provocar alguma coisa nesse sentido? O que seria?

Lu: Eu acho que ¢, primeiro, uma sensacdo de cumplicidade, né? De que as mulheres se
sentissem representadas ali. E um convite também no sentido de levar para esse lugar que a gente,
que a gente tenta levar com o Altissonante, né? Que ¢ rir de si mesma, que € levar, trazer leveza
para nossas dificuldades, para os nossos momentos de caos, né? Que a comédia supere os dramas,
sabe? Tem essas mensagens e, que sabe, que curta sua vida. Se ame, se permita. Tem muito essa

mensagem do "vamos ai, sabe, vamos juntas!".

28 Ana Meyer — Programadora do SESC Pompeia na cidade de Sao Paulo-SP
2 Cris Zonzini — Produtora Cultural
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Robson: Em uma coisa do circo tradicional que se fala muito em "agradar ao publico", a
gente que ¢ de circo ja ouviu isso muitas vezes. Eu quero te perguntar se esse era um objetivo
quando vocé comegou a criar o espetaculo.

Lu: Olha, ndo o primeiro, mas a gente ndo quer fazer uma coisa que... a ideia do
Altissonante nunca foi, por exemplo, chocar o publico, que o publico, né? Porque tem obras que
sao assumidamente incodmodas e a proposta ¢ essa. O Altissonante, ndo. Claro que nao foi, ndo ¢
pensando primeiramente no agrado do publico, mas sim que o publico venha. E um espetaculo que
vai de maos dada. Aquele espetaculo que o publico... antes dela... que ela esta falando, ndo entende,
né? Que o publico ande de maos dada.

Robson: E qual a importincia do publico no trabalho de vocés, no sentido de
financiamento, de continuidade? E, por exemplo, eu sei que nunca, pelo que vocé falou, sei que
ndo viveu ainda de bilheteria, né? Tipo, ndo, bilheteria ndo ¢ a principal fonte de receita desse
espetaculo. Vocés esperam que algum dia se torne a principal fonte de receita?

Lu: Nossa, eu acho que ¢ um sonho, né? Um sonho de todos da classe, que a bilheteria seja
efetiva, né? No Brasil. A gente tem feito hoje em dia bilheteria com o Circo Zanni e ndo se viveria
disso, né? E mais uma coisa. E um sonho, com certeza é um sonho, mas ele nunca fez bilheteria,
o Altissonante, sempre contratos pagos.

Robson: Mas esta na meta vir a fazer bilheteria?

Lu: E, sim. Por que nio? Nio tem nenhum projeto especifico pensando nisso, mas, sim,
estaria aberta para que fosse, sabe?

Robson: Entendi. Fazer umas duas perguntas sobre esse espetaculo e ai depois a gente
passa para outro topico. Sdo as duas perguntas talvez mais dificeis, talvez mais faceis. E um
espetaculo de circo? E se sim, por qué? E te pergunto se vocé consideraria como um espetaculo de
circo contemporaneo ou qualquer outro nome nesse sentido, € por qué?

Lu: E um espetaculo de circo, porque a minha principal formagio é o circo. Ele tem
técnicas de circo e, né? Mais de uma técnica de circo. E sempre uma pergunta que eu me fago
quando eu vejo um espetaculo e falo: "esse espetaculo nao parece ser de circo". Ele € um espetaculo
que voce olha e fala: "ele ¢ de circo". Nao teria como uma pessoa que nao ¢ de circo realiza-lo. E
de circo contemporaneo. E essa questio, né? Essa pergunta, realmente ela ndo é simples. Eu acho
que sim, porque ele € feito por uma artista contemporanea com a visao do atual, né? Do momento.

Entdo isso ¢ contemporaneo. Eu ndo uso esquetes classicas. Ele foi criado em branco, né? Entao
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eu acho que isso traz uma contemporaneidade para ele, traz uma identidade. E, a0 mesmo tempo,
as técnicas sao classicas, mas a linguagem ¢ contemporanea.

Robson: E eu vou retomar uma pergunta que a gente fez antes, porque eu vou retornar
mais vezes justamente com esse espetaculo. Vocé considera que vocé atingiu os seus objetivos ao
entrar no circo?

Lu: Sim, eu sou bem satisfeita com o Altissonante. Cada vez que eu faco ele ¢ um universo
que se abre e um retorno. Eu sempre tenho um retorno, sabe? Ele ¢ um espetaculo que me, me traz
de volta, assim.

Robson: Maravilha. Vamos falar agora sobre a companhia, a Companhia Barnab6. Quando
e como foi criada essa companhia?

Lu: Barnabo foi criada quando eu estava justamente no momento de estreia do
Altissonante. Eu ainda estreei como "Lu Menin apresenta". Mas a Barnabd ja estava ali
vislumbrando porque, no final do processo do Altissonante, eu tive conhecimento da minha
tataravo de circo, uma suica que tinha um circo no século 19. E o nome dela era Anne Marie
Schmidt Barnabd. Ai através desse sobrenome, Barnabd, quando eu i, e eu li isso num livro que
um primo meu, bem mais velho, escreveu. E um dos capitulos ¢ a nossa ancestralidade circense.
E ai, ali nesse capitulo fala dela. Ela levava o circo adiante, ela era equilibrista de bola e de corda.
E quando eu vi o sobrenome dela, Barnabo, me deu uma coisa assim, eu preciso ter minha propria
companhia, urgente. E ai, claro, com meu parceiro Pablo, a gente também... no final, foi tudo meio
ali na mesma €poca, a gente ganhou um fomento para criar o nosso primeiro espetaculo juntos. S6
eu e ele, né? Pablo Nordio e eu temos um historico, né? Agora, com 20 anos de parcerias, mas
sempre com coletivos, né? Ou Circo Amarillo ou Circo Zanni e s6 nimeros. Nos dois sozinhos
assim, era sO numeros. E a gente ganhou o fomento do nosso primeiro espetaculo. Entdo a gente
falou, né? Eu trouxe essa sugestao da gente fazer essa homenagem para a minha tataravo, fazendo
o nome da companhia Barnabd com o com circunflexo para o brasileiro ndo falar "Barnabé", nem
"Barnabé", né? J4 falei, vou, né, ja vou escrever como se fala. E ai foi isso. A Barnab6 nasceu em
final de 2018, ¢, j4 com esses dois espetaculos, porque a gente criou o Rustico, estreamos Rustico
e Altissonante em 2019 e ai abrimos a empresa mesmo, CNPJ, Barnab0 pessoa juridica, no
comecinho de 2020. E, tipo, semanas antes da pandemia. Entdo a Barnabd nasceu, comegou a ter
um monte de convites, congelou, fizemos varias coisas online e agora estamos na estrada. Um

trabalho continuado, digamos, sem interrupgdes, esperamos.
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Robson: Maravilha, 6, pelo que eu entendi a Barnabo ¢ s6 vocé e o Pablo, e o Pablo ¢ o
seu marido. Entdo, se lembra que eu fiz o seu perfil social 1a no comeco, né? Tipo, uma mulher,
né, branca e tal. O perfil do Pablo vocé considera que ¢ muito parecido com o seu?

Lu: Sim, o perfil do Pablo é bem parecido com o meu, ¢, mas Pablo ndo ¢ brasileiro. Pablo
¢ argentino, mas no momento que a gente se encontrou, a gente tinha as escolhas bem parecidas e
até hoje, né? E tanto escolha quanto origem, assim. Escola de circo, classe média, artista. Enfim,
sim, ¢ bem o mesmo perfil.

Robson: A rotina dele também ¢ bem parecida com a sua ou nao?

Lu: Sim, somos super atuantes como pai € mae de, né? De duas criangas, entao trabalhamos
juntos, né? E bem parecida. Ele tem uma, ele tem um brago que é s6 dele, que é uma marcenaria
criativa, mas todo o demais ¢ bem compartilhado, sim.

Robson: E como sdo os processos de criagdo de vocés? De uma forma geral, como ¢é que
vocés criam espetaculos? Como € que vocés tém desenvolvido essas coisas?

Lu: Entdo, criagdo de espetaculo, tirando o Altissonante, que eu fiz sem um edital para ele,
a gente sempre comega escrevendo um projeto. Claro que com uma vontade de criar um
espetaculo, vamos escrever um projeto. E sempre também com o convite de um diretor. Essa
equipe, né, que eu trouxe do Altissonante, ela é recorrente. A gente tem o Rustico e agora vamos
criar outro com esse mesmo formato, né? Com vérios profissionais agregando artisticamente e
partindo de quais técnicas de circo a gente vai usar, né? No caso, ainda fazemos, ainda parte do
circo, né? O espetaculo.

Robson: Mas, mais uma pergunta, ele parte de uma ideia de espetdculos, etc, ou de
técnicas? Como ¢ que funciona isso?

Lu: Ele parte de uma ideia. Posso dar de exemplo o projeto que a gente acabou de ganhar?

Robson: Claro.

Lu: Ele comegou dessa ideia da gente comemorar 20 anos juntos. E? Entio, vamos escrever
sobre isso. O que que remete a isso? Somos dos anos 80, o Casal 20. Ah, um casal de detetives,
né? Porque a vida ¢ uma aventura. A gente nao quer mais fazer s6 o circo como primeira arte,
porque estamos beirando os 50 anos, ndo ¢? Entdo ¢ um espetaculo que partiu disso, dessa
realidade. E ai veio a vontade. Que diretor combina com essa vontade? Que coredgrafa, sabe?
Assim. Figurinista. Compusemos a equipe. No momento do Rustico foi bem parecido. Primeiro

espetaculo nosso. A gente quer falar das nossas origens, bem parecidas, porque eu sou de Minas
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Gerais, Pablo de Coérdoba. Lugares montanhosos, proximidade com a natureza, o artesanal. Entao
0 Rustico também partiu dessa premissa. O que que a gente quer falar nesse momento? Quem
combina com esse, nossa, com esse nosso discurso, né, digamos? E ai montamos sempre equipe e
no frigir dos ovos, a gente parte, muito importante, das técnicas de circo que a gente quer usar para
contar aquela historia.

Robson: Maravilha. E como ¢ que vocés normalmente, vocé ja falou um pouco, eu estou
sO repetindo, porque as vezes eu preciso gravar, mas como ¢ que vocés financiam os projetos e
espetaculos de vocés? Tipo, se hd, se vocés conseguem, tém conseguido ou tém buscado fontes de
financiamento que seja também diretas do publico, tipo bilheteria, vaquinha, etc e tal?

Lu: Para criar espetaculo, ndo. Para criar espetaculo a gente sempre tem o fomento de um
edital, um chamamento publico. Para realizar espetaculo, aqui em Sao Bento, que a gente mora ha
tr€s anos, a gente voltou a fazer chapéu, mas ndo s, ndo como fonte nica de entrada, né? Sempre
um edital ou um contrato com SESC, SESI, prefeitura.

Robson: Vamos falar de Rustico. Como Rustico foi construido, quanto tempo, como € que
surgiu a ideia? Conta um pouco da histdria dele.

Lu: O Rustico veio dessa vontade da gente ter um espetaculo somente Pablo e eu, né? Com
a nossa trajetoria. Na época, a gente tinha... o Rustico estreou em 2019. A gente tinha 17 anos
juntos naquele momento, e ainda ndo tinhamos um espetaculo. E ai a gente também ndo queria
fazer um espetaculo de circo com uma estrutura de box truss, com uma estética ja vista, sabe? A
gente queria trazer isso do artesanal, né? Dessa parte mais mineira e cordobesa, né? Dos nossos
seres. E ai a gente pensou no Leandro Mendoza, que ¢ um argentino que mora na Espanha ha
muitos anos. E ¢ muito forte. Ele, dentro da nossa trajetoria, nds dois conheciamos o Leandro ja
ha 17 anos, a0 mesmo tempo que a gente se conhecia. E as coisas que ele estava trazendo com os
grupos que ele estava dirigindo, nos conectou muito, sabe? Essa questao de usar eucalipto, usar
bambu, € sair desse lugar do circo pronto, né, que vocé chega e vocé ja vé tudo o que vai acontecer
no espetaculo. Ele estava, né? O Lei estava naquele momento, muito nossa, um diretor que traz
uma dramaturgia circense, né? O nosso olho brilhou para aquele momento. E ai a gente convidou,
né? Convidamos ele. Mandamos um edital do fomento, com a Marcia Nunes®° escrevendo junto
comigo. Dentro da companhia, eu sempre fago essa parte de escritura de texto junto com a

producdo, né? Eu trago o mote, sempre comego € a gente vai batendo bola e ela vai me ajudando

30 Marcia Nunes — Produtora Cultural

120



a formatar, planilhar, pensar na vida real. E foi assim que comegou o Rustico € ai a gente ganhou
esse edital.

Robson: Tipo, como ¢ o processo de criacdo de vocés? Vocés tem uma ideia, e ai se
chamam as pessoas... vocé€ consegue detalhar um pouquinho mais, como € que vocé faz esse tipo
de pessoal? Mas a ideia no espetaculo, como ¢ que, como € esse processo?

Lu: Entao, o processo ele comega com um texto mesmo. Com um texto como se fosse uma
escrita livre mesmo. O que é que esse espetaculo, que que essa, esse espetaculo, essa, esse projeto
me traz, essa vontade me traz. E ai, a partir desse texto, a gente vai pensando nos profissionais que
tém a ver com aquela linguagem que a gente estd querendo usar. E com a parte, e com a parte de
planilha, né? O que que significa isso em termos de que financiamento a gente precisa para essa
ideia se concretizar, né? Para a gente poder pagar os profissionais envolvidos, pensar onde vai ser
a criacdo. Isso é meio que parte do texto e chega nos nimeros, né? E, no nosso caso, a gente ainda
nao fez um espetaculo que ndo fosse um prémio ganho. Entdo a gente ganha aquele prémio, né? A
gente pede o financiamento para aquela ideia, a gente tendo o "sim", maos a obra.

Robson: Ah, ¢? Quais sdo os profissionais envolvidos? Tem vocé, o Pablo, o Lei, e?

Lu: Tem uma trilha sonora original, que é o Nacho Lopes®!. Tem uma dire¢io acrobatica,
que ¢é o Guga Carvalho*?. Tem o desenho da, desenho da estrutura, que é um alemio que trabalha
com o Lei, que ¢ o Uli. Tem produgdo, tem preparacdo vocal, de novo a mesma Ju Cassou do
Altissonante. Que mais teve no Rustico? Figurinista. Dodo Giovanetti na cenografia e acessorios.
E aderecos. E isso.

Robson: E esses elementos de cena, tipo cendrio, iluminacao, figurinos, as coisas, como €
que ele ¢ construido? No espetaculo, tipo, vocé primeiro parte, voc€ criou, ele vem antes da
constru¢do dramatargica? Ele vem depois? Tipo, como ele ¢ construido junto, como € que
funciona?

Lu: E, ele vem depois. A gente ndo comega por eles. Chegam depois, né? Os acessorios e
a estética e o figurino. Comeca pela, comegca pela histéria mesmo, pela dramaturgia. Para chegar
na... na verdade, tem um pequeno trabalho pré-expressivo para chegar nos objetos que a gente tem
vontade de explorar e na forma da estrutura, no caso dele, né? No caso do Rustico, a gente sabia

que queria ter aéreos no espetaculo, mas que ndo era um aéreo convencional. Que aparelho seria

3 'Nacho Lopes — Musico e compositor.
32 Guga Carvalho — Artista circense.
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esse, né? Entao chegou na primeira fase, né? Digamos, mas ainda cru, né? Chegou que seriam paus
de eucalipto montaveis em cena com, e so, s6 acessorios de ferro que unissem. Entao partiu dali.
A1 depois chegou numa, numa mini cordinha em gota que estd na ponta. Entdo, a principio, era ele
cru. Ai veio chegando a necessidade de ter mais um aparelho, e os acessorios vieram com a
necessidade da gente ter cenas da natureza. O diretor trouxe pra gente: "que bicho te representaria
nessa natureza?". E ai a gente chegou na égua do Pablo e no meu touro. E ai, a partir disso, foram
criadas as cabecas. E as cabecas também ndo eram cabecgas de acrilico prontas, foram feitas com
tronquinhos de arvore, com esponjas vegetais, com palha, com a prépria pele do bicho. Sabe, €...
tipo, ¢ a pele, né? Tipo, esses tapetes, a propria pele mesmo. Tem varias coisas do espetaculo que
é com a propria pele e foi desenhado a partir da dramaturgia, né? E isso. As vezes eu me perco um
pouco nas minhas respostas, nao ¢?

Robson: Imagina, estd 6timo. Falando nisso, 0, sdo 2:30. Vocé ainda tem mais 10, 15
minutinhos?

Lu: Podemos 10 minutinhos? Eu combinei uma conversa as 2:30, mas tudo bem, 10
minutinhos eu consigo.

Robson: Ah, tem mais umas 6 perguntas, mais ou menos. E, tipo, quais sdo as referéncias
do Rustico, tipo, ele busca referéncias em outras linguagens artisticas, outras areas do
conhecimento? Vocé j& falou um pouco sobre isso, € sO pra arrematar.

Lu: Sim, inclusive eu ndo falei dessa parte, que ele teve uma pesquisa de mesa em cima do
Guimaraes Rosa e do Molina Campos — que seria um Guimaraes Rosa da Argentina, no sentido de
um cara da literatura, das artes plésticas. Entdo ele tem essa premissa, Rustico. E sim, com essa
historia da musica também, né? A letra sdo textos meus, musicados pelo diretor musical do
espetaculo e com essa tematica da vida a dois mesmo, né? A gente traz coisas nossas, escolhas
como vida, né¢? Como cumplicidade, assim. Entdo ele traz essa teatralidade também. Ele tem uma
historia por trés, ele tem a muasica muito forte. E esses bichos, né? Entdo tem essa parte também,
bem teatro fisico corporal, que ¢ a utilizagdo dessas méscaras.

Robson: Maravilha. E como foi a recepc¢ao do publico?

Lu: Foi e sempre ¢ maravilhosa aqui. Aquele comentario: "nossa, que circo diferente".
Primeiro, porque ele ndo tem cores vivas do circo, né? Ele ¢ todo em tons pastéis, cor da terra,
agua, cor de palha. A tUnica coisa viva que ele tem ¢ um lenco vermelho que o personagem do

Pablo, que ¢ o Dom Molina, usa. Entdo ele tem essa, a estética ja ¢ diferente. E a linguagem, né?

122



Ele tem comicidade sem ser palhaco, ele tem acrobacia sem ser o nimero de mao-a-mao, sabe?
Tem aéreo sem ser um trapézio. Entdo € aquela sempre: "nossa, que circo legal, diferente, né?”
Diferente desse comum do circo, nao é?

Robson: Eu vou adiantar, entdo, a outra pergunta para ja nos encaminharmos, esta falando,
vocés consideram que € um espetaculo de circo, entdo? E € circo contemporaneo?

Lu: Sim.

Robson: Sim para as duas?

Lu: Sim, para as duas. E bom, ele ¢, obviamente, de circo, porque, por isso, ndo ¢? Porque
usa as técnicas de circo, porque somos artistas de circo, ¢ a linguagem principal dele, digamos, ¢
o circo. E contemporaneo, muito com essa questdo da estética, da forma da estrutura aérea, né?
Uma estrutura que é montada em cena. E com paus de eucalipto. Aparentemente, né? Nio é um
aparelho ja feito, né, do circo. E também fala da gente, né? Traz nossa histdria, € nossa poética.
De uma forma autoral, ndo dentro do classico do circo.

Robson: Entdo vocé ja respondeu a outra pergunta que era a questdo do autobiografico, se
buscava falar sobre esse tipo de temas. Sim, né? E sim, voltando a coisa do publico, vocés tinham
interesse em "agradar o publico", como o conceito de agradar que a gente conhece no circo?

Lu: E, o Riistico é um espetaculo que uma das premissas do diretor é: "ndo pecam palmas".
Entdo ele tem esse lugar também diferente do circo tradicional e classico que é: "Hey!", né? Ele
nao tem "hey", o Rustico, mas sim, a gente quer comunicar com o publico, mas € uma comunicagao
sutil, ¢, beira o cinematografico. Tem cenas que a gente brinca que tem um pouco de
"circomatografico" no Rustico. Que sdo cenas mais contemplativas, ele ndo tem tanto essa
comunicagdo direta, por exemplo, como o Circo Zanni, como o proprio Altissonante dentro do
nosso repertorio, que ¢ mais "hey", € mais "vocés estdo ai mesmo?", né? Ele tem esse lugar da
cumplicidade, mas ele € na sutileza, o Rustico.

Robson: E esse seria, entdo, quais seriam esses objetivos na relagdo com o publico que
vocés buscavam?

Lu: De intimidade, de um lugar da emocgao mais sutil do que o "ai", sabe? Do que aquele
lugar que o truque te leva. Era uma premissa mesmo. Por exemplo, eu tenho uma parte do aéreo
que eu faco uma nuca. A gente sabe que a nuca ¢ um “trucago” de circo. Ele pediu para eu fazer

ela em segundo plano, para eu ndo fazer um braco pedindo aplauso, sabe? Entdo ele tem esse lugar,
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¢, mais contemplativo. O publico esta com a gente, nao tao diretamente, mas obviamente ele nao
tem quarta parede, por exemplo. Sabe, ndo chega a esse ponto.

Robson: E com relagdo ao publico, tipo, nesse sentido de um... vocé€, hd um desejo de
formagdo de publico? Vocés querem formar um publico? Vocés estdo vendendo uma identidade
para o publico, estdo buscando uma coisa?

Lu: Sim. Inclusive, tem uma oficina que as vezes a gente consegue vender ela acoplada ao
espetaculo, que ¢ justamente para artistas em formagdo, com pela proposta da linguagem,
propostas técnicas de circo que... uma busca de que esses jovens em formagdo tenham um olhar
para o que eles querem dizer com a técnica deles, né? O Rustico tem essa bandeira, sim, da
identidade, né? No uso das técnicas de circo.

Robson: E vocés esperam algum dia que a bilheteria se torne a principal fonte de receita
desse espetaculo?

Lu: Olha, como sonho ideal, sim. Sim, seria lindo. Na realidade, ndo existe. O Rustico é
um que a gente nunca fez nem ao chapéu, pela complexidade, pela necessidade dos técnicos, pela
empreitada que ele é, como produgdo dentro da companhia. Sempre edital ou venda.

Robson: Ok. E, eu quero voltar. Duas perguntas, que sdo as perguntas que a gente esta
fazendo varias vezes que € tipo assim: vocé considera que com esse espetaculo, os objetivos que
vocés tinham ao criar a companhia, vocés alcangaram eles?

Lu: Sim. Sim, alcangamos, sim.

Robson: E vocé, particularmente, depois de toda essa reflexdo sobre sua vida, sobre seus
espetaculos, etc, aqueles objetivos que vocé falou 14 atrds ao entrar no circo, voc€ acha que atingiu
eles, continuam a ser os mesmos, continua, acha que esta alcancando?

Lu: Sim. Te digo que sim. Estamos cumprindo nossos propositos.

Robson: Que maravilha. Bom, eu ndo tenho mais perguntas, vocé quer falar sobre alguma
coisa que a gente nao falou, que vocé queria falar um pouquinho mais?

Lu: Nao, na verdade, falando disso, né? S6 complementando essa resposta. Sim, né?
Estamos vivendo dos nossos propositos. Claro que a gente ainda sonha com politicas publicas
melhores para a nossa arte, né? Sempre tem essa questdo da formacao de publico, inclusive. Isso,
isso sim, a gente ainda tem propdsitos a cumprir, sabe? Como metas de classe, no meu ver. Claro
que a gente ¢ super satisfeito, a gente vive do que a gente faz, né? A gente vive da nossa arte, mas

tem um ideal ai ainda a ser cumprido como classe dentro do pais. Nesse sentido, das prefeituras,
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de outras formas de financiamento, de chegarmos numa bilheteria, de chegarmos a um publico
consciente da necessidade do nosso trabalho. Das instituigdes mesmo, né? A gente esta justamente
num momento que a gente acabou de fazer um SESI, que ¢ formagdo de publico. Que
impressionante aquelas criangas da formacao de publico, eles ja sabem assistir espetaculo e com
certeza eles vao ser um publico, se € que nao vao estar no oficio, se € que ndo vao ser da area daqui
a um tempo. E agora a gente estd num circuito da prefeitura que as criangas nao sabem nem onde
elas estdo. Entdo, sabe. Estou com isso na cabega. Até quando vocé falou "vou fazer uma entrevista
sobre o publico", eu falei: "nossa, ¢, estou com isso mesmo. De que importancia que ¢ a formagao
de publico, né?".

