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TResumo

Esta dissertacdo estuda a trajetoria historico-social de artistas circenses na regido do
Para, com o objetivo de investigar o estado de sedimentacdo da producdo circense na
cidade de Belém, tendo como base a analise critica da narrativa coletada com 0s sujeitos
da pesquisa: artistas, trupes e companhias da urbe e da rua, Circo Broadway, Circo
Mega-show, Circo Atlantico; Circo Dralion; Circo Houston, mestres circenses locais e
ex-alunos e professores da Escola Circo Mano Silva. A pesquisa propde explorar a
memoria como possibilidade de reconstituir e atualizar vivéncias passadas, traduzindo
aspectos de identidade do coletivo circense sob a perspectiva metodolégica da Histéria
Oral e de material Biblio-Infografico sobre o tema do circo e das atividades circenses.
Tendo como pontos de reflexdo topicos da teoria do nomadismo, de Michel Maffesoli,
alguns dos conceitos de estrutura de habitus, de Pierre Bourdieu, e de convivio circense,
de Erminia Silva, que dao suporte a compreensdo de que 0 circo tem sua existéncia
baseada em uma teia de relacGes de afetos, tensdes e superacoes, configurando-se como
um coletivo artistico-social no qual as especificidades da préatica circense e 0s vinculos
pessoais e profissionais estiveram sempre na raiz dos processos de construcdo e
manutencdo das atividades com circo na Amazonia paraense.

PALAVRAS CHAVE: Producéo Circense. Belém. Memoria.



Mbstract

This dissertation studies the socio-historical trajectory of circus artists in the region of
Pard, in order to investigate the circumstances of the circus production in the city of
Belém, based on a critical analysis of the narrative collected with the subjects: artists,
troupes and companies of the urban and street circus activities Circo Broadway, Circo
Mega-show, Circo Atlantico; Circo Dralion; Circo Houston, local circus masters
teachers and former students and teachers of the Escola Circo Mano Silva. The research
aims to explore memory as a possibility of reconstituting and update past experiences,
reflecting aspects of the circus collective identity under the methodological perspective
of Oral History and material Biblio-Infographic on the theme of the circus and circus
activities. Taking as points of reflection theory topics of nomadism, from Michel
Maffesoli, some of the concepts of habitus structure, from Pierre Bourdieu, and circus
convivial sense of Erminia Silva, who support the comprehension that the circus has its
existence based on a web of relationships of affection, tensions and overruns,
configuring itself as an artistic and social collective context in which the specificities in
the practice of circus and the personal and professional ties have always been at the root
of the processes of construction and maintenance of the activities with circus in the Para
Amazon .

KEYWORDS: Circus Production. Belem. Memory.
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I- ESCOLHA DA PRACA

A praca é o local escolhido para exibir o espetaculo circense. E o terreno que ira servir
a montagem de uma estrutura solidamente afincada: o Circo. Essa estrutura como a
conhecemos no mais poético de nossas memorias, com suas imponentes ferragens e a
cativante lona listrada, precisa que o terreno escolhido cumpra com alguns requisitos para
poder luzir ante todos, sua estonteante elegancia. A pracga precisa ter a amplitude necesséria
ndo somente para levantar a lona do espetaculo, como também para acomodar as carretas,
moradias. Ter area suficiente para disponibilizar servicos para o publico, como banheiros,
area de circulacdo e praca de alimentacdo, além de local para aglomeracdo do publico e a
cerca de protecdo geral. O terreno devera ser aplanado — de preferéncia com pouca
areiosidade — contar com fornecimento de dgua e luz e estar estrategicamente situado em um
local de habitual circulacdo do publico local.

Naturalmente, a estrutura antes detalhada é a que muitos de nds imaginamos quando
ouvimos a palavra “circo”. Contudo, este ideal de circo, ndo ¢ o Uinico que ocupa a nossa
visdo sobre o fazer circense na cidade de Belém do Pard. Aqui, a no¢do de Circo se dilata
segundo o ritmo de crescimento das atividades circenses e seus fazedores. Assim,
concomitantemente, a praca pode ser também, um galpdo, um teatro experimental, o patio de
uma escola, a propria rua e os espacos de lazer, como pracas, terrenos comunitarios com
serragem, e complexos esportivos.

A nogdo de “fazer a praga” mantém sua origem como termo utilizado entre os
circenses de lona para denominar o terreno escolhido para a montagem da estrutura itinerante.
No entanto, a atual manifestacdo artistica de Belém nos obriga a estender agora sua
representatividade, como termo que abrange igualmente outras formas de circo sem lona,
onde se identifica a producdo circense e seus fazedores como parte da composicéo das pracgas
na cidade amazonense. Continuando a ser um terreno que deve cumprir com requisitos
especificos para poder apresentar a plenitude do espetaculo.

A exemplo disto, se analisarmos a rua como terreno para o espetaculo, veremos que é
uma praca que oferece grande amplitude espacial, 0 que permite a apresentacdo de nimeros
espacosos como malabares com fogo, roda alema, monociclos, etc. Porém, no caso dos sinais,
o0 asfalto determina que atividades poderdo ser apresentadas, a durabilidade das apresentacdes
responde ao comando dos faréis verde-vermelho e o lucro do artista corresponde a estratégia

determinada para a rodada do chapéu. Ha um espaco especifico e um estilo de espetaculo



também peculiar aquela praga que se constroem segundo a relagdo e a combinagdo tempo-
espaco. No caso das apresentagdes em pracgas publicas, poderdo ser procurados espagos em
que uma arvore seja utilizada como estrutura para os aparelhos aéreos e uma suave grama
sirva como colchdo para as acrobacias de solo. Assim também, quando ocupados espacos
fechados como teatros, galpdes e salas, existe a necessidade de ter um ambiente amplo,
arejado, plano, com estruturas de suporte e de seguranga, sendo pouco comum, por exemplo, a
utilizacdo de nuameros com fogo, dada as caracteristicas para as quais estes espacos foram
criados, rodeado de material inflamavel. Como quer que seja, fazer a praca esta relacionado a
escolher, preparar e equipar o terreno onde se levanta o espetaculo circense e, neste sentido,
as pracas de Belém compartilham elementos como risco e treinamento continuado. E se
distanciam em outros, tais como, o tempo de duracdo dos nameros, o estilo dos figurinos, a
presenca de cendrios, 0s numeros oferecidos que mudam em estilo, porém, continuam sendo
identificados como numeros de malabares, equilibrio e acrobacias. Em outras palavras, fazer
a praca, independentemente do local fisico, representa, nesta investigacdo, a producgdo
circense como terreno onde se levanta a obra cénica, o espetaculo para o respeitavel publico.

Observar as pracas, ou seja, observar a producdo circense de maneira mais ampla,
possibilita compreender processos de criacdo e/ou adaptacdo do circo, que evidenciam — por
meio de mudancas e permanéncias — a sedimentacdo de elementos e praticas que sustentam a
linguagem através e apesar da renovacdo continuada. Tais elementos advém de acdes
passadas que, ainda manifestadas em tempos atuais, tendem a uma projecdo de permanéncia
no futuro. Estes elementos alinhavam a histdria do circo com caracteristicas que passamos a
chamar como habitus de circo. De maneira tal, que ha dentro das pragas alguns elementos
comuns aos diferentes artistas e grupos circenses, e outros que demonstram sua adaptacéo e
renovacdo espaco-temporal, e que falam por si mesmos da construgdo historica e social do
circo local.

Nessa direcdo, € possivel assinalar como instrumento tedrico para analisar as
estruturas socioculturais no desenvolvimento do circo na regido, a teoria do habitus em Pierre
Bourdieu, a qual da importancia a historicidade social, lendo as formas sociais reproduzidas,
transformadas e reapropriadas na interagcdo cotidiana com 0s agentes, como construgdoes
historicas e cotidianas de agentes individuais e atores coletivos. Neste sentido, sera utilizada a
divisdo de habitus individual, habitus coletivo e habitus social para melhor concluir a analise
sobre o sentido do habitus circense ou de circo, que se d& a partir da relagéo entre individuos,
construindo coletividades e afetando sociedades, tornando-se uma substancia de fluxo



reciproco dentro do individuo (agente), coletivo (tribo) e sociedade (stricto sensu e de forma
ampliada).