Robson: E eu entendo de pensar o publico na construcao, nao €? Tem uma unica coisinha,
assim que vocé falou assim, quando vocé estava falando de Altissonante, vocé falou que ele era de
circo porque s6 uma pessoa de circo poderia fazer esse espetaculo. Achei isso muito interessante.
E vocé acha que isso ¢ uma forma de dizer "isso ¢ de circo" ou nao?

Lu: Eu acho que sim. Nunca temos uma resposta “ponto final”, né? Mas eu trago que sim,
e € uma coisa que eu penso quando eu vejo um espetaculo de circo que aparentemente nao ¢ de
circo. Ai eu falo: "claro que ¢ de circo". O que que me faz ver nesse espetaculo circo? Essa
qualidade daquele artista. Sabe? E porque o "ser de circo", ele traz uma bagagem, né? Do "ser de
circo". Isso representa muito no porqué aquele espetaculo ¢ de circo, € retrata aquela escolha, né?

Robson: Maravilhoso. Adorei, obrigado.
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Apéndice 2 - Entrevista com Alexis Ayala

Figura 2 — Alexis Ayala — Artista circense

(Fotografia: Nti Irua. Novembro/2024 — Local: Circo Picolino, Salvador, Bahia. Residéncia

Pitaco)

126



Transcricao da Entrevista
Entrevistado: Alexis Ayala®’
Entrevistador: Robson Mol

Data da entrevista: 10 de outubro de 2023

Robson: Vamos para o primeiro bloco. O primeiro bloco ¢ sobre vocé. Eu quero tragar o
seu perfil, ai quero que vocé me diga seu nome, idade, como vocé se 1€, né? Sua raga, classe
socioeconOmica, identidade de género e escolaridade.

Alexis: T4, e vocé vai me lembrando assim, se eu deixo alguma coisa para trds. Meu nome
¢ Alexis Ayala, sou artista circense, dangarino, sou chileno, residente ja aqui no Brasil faz 4 anos,
entre 4 ¢ 5 anos. Tenho 34 anos. Minha orientagdo sexual? Perguntou isso, sim, sim, né? LGBT,
gay. E, que mais, minha raca. Eu me considero indigena, mas dentro dos protocolos formais, né,
eu seria considerado como uma pessoa branca, mas eu me considero indigena, me autodeclaro
indigena. E isso, que mais?

Robson: E a sua identidade de género. Vocé ja falou, né? Tipo, homem cis, gay. E a
escolaridade.

Alexis: A escolaridade, eu sou formado como engenheiro agronomo na faculdade. Ai
depois estudei numa escola artistica, que ¢ a escola de uma escola circense, El Circo del Mundo.
Al eu fui titulado como artista circense € monitor de circo social e atualmente estou estudando na
Escola Técnica de Danga da FUNCEB, Fundagao Cultural da Bahia.

Robson: E sua classe social, a socioeconomica? Tipo, classe média, classe baixa.

Alexis: Eu acho que tenho a classe baixa.

Robson: Como ¢ uma semana comum, uma semana normal da sua vida? Como ela ¢é, mais
ou menos? Qual € a sua rotina?

Alexis: Bom, a minha rotina compreende varias coisas. Uma que eu estudo, né, aqui formal
da FUNCEB, onde eu estou me formando. Entdo, ai tem ensaios. Atualmente eu ndo estou, ndo
estou fazendo aula 14. Eu s6 estou no laboratério criativo, que estd sendo um pouco paralelo as
atividades da FUNCEB, mas est4 servindo como uma matéria. E essa seria ja o tltimo passo para
eu me formar. Minha semana também compreende os meus ensaios proprios como artista, ja seja

dentro da éarea de danga ou dentro da linguagem técnica do circo mesmo. Dentro da area artistica,

33 Redes Sociais: @alexisayalacirco
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dentro da area de produgao, eu sou integrante e gestor de um espago, o Nucleo de Circo, que ¢ um
espago aberto a criadores circenses, um espago também que esta se abrindo para dar aulas e para
a formagdo de novos artistas circenses. Entdo, dentro disso, né, tem um lugar que tem uma
demanda fisica dentro do espago e também tem uma demanda, que ¢ através do computador,
através da gestdo, um pouco mais protocolar e burocratica. Isso, no geral, estd compreendido na
minha semana dentro das areas profissionais, que imagino que ¢ onde esta dirigida a pergunta.

Robson: Maravilha. E me conte um pouco da sua histéria no circo, como foi que vocé
entrou no circo, etc.

Alexis: Lembrancas, sim. Isso foi, ui, j4 eu ja nem me lembro o ano. Mas foi
aproximadamente faz uns 10 anos. Eu estava finalizando a minha formatura de agronomia, 14 na
faculdade eu me licenciei, me formei e tudo. Quando conheci uma pessoa, conheci um amigo. Ai
ele fazia circo. Ele fazia lira, e ai ele comegou a me falar do mundo do circo. E eu assim, uau, que
massa. Eu sempre fui muito apaixonado pela dancga, pelo teatro. Na escola, sempre assistia nas
oficinas, nas salas do grupo de teatro, das atividades paralelas da escola. Ai eu, quando decidi
entrar na faculdade, fiquei com um pouco de medo, fiquei com bastante medo na real, de entrar e
estudar uma carreira. Nao sei se se diz isso aqui, carreira também.

Robson: E, tipo. E tipo um curso, na verdade.

Alexis: Entdo, um curso. Fiquei com medo de fazer um curso que estivesse relacionado ao
teatro. Eu me lembro que estava entre as duas alternativas, entre estudar danga, teatro ou estudar
agronomia, e sempre fui muito apaixonado pelo mato, pelas plantas. Tenho uma cercania muito
forte. Ai, com esse medo, né, interno, esse medo social também, ai finalmente decidi entrar, estudar
agronomia. S6 que acho que minha real vontade foi tdo forte nesse momento que quando eu ja
finalizei o curso, voltei novamente a area das artes, através do circo, por esse amigo que eu te falei.
E ai fiquei um ano fazendo circo numa agremiagao que se chama, ou que se chamava Circoticon
nesse tempo. E ele treinava numas pragas, num largo, sabe? Assim, ndo era uma carpa, ndo era
uma lona, ndo era um galpdo, era um espago aberto, um espago de jovens artistas que se
encontravam no largo. Ai eles botavam os tecidos nas arvores, eles levavam umas estruturas
desmontéveis e ai se juntava toda a galera para treinar. Era um lugar muito, muito aberto, muito
para a comunidade mesmo.

Af eu cheguei, fui ficando cada vez mais proximo, né? Eu também tinha uma facilidade,

sinto, nesse momento. Entdo minha primeira técnica foi o tecido. Eu comecei a me desenvolver
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nessa técnica e fiquei, fiquei muito apaixonado, assim, por tudo o que era fazer circo. Entdo, tipo,
era uma expressao artistica que se misturava com o movimento, com a cena, né? Eu me lembro
que quando a gente criava também ja traziamos uma dramaturgia, tipo, a gente ja se questionava:
“ta, mas eu vou fazer o qué? Sou quem?”. Entdo era assim, muito legal. Ai passou um ano em que
eu fiquei nessa companhia, s6 como aprendiz, como aluno mesmo. E comecei a trabalhar num
lugar que era fora de Santiago. Eu sou de Santiago. E como agronomo mesmo, até que se abriram
as audicdes na escola El Circo del Mundo, do Chile, 14 que € a escola onde eu estudei. E comegou,
né, me mexeu muito assim, sabe? Assim, “gente, eu nem sabia que existia uma escola profissional
de circo 1a”. Ai falei, “uau, que massa!”.

Foi, “bom, fago o qué?”. Assim, porque realmente me mexeu muito. Esta aparecendo
novamente essa chamada artistica. Ai, meio que comecei a conversar com meus amigos, com um
namorado que tinha. E ele falaram assim, “vai, vocé vai, vocé € jovem, tem 24 anos, tipo, vocé
pode sair desse trabalho quando quiser. E se vocé ndo ¢ aceito na escola, vocé procura outro
trabalho e ndo acontece nada, Alexis”. Assim, “olha, bom”. E foi assim, “vocés tém razdo”. Ai eu
sai desse trabalho, fui fazer a audicdo uma semana la na escola e eu nio tinha um treino tao
dedicado nesses tempos, sabe? Assim, eu ja tinha deixado um pouquinho o circo, faz um més, mais
ou menos. Ai eu me lembro que a primeira prova da audi¢ao foi uma prova de preparacdo fisica.
Gente, eu nunca antes tinha tido uma prova assim tao desafiante, tdo forte. Ai eu me lembro que
quando voltei para casa... O final dessa audi¢do era “apresente o seu numero”. Ai passamos por
diferentes provas, né, que era de preparagao fisica, malabares, teatro, danga, acrobacia, equilibrio
de maos, aéreos.

Alexis: E me lembro que nessa primeira aula eu fiquei assim, destruido, sabe? Cheguei em
casa e ndo conseguia fazer nada, mas eu fui, “meu Deus, o que ¢ isso aqui?”. Ai, no segundo dia,
acho que nao foi tdo pesado. E ai no terceiro dia eu ja precisava montar o meu nimero para
apresentar no final. SO no terceiro e quarto dia eu consegui subir de novo para o tecido, sabe?
Porque realmente esse primeiro dia, meu corpo ficou muito cansado mesmo. Ai consegui, fago a
minha sequéncia, apresentei na escola. Ai eu morava com os meus pais ainda. Ai eles me falaram,
né, quando eu tinha saido desse trabalho, “vocé fez, esta fazendo o qué?”. Assim, “eu vou fazer
uma escola de circo. Estava audicionando”. Ai ele disse assim, “que circo? Mas isso se estuda?”.

Tudo 14 eu quero. Eu assim, “ndo, assim ¢ uma escola, ¢ bom”. Ai minha mae finalmente falou
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assim, “bom, ta bom. Faz como a gente ndo tem sentido te prender, porque finalmente vocé € o
dono da sua vida”.

N¢, eu fiz a audi¢do toda e ai depois, na proxima semana, eu fui chamado para receber a
ligacdo da secretaria da escola, que tinha sido aceito na escola, e foi assim, com muita alegria,
muita alegria mesmo. Ai entrei na escola, comecei a trabalhar nos fins de semana, fazendo outras
coisas que nada a ver com o que eu ja tinha estudado. Eu era formado, era engenheiro agronomo,
entdo isso também mexia muito com o meu ego, sabe? Assim, eu estava trabalhando num posto
de gasolina nesse fim de semana. Que mais? Tipo, nesse momento era a inica op¢ao que eu tinha,
porque eu ndo conseguia trabalhar como agronomo, porque a escola era muito demandante, era
das 9 da manha até as 5 da tarde, entdo, tipo, ndo conseguia ter outro emprego que nao fosse de
fim de semana. Mas, finalmente, isso também foi uma ajuda, né? Porque durante a semana eu
treinava super duro. Ai no fim de semana eu trabalhava, mas trabalhava sentado, entdo, tipo,
também era o lugar para eu descansar o corpo mesmo. Entdo assim também me salvei de muitas
lesdes, sabe? Que as vezes meus colegas, super empolgados, ficavam treinando na semana e no
fim de semana também continuavam a treinar, entdo também sobrecarregaram seus corpos. Ai,
esse foi na salvagdo, assim, para mim. Finalizei a escola super de boa.

Foram 3 anos, ja no Ultimo ano eu ja tinha conhecimento técnico do tecido bemforte, e
consegui comecar a me sustentar a partir do circo, comecei a dar aulas num espaco cultural.
Comecei a acessar também alguns trabalhos como artista circense. E ai a vida comegou a virar
mais alegre para mim novamente, né? Assim, ja estava me envolvendo nos trabalhos artisticos
circenses. Ai finalizei a escola El Circo del Mundo e eu audicionei na companhia profissional do
Circo del Mundo. E ai fiquei. Fui selecionado para fazer um espetaculo, “La Sangre de la Tierra”
se chamava. Era um espetaculo que falava sobre a producao de vinho 14 no Chile e era um projeto
que integrava varios artistas, assim, com muita experiéncia, artistas assim muito maravilhosos,
nacionais do circo, e ai eu me sentia um iniciante, né? Assim, e foi uma eexperiéncia de muito
aprendizado para mim estar com essa gente incrivel, esses artistas maravilhosos. E ai comecei a
acreditar, assim, que bom, em diante, assim que bom, era isso que eu queria para minha vida. Ai
estava dentro dessa companhia, foi muito legal, né? Eu me sentia realmente... Era uma companhia
profissional que ela se sustentava com projetos do governo, com projetos estaduais. Entdo, tipo,
eu tinha um caché bom, pago. A gente viajava, fazia turné pelo Chile, ficdvamos em hoteis e assim

era muito legal. Tipo, sabe? Tudo o que um artista realmente merece, assim, ter um bom salario,
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ter um bom salario por criagdo, um salario por apresentagdo, era muito legal. Ai eu dava aulas
também. Eu fazia muitas aulas de danga, sempre fui muito apaixonado pela danga. E trabalhei em
outros projetos pessoais também. Ai conheci uma amiga dangarina, Solange Aguilera, uma grande
amiga, também chilena, e a gente criou um encontro que se chama “Encontro Danga e Circo”, que
era, ¢ ¢ ainda, um espaco que queria integrar essas artes cénicas. A arte do movimento da danga e
a arte do movimento do circo. Entdo a gente fez duas edigdes 1a no Chile, uma que foi em Santiago,
outra que foi em Valparaiso, e ai as duas foram muito sucesso. Ai um, tipo, muito feliz. Foi muito
trabalho mesmo. Foi um trabalho assim, de graca para todo o mundo da nossa parte, né? Mas a
gente cobrava o ingresso, que esse mesmo ingresso era para sustentar os professores e para
sustentar os artistas. Foram aulas, eu acho que foram aulas de balé, danga contemporanea, danga
contato, mao a mao e equilibrio de maos. A gente trouxe essas disciplinas do circo ¢ da danga, e
na noite a gente fez um sarau, uma varieté, com diferentes também artistas convidados, que
trabalhassem essas duas linguagens, sim. Ai foi super sucesso.

O interessante nesse primeiro Encontro Danca e Circo, que 0os mesmos artistas, 0s mesmos
professores, comegaram a falar a partir das suas experiéncias, aonde era que se encontrava o circo,
aonde era que se encontrava a danga, como eles interagiam, assim, de uma forma muito
espontanea. Entdo a gente, com Solange, na observacao, falamos: “olha, que 6timo, agora fazemos,
numa segunda edi¢do, um forum, um bate-papo, né? E traz alguns convidados. E deixamos as
pessoas e as suas problematicas, suas ideias, né? Quais sao suas necessidades também, né, dentro
de uma formacao do circo que, como seria mais integral também a danga dentro do circo, e também
para o outro lado, né, como seria o circo também dentro da danga”. A gente comegou a questionar,
né, o que era o circo e o que era a danga, tipo, para trazer palavras-chave. Ai dentro da dancga, a
gente nesse momento, nomeou a danca como fluxo, deixamos a danga com esse nome, ¢ deixamos
o circo com a palavra risco. Entdo, a partir dessas palavras foi feito o bate-papo.

O primeiro encontro foi s6 de um dia. O segundo encontro, “Danca e Circo”, que foi em
Valparaiso, foi de dois dias. Ai também foi muito sucesso. Muitas inscri¢des de pessoas. A sala
ficou lotada. Af, na terceira versao, minha amiga vinha morar aqui em Salvador. Eu nem conhecia
Salvador, sabe? Nao sabia nada. Eu s6 sabia que Salvador era Brasil, mas ndo tinha ideia. Ai ela
me falou assim, “amigo, bora fazer um encontro aqui em Salvador?”. Eu, super empolgado, né?
Af eu justo tinha dois meses livres, que na companhia a gente ndo tinha espetaculos, e a gente fez

esse projeto aqui em Salvador, “Encontro Danga e Circo”, e foi muito legal. S6 que a gente errou
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um pouco na divulgagdo, porque a gente ndo conhecia muitas pessoas, né¢? Entdo, a gente também
levou o encontro para Plataforma**, entdo também nio teve tanto acesso, sabe? A, internamente,
dentro dessa troca intercultural, artistica, foi muito legal. A gente ndo conseguiu apresentar, a gente
ndo teve muito publico dentro das apresentagdes, mas as oficinas ficaram lotadas, foram muito
legais.

E ai a gente fechou esse primeiro ano com o “Encontro Danga e Circo” e eu conheci a
Bahia. Conheci Salvador, me apaixonei por Salvador e também tinha a Escola de Danca da
FUNCEB, e ai foi muito interessante para mim, ndo €, para voltar a ter essa conexao com a danca
novamente, que eu tinha deixado. E ai deixei tudo, voltei para o Chile para fazer o que precisava
fazer para fechar, para eu também me concluir e ter uma, me dar uma resposta para mim mesmo,
né? Se eu ficava 14 ou se eu voltava aqui. Finalmente decidi vir aqui, audicionei novamente uma
semana na Escola de Danca da FUNCEB e fiquei, e foi muito legal. Ai quando eu cheguei em
Salvador, eu vinha, né, com toda uma energia do fazer e me encontrei com uma cidade que tinha
um circo, mas o circo estava muito centrado, que era no Circo Picolino e, pelo menos quando eu
cheguei, tinha outro ponto que era um encontro de malabaristas que se fazia em Rio Vermelho,
que também era legal e que era o estilo de artistas de rua. Ai foi como, foi o0 meu lugar mais
frequente também ali. Mas ainda, eu sentia que tinha uma caréncia de circo aqui dentro da cidade,
sabe? Ou pelo menos dentro da integracdo dos artistas. Ai conheci outras pessoas que foram bem
chaves, assim, que foram me mostrando a cidade. Ai tinha um espago no casardao Sao Bento, tem
o Life Circos, que eles ndo se consideram como uma escola de circo, mas eles sim também
trabalham com circo, entdo também vai gerando uma divulgag@o para o circo. Tinha o Circo
Picolino, né, que € o circo mais forte de Salvador, e tinha o Barracdo das Artes, que ele também
estava fazendo circo. E eu ndo me lembro de outro espago por agora, mas foram esses pontos que
eu encontrei. Ai fui um pouco mais abracado pelo Barracdo das Artes e fui ficando por aqui, por
esses lados. Também a FUNCEB, acho que tinha alguns cursos de tecido.

E, ai fui ficando aqui, fui me desenvolvendo nessa area do Barracdo, dentro do lugar mais
da formagdo, dando aulas, até que conheci a Pauline®. Ai nds nos encontramos, e foi muito legal,
os dois com muita energia para criar, com muita energia para mover, né, também o circo em

Salvador. E atualmente a gente conseguiu esse espago que fica dentro do Forte do Barbalho, que

34 Bairro no suburbio da cidade de Salvador, Bahia.
35 Pauline Zoé — artista circense.
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esta sendo emprestado até agora pela Bahia Criativa. O Nucleo Circo que era um projeto que ja
estava meio escrito, s6 que ele ndo tinha sido levado a pratica. Entdo ai foi, esta sendo muito legal
nessa abertura que a gente estd, que esta sendo muito bem acolhida também pelas pessoas. A gente
estd sendo muito chamada por outras pessoas, entdo isso € muito legal, assim como saber que tem
pessoas que estao procurando o circo, que estao querendo se formar para ser artista circense, entao
isso me deixa muito feliz. Saber que estou aportando dentro da cidade, né, que me abragou. Que
eu sinto que Salvador ¢ muito forte, né, energeticamente. Entdo, Salvador te abraga ou Salvador te
deixa fora. Ai eu me senti abragado por Salvador e essa troca de agora, ndo €, assim, eu estar aqui
também entregando esse trabalho e fazendo essa divulgagdo artistica formativa também para o
circo.

Sempre também gosto muito mais da linguagem contemporanea porque me sinto mais
identificado, porque ¢ um circo que se mistura mais com a danga, que se mistura mais com o teatro.
E desde o lugar mais poético, mais que do virtuosismo. O circo é virtuoso, a gente nunca vai vai
tampar essa parte, mas acho que o que eu acho interessante no circo contemporaneo ¢ que ele se
nutre também dessas outras vertentes, que sdo a danga e o teatro. E essa é a consigna atual, minha,
pessoal. Continuar com esse circo integral. Agora esta virando um circo muito terapéutico, sabe?
Assim, como um circo para nds reconhecermos nossas habilidades e absorver também esse corpo
primitivo, esse corpo agil, sabe? A gente estd virando uma pessoa que fica sentada na cadeira,
observando o telefone, mas a gente ja nao esta conseguindo nem subir numa arvore, sabe? Assim.
Entdo, para mim, agora o circo estd vindo desde esse lugar. Agora, bora trazer essa coisa, a gente
animal, a gente tem um corpo muito forte, sabe? Assim, independente da sua idade, independente
de seu género, independente da sua forma de corpo, né? Entdo isso, o circo agora, eu estou trazendo
ele de um lugar muito do autorreconhecimento e de um lugar que o circo também € uma arte aberta,
democratica, para todo o mundo e que ndao tem um padrdo. E acho que toda essa satisfacdo estd
indo nesse caminho, né? A danca também, que em nenhum momento era muito quadrada, né, para
certos corpos, ela também esta se abrindo, entdo acho que o circo também esta se abrindo nesses
caminhos. Isso, como resumo da minha vida.

Robson: Boa, foi meia hora.

Alexis: Meia hora. Meu Deus.
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Robson: Foi bom porque falou quase todas as perguntas que eu tinha desse primeiro bloco.
Vamos falar sobre o Reptar, ja que o primeiro bloco foi lindo, adorei, foi 6timo. Vocé falou tudo
0 que eu ia te perguntando, mas vocé ja foi falando.

Alexis: Otimo.

Robson: Reptar, o seu espetaculo, etc. Quais eram os seus objetivos ao criar Reptar?

Alexis: Sim, Reptar nasce desde um lugar muito interno. Sabe, como eu te falava, eu entrei
a estudar agronomia também dentro de uma vontade muito pessoal que tinha essa conexdo com as
plantas, com a floresta. E eu sempre, quando estava na escola de circo, eu pensava, “gente, como
vou misturar a agronomia com o circo?”. E ai ficava pensando, pensando. Até que teve uma crise
aqui em Salvador e foi, “e agora, Alexis, para vocé, artista, faz o qué?”. Vou criar. Ai meio que eu
comecei a juntar, né, tudo o que eu queria, que eu gostava. Foi claro, o meio ambiente e toda essa
luta, né, da natureza, da floresta, da Amazonia, toda essa essa guerra meio ambiental que existe
atualmente. Eu quis levar para um espetaculo. E meio que foi nascendo assim, a partir desse lugar.
Eu queria falar do mato, queria falar da terra, queria falar da agua, e fui me encontrando,
finalmente. Eu queria falar um pouco do meio ambiente. Ai me encontrei com essa personagem,
que ¢ uma personagem reptiliana. E que também vem a partir da referéncia de muitos amigos que
me falaram, “vocé ¢ como uma cobra, ¢ como uma serpente quando sobe no tecido”. Assim, 0,
que massa. Assim como, claro, ai eu comecei a me sentir assim, sabe? Eu ndo queria ser eu na
cena, eu queria trazer outra personagem. E ai apareceu essa personagem réptil. Ai, comecaram a
aparecer essa ideia que queria trabalhar com outras texturas, ndo ¢, além dos aparelhos técnicos do
circo, que foi onde apareceu a terra. Mas ai também tinha que pensar bem, “ndo vou conseguir
botar terra em qualquer teatro”. Ai pensei em botar um plastico. Foi, “ai, que legal, assim, gente,
tipo, eu posso trabalhar também com o plastico, né?”. O que é que esta destruindo a Terra? E o
plastico. Otimo. Entdo bora trazer o plastico para a cena. E ai foi se construindo a partir das técnicas
circenses e a partir de alguns questionamentos dramaturgicos que me trouxe o Diocélio Barbosa®®,
que ele foi uma pessoa que chegou justo no momento que eu estava precisando de alguma linha
dramatirgica para o meu trabalho. Ai ele meio que fez arrumar minhas ideias também. E foi muito
legal assim. E um trabalho que ainda estd em construgdo. Eu so estreei essa vez que vocé assistiu,

em janeiro. E um trabalho, mas um trabalho que esta aberto para se modificar algumas coisas.