E, como efeito deste alargamento, que percebemos a praca como definicdo que nos
serve para evidenciar os renovados ambitos* de manifestacéo das artes circenses que mantém
a mais intima ligagdo com as praticas circenses de antanho, afirmando com sua presenca a
existéncia das artes do circo na regifo. E neste percurso de dilatacdo e afirmagio das artes
circenses, que analiso agora — especificamente entre os anos de 2001 a 2013 — o circo em
Belém, como manifestacdo local que espelha claramente uma renovacéo ciclica e espontanea
da prépria arte do picadeiro.

A escolha da praga circense constitui nesta dissertacdo o espaco de inicio para a
montagem das estruturas que compdem a analise da producéo circense na cidade de Belém do
Pard. Um terreno onde o objeto pulsante e constante é a trajetdria histérico-artistica das
atividades circenses, comandado por sujeitos que se identificam, de alguma maneira, como
circenses da regido e que mantém nas suas praticas tracos caracteristicos das atividades
circenses. E, neste sentido, a “escolha” da praca, ou seja, do objeto, guia a selecdo das
narrativas coletadas, segundo as peculiaridades que estas apresentam como coletivo circense
local (de grupo, de rua, de lona ou de projeto social, atuante ou retirado, itinerante ou néo,
discipulo ou mestre). Trazendo por meio da narrativa presente um arcabouco do passado que
revela o habitus como estrutura estruturada e a projecdo desse presente como estrutura
estruturante do Circo em Belém.

Como requisito para armar sobre este terreno narrativo, tomou-se em conta que 0s
sujeitos se apresentassem como circenses locais, afirmando: iniciacdo ou adocdo da vida
circense em terras paraenses, apresentacdes continuadas na cidade, circulacdo (itinerancia) na
regido, fabricacdo e estreia da lona do circo familiar no Estado, relagdo de parentesco com
circenses locais antecessores e predecessores, formacdo profissional em circos locais, cursos

institucionalizados ou independentes e projetos sociais de Belém. Cabe aqui destacar que

! Os ambitos renovados fazem referéncia a espacos e préaticas que se repetem de tempos em tempos,
apresentando modificacdes cénicas, de materiais, de localizacdo, de combinagdo com outras artes, mas que nao
quer dizer que sejam novas ou nunca antes propostas como artes do circo. Por exemplo: a apresentacdo de
nameros circenses nas portas de lojas comerciais, 0 uso dos nimeros circenses em eventos sociais e datas
comemorativas das diferentes cidades, as escola de circo profissionalizante e até a mais recente aplicagao das
atividades circenses encontrada em projetos sociais, sdo praticas antigas que se renovam em estilo e forma,
segundo a criatividade de cada geragdo de circenses. Bem como, cabe a esta referéncia, a retomada do espetaculo
circense com um viés teatral mais tematico e com ele o surgimento do chamado circo contemporaneo, que tem
como principal modelo, o canadense Cirque Du Soleil. Estes espacos de atuagdo remetem a um circo que se
renova constantemente, seguindo uma Unica férmula: “a que for necessaria para cada momento e lugar”.



todos os entrevistados sdo ou foram artistas circenses, alguns deles também, foram ou s&o
donos de circo, professores de atividades circenses e pesquisadores da academia.

A afirmacdo como agentes portadores de tais caracteristicas, denota um
posicionamento que interessa a esta pesquisa como recorte. Assim, 0 posicionamento dos
circenses designa um campo? que se acha entre o sistema imperceptivel das relagbes
estruturais que costura as agdes e as instituicoes, e as acdes visiveis desses atores com outros
atores, que juntos estruturam relagoes.

Desta maneira, o circo em Belém apresenta-se como uma manifestacdo artistica que
transpassa as cercas do circo de lona, para escorrer sua marca em ambientes diversificados da
urbe local. Seguindo um movimento mais amplo da manifestacdo circense no Brasil e no
mundo, que tem aberto estas fronteiras para as escolas de circo, projetos sociais e diversos
cursos institucionalizados e independentes de formacdo continuada. Tendéncia esta que
colaborara na ampliacdo do produto cénico que é o espetaculo circense; uma vez que
intensificado o didlogo interartes que ha muito existe entre circo, teatro, danca, artes visuais,
literatura, cinema, mdsica, etc., bem como o didlogo entre areas: circo, educacao, historia,
acdes sociais, dentre outras. Porém, a cada periodo com suas diferenciadas renovacdes.

A este proposito, serve o objetivo de dar visibilidade e construir aspectos
historiograficos da producdo circense paraense na primeira década do século XXI que
permitam identificar o estado da producdo circense em Belém, como o habitus de circo,
articulado nas narrativas dos circenses dos circos Broadway, Mega Show, Dralion, Atlantico e
Houston/Khronus®, bem como por mestres-artistas retirados da itinerancia, ex-alunos e
professores da Escola Circo Mano Silva de Belém, artistas de rua, artistas e grupos
independentes que atuam, principalmente, no centro urbano. De modo que, as estruturas
mentais pelas quais 0s agentes sociais circenses geram suas visdes de mundo, sirvam para

compreender como a interiorizagdo do social conforma as estruturas do circo local.

% O campo aqui segue Bourdieu, quando aponta que o campo esta formado por sujeitos que se identificam com
elementos e praticas que se encontram repetidamente ao longo do tempo numa mesma manifestacdo, como a do
circo, criando assim um campo onde se desenvolver. Porém, é fundamental compreender que apesar de serem
continuadas, estas estruturas ndo sdo permanentes. Isto é, “a estrutura se reproduz, mas dependendo dos
resultados das lutas internas, da influéncia das lutas externas em outros campos, ela pode ndo conservar a
integridade dos seus elementos” (BOURDIEU, 1984 apud Thirty-Cherques 2001, p. 49). E estas lutas sdo as
préprias brigas pela sobrevivéncia como arte, na relagdo com a sociedade em que se d&, em relacdo direta com o
momento histdrico e econdmico local, nacional e até mundial. A estrutura que se reproduz é como as linhas de
uma partitura que estd sempre por tras de qualquer mudanca, adaptacdo ou eliminacdo que aconteca, ele
permanece segurando a esséncia dessa manifestacéo, tornando possivel dar continuidade a linguagem.

* Este circo pertence a Billy Brito Bezerra, e foi identificado por ele durante as entrevistas como Circo Houston,
porém, na fachada do circo estava o nome em lingua inglesa como Houston Circus. E, mais tarde, encontramos
fotografias e depoimentos em sites publicos com o nome de Circo Khromus.



A opcdo recai em estudar a producgdo circense da cidade, em decorréncia da notavel
diminuicdo na frequéncia de espetaculos de circo durante os primeiros anos analisados (2001-
2005) e o surgimento de um novo movimento circense na segunda fase do periodo
determinado (2005-2013). Se todo campo desenvolve uma doxa, um senso comum e uma
opinido consensual que o governam, junto a suas leis internas, supomos que o estudo do
habitus de circo possa trazer a luz como o desenvolvimento da sociedade belemense fez com
gue surgissem novos campos, em um processo que afetou a estrutura das atividades circenses
na cidade.

Portanto, a praca agora como local que inicia o espetaculo gracas ao conjunto de
caracteristicas que o viabilizam e que traz em si mesmo caracteristica internas e intimamente
estruturantes da producdo circense local, permite abrir um panorama mais nitido sobre

trajetdrias seguidas pelo Circo na Amazonia Paraense do século XXI e seus artistas.

1.1@errenos e territérios: o Estado da Arte em circo

A fim de garantir a mobilidade do circo é necessario encontrar sempre novos
locais para futuras ‘pracas’ de trabalho. A permanéncia numa ‘praga’ gira
em torno de um més, periodo em que se esgota o interesse do publico da
regido. Assim a cada més, um novo terreno com condic¢des de implantagdo
do circo deve ser encontrado. (NOVELLINI, 1980, p. 50).

Explorar os terrenos é adequar um espaco onde seja possivel sustentar a investigacao
sobre a producao circense em Belém. E reconhecer a porcao a ser trabalhada como praca. E, o
momento de cavar -aprofundar- nas relac@es, afincar os intercambios, calhar permanéncias e
corroborar transformacfes que constroem o processo historico desta arte para desvelar nas
acoes dos homens o rastro de suas construcdes.

O conceito de territério € usado para estudar relacdes entre espaco e poder,
desenvolvido para considerar uma linha de pensamento, um conjunto de ideias como area
delimitada. Que, sob posse de uma pessoa ou grupo de pessoas, pondera o pesquisador na sua
postura como autor da obra registrada. Ele pode estar nesse territorio de maneira isolada ou
compartilhar com outro grupo de pensadores um mesmo territorio de investigacdo. Esta
postura adotada de maneira individual e/ou coletiva, fala de um posicionamento politico
diante do objeto analisado. Ou seja, uma geografia de ideias assumidas por um individuo ou

uma coletividade.



Analisar o terreno e os territdrios existentes sobre os quais é possivel levantar
referéncias da producdo circense se parece, em muito, a0 passo a passo que implica
desenvolver um estudo em artes cénicas, onde se encontram em jogo interesses, limitacdes,
posses e projecdes dentro de um conjunto de normas que regem a pesquisa académica e que
respondem, de certa maneira, a andlise de nossas proprias possibilidades de investigacéo.
Thirty-Cherques (2002, p. 206) dira que “devemos proceder a uma tarefa prévia, da auto-
elucidacéo sobre o terreno em que vamos atuar”.

Tal entendimento nos serve para direcionar o breve apanhado do Estado da arte do
Circo, assim pensado, num paralelo entre as fontes da pesquisa e os estudiosos que constituem
o corpo das “negociagdes” oportunizadas ou “permitidas”, no qual possam constar obras e
autores que se dedicam a arte circense de maneira artistica, historica, educacional, dentre
outras. Para Romanowski (1986) o estado da arte tem por objetivo realizar levantamentos do
que se conhece sobre um determinado assunto a partir de pesquisas realizadas em uma
determinada area. Esses estudos sdo justificados por possibilitarem uma visdo geral do que
vem sendo produzido na area e uma ordenacdo que permite aos interessados perceberem a
evolucdo das pesquisas na area, bem como suas caracteristicas. A necessidade de realizar
estados da arte ja foi indicada por Lidke (1985, p. 80), pois, segundo ela, podem constituir
“um marco histérico”, de uma area de conhecimento possibilitando verificar sua evolugao.

Assim, NegociacOes pretende ser 0 aperto de méos entre a autora e o leitor para que
ambos possam viabilizar juntos a montagem do circo que se apresenta em esta pesquisa; uma
vez que ambas as partes reconhecam o local a ser explorado, as ferramentas com as quais sera
executado o trabalho, o alvo a ser alcancado e os saberes que os trabalhadores trardo como
fundamentacdo para erguer a obra proposta.

A primeira constatagdo a qual o leitor podera ter acesso acontece quando comparamos
a producéo e divulgagdo cientifica sobre o circo no Brasil com outras formas de manifestacao
cultural, como danga, teatro, cinema, musica ou artes plasticas, corroborando que ainda a
mesma € bastante limitada. Historicamente, comparado aos Estados Unidos, Franca e RuUssia,
no Brasil, o circo ndo gozou de apoio e prestigio junto as politicas oficiais, embora
despertasse a atengédo das populagdes locais por onde passava (Fenner, 1970; Litovski, 1975;
Jacob, 2002; Mauclair, 2003; Daniel, 2008). No entanto, mais importante que saber por que se
fala pouco sobre circo no Brasil ¢ saber o “que” se fala e “como” isso tem sido dito. Posto

que, desta maneira, compreender-se-a o tipo de discurso que temos em mao para analise.



Até pelo menos o final da década de 1970, para fora da produgdo académica,
havia apenas um jornalista que se dedicou a pesquisar a historia do circo,
suas familias e suas artes, que foi Julio Amaral de Oliveira, considerado por
nés o primeiro investigador dessas histérias do Brasil. Entre outras coisas
escreveu “Visdes da historia do circo no Brasil”, in Ultima Hora Revista, de
02 de junho de 1964 [...] (SILVA, 2009, p. 46).

Apesar de pesquisadores como Amaral, reconhecerem o intenso e fecundo processo de
trocas culturais entre circo, musica, danca, teatro, cinema, Opera etc., tais praticas eram, ao
tempo da virada dos séculos XIX e XX, desprestigiadas pelas elites e perseguidas pelas
autoridades de plantdo. (Duarte, 1995; Araujo, 1891; Souza Jr., 2008).

Bolognesi (2003) e Silva (2008) destacam que somente a partir da década de 80 —
principalmente, gragas ao surgimento das Escolas de circo e os demais espagos onde se
ensinava a linguagem circense — o circo comecou a ter melhor visibilidade entre os
pesquisadores e instituicbes, dando lugar as pesquisas de Novelli (1980) e Vargas (1981)
junto ao Centro de Documentacéo de Arte Contemporanea (ldart), da Secretaria Municipal de
Cultura de S&o Paulo. E, mais tarde, as de Rodrigues (1983); Circo (1987) e Lara (1987) por
intermédio do Instituto Nacional de Artes Cénicas (Inacen) e da Fundacdo Nacional em Artes
(Funarte).

Isso quer dizer que, apesar do crescimento das artes circenses no pais, os saberes sobre
0 processo de desenvolvimento histdrico do circo latino-americano e brasileiro, em particular,
ndo se encontravam registrados em livros, ficando restritos & memoria e ao conhecimento de
professores, oriundos dos circos itinerantes, chamados de tradicionais, e a trabalhos de
memorialistas com uma quantidade de exemplares muito pequena, € que gerava pouco ou
quase nenhum conhecimento e acessibilidade (SILVA, 2009).

As palavras do malabarista e advogado, Rodrigo Buchiniani nos auxiliam a entender a
escassa produgdo e registro sobre o tema quando ele afirma que “a cultura circense
originalmente se sustenta através da transmissdo oral de suas historias e seus conhecimentos
entre as familias e a partir do século XX que comecou a haver escolas de Circo, publicacdes
de livros [...]” (BUCHINIANI, 2006, p. 19). Trata-se, portanto, de uma realidade nacional,
agravada — por motivos que logo mais estudaremos — na regido norte, que deixam o vazio do
relato historico influenciar no fazer artistico-circense.

Porém, € importante observar que isto ndo € uma particularidade do Circo, ja que
como observa Le Goff (2012, p. 514), “em principio, 0 documento era, sobretudo, um texto”
e, portanto, sobrevalorizado acima das narrativas e historias de vida. Todavia, estes

“documentos” se mostraram limitados a certo pensamento de dominacgdo daqueles que tinham



acesso as formas de registro escrito, ao letramento e aos cargos em que a opinido (muitas
vezes arbitraria) lhes era permitida, dando lugar a uma expansao do termo. Tal alargamento
do termo “documentos” que se produziu a partir dos anos 1960, foi apenas uma etapa para a
explosdo do significado e levou a uma verdadeira revolucdo documental. O autor de Histéria e
Memoria (2012) cita uma declaracdo de Fustel de Coulanges de 1901, em que este teria
declarado que onde faltam documentos escritos deve a historia escrutar as fabulas, os mitos,
0s sonhos da imaginacao e, assim também, em todo lugar onde o homem passou. Por acreditar
gue onde o homem deixou qualquer marca de sua vida e da sua inteligéncia, ai encontra-se a
historia.