36 Diocélio Barbosa — ator, artista circense, diretor e pesquisador.
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Robson: E quais foram as pessoas que trabalharam junto com vocé, os profissionais e as
fungdes deles?

Alexis: Bom, esse trabalho iniciou bem, bem desde um lugar sozinho. Comecei bem
sozinho. Ai eu consegui uma sala no Teatro Solar Boa Vista. Sim, era uma sala de criagdo, uma
sala de ensaio que eles tinham, e justo em janeiro, nao tinha ninguém. Ai eu falei com a pessoa
encarregada de 14, muito legal, ele foi muito aberto comigo, assim, muito, muito boa onda. Eu
esqueci o nome dele agora. Mas era a pessoa encarregada do Teatro Solar Boa Vista. Ai eu fizuma
residéncia de um més e meio 1a. Foi um processo bem curto também. Ai, para esse primeiro lugar
da dramaturgia, eu fui assessorado por Diocélio Barbosa, que ele fez um curso de dramaturgia para
o circo. Entdo ai eu expus minhas ideias, né, € em base a metodologia que ele tem, consegui dar
um formato para o meu espetaculo. Ai depois, como segundo lugar, fui observado também por
Pauline Zoé, companheira de trabalho agora da Companhia Circonstance. Ai ela me deu algumas
dicas também. Na parte da iluminacdo, eu consegui o espaco do Barracdo das Artes, com Fabio
Viana. Nesse momento, fez a fotografia e a filmagem a Fernanda®’, uma amiga também. E, tipo,
foram pessoas que foram me ajudando num projeto que ndo tinha financiamento nenhum e que s
com a ajuda de amigos eu fui criando esse espetaculo.

Robson: T4, deixa eu te perguntar. Esta correto dizer que vocé€ buscou ativamente
referéncias em outras linguagens artisticas ou areas do conhecimento, certo?

Alexis: Sim, sim.

Robson: Também estd correto dizer que o espetaculo fala sobre temas atuais e/ou
autobiograficos?

Alexis: Sim, acho que fala mais sobre temas atuais do que sobre temas autobiograficos. Eu
acho que eu nao exponho a minha vida ai, ou alguma coisa autobiografica, além, né, desse interesse
pela natureza. Acho que € uma coisa realmente mais da cena atual.

Robson: Maravilha. E qual a importancia da técnica circense, da disciplina circense no
espetaculo?

Alexis: Ah, bom, ¢ um espetaculo, né, que ele ¢ apresentado como um espetaculo de circo,
e ai a importancia do circo € principalmente a técnica, que € tipo esse ser do mato que ele tem esse
corpo acrobatico, sabe? A esséncia do espetdculo, na real, acho que 50%, 70% talvez, ¢ circo.

Bom, mas também estd misturado com outras coisas, mas acho que a grande influéncia do

37 Fernanda Presser.
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espetaculo ¢ circo. Assim, ¢ um espetaculo técnico mesmo, que traz técnica de circo e que ele esté
decorado, vamos dizer, por outras linguagens.

Robson: Maravilha. Vou falar um pouco sobre o publico. Como o seu espetaculo, como
esse espetaculo chegou ao publico? Como foi a recepcao do publico?

Alexis: E, acho que teve diversas reagdes, sabe? E também teve diversos publicos. Isso foi
muito legal. Teve reagdes de pessoas que acharam muito lindo, muito maravilhoso, muito poético.
Tipo, algumas maes me falaram, “eu queria muito ter trazido o meu filho aqui para assistir”, sabe?
Algumas meninas me falaram, “nossa, eu chorei com algumas cenas”. E acho que para outras
pessoas foi algo muito simples, sabe? Assim como muito, €, talvez a palavra ndo foi simples, mas
muito pouco acabado, um pouco, muito pouco concluido, muito recente. Entdo, dai s esses dois
comentarios. E ¢ assim, realmente, ele ¢ um trabalho que estava na estreia, que so tinha um més e
meio de residéncia. Mas para mim foi muito legal ter tido toda essa devolucdo. Agora, quando eu
comeco a objetivar, ndo €, meu publico, para onde é que eu quero dirigir meu espetaculo? Acho
que eu, finalmente, porque antes eu queria que fosse mais amplo, sabe? Que chegasse tanto para a
crianga como para os adultos. Agora acho que ¢ um espetaculo que ¢ mais para adulto, sabe?
Assim, eu quero trazer coisas um pouco mais, mais dramaticas, mais fortes, que as vezes eu nao
conseguia entrar nesse... por pensar nas infincias também, né? Agora acho que quero que seja um
espetaculo mais forte, talvez uma dramaturgia, as vezes até em alguns momentos, um pouco mais
agressiva. Porque realmente ¢ isso, tipo, a gente esta numa crise meio ambiental muito forte e a
gente ainda acha que ndo est4 acontecendo nada. E continuamos produzindo lixo todos os dias sem
ter consciéncia. Entdo, realmente, € uma coisa que a gente precisa falar com urgéncia, precisamos
falar para as novas geracdes, mas também precisamos falar muito para os adultos. E, ah, outra
coisa, assim, € que recebi muitos bons comentarios sobre trazer elementos organicos na cena, €
1sso também me deixa muito feliz, sabe? Muito contente de saber que estava conseguindo fazer o
que eu queria, 0 que eu queria propor: queria levar terra para o cenario, levar 4gua para o cenario,
levar folhas para o cenario.

Robson: Vocé, quando criou o espetaculo, vocé tinha o objetivo de provocar algo no
publico? Qual era o objetivo com o publico?

Alexis: Sim, tinha o objetivo principal, né? O espetaculo finaliza com um texto de Ailton
Krenak, que ¢ um filésofo, né, defensor ai da Terra e meio ambientalista indigena. E que ele fala

sobre esse contato que a gente deixou de ter com a terra. Entdo, quando eu falo, né, do nosso reptar,
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¢, a gente saiu... A gente comecou a ficar vertical, né? E a gente foi também se deslocando da terra,
foi se deslocando dos recursos, e a gente foi se sentindo um deus antes de tudo e foi se sentindo
separado do universo mesmo, né? Do organico. E a gente foi perdendo o contato direto com a
terra. E até falar, “ndo toque a terra, a terra é suja”, né¢? Entdo, essa ¢ a... ¢ um ponto muito grave,
sabe? Assim, porque a gente também ¢ terra. A gente também ¢é carbono, a gente ¢ hidrogénio, a
gente ¢ oxigénio, nitrogénio, entao, tipo, a gente nao pode estar separado da Terra. A gente ¢ um.
Entdo, esse € o0 objetivo, né? Assim, trazer essa consciéncia para a gente se sentir parte da terra, se
sentir parte da dgua, se sentir parte...

Robson: Maravilha. O circo itinerante, ele usa um termo, que ele faz assim, “esse ¢ um
espetaculo para toda a familia”, no sentido de dizer que ¢ para todo mundo, né? Que o publico-
alvo dele ¢ bem aberto. O seu espetaculo, ele foi pensado assim, para ser para toda a familia, ou
ele tem um publico mais fechado?

Alexis: Sim, ele, no inicio, foi pensado mesmo para que fosse para toda a familia. Que ndo
tivesse idade, que nado fosse restringido pelas idades. Mas atualmente eu dei uma volta nisso. Eu
estou trazendo, né, um lugar talvez meio agressivo do que esta acontecendo agora, € acho que
talvez essa violéncia meio ambiental, ndo sei se pode ser tdo exibida assim para as criangas. Eu
ainda estou nesse estudo do que pode ser permitido e o que ndo ¢ permitido para uma crianca. Mas
atualmente, acho que eu quero levar ele para um publico mais adulto mesmo.

Robson: Duas perguntas, na verdade sdo quatro, mas vou fazé-las juntas. Vocé considera
que ¢ um espetaculo de circo? Por qué? Vocé considera que ¢ um espeticulo de circo
contemporaneo? Por qué?

Alexis: Sim, eu considero que ¢ um espetaculo de circo porque tem técnicas circenses, tem
o aéreo, tem equilibrio de maos, tem acrobacia, entdo, desde ai ja € um espetaculo circense. E ¢
um espetaculo de circo contemporaneo também, porque € um circo que nao fica s6 no virtuosismo,
ndo fica s6 no veiculo da acrobacia, sendo que a acrobacia fica em favor de uma dramaturgia, de
uma fala. Sim, tem um objetivo, tem uma tematica, tem uma mensagem a dizer, e acho que quando
o0 circo tem uma mensagem a dizer, ¢ um circo contemporaneo, que vai além da acrobacia ou do
virtuosismo ou da magia do malabar.

Robson: No circo tradicional também se costuma falar de porque o espetaculo agradou ou
ndo ao publico. O objetivo principal do circo contemporaneo ¢ agradar ao publico? Eu quero saber

se 0 seu espetaculo tem esse objetivo, se esse € o principal, se ha outros objetivos juntos.
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Alexis: Sim, eu acho que desde o lugar, né, egocéntrico, talvez a gente sempre queira
agradar o publico, né? Talvez se agradar desde o lugar poético, desde o lugar virtuoso mesmo que
o circo faz. Mas quero agradar, mas também trazer consciéncia as coisas que estdo acontecendo,
né? Quero agradar e trazer consciéncia.

Robson: Maravilha, vamos falar sobre a Companhia Circonstance. As perguntas sao: como
ela foi formada? Vocé ja contou um pouco, né, entao ja pode pular. Quem faz parte da companhia?
Vocé e a Pauline, vocé também ja falou um pouco. Mas eu quero te perguntar isso, vocé acha que
a Pauline tem o mesmo perfil social que vocé, que vocé falou 14 no comeco? Se a Pauline tem mais
ou menos o mesmo perfil?

Alexis: Acho que a gente combinou muito quando se encontrou. Talvez a gente trabalhava
em espacgos diferentes, né? Pauline vem muito mais do mundo da apresentacdo da rua. Eu vim de
um lugar muito mais dessas apresentagdes dos teatros, das varietés. Mas a gente tem idades
similares. Eu ndo sei se as condi¢des socioecondmicas sao similares. Mas ela vem da Europa, né?
Acho que talvez ai temos coisas bem diferentes, né? Os objetivos da criacdo de Pauline, eles vém
desde o lugar mais virtuoso e mais teatral, que ¢ muito legal, que também foi de muito aprendizado
para mim, porque eu também vinha desde o lugar em que eu estava um pouco mais nem ai com a
técnica, sabe? Mas ai eu, sendo muito técnico, eu sendo muito técnico, eu ja em um momento falei
assim, “ai, eu estou chato da técnica, assim, ndo quero mais”.

Al, acho que a gente se encontrou, foi falando, né? Foi encontrando essa diferencga, mas
também encontramos muitas proximidades, porque a gente nao trazia s6 um circo do virtuosismo,
J& traziamos também outras provocagoes artisticas. E ai a gente conciliou em muitas coisas
também. Estdvamos, tinhamos chegado de fora a um pais ou a uma cidade onde nao tinha muitos
espacos de criacoes. E a gente estava assim, querendo criar, querendo fazer, e os dois muito
empolgados. Outra coisa que temos em comum € que somos assim, “bora fazer?”. “Bora fazer!”.
E tipo, a gente sem recursos, faz. A gente vai conseguindo, vai falando. Entdo acho que isso foi
muito, muito legal, muito sincrénico a gente ter se encontrado aqui.

Robson: Me conte um pouco sobre o processo de criacao de vocés, como ¢ que funciona
o processo de criacdo? Pode dar um exemplo?

Alexis: A gente se conheceu aqui no ano 2019. Ai a gente s6 se encontrou, estava se
encontrando inicialmente so para treinar juntas, cada um com suas técnicas. E um apresentava para

o outro. Assim, tipo, “olha, fiz esse trabalho”. “Ah, que massa”. O outro dava opinides, era muito
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legal essa troca. Até que um dia foi, “ah, vamos apresentar juntas, assim, bora fazer um trabalho”.
Al a gente comecou a pensar, né¢? E ai a nossa primeira ideia foi: “bora fazer circo sem aparelhos”,
gente. Porque Pauline, né, trabalha com sua roda cyr de ferro. Eu trabalho com as alturas, com o
tecido, com a lira, o trapézio, que também tem todo um equipamento técnico que a gente ja estava
meio chato, sabe, de montar, de desmontar, de carregar peso. Ai foi, “bora nds, s6 com nds, sé
no6s”. E ai meio que a gente quis s6 ser um pouco mais simples, mais minimalista, no sentido de
aparelhos e de montagem técnica. Ai s6 comegamos a experimentar com 0s nossos corpos. Ai,
Pauline também, nesse tempo, isso foi no ano 2021, finais de 2021, a gente comegou a
experimentar também com os bambolés. Comegamos a experimentar com malabares. Pauline fazia
roda, eu gostava de experimentar a lira. Af a gente achou legal, né, sé trabalhar com circo no chao,
entdo. E a partir disso, meio que comegou a aparecer, a nossa criagdo. Foi desde o lugar muito
espontaneo. E que a gente, no inicio, queria deixar de lado todos os aparelhos técnicos. SO
comecamos a criar com 0s nossos corpos e, finalmente, a gente excedeu e trouxe todo o nosso
material técnico de volta na cena, e fazer que o circo também fosse predominante na nossa criagao.

Robson: Massa. Sobre Por Acaso, qual era o objetivo de vocés com este espetaculo?

Alexis: Por Acaso € um espetaculo que esta pensado para a rua e ¢ um espetaculo que esta
pensado para o cenario também. E um espetaculo que esta pensado para que seja para um publico-
alvo mais amplo, para criangas e para adultos. E, Por Acaso, talvez ele ¢ um pouco mais
autobiografico, porque ele fala dessa coincidéncia que se deu aqui por acaso, que chegamos duas
pessoas estrangeiras aqui, residentes em Salvador. E onde a gente se encontrou e, com, dentro das
nossas forcas e vontades de fazer circo na cidade, a gente foi ficando e foi trabalhando junta. Isso
seria como, como uma dramaturgia mais autobiografica nesse sentido.

Robson: E vocés tinham uma relagdo com o publico, o que ¢ que vocés esperavam
provocar no publico com esse espetaculo?

Alexis: A gente procura no publico € criar um momento agradavel e criar um momento de
leveza para o publico também. Criar poesias corporais para as pessoas. Isso. Queremos levar
momentos agradaveis de paz.

Robson: E é um espetaculo de circo, por qué? E um espetaculo de circo contemporaneo,
por qué?

Alexis: E um espetdculo muito de circo... Nesse espeticulo vocé vai ver muita técnica

mesmo, muita técnica circense. Tem acrobacia de dupla, tem bambolés, com muitos bambol¢s,
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tem manipulagio de objetos, tem aéreo. E muito, ¢ um espeticulo circense, assim. E
contemporaneo, sim, também ¢ um espetaculo contemporaneo. A gente fala que ele ¢ um
espetaculo contemporaneo, porque a gente quer misturar, ndo €, o circo com a danga, o circo com
o teatro. Entdo a gente ainda esta nessa procura dramatirgica. Um pouco. Temos dado algumas
camadas no espetaculo, mas ainda queremos modificar ele mais um pouco. No6s chamamos que ¢
um espetaculo que esta em evolugdo ainda. E gostariamos ainda mais de complexificar, somar,
“aportar” mais coisas desse lugar dramadtico, teatral. Mas a danga estd muito presente, a
gestualidade estd muito presente. E esse contato com o publico também estd muito presente.

Robson: Esta correto dizer que ele busca referéncias em outras linguagens artisticas ou
areas do conhecimento?

Alexis: Ele, ele busca outras, sim, busca outras areas na danga, nessa fluidez. A gente esta
dancando bastante no espetaculo. E também ele traz bastante atuacdo, traz muitas emogoes ai
dentro das cenas.

Robson: Esta correto dizer que ele fala sobre temas atuais e/ou autobiograficos?

Alexis: Eu ndo acho que ele estd falando sobre um tema atual. Mas se fala sobre... Ele ¢
bem autobiografico, né, por essa coisa que eu te falava, que foi um por acaso que a gente se
encontrou aqui em Salvador. Tem pessoas que falam que as coisas nunca sao por acaso, né? Mas
para nds foi assim, “vau, vocé € um artista que esta aqui em Salvador também, eu também”. Pra
gente foi muito especial ter se encontrado aqui, nenhum sabendo que o outro ia ficar aqui. E a
partir disso, a gente comecou a trabalhar nessa companhia. Entdo, desde ai, eu sinto que ¢ um
trabalho muito autoral, que realmente fala sobre as nossas vidas que se encontraram em um ponto
aqui, nesse caso, Salvador. E se eu tenho que escrever, se trata sobre o tema atual, acho que ¢ que
a vida é assim também, né? As vezes a gente anda muitas vezes pela vida sem ter certeza de nada,
ndo é? As vezes a gente queria coisas, mas as coisas podem mudar em qualquer momento, ¢ a
gente traz um pouco essa referéncia do azar, o que € que te traz o azar? Quando ¢ que vocé achou
uma sincronia? Mas ndo é um tema que a gente exponha desde um lugar tio estrito, sabe? E uma
poesia muito mais aberta desde esses lugares.

Robson: E uma tltima, a tltima pergunta. Vocé€s tinham interesse, o objetivo de agradar o
publico? Esse era o objetivo principal? H4 outros objetivos, etc.?

Alexis: Sim, sim, é 0 nosso objetivo mesmo com esse espetaculo, agradar o piblico. E isso,

agradar o publico e agradar a nds mesmos. A gente, quando escolhe musicas, quando escolhe
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movimento, passamos muito pensando no publico e passamos muito pensando na gente mesmo,
de fazer coisas que nds mesmos gostemos. Mas sim, queremos levar uma boa experiéncia para as
pessoas.

Robson: E por qué?

Alexis: Por qué? Além de ter uma boa experiéncia, acho que a gente quer levar uma
experiéncia diferente. Uma experiéncia que talvez ndo ¢ tao vista aqui em Salvador. Entao a gente
pega referéncias de outros pontos, para compartilhar aqui. Isso. E por qué? Porque acho que o
publico tem que... como eu te falava, n¢, ¢ um espetaculo aberto para todo o publico, entdo a gente
quer levar uma boa experiéncia para todos, porque a gente merece ir assistir alguma coisa legal e
ficar bem assistindo a um espetaculo, ndo a um espetaculo do pensar, um espetaculo muito leve.

Robson: Sao 4:16. Eu quero s6 te fazer uma ultima pergunta, que ¢ interessante, que é:
como ¢ que financiou esse espetaculo? Como ¢ que vocés financiam ele? Vocé falou que ¢ um
espetaculo de rua, né? Entdo vocés financiam ele no chapéu, o chapéu ¢ importante. Qual ¢ a
importancia desse tipo de...?

Alexis: Foi tudo financiado... Foi um projeto financiado mesmo s6 com parcerias. Por
exemplo, a gente tem a parceria do Teatro, do Coletivo 4. A gente teve a parceria do Barracdo das
Artes para gravar o primeiro feaser. A gente teve a parceria também de outro amigo fotografo,
David. E isso. A gente foi falando so através das parcerias, das amizades e dos contatos que a gente
foi criando o espetaculo. Com o objetivo de criar um produto para vender. Mas o espetaculo foi
criado assim, a partir do nosso bolso e também do coletivo, né, da amizade, que € muito importante,
né, para a arte em geral, se fortalecer, se acompanhar.

Robson: Vocé falou do objetivo de vender, mas tipo, para vender para quem, mais ou
menos? Qual ¢ o circuito que vocés estdo planejando?

Alexis: Ah, a gente queira vender para todos os lugares. A gente tem pensado em vender o
espetaculo para o Sesc, para os teatros, para festivais. A gente quer sair daqui do Brasil com esse
espetaculo. Mas queremos chegar também, gostariamos muito de chegar a apresentar esse
espetaculo na comunidade, sabe? Sentimos que ¢ um trabalho que ndo ¢ muito visto ainda, sabe?
Entao queremos divulgar esse tipo de circo.

Robson: Entdo s6 para fazer o... porque esse tema me interessa, ¢ o cerne da minha

pesquisa, que € tipo assim, o que vocé diferencia do, comparando ele ao Reptar? Tipo, o Reptar,
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voce falou que o objetivo era agradar o publico, mas que tinha outros objetivos. Nesse me parece
que voce esta dizendo que o objetivo € agradar o publico, principalmente.

Alexis: Esse, sim. Sim, sim, sim.

Robson: Qual ¢ a diferenga, né? Por que ¢ que um vai para um lado e o outro esta indo
mais para o outro?

Alexis: A diferenca. Sinto que Reptar ele nasceu desde o lugar da dramaturgia, e desde a
dramaturgia, chegou o circo. A diferenca de Por Acaso, a gente comecgou a partir da técnica
circense e, como desde a técnica circense, foi se abrindo para outros caminhos. Entdo, com o
Reptar, eu sinto que ¢ um trabalho muito mais reflexivo, desde o lugar da critica social, meio
ambiental. E Por Acaso ¢ um espetaculo muito mais leve, que € um espetaculo muito mais virtuoso.
S6 que ali se mistura com outras linguagens a partir da danga e do teatro, que faz ele ser um
espetaculo de circo contemporaneo. Mas ele ndo tem um objetivo de reflexao agora, né? Como a
gente estd falando de um publico, cada publico vai receber a sua mensagem pessoal. Ai tem sido
muito legal também a devolugdo, né? A gente trabalha com um corpo de homem, trabalha com um
corpo de mulher, e ¢ muito legal também quando se produz essa troca, quando o homem carrega a
mulher, mas também quando a mulher carrega um homem. Entdo isso ¢ muito forte para as pessoas
“de ver”. Entdo a gente, ndo querendo falar disso, as pessoas leem muito isso, isso ¢ muito legal
para a gente, sabe? Porque a gente atualmente estd numa época, né, que o patriarcado estd sendo
muito discutido, entdo € muito legal. A gente ndo tem esse foco de demonstrar isso, mas as pessoas
leem isso também. Entdo a gente tem o objetivo de que o espetaculo seja leve, seja lindo, seja
agradavel para as pessoas, mas a leitura, finalmente, vai ficar em cada um. E essa ¢ a parte
interessante, de ver e depois de ter esse dialogo com as pessoas, né? Mas acho que essa ¢ a
diferenga principal, que o Reptar foi construido a partir de uma dramaturgia especifica, desde um
lugar muito mais reflexivo e que tem um objetivo mais claro, a diferenca do Por Acaso, que foi a
partir deste lugar muito mais poético e agradavel para as pessoas, mas ainda assim, por se tratar de
uma mulher que, muitas vezes, carrega um homem, cria outro tipo de reflexdes, muito mais

internas, sem a gente querer falar disso.
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Apéndice 3 - Entrevista com Beatrice Martins

Figura 3 — Beatrice Martins — Artista circense

(Beatrice Martins. Artista circense. Fotografia: Joao Saenger. 2020 — Antiga “Galpoa”, sede da

companhia Instrumento de Ver)
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Transcricao da Entrevista
Entrevistada: Beatrice Martins>®
Entrevistador: Robson Mol

Data da entrevista: 10 de outubro de 2023

Robson: Boas-vindas, muito obrigado, Bea, por participar desta pesquisa. Quero te
agradecer muito. Acho que vai ser uma 6tima pesquisa. E muito interessante sua historia, o que eu
jéa sei sobre ela, etc. E ai eu quero comegar perguntando isso, sobre vocé. Primeiro, tracar um perfil
basico, sO para a gente ter esse tipo de registro: qual é o seu nome, idade, raga, classe social,
identidade de género, escolaridade, etc..

Bea: Esta bom. Bom, meu nome € Beatrice Martins. Eu tenho 42 anos. Sou... me considero
parda, sou uma mulher cis.

Robson: Classe socioecondmica, classe média.

Bea: Sim, classe média.

Robson: Escolaridade?

Bea: Tenho superior completo, sou formada, na verdade, em Comunicagdo Social,
Publicidade e Propaganda.

Robson: Que maravilha. Ai eu vou te fazer uma pergunta assim, ela é meio... E para vocé
propor, se eu te perguntar como seria uma semana comum na sua vida? Tipo assim, o que que vocé
faz numa semana normal no seu dia a dia normal?

Bea: E um pouco dificil dizer, né, agora, porque eu estou ha 2 anos e meio numa rotina
totalmente diferente do que eu tinha antes, né? Porque eu estou viajando muito para a Franga.
Entdo, assim, menina, sei 1a. Poderia dizer em Brasilia.