Como observa Silva (2010, p. 47), refletir sobre uma cultura como a circenses que se
desenvolveu sem escrita “¢ de grande interesse para o historiador, pois se trata de uma cultura
que registra sua historia como inscrita na memaria oral e na do seu fazer, para a transmissao

“geracional” do seu saber”. Baseados no ideal de que

[...] o tempo histérico porque ndo se exprime a maior parte das vezes em
termos narrativos, ao nivel dos historiadores ou ao da memdria coletiva,
comporta uma referéncia constante ao presente, uma focalizagdo implicita no
presente. Isto é, acima de tudo, valido para a historia tradicional, que durante
muito tempo foi, preferencialmente, uma histéria-conto, uma narracdo. Dai a
ambiguidade dos discursos histéricos que parecem privilegiar o passado. (Le
Goff, 2012, p. 208).

Essa dilatacdo da memadria historica teria derivado em processos de anélises como o da
Historia Oral. Para os quais nos servem como referéncia os escritos de Thomson (2006),
Montenegro (2010), Portelli (2010) e Meihy (2011), servem como referéncia ao método de
tratamento ao qual sdo submetidas as narrativas coletadas dos circenses considerados mestres
de notorios saberes. Muitos dos quais nunca tiveram suas memorias registradas, ou melhor,
“valorizadas”.

Operar um processo de pesquisa da historia do circo em Belém, dentro de uma pds-
graduacdo no Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA, consiste em fazer o que Sarlo (2010, p.
97) descreve como uma ‘“recuperagdo de memorias culturais, a construcdo de identidades
perdidas ou imaginadas, a narragdo de versdes e leituras do passado”, que ameagadas pela
aceleracdo do tempo presente, desgastada pela aceleracdo que afeta a durabilidade das
imagens e das coisas, afeta também a memoria e as lembrangas. Transformando-se enquanto
transcorre, em matéria de memoria coletiva. Neste processo de mediacdo dos estudos sobre a

memoria coletiva, 0 esquecimento como forma de expressédo e as narrativas como documento



vivo surgem a significante colaboragdo de Bosi (2003); Halwach (2006); Ricceur (2007);
Walker (2007); Montenegro (2010) e, o proprio, Le Goff (2012), antes mencionado.

Com efeito, a compreensédo desse processo de analise do documento vivo, presente nas
narrativas orais, pelo discurso das ciéncias sociais e humanas, possibilitou um exercicio de
reflexdo ndo s6 em torno do circo, mas também da prépria cultura brasileira. E, neste sentido,
0 crescente interesse pelo circo estd associado a transformacfes e reflexdes, haja vista a

combinacéo historica da Unesco, a partir dos anos 70,

[...] com as reflexdes antropoldgicas em torno do conceito de cultura nas
perspectivas de Clifford Geertz (1989) e Ruy Wagner (1981). Desde entdo, a
questdo da cultura popular passou a integrar a pauta das discussdes
académicas e a figurar na agenda das politicas publicas do Estado no Brasil.
(MICELLI, 1984 apud ROCHA, 2010, p. 54).

N&o se pode ainda perder de vista que, “a necessidade do reconhecimento do circo
como patriménio cultural brasileiro possibilitou ndo s6 que 0s novos entrassem em contato
com a rigqueza da histéria do circo no Brasil, como que os proprios ‘tradicionais’
revitalizassem sua propria memdria.” (SILVA, 2010, p. 49). Este debate apontado pela
pesquisadora, compde o arcabouco de relatos autobiograficos de artistas-pesquisadores como
Garcia (1970); Oliveira (1990); Orfei (1996); Seyssel (1997); Bartholo (1999); Avanzi
(2004); Spindola (2007); Alves (2009). E importante ressaltar que tal exercicio de registro
além de estabelecer uma forma de outros poderem conhecer como é a vida num circo, a
realidade que se passa la dentro, constitui um exercicio da memoria do coletivo circense.
Segundo Alberto Orfei (1996, p. 11), enquanto a curiosidade dos admiradores do circo era
suprida com 0s muitos relatos de vida, o constante exercicio da narrativa sobre 0s mistérios do
circo “servia para manter viva, na minha memoria, a imagem do circo, € para reviver
lembrancgas que se tornavam cada dia mais vivas”.

Bolognesi (2003); Castro (2005) e Silva (2009) desenvolveram investigacdes em
circo, com diferentes olhares e aplicando diversos métodos de investigagdo nos quais a
utilizacdo de narrativas de homens e mulheres que estiveram presentes na construcao do circo
nacional, sdo a base da pesquisa. Cada autor a sua maneira, construiu por intermédio dos
relatos um importante recorte histérico do circo brasileiro.

Construir um arcabouco histérico que sustente nossa identidade circense, precisa de
tramas mais profundas e, neste sentido, o apanhado histdrico feito em estudos estrangeiros
como o do francés Pascal Jacob (2002) sobre as transformagdes do circo europeu, do circo a

céu aberto ao circo de picadeiro coberto pela lona que conhecemos hoje, colaboram na



compreensédo da heranga recebida pelos circos sudamericanos descritos a partir dos anos 80 e
amarram o objeto estudado dentro de um contexto analitico.

Note-se, em seguida, que os intercambios e trocas entre familias europeias e familias
brasileiras de circo aconteceram de maneira oral e na pratica, resgatando o saber circenses de
seus antepassados. Assim, os circenses vindos da Europa, sem condi¢Oes de carregar 0S
pavilhdes ou estruturas dos tradicionais circos europeus, transformaram o lugar onde se exibia
0 espetaculo circense num espaco de producdo e divulgacdo da cultural artistica no Brasil,
independente se sob lona, na rua ou em teatros. Segundo Silva (2008, p. 193), “pelos relatos,
as primeiras formas de apresentacdo, em recintos fechados, sdo denominadas de: circo de
tapa-beco, circo de pau-a-pique, circo de pau-fincado e circo americano (0 mais conhecido
atualmente)”. Caso contrdrio, apresentavam seus espetaculos em pragas, mercados, feiras,
festas populares, ou como no caso do Largo de Nazaré em Belém, durante as festas religiosas
da padroeira local (Brand&o, 2005).

A importancia de investigar esta heranca das estruturas fisicas do circo itinerante, esta
na relacdo estabelecida entre a dimensdo tecnoldgica e a cultura regional que ndo existem
separadamente entre si, nem tampouco, das adaptacGes forjadas no Brasil. Ou seja, 0
conhecimento circense local, as adaptacdes tecnoldgicas e os aparelhos circenses nacionais,
bem como a forma de transporte do equipamento, utilizadas no final do século XIX e inicio
do XX, fazem parte da formagéo do sentido do coletivo circense brasileiro. “A dimensio
tecnoldgica é indissociavel da dimensdo cultural e revela como este grupo construiu a sua
relacdo de adaptacdo. As alternativas e solugcbes tecnoldgicas encontradas eram orientadas
pelas referéncias culturais especificas dos grupos circenses, pois, em Ultima instancia, a
tecnologia se inscreve como um tipo de saber.” (SILVA, 2008, p. 194). A esse respeito
Novelli (1980, p. 14) confirma, “todo um sistema tradicional de funcionamento define uma
tipologia caracteristica da arquitetura, do espetaculo e do homem do circo. Essa tipologia
tradicional € reconhecida na adaptacdo brasileira da atividade circense”. Em iguais termos
afirma-se a dissertacdo de Andrade (2006) quanto a investigagdo do espacgo cénico circense e
0s estudos de Spindola (2007) sobre pequenos grupos circenses que fizeram parte desta
primeira época de adaptacOes estruturais; e as investigacdes de Vargas (1981); Duarte (1995);
Costa (1999) e Avanzi (2004) quanto a organizacdo arquitetural e administrativa das
companbhias circenses, tanto tradicionais quanto modernas.

O estudo de um objeto ndmade requer também uma ciéncia némade, quando ndo um

pensamento ndémade, tal como refletem Maffesoli (2001, 2004, 2010) e Deleuze e Guattari



(1997). E de maneira historico-artistica Seibel (1985); Novelli (1980); Duarte (1995) e Silva
(2009). Por sua vez, Rocha (2010) dird que o nomadismo é, em boa parte, responsavel pela
escassez de estudos académicos sobre o circo. Apontando, assim, para um problema de
natureza epistemologica, que envolve dificuldades tais como analisar um “objeto” que escapa
aos olhares das autoridades, das populacfes e também dos proprios cientistas sociais, ja que
devido a sua “natureza ndmade” — sempre em movimento — 0 circo ndo deixa rastros por onde
passa. Embora permaneca vivo na memoria popular, ele entra e sai de cena sem registro
histérico permanente.

Contudo, nota-se que o movimento de expansdo das bibliografias sobre circo teve
acentuado crescimento gracas a relevancia que ganhou dentro de programas, cursos,
seminarios, encontros, na area das artes circenses em seus diferentes aportes. E possivel,
também, observar um interesse cada vez maior, da pesquisa envolvendo diferentes aspectos e
temas sobre circo, como politicas de manutencdo, incentivo e formacdo, identidade e
profissionaliza¢do do artista circense, formagéo de artistas, metodologias de ensino e outros
realizados tanto na formacao inicial quanto na continuada. Além dos estudos publicados em
revistas cientificas da area, apresentados em congressos e demais eventos académicos ou
artisticos, que também servem de pardmetro para verificar como pesquisadores individuais,
vinculados a programas de pds-graduacdo em Historia, Sociologia e Antropologia, se
dedicaram aos estudos sobre circo. Alguns se sobressaem pela sua caracteristica analitica
(Magnani, 1984; Silva, 1996; Bolognesi, 2003, 2012), outros por sua importancia historica
(Barriguelli, 1974; Ruiz, 1987; Lara, 1987; Torres, 1988; Oliveira 1990; Duarte, 1995; Silva,
2003), outros pela andlise sociologica (Fonseca, 1979; Vargas, 1981; Montes, 1983; Costa,
1999; Castro, 2005). E, ha aqueles que se destacam no olhar antropoldgico (Camargo, 1988,
Matos, 2002; Almeida, 2008; Brondani, 2012).

Em seu trabalho sobre o Estado da arte do circo, Gilmar Rocha (2010) apresenta um
levantamento quantitativo de distribuicdo de dissertacdes e teses sobre circo e artes circenses,
por area de conhecimento e estado de origem. No mesmo, o autor, atrela ao notorio
crescimento dos programas de pés-graduacdo no pais apds 1980, a visdo ampliada e
diversificada da producdo cientifica sobre estudos de cultura popular no Brasil. Justificando,
ainda, que a atencdo dos modernistas a partir de 1920 nos estudos folcléricos, e mais
especificamente, na cultura circense e no palhaco Piolim contribuiram significativamente para
este crescimento. Todavia, enfatiza que a maior parte destas producfes ainda ndo foram
publicadas em forma de livros, ficando restritas ao alcance de poucos. Silva (2009, p. 48)



enfatiza que “a producgdo circense da cidade de S&o Paulo transformou-se na memoria
cientifica oficial da produgdo circense brasileira”. O que nos leva a pensar na falta de
reconhecimento a producéo artistica de outras regides, por ndo fazerem parte desta memoria
oficial.

Por exemplo, poucos sdo os relatos “formais” escritos que podem ser encontrados a
respeito da vida de circo na regido norte. As escassas teses e dissertacdes as quais tive acesso,
foram desenvolvidas no final do século XX e inicio do XXI, ocupando-se, particularmente, de
detalhamentos na area de corpo, com as atividades de treinamento e a aplicabilidade
pedagogica das atividades circenses, tal como é no trabalho de concluséo de curso de Izabela
Lobato Marcal; Relacdes entre as atividades circenses e a educacdo fisica através da
ginastica: uma analise curricular do curso de Educacéo Fisica/ UEPA, 2011; ou entdo, sobre
a visao social de projetos que trabalharam com atividades circenses, tais como “Equilibristas
da vida cotidiana: arte circense, lazer e corpo a partir da Escola Circo em Belém do Pard”,
da professora Lucilia da Silva Matos*/ UFPA, 2002. E, ainda em areas da satde, conheci o
trabalho de Eva Jussara Carvalho Furtado com sua investigacdo sobre os aparelhos circenses
voltados para tratamentos terapéuticos em “Do Circo a Fisioterapia: contribuicdo projetual
para a reabilitagdo fisica”. Sem deixar de mencionar o trabalho sobre palhacaria amazonida,
projetado pela Msc. Suani Trindade Corréa na area de Letras com “De O avarento de Moliére
a Mao de vaca dos Palhacos Trovadores:o texto teatral em processo”/UFPA, 2011, bem
como o0s das terapeutas ocupacionais e atrizes-palhacas, especialistas em Estudos
Contemporaneos do Corpo /UFPA, Alessandra Santos Nogueira, Um olhar sobre a palhaca
neguinha e Andrea Flores, “Olha a palhaca no meio da rua: uma cartografia de Bilazinha da
mamade pelas feiras livres de Belém”. E, do prof. Dr. Marton Maués, “Palhacos Trovadores:
uma historia cheia de graga” produto do mestrado de 2004 e, posteriormente, com “Criagdo
Publica — o desvelar da poética dos palhagos trovadores na montagem de O Mao de Vaca”,
no recente doutoramento em Artes da UFBA. Todas estas investigacdes sdo de uma preciosas
para o fazer artistico da regido, contudo, ainda ndo se trata de trabalhos que relatem a

producdo circense em seus diversos territorios e em outros periodos além do século XXI,

* No periodo da elaboracdo deste projeto a professora Lucilia ainda era casada com o entéo prefeito Edmilson
Rodrigues, motivo que colaborou para desenvolver sua pesquisa no Mestrado em Antropologia. Durante as
entrevistas que realizei com ex-alunos e professores da ECMS ouvi diversas memorias sobre o que este trabalho
representou para cada um deles. Sendo que a maioria, ndo compreendera o tipo de registro que se faz na
academia e se sentiram de alguma maneira “explorados”, como comenta Bruno Magno e, antes dele, Wilson
Morais, ao dizer: “eu sei que ela registrou no livro, mas pra gente ndo mudou nada”. Este distanciamento do
resultado de pesquisa, lamentavelmente, ndo é raro quando trata do didlogo entre o pesquisador universitario e o
artista com uma pratica distante do formato académico.



portanto, torna-se dificil construir uma memoria que viabilize a visdo do fazer circense na
regiéo.

Em qualquer caso, a primeira vista, a razdo principal pela qual o circo ndo seduziu 0s
pesquisadores e o mercado editorial parece ter relacdo com este estatuto do circo no pais.
Uma ideia forjada durante o processo de legitimacao da linguagem circense, ainda no apogeu
do circo-teatro, entre 1920 e 1970. Em meio a manifestagdes politicas e culturais que serviram
para questionar os problemas da cultura popular no pais e o fazer local como expressao social
da cultura. O circo como folclore brasileiro, como cultura popular recebe ampla atencao
quando se trata das interacbes do palhago com a malandragem e a chanchada, na primeira
metade do século XX (Tinhorédo, 2001; Oliveira, 2005; Cavalcante, 2011) e por suas multiplas
expressdes nos diferentes folguedos populares (Castro, 2005; Sousa, 2005), porém, sempre
dentro de uma visdo desprivilegiada da vida social. Uma “cultura de gente pobre” (Magnani,
1980), uma expressdo cultural alienada e tipica do mundo rural (Barriguelli,1974), cuja
presenca é legitimada através da periferia. Somada a uma antiga visdo do circo como
manifestagdo cultural de “gente sem endere¢o fixo”, “coisa de cigano”; como afirma

Leonardo Silva:

tem gente que faz coisa que degrine a imagem do circo. Tem gente que é
nem assim, o cigano fazia parte do circo. Ele chegava 14, com aquele
negocio, aquele pandeiro. Eles comegaram a se introduzir no circo e
aprenderam nossa arte e fizeram circo de ciganos. Para melhorar o trabalho
deles, mais ai roubaram um pouco do nosso. Eles viraram circenses ciganos.
Dai é aquele negocio querendo confundir a gente. (LEONARDO S.).