Robson: Em Brasilia, pode ser.

Bea: Bom, em Brasilia, tudo depende também do dia da semana. Mas eu tento treinar de
manha. Fazer esse treinamento de manha e a tarde fazer producao, assim. Ai tem, né, ndo da para
se fazer tanta coisa. Assim, tem dias que eu ensaio, tem dias que eu faco fisioterapia. Estou com o
joelho machucado, entdo tenho que fazer fisioterapia. Bom, o tempo todo, todo dia, treinar ou

ensaiar e, na outra parte, ou eu estou fazendo trabalho de produgdo ou de criag¢do, ou resolvendo
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coisas pessoais, né¢? Enfim. Basicamente ¢ isso. T4, quando eu nao estou circulando espetaculo, ai
ja ¢é outra coisa.

Robson: Claro. Como vocé entrou para o circo?

Bea: Bom, foi em meados de 2000. Foi num espaco aqui em Brasilia, chamado Setor Leste.
Na verdade, ¢ um ginasio de ginastica artistica que eu frequentei, onde eu comecei a treinar
ginastica artistica. E por causa do... né? Ai eu, enfim, fui ginasta da sele¢do, entdo fui morar em
Sao Paulo, depois fui morar no Rio. Ai ali, na €época, eu tive um acidente junto com a minha técnica
e as outras ginastas e parei completamente. Voltei para Brasilia, fiquei internada, né? Isso foi em
97. Fiquei internada aqui no Sarah Kubitschek, parei minhas atividades. E ai, s6 que meu pai, ele
era treinador desse ginasio. Entdo, um dia, eu fui 14, ja estava na faculdade e tal. Eu fui 14 buscar
meu pai e entrei no gindsio. Estava um monte de gente pendurada, em malabares, fazendo, enfim,
um monte de gente... E, na minha visdo da época, assim, entrar num ginasio, ver um monte de
gente diferente, diversa, colorida, mais velhos, né? Porque um gindsio de ginastica olimpica sdo
ginastas novos, né? Sdo criangas e adolescentes. E ali, no caso, ja eram adultos fazendo um monte
de estripulias e pendurado num tecido, no trapézio e tal. Ai eu olhei assim: "ai, eu quero fazer isso
também". Fazia tanto tempo que eu ndo fazia nada. Eu parei completamente de fazer esporte e tal.
E ai foi em meados de 2000, 2001 que eu conheci o pessoal que hoje, enfim, boa parte da galera
que esta ai hoje, né, aqui em Brasilia trabalhando, comecou 14 também. Entao, sim, sim.

Robson: Que 6timo. E alguém da sua familia ¢ ou foi do circo ou de outra arte? Se alguém
¢ artista profissional nesse sentido?

Bea: Nao, ndo. Mas assim, eu descobri muitos anos, né? Eu descobri um tempo atrés,
assim, que meu avo foi o palhago Pepino num circo em Campinas. Acho que Circo Robattini, se
eu ndo me engano. Isso eu descobri recentemente. E também, assim, na verdade, a minha familia
¢ uma familia de ginastas. O meu pai foi ginasta, meu tio também, e meu irmdo também. E eu
comecei no circo e tal. Ai passou alguns anos, meu irmao, que era ginasta 1a do Flamengo, no Rio,
ele entrou no Cirque du Soleil. Entdo meu irmao trabalhou, foi portd 14 no espetaculo "Alegria" do
Cirque du Soleil por alguns anos. E isso, assim, essa experiéncia de circo na minha familia.

Robson: Eu ndo sabia do seu irmado, que massa! Mas, se eu te perguntar, bom, antes de
vocé entrar para o circo, antes de vocé comecar essa coisa 14 no Setor Leste, né, vocé tinha uma
ideia, uma imagem do que era o circo, etc.? Tipo assim, vocé tinha alguma imagem do que era o

circo, de como era trabalhar, viver de circo, etc.?
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Bea: Ah, ndo, assim, quase nada. Na verdade, era mais uma imagem comum, né, que vem
assim na cabeca, uma coisa mais, uma imagem mais classica, né? Do circo de familia, o circo
itinerante. Eu assistia e, posteriormente, 16gico, quando deu o hoom do Cirque du Soleil, eu fiquei
fa do Cirque du Soleil, né? Até porque também eu me identifiquei muito, porque o Soleil
contratava muito ginastas, né? Entdo contrata até hoje, né? Eles tém um olheiro s6 para os ginastas,
assim. E tive alguns colegas da ginastica que foram para o Cirque du Soleil, entdo ai também ja
abriu minha visdo, assim, né, sobre o circo em si, sobre o fazer artistico.

Robson: Mas vocé chegou a sonhar ou pensar em fazer circo antes? Era um sonho antes
de entrar para o circo ou foi uma coisa que, pelo que eu entendi, aconteceu?

Bea: E, cu acho que, no fundo, no fundo, eu tinha assim um olhar, tinha uma paquera pelo
circo. Assim, quando eu assistia, eu queria ficar, queria... eu tinha vontade de aprender. "Quero
aprender a fazer isso" e tal. Mas quando crianca, assim, ndo sabia que era possivel aprender. Depois
eu fui ser ginasta e tal. Enquanto ginasta, fui vendo, ja no final da minha carreira, esse circo fora
das lonas, né, acontecendo nas aulas e tal. Ai comecou a brilhar mais os olhos. Assim, mesmo, nao
posso dizer que era algo que eu sonhava, ndo, desde crianga ndo. Eu acho que eu sonhava em
continuar fazendo as acrobacias, né, trabalhar com o corpo e tal. Nao sabia como continuar.

Robson: Massa. E quais sdo os seus objetivos no circo? Vocé consegue dizer?

Bea: Nossa, eu acho que eu ja mudei tantas vezes meus objetivos. Bom, ndo sei dizer,
Robson, assim. E tudo tdo incerto, né, pra gente aqui no Brasil, principalmente. E, eu posso dizer
agora o que eu gostaria: continuar tendo uma vida circense longeva. Assim digo, uma vida circense
tanto como acrobata. Entdo, tenho o objetivo de manter meu corpo saudéavel, habilidoso. Isso faz
bem pra mim, pra minha saide mental, minha saude fisica. Eu vejo muito isso assim, quando eu
tenho que estar em forma — no momento estou fora de forma, mas quando eu tenho que estar bem
em forma, assim, agora eu estou mais ou menos meio capenga — mas eu me obrigo, né, eu me
coloco a ter uma alimentagdo e uma vida mais ativa, mais saudavel. Eu gosto de esporte, eu corro,
eu pedalo, nado, ou fagco meus treinos em casa, meus treinos na sala de ensaio. Entdo, acho que
tem esse objetivo assim, de manter, de ter essa vida circense em si. Essa vida corporal longeva e
também, acho que junto com as meninas, né, do Instrumento de Ver, assim, também ter essa
longevidade do grupo. Também porque o grupo €... ndo querendo romantizar o grupo, porque €
bem dificil manter um grupo, né, por muito tempo. Mas eu digo, ¢ trabalhar com arte, né? Isso que

a gente ja faz. A gente tem o nosso festival, a gente escreve uma revista, escreve um livro, cria um
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espetaculo, cria um evento. Eu acho que isso também independe da idade, né? A gente vai
adaptando com a idade também, né? Entdo, assim, ndo tem um objetivo assim tdo grande. Acho
que ¢ mais manter o que eu t6 fazendo, tentando ter dignidade pra fazer, né, pra continuar. Acho
que € isso.

Robson: E artisticamente, vocé tem algum objetivo com o circo?

Bea: Artisticamente? Olha, eu acho que a gente estd agora 1a na Franga, conhecendo como
as coisas funcionam, conhecemos artistas, o que ¢ feito 14 e tal. E, t4 bem bacana assim. Estou
aprendendo muito, t6 conhecendo muito. Eu ndo tinha essa visdo daqui, né, do Brasil. Ai, assim,
eu acho que eu ja fiz... Eu t6 com 42 agora, tem o espetaculo "Por um Triz", inclusive eu to
querendo voltar com ele, né? Eu acho que ele ja ¢ super bom, assim, ele pode ter uma vida longa.
Nao sei dizer se eu tenho pretensdo de criar novas coisas mirabolantes, assim. Eu acho que manter
0 que ja tem, o que a gente ja esta fazendo. Nao sei também até quanto tempo a gente vai fazer o
"23 Fragmentos", essa circulacdo. Eu acho assim que ja ¢ tdo trabalhoso que ja estd bem bom
assim, da gente conseguir s6 manter. Mas € 16gico que a gente também quer criar, né? A gente ja
tem perspectivas de criar novas coisas. Entdo, sempre quando a gente entra numa nova criagdo, a
gente estd fazendo novas pesquisas, quer trabalhar com novas pessoas, né? Quer trabalhar com
novos objetos ou equipamentos, ou midias, né? Também, a gente tem desbravado, seja no
audiovisual. Eu gosto muito do audiovisual. Tenho um prazer de trabalhar. Acho lindo. Eu gosto
de assistir videos que tenham circo, danga. Tenho achado cada vez mais criativo. Gosto de fazer,
gosto de assistir. Entdo, acho que isso que a gente ja estd fazendo ja ¢ bem bom. S6 manter e
desenvolver.

Robson: Maravilha. Eu tinha pensado em falar sobre "Exufrida", mas se vocé preferir falar
sobre "Por um Triz", pode ser. Vocé prefere qual?

Bea: Eu acho que um esta embutido no outro, assim, mas o que vocé acha melhor, pode...

Robson: E que "Por um Triz" ¢ o espetaculo inteiro, né? O "Exufrida" é s6 uma cena
pequena, né?

Bea: Sim, ¢ s6 uma cena do espetaculo, uma coreografia que depois virou um video.

Robson: Sim, vamos falar sobre "Por um Triz", entdo, que fica mais completo. Sobre "Por

um Triz", quais eram os seus objetivos com esse espetaculo?
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Bea: Bom, meus objetivos eram varios. Mas eu posso dizer assim que o inicial foi continuar

1*%, que foi um numero de trapézio, né, "O Beatrice". A gente

um trabalho que eu fiz com a Raque
criou esse numero 14 em 2009, um niimero de 8 minutos, e a gente criou muito material corporal,
muita coisa com aquele trapézio de um ponto, baixinho. E passou o tempo, continuando a trabalhar
com o numero, depois vieram outros trabalhos, mas fiquei na cabeca de voltar a trabalhar com a
Raquel e com o trapézio e estar em cena novamente. E ai, nesse meio do caminho, assim, eu quis
arriscar fazer um solo. E também juntar a minha historia pessoal, que foi esse acidente que eu softri
em 97, no espetaculo. Eu achei que a Raquel era a melhor pessoa para fazer isso comigo. Entdo, a
criagdo do espetaculo, ja... enfim, quando a gente entrou na sala de ensaio, era colocar ali em cena
todas as minhas habilidades corporais e a minha pesquisa corporal, né? Eu trago essa minha
habilidade de ginasta ja bem desconstruida, né? J4 nao sou mais uma ginasta, ¢ sim uma circense,
uma trapezista. E, nio sei se eu respondi.

Robson: Respondeu, sim. Me fale, quais sdo as referéncias artisticas e estéticas do
espetaculo?

Bea: Olha, ndo sei dizer muito, porque 14 em 2015... tinha tantas referéncias. A referéncia
era a Raquel, tudo que ela ja tinha feito. Entdo, foi muito... eu fui muito bem conduzida por ela.
Assim, ela poderia responder melhor essa pergunta. Porque, bom, ela... vocé conhece a Raquel,
né? Ela se formou na Escola Nacional de Circo, também em teatro, em danc¢a, na Angel Vianna.
Entao, assim, pra mim, a minha referéncia de arte, de espetaculo vivo, era a Raquel. Na época era
a Raquel. Entdo, eu me coloquei completamente disposta, coloquei meu corpo, as minhas ideias,
tudo para ela trabalhar em cima disso. E a partir dai, a gente fez um trabalho de residéncias
artisticas, que € algo que a Raquel gosta de fazer, que a gente encontra algumas pessoas para fazer.
Todas elas sabem que o intuito € a criagdao do espetaculo, mas elas vém na residéncia para trabalhar
criacdo com a Raquel e tal, e contribuir na criacdo do espetaculo. Entdo, o espetaculo, ele nao
comecou com um objetivo certo do que que ia sair dali. A gente fez essas residéncias artisticas e
as pessoas trouxeram as suas referéncias, principalmente pessoais. E eu, depois, eu também, né,
trouxe muitas coisas. Na pesquisa do espetaculo, a gente trabalhou muito sobre o tema do risco.
Entdo, a gente pesquisou na internet historias, videos de acidentes. A gente chegou a falar sobre
isso porque também coincide, né, com o meu acidente. Eu ndo tive um acidente no trabalho, né?

O meu acidente foi viajando na estrada, mas ali no processo de criacdo, a gente viu muitas historias,
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histéricos, né, de acidentes no circo. A gente fez uma palestra com a Alice Viveiros de Castro na
Intrépida Trupe, porque a gente fez duas residéncias: uma no Rio de Janeiro, entdo fiquei um tempo
14 trabalhando, e a gente fez uma residéncia aqui em Brasilia também. Ai 14 no Rio, além de ter os
alunos da Crescer e Viver®, os alunos da Escola Nacional de Circo ali trabalhando na residéncia
com a gente, também os artistas, né, ali na época, a gente fez uma palestra também que teve a
Alice conduzindo, falando sobre os riscos no circo, né, sobre o trabalho de pesquisa dela. E, por
exemplo, o "Exufrida", que ¢ a cena que vocé se interessa, veio de um depoimento pessoal da Julia,
uma das meninas do Crescer e Viver, se eu ndo me engano. Na época, fazendo um exercicio de
composi¢do, de criacdo e composi¢do com a Raquel, juntou um grupo e tinha uma cena que ela
falava essa reza: "mau de carne aberta, mau de osso torto, meio que torcido ou quebrado, 0sso
desconjuntado". Isso ela trouxe de uma memoria dela, pessoal, que era a avo dela que fazia isso
para ela. E, na hora, bateu em mim, na Raquel, a gente olhou uma para a outra e falou: "nossa!".
A primeira coisa que entrou no espetaculo foi isso, foi essa reza. E ai depois foi se desenvolvendo.
A coreografia foi feita de um jeito, em outro momento da criagdo a gente resolveu juntar a
coreografia com a reza e criou essa cena. Entdo, assim, sdo varias referéncias. Na época, eu estava
olhando muito e fascinada nos videos antigos de circo, e tem muito video, tem muito registro do
circo francés, né? Entdo, isso estava com a gente ali, principalmente comigo, pesquisando isso,
porque eu fiquei maravilhada em assistir aqueles videos antigos e tal, as divas do circo. Ai um
video entrou, inclusive, né, no espetdculo. Entdo tem ali também uma homenagem ao circo
classico, ao circo antigo, ao circo francés, né? Porque o video que aparece ¢ um circo francés.
Entdo, sdo varias, assim. Nao saberia dizer um artista, um grupo ou uma estética especifica. A
gente foi trabalhando, pesquisando ali na hora.

Robson: Certo, eu tenho assim, duas proximas perguntas, vocé€ ja falou um pouco, eu so
vou marcar melhor elas. Vocés buscaram ativamente referéncias em outras linguagens artisticas
ou areas do conhecimento?

Bea: Olha, sim. Sim. Inclusive, a gente chamou uma coreografa... Eu fiz muita aula de
danga contemporanea quando estava no Rio, que a Raquel me dava as orientagdes, assim, sugeria,
e eu ia, fazia tudo. Entdo, eu fiz, durante esse processo de criacdo, fiz aulas de danca. Fiz também
um curso que teve 14 na época de... ai, espera ai, agora me fugiu... Viewpoints. Entdo, estava ali

com o pessoal do teatro fazendo essa oficina de Viewpoints. Foram, sei 14, uns dois meses de
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oficina, assim, trés vezes por semana, algo assim. Eu participei, o que, l6gico, né, me ajudou
bastante ali na hora de estar em cena, né?

Robson: E h4a uma busca para falar sobre temas atuais ou autobiograficos?

Bea: Bom, o espetaculo, ele ¢ autobiografico, né? Eu falo ali da minha transi¢do. Ele ndo
surgiu, o espetaculo ndo surgiu assim, querendo ser cronoldgico. Acabou que, no final das contas,
ele ficou cronoldgico. Entdo, eu inicio como sendo uma ginasta e ai depois ele vai desenrolando,
né? Entdo, ali no inicio ja tem um acidente. Ai eu leio todo o meu laudo médico. E o real, de
verdade, eu leio ali, s6 que de um jeito cénico, né? Eu estou vestida com uma asa de anjo em um
trapézio, subindo, descendo, lendo meu laudo médico num caderno e com um microfone. Entao,
assim, todo esse trabalho... mas ¢ o laudo médico de verdade. Depois, eu me desconstruo e conhego
o circo. E ai eu brinco de ser circense, até o momento que eu tiro esse figurino circense € sou a
Beatrice atual, que ¢ essa transi¢do ainda no "Exufrida", né? O "Exufrida" faz essa transi¢do da
minha recuperacao, da resiliéncia, pra acrobata, artista atual. O que tem de histérico, assim, nao
tem nada além disso, ndo tem nenhum fato histérico, nenhuma coisa atual. Eu acho que o
espetaculo pode ser realizado em qualquer época também, né? Porque € a partir da minha historia.
Inclusive, também, quem sabe um dia, por uma outra pessoa. Nao por mim, ndo sei. Pode ser.
Inclusive ja me perguntaram assim: "Ah, mas a historia € sua? Eundo sabia que era sua". Eu achava
engragado, mas realmente, né, muita gente interpreta outras historias. Entdo, quem sabe? Fica ai a
ideia um dia.

Robson: Vocé ja falou da Raquel, da Raquel Karro, né? Quais sdo os outros profissionais
envolvidos e suas funcdes?

Bea: Tem... bom, junto com a Raquel, a gente trabalhou bem forte também com o Luiz
Olivieri, que € o musico que fez a trilha sonora. Ento, a trilha sonora ¢ toda original, quase toda
original. Tem a musica do video da homenagem que eu fago ao circo e também tem uma
musiquinha havaiana, assim, s6 para dar um “tchdzinho”. Mas as das coreografias todas sdo
originais. Tem o Cicero Fraga, que ¢ o responsavel, ele fez todos os nossos videos, né? Ele ¢ o
cineasta responsavel por todos os nossos videos até hoje. E na época ele estava comegando a
trabalhar com a gente, que eu o conheci aqui num outro contexto, em Brasilia. Ele ja tinha feito o
video do nimero de trapézio que entrou no espetdculo das meninas. Entdo, a gente fica se
misturando tudo nas nossas criagdes. Entdo, tem o Cicero Fraga, que ¢ o cineasta. Tem o Roustang

Carrilho, que ¢ um figurinista daqui de Brasilia, entdo ele criou esse nosso figurino também, a arte,
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né? E tem um toque bem circense. A criagdo dele ¢ uma estética bem limpa mesmo, né? A gente
ndo tem uma cenografia grande no espetaculo, ela é bem clean. E... quem mais? Sdo os mais
basicos, porque para fazer a musica tem os musicos, né? Entdo, eu lembro que a Valéria Lemos ¢
flautista e coloca a voz também. No video também tem os outros profissionais que ajudaram a
fazer os videos. Tem fotografo. Na verdade, ¢ o Jodo Saenger que esta sempre com a gente, mas
tem outras fotdgrafas também, que ¢ a Stefany Dalila e a Sabrina Rocha, que também fizeram as
fotos. Tem a Julia Henning, que fez a assisténcia da Raquel na época e ela também opera o esquema
de video e de som no espetaculo, né? Tem todo um “esqueminha” assim no computador. Que
mais? Ah, tem, logico. Comigo em cena tem um técnico, né? E um espetaculo solo, mas um artista
circense... alias, nenhum artista faz um espetaculo sozinho, né? Entdo, principalmente no circo
com os aéreos, tem o técnico de aéreos que criou e ajudou a fazer toda a maquinaria. Ali foi o
Daniel Lacourt. Ele € circense também, artista, e trabalha com... ¢ um mega profissional
maravilhoso aqui, que eu coloco a minha vida nas maos dele para todos os aéreos. E também ja
passou pelo espetaculo o Vini Martins, que também ¢ técnico de seguranca. Olha, esqueci de falar
da luz ... o Pedro vai me matar (risos). E o Pedro Martins que criou a luz, ¢ ele também fez uma
vez o lugar do Daniel em cena. Entdo, o Pedro também sabe fazer essa parte de seguranga, ¢ ele é
ator, também, acrobata, de tudo um pouco, e também participa. Entdo, assim, em cena sou eu junto
com o Daniel ou o Pedro. Ai na luz tem... quando o Pedro ndo estd em cena, ele esta 14 na luz ou,
se ele ndao pode operar, ¢ o Jodo Dimas que opera. Ai tem a Julia, que esta ali na operagdo do som
e dos videos. A Raquel na dire¢do. E sempre tem uma producao com a gente.

Robson: T4 bom. Como estd seu tempo? SO para eu ver, sdo 1:45.

Bea: Tenho mais um pouquinho.

Robson: Vocé tem compromisso?

Bea: Eu tenho compromisso, eu tenho que sair daqui umas trés € pouco.

Robson: Trés, trés e pouco? Entdo da para umas duas e vinte, mais ou menos.

Bea: Acho que duas e vinte ¢ 0 méximo, porque ainda tem isso, ¢, ainda tenho que me
arrumar aqui, tomar banho e sair.

Robson: Entdo eu vou acelerar. Como foi financiado o projeto?

Bea: A Secretaria de Cultura daqui do DF.O FAC, né? Fundo de Apoio a Cultura do DF.
Financiou, ajudou a financiar, porque, no final das contas, eu coloquei um bom dinheiro do meu

bolso. Mas ajudou a financiar a criagdo e também, posteriormente, foi contemplado numa
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circulacao. Entdo, o espetaculo circulou pouco, nao circulou muito. Foi até inicio de 2019. Ai
depois ja em 2020, né, teve pandemia e tal, e ai teve o "23 Fragmentos". Mas estamos querendo
voltar com ele, vamos ver se vai dar certo.

Robson: Boa. E como ele chega no publico? Vamos falar agora sobre o publico. Como ¢
a recepg¢ao do espetaculo para o publico?

Bea: Olha, vou falar assim, uma lembranga das ultimas vezes. O espetaculo, ele vai
melhorando, né? Quando estreia, ndo ¢ o espetaculo pronto. Estreia e nasce, né? Ai tem a vida do
espetaculo. Entdo, depois de algumas outras apresentagdes, assim, ele vai ficando bom. Eu percebi
relatos de pessoas: "Ah, mas vocés mudaram muito, ndo ¢ o mesmo espetaculo". A gente até
mudou s6 o inicinho, so pra ficar melhor, mas ¢ o mesmo espetaculo. Eu acho que toca muito as
pessoas. Eu tenho lembrancgas das pessoas fazendo fila para vir falar comigo, assim, parecia... eu
me senti até uma diva do circo, querendo abragos e autdgrafos, tirar foto. Isso aqui em Brasilia,
logico, né? Em casa. E isso. Tem uns amigos que acompanharam, né, a minha recuperagdo da
gindstica, do acidente e tal. Entdo, eles vém falar comigo muito emocionados. Quando eu
apresentei algumas vezes fora de Brasilia, também vem muita gente falar comigo. Realmente,
assim, ficam tocados, porque ¢ uma historia forte, né? De um acidente e tal. E logico que eu fico
sempre querendo que as pessoas observem mais a minha movimentagdo do que a historia. Eu sei
que faz parte, tal, ndo tem como sair, né? Um acidente desse, eu quase ter morrido, depois eu quase
ter perdido o pé, amputado. Mas eu sinto que as vezes na imprensa eles fazem uma coisa meio
sensacionalista, assim, sabe? Entdo eu sempre fui arredia em relagdo a isso. Entdo, ndo sei até que
ponto o publico vai por causa do acidente, ou o publico vai por causa da historia da ginastica, ou
o publico vai porque quer ver um espetaculo de circo, né?

Robson: E ai, nessa coisa de... qual era o interesse que vocés tinham quando vocés fizeram
o espetaculo, nessa relagao com o publico? O que vocés queriam, quais eram 0s objetivos?