Dentro do contexto das consideradas manifestacbes populares, enquadra-se o circo-
teatro, como um dos principais objetos de analise para a compreensdo nao s6 do entorno do
circo e das artes circenses, mas também da prépria cultura brasileira. E é, no bojo dessa
producdo, que se encontram as obras de Seibel (1985); Lara (1987); Bartholo (1999);
Camarotti (2004); Pimenta (2005); Costa (2006) e Cavalcante (2011), dentre outros.

O conjunto de memorias registradas no final da década de 70 e inicio dos 80 na
academia, se alimentava também de certa memoria datada de circenses do circo-teatro, o qual
influenciou vérias pesquisas realizadas sobre o tema e, de alguma forma, ainda orienta
trabalhos da area. Com efeitos, percebe-se que grande parte destes estudos ndo consideraram
relevante para a discussdo, informag6es como de que circo se estava falando e que memoria
se estava registrando. De maneira a observar com cautela, as diferentes etapas da concepcao

de uma linguagem nacional: recepgdo dos artistas estrangeiros as estruturas itinerantes; as



sucessivas adaptacdes do espetaculo circense; a teatralidade no circo com o estilo do circo-
teatro; a expansdo dos numeros de habilidades em estilo de circo contemporéneo e, neste

sentido,

N&o necessariamente naquilo que o discurso tenta colocar, ou seja, ndo na
contemporaneidade da estética e da técnica; estas sempre estiveram e estdo
em sintonia com seu tempo. E no processo de ensino/aprendizagem e no
modo de organizagéo do trabalho que se passam as transformagdes. (SILVA,
2008, p. 67).

Transformagdes com as quais, certamente, o circo consolidou a sua condicdo de
cultura brasileira.

De modo geral, as fontes pesquisadas fazem referéncias ao fato de o circo ser portador
de outra légica ou racionalidade, prépria da relagdo que este estabelece com diferentes formas
de manifestacdo cultural. Como a musica (Tinhordo, 1976; Bolognesi, 2003; Filho, 2013), o
teatro popular (Seibel, 1993; Silva, 2004, Pimenta, 2009; Andrade, 2010), o cinema
(Lunardelli, 1995; Silva 1996) e a televisdo (Seyssel, 1997; Pinto, 2008), cujos
desdobramentos se manifestam nas adaptagdes constantes da linguagem circense. Como pode
ser visto entre a televisdo e o circo, com a participacdo de artistas da TV nos espetaculos
circenses como “participagdo especial”, mestre-de-pista na apresentacdo de numeros ou ainda
com shows de humor. Sem deixar de lembrar as esquetes baseadas nas telenovelas que ainda
hoje fazem parte do repertdrio de alguns palhagos; “parodiando cenas e personagens, nos
moldes do que se vé em programas de televisdo como Casseta e Planeta (Rede Globo) ou
Hermes e Renato (MTV)” (PIMENTA, 2010, p. 118), ou a migracédo de artistas de circo para
a televiséo que a autora considera como contribuigdo “para a crise das grandes companhias de
circo-teatro ndo pela concorréncia como entretenimento [...] mas pela retirada de seus
melhores atores para a composicao dos primeiros elencos televisivos.” (idem).

Os intercdmbios e as trocas entre a diversidade de géneros artisticos pressupunham (e
pressup6em) um modo circense de trabalho de total contemporaneidade com todas as formas
artisticas dos locais onde o circo se apresentava. Depois de tudo, “como o proprio nome
aponta, o circo-teatro € uma entidade hibrida, misto de espetaculo sério e puro entretenimento,
de familia e empresa, de nomadismo e perenidade, de tradicdo e experimentalismo, de
estrangeirismo e brasilidade.” (COSTA, 2006, p. 9). Uma “cultura hibrida” das artes cénicas,
gue encontra reflexdes em teorias como a de Nestor Canclini (2008) em que o hibrido se

introduz negando as tradi¢cdes e os territdrios e ressurgindo como cultura moderna, “como



experiéncia itinerante, nos artistas que usam espagos urbanos isentos de conotagdes culturais,
que produzem fora de seus paises e descontextualizam os objetos.” (idem, p. 49).

Este pensamento cabe muito bem ao circo se lembrarmos que 0S grupos europeus e
brasileiros compostos de saltimbancos ou circenses apresentavam-se em espacos abertos ou
fechados, independentemente se sob lona, na rua, nos estudios ou nos palcos, deixando
evidéncias da sua presenca como “cultura brasileira”. Como confirma Figaro (2010, p. 85), “o
circo-teatro é resultado de antigas tradicdes europeias e da criatividade do artista circense
brasileiro. Esta conjuncédo consolidou, durante boa parte do século XX, o sucesso de inimeras
companhias circenses”.

Independentemente do lugar para onde os artistas circenses migraram, a organizagao
do grupo, “foi marcada pelas relagdes singulares estabelecidas com as realidades culturais e
sociais especificas a cada regido ou pais, sem quebrar a forma de transmissdao do saber:
familiar, coletivo e oral.” (SILVA, 2009, p. 25). Esta afirmativa a respeito da manutencéo de
eixos de transmissdo e prética dentro do ndcleo circense sdo mencionadas em diferentes
tempos e culturas por autores como Seibel (1993) que escreve sobre uma realidade circense
na Argentina; Seyssel (1997) a respeito de sua experiéncia com a vida circense no século XIX
e Pimenta (2005) quanto a vivéncia dentro do circo-teatro da familia. Em diferentes
momentos e lugares, podemos observar a mencdo de fios condutores de uma pratica milenar.

A relacdo de trabalho que se estabeleceu nessas companhias de circo esteve desde
cedo centrada na organizacdo familiar e, por conseguinte, na transmissao do saber de pai para
filho e o ensino proporcionado por uma escola Unica e permanente, a escola circense (Silva,
2009). Desse modo, também a familia adquire relevancia socioldgica, no caso do circo-teatro,
constituido majoritariamente por familias de circos tradicionais. Tanto é assim que
concomitantemente ao desaparecimento do circo-familia, ha a crise do circo-teatro.

Por outro lado, o surgimento das escolas de circo na década de 1980 abriu uma nova
passagem para a aquisicdo dos saberes que antes eram exclusivos a escola circense familiar
(Andrade, 2006). Seduzindo grande parte dos artistas em formacdo a explorar de maneira
diferenciada, o circo em combinagdo com outras linguagens. A manipulacdo de elementos de
outras variaveis artisticas, paralelamente a utilizacdo do circo como instrumento pedagogico

(e em conjunto com ele) promovem o chamado “novo” circo’.

® Agui 0 “novo”, como disse Silva (2008, p. 60), “ndo est4 na contemporaneidade da estética e da técnica
circense, pois estas sempre estiveram e estdo em sintonia com seu tempo”.



Neste sentido, destaca-se o em particular o Cirque Du Soleil (Heward, 2006), que
revolucionou toda uma geracdo de plateias, impulsionado pela imprensa nacional que se

encarregou de divulgar o Cirque como

O “enunciador” de uma “nova” linguagem artistica que “revolucionou” a
técnica circense. Um espetaculo e uma empresa gue entram na categoria de
“circo novo, novo circo ou circo contemporaneo”. H4 contorcionismo,
malabarismo, palhagos e trapezista de diversas nacionalidades que fazem uso
de mdasica ao vivo, coreografia, cenografia, danga, porém, segundo tais
reportagens, os numeros eram realizados de forma diferente do “tradicional e
antigo” modo de se fazer circo: além de ndo ter animais, ha um fio condutor,
uma unidade no espetaculo, e ndo “apenas” uma sequencia de numeros. Pois
possui, portanto, os mesmos ingredientes que um espetaculo teatral, com um
diretor, um coreégrafo, um compositor, os figurinos criados para o
espetaculo, um cenografo e um iluminador. (SILVA, 2008, p. 61).