Bea: Olha, como eu te falei, quando foi criado esse espetaculo, especificamente, ndo tinha
um objetivo final. O que a gente queria dizer, especialmente para o publico. Quando eu me juntei
com a Raquel, eu s6 queria fazer um espetaculo e que fosse meio catartico também, né? Que eu
colocasse em cena essa experiéncia vivida do meu acidente, que eu jogasse para o mundo, assim.
E eu queria estar em cena. Eu queria, né? Em 2015 eu tinha 33, 34 anos, assim, quando estava
criando. Eu estava no auge ali do meu corpo e da minha criagdo, assim. Entdo eu queria estar em

cena, fazendo o que eu fazia de melhor ali, né, colocar meu corpo a disposi¢do pra contar aquela
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narrativa. Mas eu acho, assim, a gente sempre quis emocionar o publico, isso sim. Tinhamos uma
preocupacao de o espetaculo ndo ficar muito denso. Entdo, teve um momento que a gente estava
estudando muito acidente de circo e a Raquel ja deu uma cortada, falou assim: "ndo, ndo € por ai
que a gente quer ir". A gente quer encontrar essa reviravolta, essa resiliéncia mesmo, né? Assim,
voce ta aqui, ta viva, voc€ mesma ta contando aqui a sua historia. Entdo acho que € ai que também
toca muito o publico, porque sou eu mesma contando a minha historia. Quando o publico vai
assistir e depois vem falar comigo e sabe que ¢ a minha histdria, eles ficam tocados, né, ficam
mexidos com isso. Entdo, eu acho que ¢ mais isso. Assim, a ultima cena, né, que eu fico 14,
pendurada no trapézio, me segurando, né, na resisténcia, "eu nao vou soltar daqui, ndo, ndo solto
daqui ninguém me tira". Acho que tem a ver com isso, assim, essa resiliéncia, essa reviravolta.

Robson: E vocés tinham interesse em agradar o publico?

Bea: Sim, acho que sim. Eu acho que o cerne do nosso trabalho ndo ¢ muito para chocar,
ndo, nem para contestar muito. Mesmo hoje, o "23 Fragmentos", que a gente faz, ndo chega a ser
uma critica aberta, assim, né? Ela ¢ subjetiva. Quem ta entendendo, ta entendendo que a gente esta
criticando o contexto atual, o contexto politico que a gente passou nos anos passados e tal. T4 ali,
mas a gente ta fazendo o carnaval, a gente ta dangando passinho, dangando forrd, samba, frevo,
né, em cima disso. Entdo, posso dizer assim, eu, Beatrice, e também enquanto coletivo Instrumento
de Ver, a gente trabalha pra trazer uma poética, né, e tocar, emocionar as pessoas e deixar as
pessoas maravilhadas, assim, né? E felizes, sairem de um espetaculo pensando, refletindo sobre,
claro, né? Nao ¢ so entretenimento, ndo. Nao estou falando mal do entretenimento, que ¢ muito
bom, eu consumo muito entretenimento. Mas, assim, do que a gente faz, né, o que a gente gosta
de fazer estando em cena e o que a gente gosta de transmitir para o publico, né, a sensacdo que a
gente gostaria que o publico saisse do espetaculo.

Robson: V¢ se eu estou correto: vocé diria que tem o objetivo de agradar, mas também
tem objetivos de outras coisas além do agradar, ¢ isso?

Bea: Sim.

Robson: Esse espetaculo, o "Por um Triz", ele nunca viveu de bilheteria, nao € isso? Ele
tem como objetivo ou meta, algum dia, viver de bilheteria?

Bea: Eu sou um pouco descrente de isso acontecer aqui no Brasil, sabe? Porque para viver
de bilheteria... vocé sabe, né? E caro. Aqui a gente aluga o teatro para apresentar, diferente da

Franca, por exemplo, que contrata o espetaculo, né? Aqui a gente tem que pagar o teatro, tem que
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pagar... depende do teatro, se nao tem luz, vocé tem que alugar, né? Vocé tem que alugar
equipamento de som. Tem todo o caché da equipe. Eu acho dificil um espetaculo de um coletivo
independente como o nosso viver sé de bilheteria. Nao tenho essa... ndo consigo acreditar que isso
possa acontecer.

Robson: Eu vou te fazer duas ultimas perguntas sobre esse espetaculo. Podem ser mais
simples, as mais dificeis. Sobre "Por um Triz": ¢ um espetaculo de circo? Por qué? E vocé
considera que ¢ um espetaculo de circo contemporaneo ou qualquer outra palavra que queira, né,
circo expandido, etc., e por qué?

Bea: E um espetaculo de circo. Um espetaculo com... bom, deixa eu ver, deixa eu tentar
falar sem me enrolar tanto. Porque tem uma dramaturgia teatral, porque ele ¢ dirigido por uma
atriz, né? A Raquel, ela traz essa forca, né, ela traz esse perfil. Mas ¢ um espetaculo de circo
porque... deixa eu ver... eu acho que por coisas 6bvias, assim, ¢ feito por uma circense. Apesar de
eu ndo ser de uma familia de circo, ndo nasci num contexto de circo classico, de familia, mas sou
filha do circo contemporaneo, né, que a gente faz aqui no Brasil. Nao sou de escola de circo, nunca
estudei em nenhuma escola de circo. Fiz residéncia na Escola Nacional por pouco tempo, tal. Mas
ndo tenho esse historico de escola de circo. Entdo, minha pesquisa, ela é bem pessoal mesmo, né?
Junto com a Raquel, que ¢ uma grande referéncia na minha vida, assim, mesmo nas pesquisas. Ela
me ajudou muito a compreender minha movimentagao, a conduzir minha movimentacao e a querer
experimentar novas movimentagoes, além do que antes eu era bem esticada, bem ginasta. Assim,
hoje eu ndo sou. Quer dizer, ainda tenho resquicios de ginasta porque nasci na ginastica, né¢, com
cinco anos de idade eu ja estava dentro de um ginasio. Antes, até. Mas, enfim... que mais? Tem
uma homenagem ao circo, mas ndo ¢ também sé por isso. Eu acho que sdo varios pequenos e
grandes... na verdade... eita, eu, hein, estou me enrolando aqui.

Robson: E ¢ contemporaneo?

Bea: Olha... bom, posso fazer uma pergunta? Ou ndo, ¢ s6 pra mim?

Robson: Pode fazer perguntas.

Bea: Porque eu queria entender de vocé o que que vocé entende por contemporaneo. O que
€ para voce, assim?

Robson: Eu entendo que € todo circo que, esteticamente, tem outros objetivos além de
agradar o espectador. Na minha pesquisa, o circo tradicional, o objetivo dele, o principal, o mais

importante, € agradar para que o espectador volte. E para mim, um circo contemporaneo ¢ diferente
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porque ele tem outros objetivos além desse, € ndo necessariamente agradar. Se agradar, ¢ também
agradar, mas também fazer pensar, fazer refletir, discutir outros temas. Nesse sentido.

Bea: Uhum. Sim, é, pois ¢, tanta coisa, né? Assim, tem essa questdo das escolas de circo
que vieram... enfim, depois, também, estudando, li o livro da Erminia*' e vi também que tanta
coisa que a gente fala que estd fazendo agora, que ¢ contemporaneo, ja se fazia 14 atras, né? Em
1900, enfim, com o Benjamin, tudo o que ele fez e tal. Mas, assim, disso que vocé falou, ¢
contemporaneo total. A gente ndo t4 ali s6 pra agradar. Tem esse objetivo de agradar, mas quando
tem essa questdo da biografia, né? Trazer um assunto, um acontecimento pessoal que também pode
tocar em algo pessoal de um outro ser que esta ali. E isso acontece em todos os espetaculos. Seja
no momento em que ex-ginastas, pessoas que fizeram gindstica artistica e viram, né, e foram 14
assistir ao espetaculo, e se comoveram. Pessoas que ficaram sabendo do acidente na época e
assistiram, porque ele foi muito mididtico na época, entdo... né? Que foram as ginastas do
Flamengo que se acidentaram e tal, foi muito midiatico. Tinha a Daniele Hypoélito*? na época.
Entdo, essas pessoas, né, isso traz essa memoria. O que € que as pessoas estavam fazendo, o que ¢
que elas sentiram quando viram essas ginastas que sofreram acidente e tal, a outra que ficou em
coma... Eu acho que... acho que ¢ isso. Disso que vocé me falou, ¢ totalmente contemporaneo. E
eu acho que tem essa questdo da biografia também. Eu ndo fiz um estudo aprofundado sobre isso,
gostaria de saber mais, mas eu acho que ndo tem muitos espetaculos biograficos. E antigamente,
imagino que ndo tinha também, sabe? Acho que ¢ algo mais de agora. Bom, lembrei aqui também
de uma referéncia, né, que vocé me perguntou ha um tempinho atras. Na época, eu trouxe muito a
referéncia da Frida Kahlo, né, que ela também sofreu um acidente, falou sobre a dor dela e tal. Na
época, eu trouxe muito, tanto que o nome dela, né, t4 em uma das cenas. Entdo, eu acho que essa
questdo biografica, dentro de um espeticulo de circo, ndo um espetaculo de teatro, mas um
espetaculo de circo, eu acho que ¢ recente. Nao sei. Gostaria de ver outros, inclusive. J4 conheco
outros espetdculos da atualidade que sdo biograficos. Inclusive tem um espetdculo de uma
argentina, da Gabriela Parigi, conhece? "Consagrada", que ela foi ginasta na Argentina e hoje ¢
trapezista, enfim, circense, ¢ fez um espetaculo também falando sobre essa transicdo. Quero

assistir, ainda ndo consegui.

4! Erminia Silva — historiadora e pesquisadora do circo.
42 Danielle Hypolito — ex-ginasta.
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Robson: Sim, foi do Soleil também. Assisti, muito bom. A gente s6 tem 20 minutos, entao
a gente vai ter que passar os dois ultimos blocos mais rapido. Vai repetir algumas perguntas, vocé
vai ver que ¢ bem parecido com o bloco anterior. Um ¢ sobre o Instrumento de Ver: como a
companhia foi formada?

Bea: A companhia foi formada 1a em meados de 2002, com a Julia, a Joana Henning e, se
eu nao me engano, o Luiz Olivieri, que era companheiro da Jalia na época. Eles fizeram um
espetaculo aqui em Brasilia, nessa época que eu te falei, estava todo mundo 14 no Setor Leste. Eles
estavam também, depois sairam e tal. Nesse contexto, nessa época, tinha um festival de circo aqui
em Brasilia, chamado Planeta Circo. E foi muito maravilhoso, um festival no CCBB*. Foram dois
anos, se eu nao me engano, e era bienal, tipo 2002, 2004, uma coisa assim. E nesse contexto, eles
se juntaram e criaram esse espetaculo. E a partir dai continuaram, né? Ai depois o Luiz saiu, depois
a Joana saiu, depois ficou s6 a Jalia. A Julia encontrou a Maira**. Af a Maira e ela, as duas juntas,
tocaram, né, por muitos anos, sO as duas, fazendo eventos aqui em Brasilia, criando pequenas cenas
e tal. Eu entro em 2009, logo depois que eu volto dos Estados Unidos, porque eu fui para os Estados
Unidos e trabalhei numa companhia americana de circo tradicional, itinerante, em 2007, 2008. Foi
bem desgastante para mim, fisicamente, mentalmente, energeticamente. Assim, eram 15 shows
por semana, sabe? Dois shows por dia, trés no sadbado, trés no domingo. Era uma loucura. Voltei
para Brasilia, quer dizer, ndo fiquei em Brasilia, fui para Sao Paulo, cheguei em Sao Paulo, acabei
de me estragar, voltei para Brasilia. Nesse contexto, eu escrevo um projeto para a Secretaria de
Cultura aqui de Brasilia para criar um namero, "O Beatrice". Esse nimero de trapézio, que ¢
quando eu chamo a Raquel. Entdo, ¢ nesse contexto, as meninas me ajudam. E ai eu entro, quando
eu estreio com esse niumero. A gente faz uma noite aqui de estreia do meu nimero 14 na Plinio
Marcos — vocés conhecem a Plinio Marcos, aqui em Brasilia? E a antiga Funarte. A gente faz uma
estreia com outros nimeros também, com a Raquel fazendo um ntimero, a Julia e a Maira também
apresentando. Lotou, o teatro lotou, filas, assim, enfim. E ai, nesse contexto, eu entro em 2009. E
a partir dai, a gente comega a trabalhar mais com a Raquel, ai comega a trabalhar com o Cicero®
também, deslancha. E passa a se chamar, ao invés de companhia, passa a se chamar coletivo.

Porque tem um nucleo duro, que sou eu, a Julia e a Maira, hoje, e a partir dai tem outras pessoas,

43 Centro Cultural Banco do Brasil.
44 Maira Moraes — artista circense e dancgarina.
4 Cicero Fraga — redator publicitario, roteirista ¢ diretor de videos para cinema e web.
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né? Tem o Cicero, o Jodo, as outras pessoas que ficam aqui com a gente, eles tém outros trabalhos,
né? Entdo, nds somos o nucleo duro que leva mesmo, né?

Robson: E se a gente fala em termos de perfil, como a gente falou do seu perfil 14 atrés,
né, classe média, parda, etc. Vocé€ acha que as duas meninas do nucleo duro tém perfis parecidos
com o seu? Tipo, ¢ todo mundo da classe média, mulheres cis e tal?

Bea: Sim, sdo elas, sim. A Julia tem um mestrado. A Julia é bem da area académica, né?
Ela escreve textos muito maravilhosos e ela tem um mestrado em Artes Cénicas, em circo mesmo,
né? A Maira, ela tem curso superior também em danca, formada em danga aqui em Brasilia. Sim,
nos temos o mesmo perfil: classe média, mulheres, elas brancas, eu, né, se for nessa questao assim,
eu parda, mestica, né?

Robson: E o dia a dia, vocé acha que a rotina de vocés ¢ muito parecida também?

Bea: A gente se encontra em alguns momentos da rotina, porque a Maira tem dois filhos,
né? Um de, se eu ndo me engano, cinco e um de trés, bem pequenos mesmo. O menor pode ser
que tenha trés ou quatro. Mas a Julia tem uma filha de 15 ou 16. Outra coisa, né? Eu ndo tenho
filhos, ndo tenho quem cuidar, ndo tenho que levar pra escola, né? Nao tenho toda essa... a minha
rotina é completamente diferente. Mas ai a gente se encontra no meio do caminho, na produgao,
quando a gente quer fazer alguma coisa, a gente precisa fazer...

Robson: O processo de criagdo de vocés € parecido? Como funciona?

Bea: Olha, eu acho que, durante tantos anos trabalhando juntas e passando por tantos
processos, por tantas pessoas que fizeram a condugdo dos nossos espetaculos, né? Porque a gente
ja foi dirigida pelo Leo Sykes, que ¢ diretor. O William, que ¢ do teatro. O Leo Sykes ¢ diretor do
Udi Grudi, né, o grupo aqui de Brasilia, de palhacos. Depois vem a Raquel, que ela ¢ multi, né? A
Raquel ¢ do circo, da danca, do teatro, do cinema, ela € multi, e da novela. A Julia e a Maira foram
fazer um curso de dramaturgia do circo na Franca, né? Entdo, elas também trouxeram muitas coisas
que a gente mistura. A gente faz o nosso "mexiddo" aqui. Entdo, na hora que a gente vai criar um
trabalho novo, uma obra nova, a gente mistura tudo isso que a gente acha interessante de cada
processo de criagdo que a gente participou, que a gente viu que tem poténcia. E tem muitas coisas
que a gente traz, principalmente de composi¢do, nesses momentos de composicdes criativas, que
a gente trabalha com a Raquel e com o Thierry*®, que também ¢é um diretor de teatro, marido da

Raquel. A gente traz até hoje, a gente faz até hoje. E algumas coisas que as meninas trouxeram do

46 Thierry Tremouroux.
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curso de dramaturgia do circo, porque € tedrico, mas também tem uma parte pratica. Entdo, 1a no
grupo, elas colocaram na pratica o que aprenderam no curso € trouxeram para ca. Isso ¢ super bom
pra gente. Eu acho que, 16gico, tudo depende do que a gente estd fazendo, né? A gente traz algumas
coisas, repete algumas receitas que a gente sabe que dao certo, mas com ingredientes diferentes,
com pessoas diferentes, saem caldos completamente diferentes, né? Depende também,
principalmente, com quem a gente esta trabalhando. Porque se a gente tem um espetaculo em que
a gente chama para a criag@o o Cicero, que ¢ do video, da fotografia, e o Cicero também trabalha
com musica, ele vai trazer outras contribui¢des, né? A mesma coisa com o Jodo, que ¢ da
fotografia. Muda tudo, mas a gente se repete € muda.

Robson: Vamos falar do "23 Fragmentos desses ultimos dias". Pelo que eu entendi, ele ¢
um espetaculo bem autobiografico, né, baseado em fragmentos do que vocés identificam na
atualidade, etc. Eu estou certo? Vou te fazer uma pergunta: quais sdo as referéncias do "23
Fragmentos"? Vocés buscaram referéncias em outras linguagens artisticas ou areas do
conhecimento? E se ele ¢ um espetaculo que busca falar sobre temas atuais ou autobiogréaficos?

Bea: E, 0 "23 Fragmentos", ele tem temas da atualidade e ¢ autobiografico também. Como
vocé assistiu, né, 1a em S3o Paulo, sim, sdo varios fragmentos. A criagdo do espetaculo comegou
quando a gente convidou a Maroussia*’ para vir ter um olhar de fora. Ela nem ia dirigir. A gente
Jja tinha um trabalho com corpo e objetos, uma pesquisa aqui em Brasilia, trabalhando os objetos
além dos equipamentos de circo — que também sao objetos, né? O circense ja trabalha com objeto,
seja um trapézio, um malabar, né, seja uma bengala ou perna de pau, o proprio solo pode ser
considerado, nesse caso. E a gente quis trabalhar com outro tipo de objetos: objetos descartiveis
ou descartados, ou que a gente tem em casa, objetos cotidianos. A gente ja tinha um projeto de
pesquisa com isso desde 2016, foi muito bacana. Em 2017, a gente junta tudo isso, todas essas
experiéncias e pesquisas, € comeca a fazer umas apresentagdes num espago aqui em Brasilia que
chamava, ja fechou, um galpao de cervejaria, e era um bar também, um galpao cultural. A gente
comecou a fazer apresentagdes 14, criacdes rapidas, criagdes de um més. A gente se juntava com
artistas e tinha que criar uma coisa rapida. E nessa questdo de ser rdpido, a gente tem que pegar o
que ja sabe que da certo, né? A gente nao podia ficar mergulhando numa pesquisa nova. A gente
queria trabalhar com objetos, e cada evento eram objetos diferentes. Ai no final disso, a gente

comeca a trabalhar com os vidros e com os bancos. E ai, nesse contexto, reabre um espago cultural

47 Maroussia Diaz Verbéke — artista e diretora do circo e das artes visuais.
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aqui em Brasilia, n6s somos convidados para fazer uma apresentacao e a gente fala: "0, vamos
pegar toda essa pesquisa ai de 2-3 anos, de objetos de circo e tal, e ao invés de ser um evento
esporadico, vamos criar um espetaculo”. Tem muito trabalho ai, tem muita coisa. Nesse contexto,
a gente convida a Maroussia para vir fazer esse olhar de fora e, posteriormente, essa dire¢ao, essa
escrita do espetaculo. A gente gostou do trabalho da Maroussia, da pesquisa dela em circo. A gente
ja estava nessa €época pesquisando sobre a linguagem circense, né? O que € o circo, onde ¢ feito o
circo, como ¢ feito. Nesse contexto, a gente 1€ Erminia, né? A gente traz muitas referéncias do
livro da Erminia. Inclusive, na pré-estreia, a divulgacao era com referéncias muito fortes em cima
dos cartazes de circo que ela coloca no livro. E depois a gente também faz pesquisa sobre os
cartazes, a divulgacdo do circo. Eu fago a divulga¢do do Instrumento de Ver, né? Entdo também
tenho esse interesse, esse olhar sobre como o circo ¢ divulgado, né? "O maior espetaculo do
mundo", todo esse marketing do circo. E essa questdo que a Maroussia traz na pesquisa dela, na
palestra dela, né? Como um espetaculo de circo tem varias nuances. Ele pode encantar uma pessoa,
né, um namero de trapézio, um nimero de tecido, lira, e tal, e de repente botar medo, né? Botar
um bufdo tacando fogo em alguma coisa, ou mesmo o bufao indo 14 em cima do publico, botando
medo ali. E ai vem, ndo sei, uma coisa mais engracada, uma coisa mais perigosa, né, um trapézio.
Entdo, ela trouxe essa questdo fragmentada do circo, da diversidade do circo, de um espetaculo
bem fragmentado, mas que a0 mesmo tempo conversa, tem essa amarragdo, € que ¢ muito bem
estudado, nao ¢ do nada, né? Na hora de criar o espetaculo de variedades, por exemplo, tem que
ter essa variacao. E entdo, dentro disso, a Maroussia ¢ uma referéncia também. Nesse momento
que a gente estava pesquisando, a gente trouxe isso. E também, inicio de 2019, inicio do governo
Bolsonaro, nos trés estdvamos chocadas com o que estava acontecendo. E ndo tinha como nao
trazer isso para a sala de ensaio. Foi algo que a Maroussia estranhou muito, porque eu acho que
em sala de ensaio, 14 na Frang¢a, ndo se fala muito sobre o que estd acontecendo na atualidade, a
ndo ser que seja um assunto da pesquisa do espetaculo. Ndo era o nosso caso. A gente queria fazer
circo, falar sobre circo, trabalhar com os objetos. E ai, ndo tinha como. Cada dia a gente chegava,
uma chorando porque aconteceu alguma coisa, né? Bom, s6 a gente sabe o que a gente viveu no
Brasil nessa época, né? Porque sdo coisas absurdas das pessoas da ultradireita comecarem a se
mostrar como elas sdo podres, né? E aconteciam coisas estranhas. E a gente ndo tinha como fugir,
a gente trazia isso para o contexto. Eu levei a Constituicdo. Eu chegava 14 na sala de ensaio e

falava: "gente, que absurdo! Olha isso aqui na Constitui¢do! O absurdo que esta acontecendo, tinha
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que ser preso!". Como € que... entdo, assim, a gente vinha com isso, € a Maroussia, muito sensivel,
e estava acontecendo, ela trouxe essa ideia junto com a gente, l6gico, mas viemos todas juntas
caminhando nessa ideia da diversidade, do circo fragmentado e desse Brasil que estava sendo
destruido. E o que que a gente vai fazer com esse Brasil sendo destruido? E ai, a partir disso,
também vieram outros contextos pessoais. Tem momentos ali... a minha cena do pléstico-bolha ¢
o ano de 1998, o ano todo que eu estou em recuperagao. Eu softri o acidente em 97, em 98 eu to
me recuperando e voltando a ser uma ginasta, na época. Tem esse contexto também. Tem relato
dela também, pessoal. A parte do forrd, ¢ ela que se apaixonou pelo Brasil e tal. Entdo tem contexto
histérico, contexto politico e tem o pessoal também.

Robson: E, uma tltima pergunta, que ¢ bem de encerrar, eu ndo posso deixar de falar de
publico. Vocé considera que todas essas coisas que vocés levaram para a sala de ensaio, vocés
tentaram transmitir isso para o publico? Quais sdo os objetivos com o publico € como o publico
tem recebido?