Em todo caso, como arte sempre contemporanea, 0 circo continua praticando essas
operacdes de (re) elaboracdo e (re) significacdo sem pretenséo de oferecer algo radicalmente
inovador, incorporando o passado ao presente, mas de um modo ndo convencional. Ou seja,
as modificacbes, invencdes e transformacdes sugeridas pelo Cirque, ndo podem ser
consideradas inovacdes na contemporaneidade da estética ou da técnica utilizada, ja que estas
sempre estiveram em sintonia com cada época. De fato, a possibilidade de experimentacdes
cénicas e necessidade de inovacGes é um fendmeno compreendido ha muitos anos por artistas,
donos de circo e empresarios como Seyssel (1997); Orfei (1996) e Bartholo (1999). E
cuidadosamente detalhado por pesquisadores nacionais (Silva, 2008; Artigos, 2008; Oliveira,
2009), e estrangeiros (Laurendon, 2001; Wallon, 2009), que analisam o espetaculo circense
compreendendo que tradicdo e modernidade caminham da médo no picadeiro de todos os
tempos.

Com isso — do ponto de vista tedrico —, o circo contemporaneo ndo fez mais que seguir
0 exemplo do tradicional, constituindo-se na constante mutagdo intrinseca a “tradigdo”
cultural. Ou seja, o circo na “nova” versdo, continua promovendo trocas simbolicas e culturais
(Thiry-Cherques, 2006; Bourdieu, 2011), agenciando novos hibridismos, promovendo novas
circularidades culturais, perfomatizando novas mediagdes culturais (Costa, 1999; Baroni,
2006).

Nesses termos, o circo, como expressdo cultural dindmica capaz de adaptar-se a
exigéncias culturais e de mercado, é tanto uma forma de lazer quanto de diversdo popular que
funciona como veiculo de critica cultural (Dumazedier, 1973; Gomes, 2008). Visto que “os

produtos gerados pelas classes populares costumam ser mais representativos da histéria local



e mais adequados as necessidades presentes do grupo que os fabrica.” (CANCLINI, 2008, p.
196). Servindo de exemplo a este postulado os trabalho de Montes (1983) e Magnani (1984),
para quem o circo, atual ndo se limita a repetir ou imitar um ou outro género, porque nao é
nem uma nem outra coisa. O que faz e produzir um novo discurso que tem a ver menos como
passado do que com o contexto no qual circula hoje, ou seja, ele se renova, ndo se perde.
Como afirma Pimenta (2005, p. 14) “Tradi¢do popular é ouro. Preservar cultura popular &,
sem duvida, passaporte para a modernidade”.

Nessa linha de pensamento, Texeira (2000); Cassoli (2006) e Mancilla (2007) parecem
ter redescoberto o circo em tempos de pds-modernidade e globalizacdo, na reflexdo do fazer
pedagogico associado a expressdo do “novo” circo. Uma vez que a atengdo proliferada nas
producdes cientificas dos ultimos anos recai sob o sentido da educa¢do patrimonial dentro e
fora do circo e suas estratégias de ensino-aprendizagem (Silva, 1996; Almeida, 2004;
Macedo, 2008; Menin, 2010). Em todo caso, 0 que se quer apontar é que o crescente interesse
dos intelectuais, cientistas sociais, professores, arte-educadores, produtores culturais, jovens
das classes médias e criancas em situacdo de risco social pelo circo e a arte circense nos
ultimos anos ndo pode ser visto somente como um fenémeno da moda (Querubim, 2003;
Contancio, 2010; Perim, 2012).

Apesar do numero de artistas formados por estas escolas ser cada vez maior, acontece
um paradoxo ao fluxo esperado para dentro das lonas. O proprio Bolognesi (2003, p.50)

observa que

contraditoriamente, a maioria dos alunos formados pelas varias escolas de
circo dirige-se a atividade teatral. Até 0 momento, sdo infimos os resultados
dessa politica para a renovagdo do espetaculo circense [...] assim, a ado¢ao
da linguagem circense vem dando um novo alento ao teatro, especialmente
aquele de indole experimental.

Em contraposicdo a esta perspectiva profissionalizante, o ensino aberto trouxe ao
Brasil o movimento de Escolas sociais e projetos de arte-educagédo para cidadania, utilizados
por iniciativas privadas e oficiais, que utilizam o circo e as artes circenses como instrumento
pedagdgico para inclusdo social da crianca e do adolescente em situacdo de risco (Texeira,
2000; Laurendon, 2001; Matos, 2002; Mancilla, 2007; Macedo, 2008; Contancio, 2010).
Nesse aspecto, 0 bom uso das artes circenses nos processos de inclusdo social sinalizam um
elemento chave no processo de produgdo do “novo” circo; sinalizando “um processo de
reinvencdo da escola, sugerem Melo(1984); Souza (2004); Rodrigues (2007) e Rocha (2012).”
(ROCHA, 2010, p. 60).



Como a educadora Cléia Silveira (2003, p. 24) descreve que “o circo ¢ ladico, magico
e atua diretamente com o corpo do educando, propondo-lhe constantes desafios correlatos aos
encontrados nas brincadeiras infanto-juvenis, nas quais a capacidade de ultrapassar limites
corporais ¢ medida”. Assim, visto que o dominio do corpo ¢ também possibilidade de acéo,
comunicagdo e expressdo, a eles pretendem servir um expressivo nimero de estudos sobre o
corpo (Soares, 2001, 2005; Bortoleto, 2003; Sousa, 2010). E, neste sentido, pesquisadores da
area da saude e, principalmente, da Educacdo Fisica tais como Cur6s (2003); Fouchet (2006);
Cardoso Filho (2007); Bortoleto (2008); Vedruscolo (2009); Duprat, (2010); Cardoso (2010);
Lobato (2011) s&o fieis aliados ao crescimento das pesquisas em circo.

Somado a estes, encontramos em Junyent (1997); Challande (2002, 2005, 2007);
Veiga (2008); Bortoleto (2008); Wallon (2009); Menin (2010); Stoppel (2010), registros que
contemplam o treinamento em diferentes modalidades circenses, com seus truques,
educativos, dicas de seguranca e possiveis sequéncias acrobaticas. Afora outros estudos que,
ainda podem ser encontrados sobre a relacdo circo e risco, entre 0s quais destacamos o
trabalho dos brasileiros Almeida (2008) e Guzzo (2009). Demonstrando a eminente
necessidade de incrementar o numero de literaturas especializadas que reflitam sobre os
aspectos que envolvem o circo e a formacdo das pessoas em espagos escolares e nao
escolares, sociais e profissionalizantes.

E inegavel o aumento de dissertagdes, teses, artigos, enfim, inumeros estudos e
publicacBes sobre as artes circenses que evidenciam de maneira imperativa a necessidade de
acompanhar o desenvolvimento, as transformacdes e inovacgdes sobre a eficacia do circo como
ferramenta pedagogica no ensino-aprendizagem, porém pouco coisa (ou nenhuma) tem se
feito por estreitar o circo ao estudo formal, a educagdo “formal”, em outras palavras, a vida do
circense na escola.

Para Silva (2009, p. 134), “no circo-familia qualquer circense, além de ser artista,
podia exercer 0 papel de secretario. A caracteristica mais importante da pessoa que exercia
essa fungdo de “preparar a praca” era ser alfabetizada”. Porém, ndo tendo o apoio das
instituicdes formais “[...] o processo de alfabetizacdo também fazia parte das atribuicdes do
circo familia”. A este respeito, sdo muitos 0S relatos encontrados sobre as dificuldades que o
artista em itinerancia encontrava (e encontra) de estudar em escolas publicas e particulares
para poder aceder a educacédo escolar (Orfei, 1996; Seyssel, 1997; Bartholo, 1999) e poucos
(ou nenhum) os estudos cientificos que abordam a pouca reciprocidade do ensino formal

escolar com a cultura de itinerancia brasileira.



Tal situagdo nos leva a pensar sobre a ambiguidade de uma expressao cultural que tem
em si uma espécie de educacdo patrimonial das artes circenses, a “escola permanente”. E, por
outro, aparece distante do direito a educacdo, antes previsto na Lei Federal n° 301, de 1948,
como sera analisado mais a frente (Camargo, 2008; Alves, 2012; Brasil/Minc, 2010).
Revogada, posteriormente, pela Lei 6533, de 24 de maio de 1978°.