Bea: Olha, entdo, o publico francés e o publico brasileiro sdo bem diferentes.
Completamente diferentes. S3o publicos que assistem, né, € que se emocionam, se tocam e tal.
Mas 14 eles tém um jeito diferente de apreciar. E também tem toda uma educagdo de publico, eu
digo, no sentido de ter o hébito de ir mais assistir a espetdculos. A gente apresentou muitas vezes
14 na Franga, estamos ainda viajando e apresentando, e praticamente todas as apresentagdes foram
com teatros grandes lotados, bilheteria completa. Aqui no Brasil, a gente ja apresentou em Recife,
Sao Paulo e Brasilia. Como as pessoas ja estavam sabendo da gente e tal, lotou. Mas as vezes tinha
o teatro cheio, assim, mas a gente sabe que ndo ¢ uma realidade comum no Brasil. Nas nossas
apresentacgdes anteriores ndo era com teatro lotado e tal, né? E a outra coisa ¢ que uma coisa ¢ a
gente, sendo brasileiros, fazer um espetaculo falando sobre o Brasil aqui no Brasil, e outra coisa ¢
14 na Franca, né? Nem todo francés sabe o que acontece no Brasil, nem todo francé€s acompanhou.
A maioria dos franceses sabe que a gente passou por um momento de Bolsonaro muito forte, muito
destruidor. Eles sdo ligados nisso, e sdo interessados, mas também, nem todos, né? Enfim, como
14 tem muita escola de circo, eles também querem ver muita virtuose, muito maravilhoso, né?
Esses alunos de circo, jovens, lindos, maravilhosos. Nos somos lindas, maravilhosas também, mas
ninguém ali ¢ de escola de circo, né? Temos uma outra estética e uma outra ideia do que a gente
acha importante e interessante ter num espetaculo, né? Mas eu vou dizer assim, de todas essas

dezenas de apresentacdes que a gente fez na Franca, nds fomos muito bem recebidos 14. La na
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Franca, eles ndo t€m o costume... ndo sei se foi pra vocé que eu falei 14 em Sao Paulo, que uma
diferenca ¢ que, quando a gente apresenta aqui no Brasil, a gente termina, todo mundo levanta,
bate palma, bate palma, a gente agradece e vai embora. L4 na Franga, sdo poucas as vezes. Vira e
mexe, alguém levanta, j& teve vezes que era o teatro todo levantado, mas 14 na Franca, as pessoas
levantarem ¢ porque foi muito bom. Entdo ndo tem problema nenhum ficar batendo palmas
sentada. Aqui no Brasil, né, a gente fica batendo palma sentado, fica até meio sem graga, né? Tipo,
"vocé ndo vai levantar?". L4, ndo, ¢ tranquilissimo, vocé estd sentado batendo palma, "gostei,
gostei muito". Mas, cara, se eu amei, se eu adorei, se foi "nossa, o melhor espetaculo da minha
vida", eu vou levantar. E sim, a gente teve varias situagdes, na maioria das vezes as pessoas
levantam. E vém falar com a gente: "bravo! Nossa, o espeticulo maravilhoso! Vocés sdo
maravilhosas, que energia boa de vocés! Eu ndo entendi muito, mas eu gostei muito". Outras
pessoas ja entendem. Os brasileiros que estdo 14, adoram. Sempre vém falar com a gente. A gente
estreou em 2022, ano passado, né? Ainda estava no governo Bolsonaro, era antes das eleigdes.
Entao foi um contexto. Apresentar depois das elei¢cdes, ¢ um outro contexto.

Robson: T4, eu queria saber assim, vocés tinham um objetivo para o publico, né? Tipo
assim, quando vocés criaram o espetaculo, vocés estavam pensando nos objetivos de vocés, mas
vocés tinham algum objetivo com o publico? Por exemplo, agradar o publico ou tinha outros
objetivos? Etc. Vou te fazer outra pergunta, mais fécil, talvez te ajude a responder isso: vocé
considera que ¢ um espetaculo de circo e de circo contemporaneo?

Bea: Sim, ¢ um espetaculo de circo e de circo contemporaneo. E sim, eu acho que, como
eu te falei antes, o nosso trabalho, o nosso perfil, ¢ sim de agradar o publico, com certeza. E
também de fazer refletir. Esse espetaculo, especificamente, o "23 Fragmentos", ele ¢ para, assim...
quem entende o contexto do Brasil, percebe que a gente estd sendo muito politico, o espetaculo,
sem querer levantar bandeiras, sem querer enfatizar muito a politica. Porque também tem isso, né?
Nem todo mundo entende que tudo € politico e ndo consegue entender que ¢ importante falar sobre
politica, que ndo tem como ndo falar sobre politica. Entdo, tem gente que fica um pouco
incomodada se fica muito explicito: "estou aqui falando sobre politica, estou aqui falando mal de
um governante x, estou falando bem de outro". A gente ndo faz isso. A gente fala o que aconteceu
a partir da nossa visdo, né? Mas eu falei isso para colocar num contexto de que, sim, a gente quer
agradar, mas também ndo da pra agradar todo mundo, né? A gente quer agradar a partir de uma

visdo nossa, que a gente também acha importante que seja falada nesse espetaculo especifico. Nao
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tem nada que va desagradar alguém. Nao tem algo que pode chocar. OK, um beijo entre duas
mulheres vai chocar alguém hoje em dia? Assim, ndo sei se isso vai incomodar alguém, né? Nao
¢ nem um beijo, ¢ s6 um selinho, dentro de um contexto que teve outros beijos ali, que ¢ um outro
contexto, ndao ¢ nada sexual, ndo € nada erético. A questdo politica também ndo € nada tdo absurdo.
A gente nao fala nada absurdo, nada muito forte, agressivo, pelo contrario. Sim, eu acho que sim.
Respondendo: sim, queremos agradar, queremos fazer refletir, queremos viajar muito, apresentar
muito. E queremos fazer o nosso espetaculo, ¢ o que a gente mais gosta de fazer. A gente sempre
sai dali satisfeita com o que a gente fez. Satisfeita de estar em cena, apresentando para o publico.
Ainda mais quando ¢ a primeira vez. Tem gente que vai mais vezes, sabe? Na ultima apresentacao,
no ultimo lugar que a gente fez em... esqueci o nome, uma cidade pertinho de Paris... uma senhora
veio, ela é francesa, mas fala um portugués de Portugal, veio falar com a gente no primeiro dia,
disse que gostou, perguntou algumas coisas, queria saber da gente e tal. Ai ela falou: "tchau, vou
tentar assistir vocés em Paris em dezembro". No dia seguinte ela estava 14, tinha nevado, com mais
trés amigas. Disse: "agora que estou vendo de um outro angulo, quero assistir mais de longe", e
tal. E levou as amigas, querendo entender mais o portugués.

Robson: Que massa. Deixa eu te fazer uma ultima pergunta, que é: vocé considera, depois
de toda essa reflexdo, né, toda essa nossa conversa, que seus objetivos com o circo estdo sendo
atingidos?

Bea: Sim. Sim. Posso dizer que sim, porque € uma situacao atipica de estar nesse circuito
francés. Porque trabalhar com circo s6 aqui no Brasil ¢ muito dificil. A gente esta tendo a
oportunidade de estar indo pra Franca e apresentar muitas vezes, pra uma quantidade de gente
maior, assim. Enfim, as vezes sdo 400, 500, 600 pessoas no publico. Levando o nosso Brasil pra
14, nossa brasilidade pra 14, né? A musica brasileira sem ser estereotipada. Os franceses gostam
muito de bossa nova, MPB, que eu também adoro. A gente leva outra coisa, né¢? A gente leva o
frevo, leva o passinho, leva um rock, leva outras musicas. Entdo isso ¢ muito gratificante. E ser
circense e ter o privilégio de poder apresentar muitas vezes e para muita gente. Isso ¢ gratificante.
E a gente sabe que aqui no Brasil ndo € tao possivel isso, né? A gente apresenta pouquissimas
vezes. Tanto que a gente, em um ano e meio de espetaculo, de estreia, a gente apresentou em trés
cidades aqui. E dificil trazer o nosso espetaculo, apresentar aqui, né? L4 tem estrutura, tem muitos
espacos de circo, teatros que comportam circo. O circo de alvenaria que tem l4... aqui ndo tem, né?

Os teatros mal comportam a gente. Muito dificil, assim. Entdo, eu acho que, nesse contexto de
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trabalhar s6 aqui no Brasil, talvez seja mais frustrante. Mas, no momento, a gente esta podendo
circular na Franca. E bacana, assim, é bom. Eu acho que o objetivo estd sendo alcangado, assim.
Robson: Que bom, Bea. Parabéns por tudo, pelo trabalho, pela histéria. Muito obrigado

pela entrevista.
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Apéndice 4 - Entrevista com Adelly Costantini

Figura 4 — Adelly Costantini — Artista circense

(Adelly Costantini. Artista circense. Fotografia: Thais Mallon. 2025. Apresentacao do espetaculo

“Mao” durante temporada no Centro Cultural Banco do Brasil, Brasilia/DF)
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Transcricao da Entrevista
Entrevistada: Adelly Costantini*®
Entrevistador: Robson Mol

Data da entrevista: 16 de outubro de 2023

Robson: Esta bom. Bom, vamos comegar com essa coisa bem bdsica, assim, que a ideia ¢
criar um perfil seu que era o seu nome, idade, raga, classe socioecondmica, identidade de género,
escolaridade e tudo isso.

Adelly: Adelly Costantini, 40 anos, branca, mulher cisgénero. Escolaridade: ensino
superior incompleto. Classe média, classe média alta dentro de um padrao de a classe média ser
tao grande, né? Se eu me comparar com outras classes médias, eu acho que, como eu considero,
mais de alta, assim. Que mais?

Robson: N3o, ¢ isso mesmo. Ai eu quero te perguntar como é sua semana. E um exercicio
assim, se vocé fosse falar uma semana muito comum, a mais comum, a que mais se repete na sua
vida, como ¢ que seria essa semana?

Adelly: Seria uma semana meio pautada na rotina da minha filha, que tem umas atividades
extraescolares e o periodo escolar dela, que € no periodo da tarde. Entdo, durante a manha, quando
eu posso, eu fago as atividades com ela ou trabalho de casa, do computador. E quando eu tenho
ensaios e outros trabalhos que eu tenho liberdade de marcar horario, eu trabalho de uma as seis ou
de uma as sete. Em geral, € isso. E ai, depois das sete, tem esse momento ali, coisas de casa,
mercado ou trabalho, levo ela, enfim. Mas, mais ou menos, a estrutura ¢é essa.

Robson: Estd bom. E me conta um pouco de como foi que vocé entrou para o circo € como
¢ essa historia com o circo.

Adelly: Cara, olha que engracado. A Karen Acioly acabou de fazer um filme e me convidou
para falar, para fazer um espetaculo-vivéncia falando da minha infancia e o que que da minha
infancia tem no meu trabalho. Entdo eu revisitei essa historia agora, totalmente. Eu era, eu fui uma
crianga da ginastica olimpica. E era uma crianga bem corporal, assim. E competia pela escola. Eu
me dava muito mal em escola, assim, porque eu era muito ativa e tinha questdes de ficar dentro da
sala de aula, né? E a minha escola era bem careta, entdo a minha escola, esse momento de infancia,

foi o meu momento afetivo, assim, era pela gindstica olimpica, porque na escola, como eu
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competia, tinha esse “nucleozinho” do esporte, assim, onde eu me sentia querida. E no lugar ali
pedagogico, escola, eu era meio convidada a me retirar de sala. Eu era essa crianga assim, meio
problematica, vamos dizer assim, sabe?

E ai eu ndo tive muito acesso as artes do circo na minha infancia e na minha adolescéncia,
conhecia, mas eu era mais desse mundo do esporte. Assim, quando eu fui fazer faculdade, eu sabia
que eu ndo ia me enquadrar muito. E ai, o que eu queria fazer era Belas Artes, porque dentro da
minha nog¢do artistica, isso era uma coisa “estudavel”, assim, que aqui no Rio tem universidade,
né? E tudo mais. Acabei ndo fazendo porque meu pai disse que eu ndo ia ganhar dinheiro se eu
fosse artista. Escolhi Psicologia, comecei a cursar. Quando eu estava no segundo semestre, uma
amiga minha, que era atriz, falou que ia fazer uma aula experimental na Intrépida Trupe, de tecido.
Ai me chamou pra ir com ela, eu fui. Ai eu acho que todo aquele corpo de ginastica olimpica, né,
voltou assim. As coisas, muito rapido, assim. Eu abandonei a ginastica com uns 13 anos, mais ou
menos.

E ai fiquei treinando, foi mudando minha vida, assim, no sentido de despertar interesse, de
conhecer outras pessoas parecidas comigo, sabe? Porque eu era essa, ainda na adolescéncia e tal,
eu fiquei sendo essa pessoa meio “erradinha”, assim, sabe? Que ndo se enquadra nas coisas. E ai,
cara, na Fundi¢do Progresso, na Intrépida Trupe. O meu primeiro professor foi o Renato Linhares,
que ¢ meu diretor e amigdo hoje em dia, sabe? Entdo fui conhecendo esse mundo, até que na
Intrépida, através do Caio e de outros alunos, me falaram da Escola de Circo, que eu até entdo
também nunca tinha ouvido falar. E foi muito engracado que a pessoa queria passar € a outra
pessoa que estava conversando com ela falou assim: "Cara, perrengue, vocé vai para 14, vai ficar
das 8h as 17h com um monte de professor circense assim, num treinamento tipo... € tipo exército.
Treinando trapézio, treinando solo, treinando nao sei o qué, vocé € obrigado a treinar tudo". Ai eu
ouvi aquela parada e falei: "Caraca, quero fazer e quero, e quero isso". E ai o Caio, que era
professor 1a na Intrépida de solo, né? Falou: "Vou te treinar, vamos, vou te treinar, ndo sei o qué,
vai fazer". Ai fiz e passei.

Ai nessa época eu ainda estudava Psicologia. E ai ficava meio assim, estudava e ia para a
escola. E a escola, como ¢ federal, né, tinha muitas questdes de greve e tal, entdo eu meio que vivi
assim: quando a escola estava em greve, eu dava um gas na Psicologia. Ai quando a escola voltava,
eu voltava, e a Psicologia ficava toda “cagada”. Entdo fui meio que levando assim durante um

tempo. Os professores, alguns me espezinhando, assim, que eles falavam: "Ah, vocé tem que

166



decidir", sabe? Meio que cobrando uma presenca, os professores do circo. E ai, cara, rolou um fato
importante na minha vida que foi: meu pai ficou muito doente e morreu. E eu fiquei naquele luto
meio maluco, assim, sem desejo de nada, tudo assim, meio branco e preto. E cara, os espetaculos
na época... a Escola de Circo fazia espetaculo para as criangas, assim, uma vez por més. E ai eu vi
que, nesses momentos, assim, eram os momentos que conseguiam me dar uma reerguida, assim,
sabe? Um interesse, uma felicidade, uma alegria, ou qualquer coisa assim. E ai eu pensei: "Cara,
possivelmente ao longo da vida eu vou...". Eu fiquei bem angustiada na coisa da Psicologia
também, enfim, entrei num buraquinho na Psicologia, e ai tirei essa conclusdo de que, cara, ao
longo da vida eu ia passar por outros momentos dificeis, obviamente, e o melhor seria que eu
escolhesse e ficasse naquilo que eu estou vendo que me faz bem.

Ai abandonei a Psicologia. Fiquei s6 no circo e, sei 14, trés meses depois, veio um cara que
¢ 14 de Sao Paulo, mas que morava na Italia, fazer uma audigdo para ganhar bolsa para uma escola
na Italia. Eu fiz, passei. Quinze dias dali eu fui morar na Italia. Ai fiz essa escola em Torino, dois
anos. Cheguei 14 e fazendo contato um pouco com uma galera que eu conhecia da Franga,
principalmente a Raquel do Archaos, a Raquel Rache. E ai, quando eu terminei esses dois anos,
um pouquinho antes de eu terminar esses dois anos 14 na Italia, porque eu também nao cheguei a
me formar. No fim das contas, eu ndo me formei na Escola de Circo e também ndo me formei na
Italia, porque também fui chamada para ir 14 para o Archaos trabalhar com a Raquel. Ai, cara, ai
foi meio isso, foi esse periodo assim que foi indo, indo, indo.

Eu fiquei na Francga dois anos. E resolvi vir aqui no Brasil porque meus amigos que estavam
14 ha muito tempo, eles... ah, estavam meio... a gente vive “estrangeirizado” quando a gente vive
fora, sabe? E meus amigos que estavam 14 ha oito anos, nove anos, estavam num ponto que, assim,
se eles voltassem para c4, eles iam estar muito tarde para recomecar do zero. Ai eu fiquei um pouco
nessa angustia, vim aqui, comprei uma passagem para passar cinco meses. Nesses cinco meses,
obviamente eu ndo trabalhei com nada, porque eu estava chegando depois de quatro anos, né? As
coisas acontecendo. E nem ia voltar. Comegaram a me chamar para fazer coisas aqui. Ai acabou
que eu fui ficando, fazendo assim, €, substitui¢ao em espetaculos, entrando meio que assim, coisas
que meio que ja existiam, sabe?

Ai, em 2013, mais ou menos, foi quando eu comecei a... porque 14 na Franga eu ja estava
comegando a escrever projeto e tudo mais para coisas 14, né? Ai aqui comecei a me engajar em

fazer coisas aqui, em estudar, em escrever edital e tal. S6 que ainda fazendo com produtoras
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emprestadas, sabe? Assim, de produtora da minha amiga, boto o meu projeto e tal. Ai engravidei.
Quando Margot nasceu, quando eu estava gravida, eu dei esse grau burocratico na minha vida de
abrir uma empresa. E ai foi meio que indo assim, as coisas autorais foram vindo. Enfim, coisas
foram nascendo também. Em 2014, 2015, estava bem murcho o movimento de circo criativo aqui,
sabe? Tinha, assim, por um lado, tinha o Anjos do Picadeiro mega bombando. Tinham coisas
grandes acontecendo, mas assim, pequenas companhias € grupos eram muito poucos, assim, sabe?
Entdo fui entrando nesse movimento, assim. E, cara, acho que assim, num resumo grande, assim,
de linha do tempo, foi meio isso, sabe? Fui me juntando com grupos, assim.

Até engragado que a Karen, esse trabalho que a Karen pediu para eu fazer, ela convidou
artistas dentro de uma edigéio do festival que se chama "Impares ou Pares", que sdo artistas que
passaram a carreira toda desenvolvendo certas linguagens, mas que ndo necessariamente passaram
a vida toda numa companhia, né¢? Pessoas tnicas, impares, que foram... ¢ ai ela me chamou. Ela
me chamou falando isso. Eu falei: "Pode crer que eu sou uma pessoa meio assim". Que agora estou
com esse trabalho solo e tenho meus coisas pedagdgicas, minhas aulas, minhas oficinas solo e tal.
Mas eu participo de muitas coisas de grupo, sabe? Tem um festival com a Valéria, ai tenho o Mao,
ai faco parte dos espetaculos do Claudinho Baltar, sabe? Fui indo por ai, assim, meio que "vida me
leva" e eu vou até onde eu consigo.

Robson: Muito bom. Se eu te perguntar, é... vocé ja deu mais ou menos indiretamente, mas
eu tenho que perguntar so para garantir: alguém da sua familia € ou foi do circo? E ai, aumentando,
¢ ou foi da arte? Num nivel mais profissional, nesse sentido.

Adelly: Entdo, minha familia que eu fui criada, ndo. O meu pai, num nivel artistico amador,
porque ele era musico, multi-instrumentista e tudo mais, mas era aquele cara que cresceu no
suburbio, filho tnico de mae vitva, e ele foi trabalhar em banco, sabe? Assim. Mas era um cara...
a minha relacdo com musica vem muito dele e tal, mas mais para esse lugar sensivel, musical,
assim, sabe? E ele me levava bastante para ver, sei 14, Momix, sabe? Essas coisas assim que esse
tipo de coisa ele consumia. Mas tem uma historia legal que meu pai ¢ de descendéncia italiana,
porque meus avos vieram para ca. Meu avo veio crianca da Itdlia. E ai passei um tempo querendo
encontrar essa familia italiana e tudo mais, que eu sabia de que regido era. E ai, quando eu fui pra
Italia, fiquei nessa pilha de, ah! de repente arrumo uma semana e vou 14 para ver esse lance de
passaporte e tal. E ai, Robson, quando eu estava na Itélia, eu fui fazer um trabalho de dois meses

num circo na Roménia, se chamava Circo Acquatico Bellucci. Al estou eu 14, um cara me pega no
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aeroporto, era o administrador do circo. Ai ele falou: "Ah, como vocé se chama?". Eu falei:
"Adelly". Ele: "Adelly de qué?". "Adelly Costantini". Ele: "Sério? Eu também me chamo Gaetano
Costantini". Ai eu falei... Ele ¢ italiano, o circo ¢ italiano. Ai eu: "Ah, ndo, mas o meu é Costantini,
todo mundo que se chama Costantini ¢ Constantini". Ele: "O meu também". "Sério, mas de onde
vem?". Cara, conclusdo: os nossos bisavos eram tipo primos, assim. Eu achei uma familia no circo.
E o Gaetano foi parar como administrador do circo porque o irmao dele, Giacomo Costantini,
italiano, era artista de rua e foi parar nesse circo. E foi seguindo a vida, e ai levou o irmao. E ai eu
encontrei essa parte, assim, muito distante da familia, que € circense, coisa italiana. Mas foi depois.
A gente foi para festival junto, passamos o Natal junto, enfim, foi um... Mas essa ¢ uma familia,
assim, ¢ s6 uma historia ancestral, né? A familia que me criou, nao.

Robson: Maravilha. E quais sdo os seus objetivos no circo?

Adelly: Ai, ai. J4 foi para a minha virginiana falar essas coisas. Cara, meus objetivos no
circo, acho que tem muitas camadas. Eu adoraria... eu estou num momento assim, de quarenta
anos, que pensando no futuro, que ndo ¢ muito objetivo, mas pensando assim, vendo o meu corpo,
o meu trabalho, para onde vai, né? Porque também, no meio de uma certa precariedade financeira,
de vida de circo, eu também fui virando, fui pegando o meu know-how de produtora e fui também
trabalhando como produtora em outros projetos, ndo necessariamente de circo, né? Escrevo projeto
para outras pessoas. E ai, por conta disso também, e também por causa do circo que te bota num
lugar muito multiplo da sociedade, né? Em questdo de territorio, assim, eu acho que eu fui tendo
um contato com muitas camadas da cultura, assim. E eu j& tenho esse objetivo principal que ¢, de,
independente do que eu estou fazendo, ter esse olhar para a cultura aqui no municipio, de certa
forma, né? Que ainda ¢ como eu consigo me ver atuante, assim. E ndo sei, e continuar engajada
dentro desse fazer artistico cultural, criativo, sabe? De alguma forma. Eu ndo sei dizer como,
porque eu nao sou muito uma pessoa que faz plano, assim, sabe? Mas isso, assim, meu objetivo €
continuar nesse desenvolvimento de linguagem que me interessa do circo contemporaneo. Me
interessa ampliar também investigacdes, seja por meio de espeticulo, por meio de oficinas
criativas. Esse mundo da crianga, sabe? O trabalho artistico para crianca, assim, me interessa
bastante. Me interessa bastante continuar criando dentro do que eu fago para que o circo também
possa, cada vez mais, ser valorizado, sabe? Esse tipo de coisa. Nao sei se isso € um objetivo ou um

sonho, uma utopia, mas... €. Enfim, ¢ meio isso, assim, sobre meus objetivos.
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Robson: Nao, ta 6timo. Onde eu guardo um sonho. Vamos passar por isso ai. Esse novo
bloco é... vamos comegar pelo comeco, tipo assim, qual era a ideia do espetaculo? Como foi que
vocé comegou a criar ele e quais sdo as pessoas que estdo envolvidas nesse espetdculo, nessa
criacao?

Adelly: Entdo, Onde eu guardo tem esse lance musical e esse lance em relacao a infancia.
Assim, bom, eu tive filha ha nove anos, praticamente, e cai de cabecga, sem querer, no mundo do
universo da crianca, né? Até entdo, eu nao tinha muito envolvimento com isso, nem de convivio,
nem de produzir para o publico infantil. E ai, com a Margot, eu fui, cara, observando, fui
participando, fui entrando na creche. Porque primeiro, quando ela era de escola publica, tem uma
comunicacdo muito precaria com as familias. E como eu sou muito envolvida com tudo, sou a
pessoa que vai se envolvendo, eu resolvi dar oficina na creche, de voluntaria, para poder estar ali
e, sabe, enfim, colaborar, trocar e participar e tudo mais. E depois, quando acabou a creche
municipal, que era até quatro anos, ela foi para uma outra creche que eu fiz escambo pela
mensalidade, né? Entao eu fui entrando nesse mundo e percebendo, através das oficinas, através
dos convivios, uma coisa que era: (1) o interesse da crianca bruto e (2) o que era oferecido para a
crianga enquanto produto de crianga, entendeu?

Entdo me interessava pensar o circo ou um espetaculo nesse lugar, sabe? Por outro lado,
também me interessava porque aconteceu muito comigo, de eu ir com ela como espectadora em
espetaculos que eram feitos para crianga e ser uma tortura para as familias, sabe? E eu também
ficava com isso na cabeca, de tipo assim, que tipo de formagdo de plateia € essa, né? Porque eu
preciso fazer uma... se o pai esta torturado em levar a crianga no teatro, ele na semana seguinte
ndo vai querer muito, entendeu? Entdo, assim, ficava pensando um pouco nisso, assim. E ai tem
esse lance musical que, como eu fui criada por um pai que tocava muito em casa € ouvia muita
musica, ele, cara, me levava, tipo assim, para show de guitarrista ou de ndo sei quem com 12 anos
de idade. Ai me levava no Rolling Stones com 14 anos. Ele era uma pessoa que me levava para
esses shows de adulto, assim, sabe? E eu tinha essa coisa mais com a musica de tipo assim, as
musicas para crianga sao 85% torturantes para um adulto. 15% OK. E tem uma porg¢ado de outras
musicas que as criangas “piram” e ndo foram musicas feitas para crianga necessariamente, tipo
Beatles, Geraldo Azevedo, Os Mutantes, enfim, ou qualquer outra musica que uma crianca possa

se identificar, né? Assim, mas porque essas, tipo Os Mutantes, tém um monte de barulhinho, tem

170



historinha, tem umas pegadas assim mais ludicas. Entdo o meu primeiro objetivo, quando eu quis
fazer um espetaculo que ainda ndo tinha esse nome, era a partir dessa pesquisa musical.

Af a primeira pessoa com quem eu falei do espetaculo foi o Flavio*, que ¢ o diretor, porque
o Flavio trabalhava na época como professor substituto de teatro na UniRio, eu acho, e eu tinha
encontrado com ele num café. Ele tinha assistido um infantil que eu tinha feito, e ele falou: "Cara,
quando quiser fazer alguma coisa, me chama, ndo sei qué". Ele tinha meio que dado uma abertura
de campo, assim. Entdo falei: "O, estou a fim de fazer alguma coisa, ainda ndo sei o que que é,
mas ¢ mais ou menos por ai". E ele se interessou na pesquisa, porque também tinha a ver com o
tipo de trabalho dele, de pesquisa. Ai eu fui procurar musico. E ai, caiu no Marcelo Callado*’,
porque ele tem uma filha que € dois anos mais velha do que a minha, e os discos dele, vira e mexe,
tém algumas musicas ou que ele fez para ela, ou que... mas ndo ¢ um disco infantil, ¢ um disco de
um baterista brasileiro, entendeu? Entao fiquei pensando... Ai fiquei vendo videos, entrevistas dele
assim, n¢? Porque ele trabalhou com musicos conhecidos ¢ tal. Ai tem uma entrevista que ele fala
assim... o cara pergunta para ele como € que € ser baterista, como € que foi ser baterista do Caetano,
que ele gravou um disco com o Caetano. Ele falou: "Ah, ndo sei dizer o que que ¢ ser baterista,
porque é tdo relativo. As vezes eu sou muito baterista quando eu escolho ndo tocar bateria em
alguma musica", sabe? E ai eu fiquei assim, também achando essa declaracdo dele assim, meio
dentro de algum tipo de linguagem que eu estava querendo ali, sabe? Ou seja, vamos olhar para
1ss0 € ver o que que pode ser, € ndo o que tem que ser, sabe?

E ai o espetaculo foi criado assim... Mentira. Ai eu, quando eu... Ainda o Flavio estava com
uma ideia de ser um espetaculo leve para viajar, leve no sentido de material. Eu queria grandes
coisas. Eu também estava... era entrando o Bolsonaro, estava todo mundo numa pindaiba. Todo
mundo queria viajar s6 com uma maletinha, sabe? Ai eu entrei num museu um dia com a Margot,
viajando 14 no Uruguai. Ai tinha umas fotos de 1950, assim, do dia da equipe de esportes do
Uruguai. E ai tinha uma imagem de, tipo, a estrutura do meu espetaculo, s6 que numa escala bem
maior, assim. E um monte de garotas, sei 14, de 12, 13 anos, pendurada, e era o treinamento da
equipe de ginastica olimpica feminina em 1950, da equipe do Uruguai. Ai eu tirei foto, falei:

"Caraca, € esse negocio, vou fazer esse negocio". Ai mandei para uma amiga minha, ela desenhou.

4 Flavio Souza — dire¢do e criagdo de figurino no espetaculo “Onde Guardo um Sonho”
30 Marcelo Callado — Trilha sonora original no espeticulo “Onde Guardo um Sonho”
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Al eu ja cheguei para o Flavio assim: "Cara, eu sei que vocé€ queria uma coisa pequena, mas eu
quero isso aqui". Ai ele: "Ta, vamos embora".

A1 foi. Fomos desenvolvendo, ai, tipo, em vdrias etapas. Uma etapa técnica de descobrir
um novo aparelho e como se mexe nele. Af, a partir do como se mexe nele, que histérias podem
ser contadas aqui? Que imagens que vém pra gente? Entdo fomos trabalhando ai. Ai convidei o
Doca’®! pra fazer a cenografia. E ele trouxe essa coisa das almofadas, numa vontade de contrapor
a dureza do ferro da estrutura. Ele tinha essa vontade de ter coisas muito acolchoadas embaixo,
entdo ele que trouxe essa coisa dos travesseiros gigantes, que foi também, tipo, no primeiro més
do processo criativo, assim, sabe? E essa coisa dos travesseiros gigantes foi dando que, ai veio a
vontade: "Entdo vamos fazer uma mascara de travesseiro. Entdo vamos fazer esse travesseiro que
explode". Tinha também uma pegada que eu tinha vontade de fazer, ah, “efeitinhos” especiais,
assim, sabe? Coisas magicas que num filme ¢ facil de fazer e em cena ¢ dificil, sabe? Tipo isso,
um travesseiro que exploda, uma chuva de ndo sei qué. Entdo a gente tinha essa vontade. Testamos
mil coisas, muitas coisas foram dificeis, ou pesadas, ou frageis, ou ndo funcionaram. Ficamos um
tempo buscando efeitos especiais, assim. E foi assim, mais ou menos.

Foi um espetaculo muito criado em equipe, sabe? E até agora, por exemplo, em Sao Paulo,
a gente estreou uma cena nova no espetaculo também. A gente continuou, como a equipe criativa
continuou viajando junta, a gente continuou pensando o espetaculo, sabe? Ai teve coisas que eu
tirei. Teve coisas que, depois da pandemia, eu fiquei achando que nao fazia tanto sentido, no
sentido de muito esforco fisico, sabe? Muito... Porque quando eu criei ele, naquela época, 14 na
Bahia que vocé viu, era assim, muito esfor¢o fisico. E depois eu fui vendo que, cara, sei 14, fui para
Recife, fiz dois espetdculos no mesmo dia, depois peguei o avido, fui para 14, para o festival de
Rio Grande do Sul, 14 da Jane. Estava mega cansada para fazer aquele negbcio, entdo eu fui
comegando a ficar muito cansada, assim, sabe? Na pandemia, eu tive uma baixa de rotina de treino
e tal, e comecei a achar que nao precisava de tanto, que era circo e que eu poderia, em vez de fazer
uma coreografia tipo, muito power de quinze minutos, eu poderia fazer oito. Fui fazendo essas
“dimerizagdes”, assim. E ai vimos que cabiam novas coisas também, dentro da historia, de achar
coisinhas dentro do travesseiro e tal. E ai, 14 em Sdo Paulo, a gente estreou uma cena nova. Entao
a gente esta sempre assim, adaptando, porque eu acho que tem esse prazer da equipe estar junta,

sabe, também? E ai isso. Marcelo, agora essa musica ficou longa porque eu diminui, diminui ela.

3! Anderson Dias — Criagdo e confec¢do de aderecos no espeticulo “Onde Guardo um Sonho”.
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Pensa numa outra coisa que poderia ser para essa cena aqui que eu pensei, sabe? Tipo, ele estd
sempre sendo feito. Quase que viramos uma companhiazinha, sabe? S6 que a gente ndo chama
disso, assim, mas...

Robson: T4. Eu fiquei numa duavida. Tipo assim, essas adaptacdes que vocés estao fazendo,
elas sao motivadas normalmente pela questao estrutural do espetaculo ou por causa do publico, ou
de alguma coisa assim?

Adelly: Nao, por nés. Algumas mudangas vieram por essa questdo fisica minha. Outras
porque a gente foi olhando e vendo de mudar coisas de lugar. Ai outras que eu fui pensando: "PJ,
eu sempre faco coisa com olho fechado, e ai eu tenho esse espetaculo que fala sobre sonho e eu
tenho o tapa-olho que vira mascara, mas eu posso fazer uma sequéncia de olho fechado também,
entdo vou botar aqui, vamos ver se funciona... mais nesse lugar". A cena nova, especificamente,
veio de uma crise minha, porque eu ainda estava vendendo um espetaculo de 42 minutos ¢ ele
estava com 37, e eu estava com uma crise ética, falando: "Cara, po, estd muito curto, esta muito
curto, ndo sei qué". E ai 0 Dodé*? veio com uma proposta de tirar de dentro da almofada um globo
de festa, assim. Também porque, em algum momento, eu comecei a achar dura a transi¢do de uma
cena para outra cena. Comecei a achar que estava faltando, mas muito coisa interna nossa, assim,
sabe?

Robson: Deixa eu te perguntar uma coisa. Vocé falou na parte técnica, né? Tipo, vocé
construiu a estrutura, a parte estrutural. Vocé construiu a estrutura fisica e ai vocé foi testando a
parte técnica nele. Ai vocé falou também de uma dramaturgia, dessas condigdes, etc. E ao mesmo
tempo vocé falou também que tinha uma coisa do publico, que vocé queria fazer algo infantil sem
ser torturante para adultos. Uma proposta assim. Eu quero te perguntar, qual veio primeiro? Ou ha
uma hierarquia, tipo, de qual € mais importante, ou qual veio primeiro, ou alguma coisa que define
esse caminho?

Adelly: A que veio primeiro foi essa questdo em relagdo ao publico. Foi o primeiro. E eu
acho que ele permeia... Agora com esse trabalho da Karen foi a mesma coisa, assim. Porque ela
queria uma vivéncia espetacular, um espetaculo que culminasse numa vivéncia para crianga, mas
eu sabia que ia ser um formato de espetaculo, porque ia ser no CCBB™, no teatro. Os pais iam

pagar ingresso. Entdo eu ndo queria fazer uma coisa s6 para as criangas, sabe? Entdo também o

32 Dodd Giovanetti — Iluminagdo no espetaculo “Onde Guardo um Sonho”
33 Centro Cultural Banco do Brasil
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trabalho foi esse: como ¢ que eu dialogo, como € que eu conto a minha infancia sem ser chato para
a crianga e falando s6 com adulto? E como € que eu trago a crianga para fazer uma vivéncia e que
vire um espetaculo para o adulto, sabe? Mais ou menos isso. E entdo eu acho que esta meio que
dentro do que me interessa mesmo, assim, sabe?

Robson: Massa. E como foi a recepgao, né, do publico?

Adelly: As criangas super caem dentro. A gente tinha vontade também de ir mais além, de,
tipo, no Onde eu guardo o sonho, de ser também para crianga bem pequenininha, sabe? Do tipo,
ela ndo precisa chegar a conclusdo nenhuma. Essa coisa dos efeitos e tudo mais, as brincadeiras, a
gente queria que tivesse um visual também para a crianga pequenininha. Entdo a gente estava numa
proposta de pegar tudo. E cara, eu acho que ele, de alguma forma, ele cumpre seu papel, assim.
Porque, tipo, 1a no Pantanal, por exemplo, o publico era todo adolescente, que ¢ dificil pra caramba,
né? E eles interagem de uma forma especifica, mas interagem bastante. Mais do tipo: "Vai morrer!
Vai se machucar!", sabe? Aqueles adolescentes mais rebeldes. Mas eles entram na loucura da
coisa, eles acham a personagem muito maluca. Eles ndo estdo mais ali no ladico da crianga, de
achar que ¢ possivel que aquilo aconteca, mas ainda ndo estdo ali no adulto, né? As criangas super
embarcam. E os adultos também. Acho que virou... sabe? Tem publico que ndo leva crianga, ai s6
adultos, assim. As vezes, em alguns festivais, eu acho que ai na Bahia até teve um de noite, assim,
tipo oito da noite, sabe? E ai, assim, eu sinto falta de certas reagdes que o publico infantil da no
meio do espetaculo, mas ele ¢ um espetaculo de circo que pode ser assistido por adultos, assim.

Robson: E vocé chamaria ele de um espetaculo para toda a familia, igual como dizem os
tradicionais?

Adelly: Sim. Digo

Robson: E vocé acha que vocé alcancou seus objetivos com esse espetaculo? Esses
objetivos primeiros, n¢?

Adelly: Acho. Acho que ele foi um comego. Acho que assim... ¢, acho que sim. Sou super
satisfeita com ele. Tenho super retornos bons. Ele me abriu muitas portas no mundo do espetaculo
infantil, mais do que no circo. No circo também, mas nessas coisas para crianca, assim, o que eu
achei muito legal, sabe? E um espetaculo que ele esta em festival de teatro, estd em festival de
danca, enfim, ele ndo tem muito... estd em festival de musica. Foi dois anos para o MIMO para
criangas, sabe? Entdo, eu acho que ele virou uma obra para isso, para a familia, assim, sabe? Mas

eu nao sei, eu vejo tudo como um processo, assim, sabe? E a partir dele me nasceram novas ideias
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e novas vontades. Mas assim, se for para pensar num recorte, acho que sim. Enquanto processo,
enquanto investimento, enquanto equipe, enquanto retorno de trabalho, retorno de publico, sabe?
Coisas variadas que eu consegui fazer com ele, que na pandemia eu fiz coisa de video com ele.
Fiz, sabe? Tiveram vérias coisas de desdobramento que me ensinaram sobre o meu processo de
carreira mesmo, assim, sabe? Acho que ele foi um trabalhao.

Robson: Vocé buscou referéncias artisticas em outras linguagens artisticas ou areas do
conhecimento para a criagdo?

Adelly: Busquei. Em relagdo a musical, sim. Fizemos uma boa pesquisa. Ah, o Flavio, ele
€ uma pessoa que vem bastante do teatro e da palhagaria, né? Entdo ele trouxe muita, muita coisa
do teatro, assim, para o trabalho, sabe? Para mim também, porque a minha formacao, ela ¢ bem
circense ¢ de danca. E o Flavio, ele foi bem maneiro nesse sentido de trazer coisa mesmo, trazer
contetido, fazer treinamento, sabe? Trabalhar em mim coisas que iriam caber ali no espetaculo.
E... ah, isso, assim. Por exemplo, a coisa da mascara, do monstro-travesseiro, tem uma inspiracao
numa imagem que ¢ um trabalho de artes plasticas. Enfim, tem esses recursinhos que a gente, né...
essas fontes de inspiracdo. Ainda mais numa era de internet tdo algoritmada, assim, que a gente
tem acesso a tanta imagem. Ento, ai também foi permeado por coisas assim. Mas, em geral, das
artes cénicas, assim, sabe?

Robson: Vocé consegue me dizer duas ou trés grandes referéncias do espetaculo? Se tiver.

Adelly: Consigo. Os Mutantes, por exemplo. Em especial o Arnaldo Baptista, sim, a obra
dele. E... cara, eu sou assim, uma pessoa fa de carteirinha. Para esse trabalho, ele tem alguns
trabalhos que ndo cabe muito essa referéncia, mas para esse trabalho foi uma referéncia bem
grande. Mas assim, bem de referéncia, porque humildemente eu acho essa pessoa um grande génio,
né? Que ¢ o James Thiérrée, que ¢ o neto do Charlie Chaplin. E todos os trabalhos dele... ele ¢
muita referéncia para mim no circo, porque ele € um cara circense, foi trapezista, enfim, teve toda
essa vida bem de treinamento circense, e ele foi desenvolvendo o corpo dele em objetos nao
necessariamente circenses, né? E os espetaculos dele sdo todos nessa trama, enfim, em lustre, em
armario, em cama, em portao, em roda/coisa de enrolar fio, né? Tipo, entdo eu acho que um pouco
essa minha vontade de criar outras estruturas foi muito movida por ele em outros momentos, sabe?
Antes desse, eu tinha criado umas bicicletas voadoras, enfim, eu tenho essa pira de sair do formato
trapézio ou lira, sabe? E eu acho que se for para botar assim, uma grande referéncia, acho que seria

r
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Robson: E possivel falar que esse espetaculo busca falar sobre temas atuais ou
autobiograficos? Ou nao?

Adelly: Eu nio sei te dizer se busca, mas ele acabou, inevitavelmente, sendo. Acho que
talvez um pertinéncias atuais, sim. Porque tem essa questdo da infantilizagdo das criangas, do
produto para crianga e¢ tudo mais. E a gente acabou indo para um lugar de eu ndo ser uma
personagem crianga em cena, para a gente poder ensinar para o publico — ensinar ndo no lugar
prepotente, né? — mas poder encenar para o publico uma adulta que brinca. A gente considerava
que isso era importante. A gente considera que isso ¢ importante para a projecdo de futuro das
criangas e tudo mais. E ele virou, de certa forma, autobiografico, porque eu me dei conta que,
quando ¢ vocé fazendo um solo, por mais simbolos que vocé use, por mais ficcdo que vocé coloque
ali, é o teu corpo criando, sabe? Entao eu acho que o processo criativo ele s6 consegue ir para onde
vocé vai, entendeu? E... entdo, assim, o fato, por exemplo, de eu ter caido num lugar de fazer um
espetaculo muito fisico, muito cansativo, muito ndo sei qué, tem tudo a ver com a minha vida e a
minha maneira de fazer as coisas € como eu era crianga, sabe? Que eu sou essa pessoa que vai
botando coisa, que vai fazendo coisa, que ndo sei qué. Entdo eu acho que ele passa por ai nessa
questdo da autobiografia. Nao muito como o objetivo era esse, mas ele acabou sendo. Acabou
tendo muito a minha cara, entendeu? Assim, tipo, eu ndo sei se poderia ser diferente.

Robson: Estd bom. Falando de objetivos e de publico, vocés tinham o objetivo de agradar
o publico? Esse era o objetivo principal ou havia outros objetivos juntos? Ou ha outro?

Adelly: Ah, eu acho que eu tinha o objetivo de agradar o publico, né? Nesse trabalho, sim.
[...] Eu tinha esse objetivo porque eu também estava precisando, enquanto artista, fazer um
espetaculo que me rendesse dinheiro. Entdo, assim, acho que uma coisa ndo da para se distanciar
da outra, assim, sabe, né? Entdo eu ndo tinha vontade, por exemplo, de fazer algo muito
experimental, que pudesse cair num lugar conceitual e que eu vou para um festival que vai assistir
30 pessoas, sabe? Tipo, zero critica quanto a isso, posso muito bem cair nesse lugar em algum
momento, mas naquele momento ali, com esse espetaculo, eu ndo tinha. Nao tinha vontade também
de ser muito provocadora ou, sabe? Eu tinha vontade de realmente fazer um espetaculo de circo
para toda a familia que, obviamente, estivesse de acordo com tudo o que eu estava imaginando e
com vontade de criar ali, né? Nao foi um negdcio assim: "criar um produto para vender para o Sesc
porque eles querem isso". Nao foi isso. Mas eu também ndo queria deixar o Sesc de fora, ndo

queria, sabe? Queria que fosse, sim, um trabalho que falasse para todo mundo, sabe?
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Robson: E com as ferramentas, com as técnicas, como ¢ que vocé faz isso? Como € que €
buscar agradar? O que € que vocé faz isso quando vocé quer agradar o publico?

Adelly: O de agradar o publico, no sentido, assim, a priori, de ndo ser... ndo ir para um
lugar tao ousado, num sentido assim... por exemplo, usando como comparagao, o Mao, sabe? Que
¢ um espetaculo que, assim, tem gente que vai olhar ali € vai achar interessante, tem gente que nao.
Ele ¢ muito singular, ndo, ele ndo ¢ uma linguagem circense, ele ndo ¢ um “para toda a familia”,
ele ndo € necessariamente nada, assim. E, nesse sentido, assim, eu ndo queria que fosse um trabalho
que fosse cair num lugar... "ah, vamos, quero um espetaculo contemplativo", por exemplo. Entao
ele vai ter ali um tempo, ele vai alargar um tempo. Eu queria entrar num... talvez, deixa eu pensar
aqui uma palavra... que nao ¢ um formato, mas também, que formato ¢ esse? Nao sei se seria um
formato, mas eu acho que... talvez... dentro de uma possibilidade estética mais popular, assim.
Onirica, um lugar onirico, que foi o lugar para onde a gente foi, que ¢ um lugar, ¢ um campo
comum entre todos nos, o lugar dos sonhos. Trazer essas imagens de crianga, como guerra de
travesseiro, ou tudo o que a gente ja imaginou de bicho-papao, de sombra projetada na parede que
parece que € um bicho e ndo é. Eu queria ficar nesse campo, que € por isso que ele vai para um
lugar que eu acho que vai para toda a familia, porque ele ¢ um campo que faz muita parte do dia a
dia da infancia, mas ¢ uma coisa que a gente carrega muito para a vida adulta, né? Assim, a gente
se lembra dos nossos pesadelos de crianca e tudo mais. Entdo, acho que mais nesse sentido de
linguagem, assim, de texto, né? De roteiro. Assim, nao tenho texto, mas de argumento, sabe? Acho
que ¢ um argumento popular, cotidiano. Fala do sonho, fala de brincadeira num parquinho, sabe?

Robson: Vou te fazer outras duas perguntas que podem ser mais ficeis ou mais dificeis. E
um espetaculo de circo? Voce ja disse varias vezes que sim. Por que sim? Vocé considera que ¢
um espetaculo de circo contemporaneo ou outra linguagem que queira usar? E por qué?

Adelly: E um espetaculo de circo. Primeiro, porque eu sou artista de circo e eu acho que
tudo que eu crio tem circo, assim. E € acrobdatico, eu uso nele os recursos da minha formagao de
artista de circo, entdo ele ¢ circo. E, a gente ja conversou sobre isso naquela outra vez, sobre o
circo contemporaneo. Eu considero ele um trabalho de circo contemporaneo. Primeiro, porque eu
acho que ele ¢ atravessado por coisas da nossa contemporaneidade. Entdo, acima de tudo, eu acho
que ele € de circo contemporaneo por causa disso. E isso ndo quer dizer que eu deixe de usar... que
eu acho muito delicada essa distingdo do tradicional pelo contemporaneo, ou do classico para o

contemporaneo, assim, né¢? Entdo, assim, ele ¢ um espeticulo de circo contemporaneo onde
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existem muitas técnicas tradicionais e classicas do circo em si, até de outras coisas, né? Mas... ¢,
eu faco 14 o giro de pé na estafa, enfim, tem varias, né? Ninguém esta inventando a roda nem nada.
Entdo eu acho que ele ¢ contemporaneo por causa disso também, porque eu sei que muitas linhas
de estudos de circo na contemporaneidade também estudam ou trazem o pensamento dramatirgico
para a cena circense. Mas eu acho também delicado, porque eu ndo deixo de achar que um niimero
classico de trapézio ndo tenha dramaturgia, sabe? Entdo... respondi.

Robson: Ta bom. Coletivo Mao. Bom, quem faz parte da companhia e como foi formada?
Assim, bem rapidinho.

Adelly: O, a gente acabou de passar por uma pequena mudanga. Atualmente, quem faz
parte da companhia somos: Renato Linhares, diretor. Ai temos o musico em cena, que ¢ o Marcelo
Callado, que ¢ o mesmo que fez a minha trilha, s6 que ele ndo fez a trilha do Mao. Quem fez a
trilha do Mao foi um parceiro dele, Ricardo Dias Gomes, que atualmente mora em Portugal. E ai
o Marcelo executa o que o Ricardo criou, né? E de elenco somos 6: sou eu, Carol Cony, Camila
Moura, que saiu do grupo e entrou a Fernanda Mars, mas que ¢ de circo, companheira nossa
também. E os 3 rapazes, que sdo Chicho, Daniel Elias e Fabio Freitas. E a gente criou ele... a gente
aprovou esse projeto num edital em 2015. E foi assim, eu ja tinha essa estrutura, porque em 2013
eu tinha construido essa estrutura, parte dela, a estrutura central, assim, dela para um outro
espetaculo que eu montei com o Fabinho e com o Guilherme Stutz, que ¢ um artista daqui do Rio.
E ai esse espetaculo, ele cumpriu o seu edital, mas foi aquele espetaculo que nao foi para frente.
O grupo nao foi para frente, foi meio... e ficou ali, encostadinho, sabe? E ai um dia eu estava em
casa, ¢ ai Chicho chegou com Daniel 14 em casa e falou: "Cara, e aquela sua estrutura que esta
encostada? Vamos pegar ela, vamos fazer alguma coisa?". Botou essa pilha. Eu falei: "T4, vamos
escrever um projeto para a gente pode fazer um novo espetaculo em cima dela" e tal. E ai foi isso.
Ai combinamos. Cada um convidava um elenco. Eramos 3, né? Eu, o Chicho e o Daniel. Ai cada
um convidou um elenco. Formamos esse grupo, convidamos o Renato. E ai foi isso, a criagdo desse
grupinho foi isso.

Robson: E ai, lembro que a gente falou seu perfil 14 atras, né? Tipo, mulher, branca, ensino
superior incompleto, tal. Vocé€ acha que os demais membros do coletivo/companhia tém um perfil
parecido?

Adelly: Em geral, sim. Tirando o Fabinho, que é negro. E de formagao, escolaridade ¢ bem

multipla.
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Robson: Tipo, alguns com mestrado, outros, né?

Adelly: E, tipo, uma com mestrado... Daniel tem faculdade. Eu ndo, Féca nao, Chicho nao,
Daniel ndo, Fabinho ndo, Renato ndo. Entdo, s6 Daniel e Carol.

Robson: E em termos de rotina, claro que com suas adaptagdes as vidas, etc. Mas vocé
acha que as rotinas sdo mais ou menos parecidas? Ou vocé acha que alguém tem... ou € muito
variada?

Adelly: So6 eu e a Carol, e agora a Féca somos maes, né? Os outros, ndo, nem maes nem
pais. Entdo acho que tem essa diferengazinha, que diz muita coisa. Eu acho que os outros trabalham
muito mais do que a gente, assim, podem trabalhar mais do que a gente, mas em geral fica parecido,
assim.

Robson: E ai vocé ja me falou um pouco do seu processo de criagdo, tipo, do Mao, nao é?
Vocé tinha uma estrutura e os meninos chegaram 14, e a partir da estrutura comegou a construir o
espetaculo. Como ¢ o processo de criacdo de vocés? Pelo que eu entendi, ¢ financiado por editais,
né? Pelo menos esse primeiro. Vocés estdo pensando em fazer um novo, alguma coisa?

Adelly: A gente tem falado sobre isso. Temos conversado sobre isso. Apesar de o Mao ter
uma questao, assim, todo mundo tem trabalho autoral e outros trabalhos, né? Entao, eu acho que a
gente se caracteriza como coletivo muito por isso. Assim, a gente se fecha muito pouco em sala de
ensaio € a gente se junta muito pouco. A gente sé se junta... claro que a gente se junta no bar
frequentemente, mas assim, digo, enquanto companhia, a gente se junta quando a gente vende data.
Entao, por conta disso, € ai também, o que que aconteceu? Teve esse recorte pandémico que todo
mundo ficou sem grana e, quando voltou a pandemia, cara, a galera deu, cada um, um gas no seu
trabalho proprio, né? Entdo, a companhia ficou muito de lado, sabe?

Al esse ano, com a saida da Camila, tivemos essa... esse momento, assim: "Porra, estamos
fazendo esse espetaculo ja ha seis anos". Dificil, porque ¢ um espetaculo caro, né? Assim, tem uma
estrutura grande, ha muita gente trabalhando e tal. A gente viaja pouco, por exemplo. Ai a gente
se reuniu aqui em casa, assim, para tentar entender o que ¢ que a gente queria, se a gente queria
continuar e tal. Ai, conversamos de querer continuar e, quem sabe, fazer novos projetos. Todos
nos éramos de comum acordo, a partir do momento que a gente conseguisse minimamente recursos
para botar uma substituta para a Camila, ndo ¢? E ai rolou isso, cara. Na verdade, eu que sou a

produtora do Mao, né? E também, como muito me responsabilizo, nesse tempo de pandemia e
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nessa volta, eu dei muito pouca atengao ao Mao, e a gente se revezou e tal, mas ficou um trabalho
meio encostado para todo mundo, assim.

E ai, depois dessa conversa, que foi muito legal, porque, cara, ¢ muito dificil ter um grupo
grande que tenha tanto interesse num trabalho. Nem ¢ pelo dinheiro, porque ninguém se sustenta
com esse trabalho, sabe? E somos todos amigos de longa data, né? Nossas vidas se cruzam, enfim,
trabalhamos juntos em outros espetaculos também. Eu produzo o do Renato, enfim. A Carol faz
assistente do Renato, o Fabinho ja me dirigiu, eu trabalho com o Fabinho, entdo ¢ tudo muito
assim. E a gente resolveu colocar uma energia na coisa. Praticamente eu sou a produtora, entio eu
sei que eu coloco mais, porque sou eu que escrevo os editais, sou eu que faco o trabalho de venda
— que eu nem fago tanto trabalho de venda, mas assim, festival, esse tipo de coisa. E ai rolou que
agora, ai teve isso, depois dessa conversa e depois de eu ter dado esse gas, a gente ganhou um
monte de edital, Robson. A gente esta com 2024 assim... CCBB... que esta tipo assim: "Caralho,
o0 Mao!". Achavamos que estavamos velhos, sabe? Tipo, mas rolou isso no astral, ¢ muito massa.

E ai, ta. E ai a gente... que ai quando comeca a acontecer coisa, né? Ai a gente também... o
proprio trabalho também, como ele ¢ um espetaculo muito especifico, assim, ele foi muito
experimental quando a gente estreou ele. A gente estreou ele sem ter a menor ideia se ia... o que
que o publico ia achar, entendeu? Se era uma grande viagem da nossa cabeca, se ndo era. Foi um
trabalho que os anos foram passando também, a gente foi modificando coisas também. E um
trabalho meio vivo nesse sentido, em relagdo a gente e as crises politicas, assim, que a gente foi
passando. Esse trabalho foi atravessando e ganhando novas camadas, assim, também, em todos os
sentidos: de género, social, politico, do trabalho, sabe? Varias camadas que a gente foi... foi meio
que o mundo foi dando o conceito do trabalho, assim, sabe? E para a gente foi muito legal viver
1sso. E estamos com esse desejo de se juntar ano que vem, aproveitar que estamos com esses editais
e que a gente vai ter uma grana, € que a gente pode fazer uma imersao para entdo pensar o que ¢
que a gente estd a fim de fazer, esse coletivo, com essa qualidade que a gente tem, com o diretor
que a gente tem, sabe? Na rua... dentro dessa mesma coisa. Mas a gente estd a fim de ter um
encontro imersivo para que entdo a gente crie. E o processo do Mao foi bem parecido com Onde
eu guardo o sonho também, que eu acho que esse nosso grupinho ¢ meio parecido. A gente tem
uma maneira parecida de pensar a criacdo, assim. Que foi isso, de ficar experimentando, montar.
Na verdade, a gente ndo pensou que a gente ia montar em cena. A gente s0... a gente todo dia

montava a estrutura. E ai foi isso. Ai o Renato falou: "Cara, e se a gente montar?". Entdo foi tudo
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meio que experimentando, sabe? E vendo, assim. E a gente entende que a gente nao agrada todo
mundo. Um festival de circo ndo convida a gente, mas um festival de performance convida,
entendeu? A gente foi entendendo, assim. Mas nos consideramos circenses, antes que vocé me
pergunte. Somos todos circenses.

Robson: Eu vou te perguntar tudo de novo. Aquela coisa das referéncias... vocés tém duas
ou trés referéncias do espetaculo? Vocés tinham alguma referéncia, assim? Vocés falam: "Ah,
quero... essas sdo as referéncias"?

Adelly: Tem uma referéncia que a gente falou muito. E... ai, deixa eu tentar me lembrar o
nome dele, cara. Se eu ndo me lembrar agora, eu vou lembrar. Jodo, Guilherme, qualquer coisa
assim. Isso ndo te diz nada? Eu vou tentar me lembrar, mas ¢ um... ele veio para o Brasil, ele veio
para o Rio uma vez, e ele fez um espetaculo, sei 14, que ele carregava assim, umas toras de madeira
para dentro do teatro. Assim, ia montando uma estrutura pesadissima, ndo sei o qué, e no final
virava um negocio assim, muito bizarro, de madeira, sabe? Tem o Archaos, € uma referéncia que
a gente, na época, passou por ela. Assim, a gente viveu muito enfiado no local de ensaio, sem ver
muita coisa, mas o Archaos tinha essa referéncia de ser, para mim, o Archaos ¢ uma grande
referéncia, assim, de circo contemporaneo, que quebrou ali em algum momento a linguagem e
trouxe um lugar mais punk. E uma outra linguagem, que ndo necessariamente tao dancante, enfim.
Entrava com moto, entrava com nado sei qué. E o Mao, originalmente, a gente entrava num
caminhdo, né? Porque ele foi perdendo filho ao longo do caminho, perdendo dinheiro, foi deixando
os filhos para tras. Mas, inicialmente, a gente tinha isso. Entrava com um caminhao. Entdo tinha
essas coisas, assim. Mas eram referéncias mais de acontecimentos urbanos, eu acho. De, assim, de
uma constru¢do. A gente via os trabalhadores no guindaste. Tinha uma referéncia mais assim, de
andaime, de dia a dia mesmo, de montagem, sabe?

Robson: A gente pode dizer, entdo, que ele busca falar sobre temas atuais e/ou
autobiograficos?

Adelly: Ele pode dizer que ele busca falar sobre temas atuais. Autobiograficos, eu ndo sei.
A gente € muito multiplo ali.

Robson: E qual era o objetivo de vocés com o espetaculo? Tinha um objetivo?

Adelly: A gente tinha um objetivo. O objetivo era juntar esse grupo de artistas que a gente
adorava e queria, finalmente, fazer algum trabalho junto. E fazer um espetaculo de rua. O objetivo

dele, o que foi, o que ganhou o projeto, nunca aconteceu. E era ser uma estrutura caminhante. A
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referéncia eram aquelas passeatas que tém de circo na Franga, com Transe Express, com nao sei
qué de varias coisas, estruturas que se movem, sabe? A ideia era essa estrutura, de uma certa forma.
A gente cumpriu porque ela se move com a rampa e ela tomba também, algumas coisas assim.
Mas o objetivo real nunca existiu, assim, sabe? Botar roda na estrutura... as vezes tinha umas ideias
assim, bem... uma referéncia carnavalesca da Avenida Rio Branco, sabe? De uma coisa assim, de
passeata. Tinha essa coisa que a gente abandonou, mas talvez isso deu uma engajada para que a
gente pensasse em como, entdo, tombar a estrutura, mudar ela de angulo, enfim, e ver, sabe?

Robson: E como foi a recep¢ao do publico?

Adelly: Entdo, foi bem variada. Assim, as primeiras, a gente fez para cumprir esse edital,
a gente fez umas seis ou oito apresentacdes em pragas distintas do Rio de Janeiro. E ai tiveram
multiplas paisagens. Uma foi na beira do mar, tipo, bem na orla da praia. Outra foi num parque
meio abandonado. A outra foi no Largo da Carioca, que ¢ bem no centrdo, assim, morador de rua...
Outra foi aqui na Lapa também. Uma em Santa Tereza, Parque Madureira. Entdo a gente jogou o
espetaculo em situagdes, assim, das mais diversas, sabe? Tipo, a primeira, a estreia, foi no Parque
de Madureira, que tinha em volta, sei 14, seis quiosques de samba ao vivo. E ai toda a trilha que a
gente tem, a ambientacdo e tudo mais, foi totalmente abafada, e a gente fez o espetaculo ao som
de banjo, de cavaquinho, sabe, por exemplo? Entdo a gente também ndo conhecia o trabalho e nao
sabia como defender, sabe? Tem isso, foi bem experimental nesse lugar, foi. E foi muita gente,
assim, passou a amar o espetaculo depois da terceira vez que viu. Muita gente falou: "Cara, o que
que ¢ 1sso? O que que essas pessoas estdo fazendo?", sabe? Principalmente, assim, a galera da
classe dizendo. O publico que ndo ¢ a galera da classe, especialmente pessoas da classe mais assim,
do teatro ou de outras coisas, acharam um trabalho interessante, mas nao era assim, um "caraca,
foda, estreou foda". Ndo era um trabalho super agradavel, sabe? Foi um trabalho que foi sendo
montado, sendo visto, revisto, sendo entendido, sabe? Sendo entendido por nds também. Ele foi
muito adaptado. A gente tinha um monte de figurino que a gente nao usa nenhum, sabe? Tiveram
essas bastantes adaptacdes, assim. Ele durava 1 hora e 20, sei 14, e agora dura 55 [minutos], sei 14,
uma parte mais ou menos assim, varia um pouco, né¢? Mas ele durava muito. Entdo eu acho que
ele foi um espetaculo que, sei 14, que foi se entendendo ao longo da vida.

Robson: E vocés tinham interesse em agradar o publico?

Adelly: Sabe que eu ndo sei? Ali naquele momento... ndo era um momento, por exemplo,

diferente. O, Onde eu guardo um sonho eu fiz com grana minha, grana minha e apoio da Intrépida
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para eu ensaiar la. A galera trabalhou sem grana, né? Grana minha assim, paguei o que tinha que
comprar. O Mao, eu acho que tem essa coisa, assim, como ele tinha um edital, ele tinha grana, ele
tinha as seis apresentacdes ali. A gente estava um pouco mais livre para: "Cara, vamos fazer essa
experiéncia aqui, sabe? Tipo, e ai v&", sabe? Acho que tinha isso, assim. A gente estreou bem
cagado, Robson, o0 Mao, assim, porque era ainda de rua e a gente ensaiava num lugar que ninguém
via, num lugar fechado. A gente ndo conhecia o trabalho quando a gente estreou, sabe? Entdo acho
que teve essa vantagem de editais publicos, t€m isso, assim, poder deixar a gente fazer um negocio
14, ver o que acontece e depois, quem sabe, poder transforma-lo, né? E tudo mais. Eu acho que foi
um pouco essa historia, assim, sabe? Mas hoje em dia a gente quer agradar o publico. Naquela
€poca, eu ndo sei, mas hoje em dia a gente j& quer. Acho que a gente ¢ mais carente.

Robson: Mas ¢ ai, como ¢ que vocés fazem isso? Quais as mudangas que vocés modificam
para agradar o publico ou ndo tem nenhuma mudanga?

Adelly: Eu acho que a gente faz umas adaptagdes, sim. No sentido de, por exemplo, ndo
deixar um espetaculo tdo extenso. Apesar da gente... a gente pondera as coisas, porque assim, uma
das coisas que falam pra gente, por exemplo: "Cara, mas sabia que tem parafusadeira elétrica?
Vocés ndo precisam ficar horas ali, ndo sei o qué". Ou entdo, tipo: "Mas por que € que vocés nao
chegam j4 com a estrutura montada?", sabe? Algumas pessoas falam esse tipo de coisa pra gente.
E nos interessa isso. Primeiro porque o tempo de aparafusar ¢ o tempo de outra coisa acontecer ali.
Entdo a gente esta tudo certo com esse tempo. Mas a gente também entende que € um espetaculo
que voce ndo precisa estar no comeco para ver. Vocé€ pode sair para pegar uma cerveja. Nao € um
espetaculo para vocé sentar e assistir. E um espetaculo que acontece ali no meio da zona urbana.
As vezes a gente niio esta nessa situacio, mas em geral ele é para ser assim. Mas, ainda que a gente
tenha isso em mente em relacdo a esse trabalho, a gente entendeu que: "Cara, eu também nao
preciso ter 1 hora e 20 e 14 no esgar¢amento do esgarcamento. Vamos por aqui", sabe? A gente fez
algumas adaptagdes nesse sentido. Mas ndo tantas. Eu realmente acho que ele ¢ um espetaculo
que, dentro do circo, né, se propds a uma linguagem muito especifica. E que, quando ele nasceu
ali, ele foi muito uma coisa estranha. E que, aos poucos, outras coisas estranhas foram aparecendo
também, e enfim, e ai aquela linguagem ali foi se tornando mais usual, sabe? Para o espectador. E
isso que eu penso, assim. Porque, sei 14, a gente ndo mudou nenhuma musica. A gente nao mudou

nenhuma coreografia.
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Robson: Vocé falou que essa coisa do espetaculo, ele foi agradando mais ao publico, sem
necessariamente, pelo que eu entendi, né, vocé€s fazerem adaptacdes, assim. Ele foi, a maturacao
dele fez ele ficar mais claro para o publico. Talvez eu entenda dessa forma, ndo sei se estou certo.
E ai eu te pergunto, assim, mas existe... tipo, voc€s tinham um objetivo com o espectador, com o
publico, quando vocés comegaram a criar o espetaculo?

Adelly: A gente tinha umas vontades de proporcionar, por exemplo, esse esgarcamento do
tempo. Esse lugar de simplesmente parar ¢ ver uma coisa a ser construida, sabe? A gente tinha
esse... 1sso era uma coisa que virou, nao o objetivo quando a gente escreveu o edital, mas quando
a gente estava ali criando, a gente foi... foi sendo do nosso interesse dar a ver a constru¢do das
coisas. E a gente relaciona muito com o circo, no sentido da montagem do circo, da de erguer lona,
colocar mastro. E tanto que no final a gente cobre com uma lona, que ndo ¢ uma coisa: "Olha,
gente, estamos montando o circo". Nao é. Mas na nossa historia ¢ também. Tem um texto nosso
que a gente escreveu que ¢ isso: dar a ver a constru¢ao de um castelo da mesma forma que, numa
praga vazia, a gente pode ver a apari¢do de um circo, sabe? E depois isso fica ali como uma
escultura, uma homenagem ou uma prépria constru¢ao durante um tempo naquela cidade, e depois
sai. Tem muito sobre a construcado e a transitoriedade das construgdes. Entdo o que a gente queria
primeiro foi isso: dar a ver o trabalho, a constru¢do, erguer algo, sabe? E usufruir dela, ainda que
de forma simbolica e tal.

Eu acho que isso foi se fortalecendo, por coincidéncia, porque em algum momento da
histdria desse espetaculo, as pessoas comecavam a ficar muito emocionadas, porque € um trabalho
feito de equipe. Realmente tem um lugar de risco muito grande no Mao, porque se uma pessoa
cai... a outra pessoa tem... essa coisa do circo nesse lugar do risco, construindo uma estrutura,
assim. E eu acho que, nesse momento, governo Bolsonaro, as pessoas estavam muito carentes de
ver pessoas juntas, construindo, construindo algo, sabe? Ele comecou a pegar uma cara disso. Ai
tem isso, sao 3 mulheres, 3 homens, todos fazem o mesmo esfor¢o. Entao ele foi... ele foi falando
por ai, assim. Mas, de inicio, ele tinha isso: a constru¢do. A constru¢ao sempre foi, desde a nossa
estreia, assim, o lance, sabe? E a gente sabia que tem gente que gosta de comprar pronto. Tem
gente que gosta de ler manual, sabe? Assim. Entdo, por isso que a gente era meio desapegado nesse
sentido. Vai ter gente que nao vai gostar mesmo, assim, sabe? Nao vai ter paciéncia, enfim.

Robson: Ah, ¢ um espetaculo de circo, por qué? E é um espetaculo de circo

contemporaneo, por qué?

184



Adelly: A gente considera um espetaculo de circo porque somos todos circenses, falamos
todos a mesma linguagem circense ¢ a gente trabalhou muito essa questdo do risco, dos
desequilibrios, dentro do que a estrutura poderia proporcionar. Dentro do que a gente queria, como
dramaturgicamente e esteticamente nao cabia, a gente escolheu ndo fazer algumas coisas que a
gente até treinou pra colocar, tipo, uma parada de mao 14 na puta que pariu. Alguns elementos bem
circenses, assim, n¢, vamos dizer assim, porque a gente achava que quebrava um certo fluxo que
a propria estrutura propde e que ndo cabia ali naquele momento. Quem sabe se a gente tivesse tido
um ano de ensaio, poderia ser da gente chegar ali, né? Mas enfim, a gente optou por ndo ter essas
figuras, esses elementos de circo. Mas ele tem um pensamento circense e ele fala muito do circo,
da mao de obra do circo. Ele é meio isso, assim, a nossa histéria que a gente tem para a gente. E
ai ele esta num lugar de circo contemporaneo. Eu tenho gostado muito de uma coisa que eu tenho
estudado, que ¢ o campo expandido da arte, assim, sabe? E eu acho que esse trabalho, ele esta
muito nesse lugar, sabe? Entdo, assim, ele pode estar no circo contemporaneo, como ele pode
perfeitamente estar num congresso de arquitetura, como ele pode perfeitamente estar no Palacio
Capanema quando estava ocupado ¢ em construgdo, sabe? Assim. Eu acho que ele pode ser
chamado de circo contemporaneo, mas também pode ser chamado de danca, pode, sabe? Eu acho
que ele esta nesse ndo-lugar, assim, nesse ndo-pertencimento a uma coisa especifica, sabe?

Robson: Mas vocé fala isso como uma caracteristica dele, né? Mas que uma vez que ele ¢
de circo, ele ndo seria de danga. Ou da para ser os dois?

Adelly: Pra mim, da.

Robson: Antes de vocé entrar para o circo, vocé tinha uma ideia do que era o circo, uma
imagem do que ¢ o circo, etc? E se tinha, essa imagem ¢ diferente da que vocé tem hoje? Qual é?
Como ¢ que vocé ve?

Adelly: Sim, eu ja tinha ido em circo e a imagem que eu tinha de circo era bem aqueles
circos que a gente ia quando era crianga. E eu tinha medo do palhago. Era um lugar que eu ndo
necessariamente me sentia tdo a vontade. Eu tinha essa imagem.

Robson: E hoje?

Adelly: Essa imagem ainda existe, de uma certa forma. Essa referéncia. E, mas também se
ampliou. Acho que desde que eu comecei a frequentar a Escola de Circo e ver outras coisas, né, e
tal, eu vejo o circo de outra forma. E principalmente, eu vejo muito o circo... eu tenho muita

dificuldade disso, dessa resposta que eu te dei, de colocar o circo de uma forma, sabe? Assim, nao
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tem uma imagem hoje em dia. Pra mim, a minha imagem de circo ¢ corpos voando, entendeu? Sei
1a. E corpo suspenso, &, sabe? E isso pode ser o homem-bomba, pode ser a trapezista, pode ser um
cara subindo no coqueiro para pegar coco, sabe? Pode ser aquela japonesa da danga que faz um
espetaculo inteiro com uma pena gigantesca equilibrada na cabega, sabe? Para mim, circo estd num
lugar assim, de imagem de suspensao. Eu acho, tem isso para mim, sabe?

Robson: Legal. Vocé considera que vocé atingiu ou estd atingindo os seus objetivos no
circo? Que era aquela pergunta 14 de tras, né? Tipo, qual € o seu objetivo?

Adelly: Considero no caminho.

Robson: Nao, tem mais alguma coisa que queira falar acerca desse universo que a gente
falou, etc., e tal?

Adelly: Nao, s6 essa coisa mesmo do... que, mas ai isso a gente pode conversar num café
outro dia, € que eu tenho muita no¢do do quanto ¢ importante a gente definir o que € circo, e tudo.
Tenho total a nogao, principalmente por uma questao politica da qual eu fago parte e luto por isso,
e tal, né? Entdo eu acho que sdo... ¢ uma faca de dois gumes, assim, que eu vivo. Porque por um
lado, eu tenho muito que defender isso, sabe? Por outro, eu fico um pouco agoniada da gente ter
que sempre se colocar nessas janelas, assim, porque as vezes o que a gente produz, ainda mais
agora na contemporaneidade... porque eu vejo isso, assim, € agora eu estou fazendo um grupo de
estudos sobre isso, € eu fiquei pensando: a gente estd numa era que nada ¢ mais nada, entendeu?
Vocé nao sai para jantar, voc€ vai ter uma experiéncia num barco gastrondmico que voa € que nao
sei qué. Entdao nada ¢ mais nada nesse sentido, né? Talvez isso ¢ uma conversa que a gente tenha
que ter sem os politicos ouvirem, assim, mas eu acho que em algum momento a nossa classe
circense precisa poder ser permeada, porque as vezes eu acho que a gente fica preso nisso, sabe?
Assim. Entendes o que eu falo?

Robson: Sim. Muito obrigado por esta conversa e por essa entrevista. Vou fechar a

gravagao.
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