Importante ressaltar que a Lei brasileira aborda diversas questdes relacionadas ao
trabalho circense itinerante. Diga-se de passagem, um trabalho que instrumenta o artista e 0
pesquisador a conhecer as possibilidades de luta legal em prol do circo é o de Rodrigo
Buchiniani (2006), que ndo s6 mostra a lei vigente, quanto estuda a minuta do projeto de Lei
conhecido como Lei do Circo.

A formacdo destes conceitos legais se estruturara junto com 0s conceitos de cultura
popular, como foi antes mencionado. E, nessas condicGes, os anos de debate tedrico levaram
suas reflexdes acerca da identidade circense nacional, em boa parte, baseado na figura do
palhago, 0 mais popular dos representantes circenses (Hugill, 1980; Dantas, 1980; Seyssel,
1997; Bolognesi, 2003, 2009; Castro, 2005, Artigos, 2008;). Em boa parte, o papel do palha¢o
brasileiro conquistou as plateias atrelado aos melodramas do circo-teatro, reforcando esta
singela (mais nada inocente) personagem, que chamada também de cOmico, é a figura
principal dos circos de pequeno e médio porte (Dantas, 1980; Bolognesi, 2003; Silva, 1996).
E, efetivamente, ndo adianta reclamar, “a graga irreverente dos palhacos, a desforra contra a
obediéncia permanente aos simbolos do bom comportamento e da hierarquia” sdo marca
registrada do palhaco circense (TINHORAO, 1976, p. 142). Ou nas palavras de Possolo
(2009, p. 149) “as boas palhacadas sdo baixas, rasticas e grotescas”; e, consequentemente,
diferenciam-se de outras técnicas de comicidade voltadas para o teatro, o cinema ou a TV
(Seyssel, 1997; Sousa, 2009; Possolo, 2009).

N&o é possivel aqui uma analise mais detalhada do palhaco, porém, diremos que no
“novo” circo, assim como no Circo-teatro o palhaco ganha notoria visibilidade. Sendo fonte
de renovacdo constante do processo de producéo cultural, principalmente, no campo do teatro
e do “novo” circo a partir dos anos de 1980. Resultado do surgimento de experimentacdes
com técnicas de clown, como as do teatro fisico no Lume Teatro em Campinas (Burnier,
2001; Puccetti; 2005; Ferracini, 2012).

6 Brasilia, em 24 de maio de 1978; 157° da Independéncia e 90° da Republica. Presidéncia da Republica
Subchefia para Assuntos Juridicos. Ernesto Geisel, Armando Falcdo, Ney Braga, Arnaldo Prieto e Euclides
Quandt de Oliveira. Este texto ndo substitui o publicado no DOU de 26.5.1978.



A esta altura, ndo seria um erro afirmar que as teses de doutorado, dissertagdes de
mestrado, artigos de periodicos e publicacdes sobre palhaco, clown, palhacaria e seus
derivados sdo até hoje as mais recorrentes no ambito circense e académico, portanto, seria
impossivel enumera-las a todas neste breve relato. SO nos paragrafos anteriores, entre 0s
termos “personagem” e “clown”, ja teriamos “muito pano pra manga”, decupando os diversos
autores que consideram o palhago como personagem e 0s que ndo, os que dizem que palhaco
e clown s6 mudam na traducéo da palavra, daqueles que fazem radicais diferencgas entre um e
outro termo. Em sintese, discussdes para muitas décadas passadas, presentes e futuras.

De fato, junto ao palhagco vém estudos mais antigos sobre comicidade e riso; como 0s
de Propp (1976); Bakhtine (1987); Bergson (2001); Minois (1946/2003); Hipocrates (2009) e
Crespo (2012), dentre muitos outros’.

Se o leitor pudesse agora fechar os olhos e ouvir a palavra “Circo”, provavelmente,
depois da lonas colorida (ou até junto com ela) a outra representacdo imagética que viria a sua
meméria seria a do palhaco. Sem importar se é augusto ou branco, soirée® ou de reprises, cara
melada ou cara limpa s6 com pontinho vermelho no nariz; palha¢o todo mundo reconhece e
instantaneamente relaciona ao circo de todos os tempos. N&do é por acaso, que esta sublime
criatura circense tem ocupado a inspiragdo dos poetas (Moreyra, 1929; Pimenta, 2005;
Querubim, 2007; Tangara, 2012), dos pintores mais renomados da historia da arte (Cedran,
1978) e de outro menos reconhecidos, porém nao menos destacados (Ferreira, 1987) e servido
de insignia para divulgar o espetaculo da empresa circense (Oliveira, 1990; Querubim, 2003;
Heward, 2006).

Como exlica Santaella (2005), as narrativas do mundo séo inumeraveis e podem ser

manifestas de diversas maneiras,

a narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita,
pela imagem fixa ou movel, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas
estas substancias; esta presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na
novela[...] na comedia, na pantomima, na pintura, no vitral, no cinema, nas
histérias em quadrinhos, no fait divers, na conversacdo. Além disso, sob
estas formas quase infinitas, a narrativa esta presente em todos os tempos,
em todos os lugares, em todas as sociedades; a narrativa comega com a
prépria histéria da humanidade. (BARTHES, 1971, p. 18, apud
SANTAELLA, 2005, p. 317).

" Traduzidos a0 portugués nas datas que aqui constam, porém, escritos em anos muito anteriores.
8 Tony de soirée “preenche vazios do espetaculo , apresenta-se na mudanca de numeroso, ou quando se arruma o

picadeiro, antes ou depois de uma exibigdo; e ¢ improvisador, imitando os numeros anteriores” (Dantas, 1980, p.
36).



Assim visto, 0 circo tem em sua narrativa existencial a propria esséncia do poder
simbdlico, atribuido ao longo de seu desenvolvimento como espaco real e imaginario, gracas
a uma memoria coletiva que, segundo Maffesoli (2010, p. 122) “é, com certeza, uma boa
expressao para descrever o sistema simbélico e o mecanismo de participa¢ao da comunidade”.
por meio do qual “se desenvolvem trocas, simbioses, bricolagens, hibridismos, enfim,
circularidades culturais populares, eruditas e de massa, e entre manifestacbes culturais
distintas, como cinema, teatro, danca, opera, esporte, etc.” (ROCHA, 2010, p. 56).

As producdes simbdlicas como instrumentos de dominacdo (Bourdieu, 2011) colocam
a ideologia do coletivo circense em contraponto com a classe artistica erudita dominante, cujo
poder tem em vista impor a legitimidade da sua dominacéo quer por meio da prépria producdo
simbolica, quer por meio dos idedlogos e criticos conservadores que SO servem
verdadeiramente aos interesses dos dominantes ou eruditos (Tamaoki, 2000; Costa, 2006).
Como consequéncia, “[...] a fragdo dominada (letrados ou “intelectuais™ e “artistas”, segundo
a época) tende a colocar o capital especifico a que ela deve a sua posicdo, no topo da
hierarquia dos principios de hierarquiza¢do.” (BOURDIEU, 2011, p. 12).

Nesse processo de mediacdo, o circo brasileiro particulariza seu estado de dominacao,
ao se adaptar continuamente as peticdes da plateia contemporanea, porém sem perder sua
estrutura base, sem render a sua identidade nacional e regional. Para Castro (2011, p. 155)
“mesmo uma obra de arte que, no cenario da moderna tradicdo amaz6nica, ndo fale de uma
moderna tradicdo amazonica, ¢ possivel falar em contextos de sentido”. O reconhecimento
dos interesses dos agentes — artistas e cidaddos locais — enquanto receptaculos fundamentais
do lugar da fala constr6i uma ideia de circenses regionais como regido utdpica. “Uma utopia
essencialista. Uma tese sobre a ‘identidade.” (idem, p. 157). Originada de um debate mais
amplo, que ele chama de “anglistia entre o mito e a fronteira” fazendo referéncia a angustia de
ter ou ndo ter uma identidade amazonica. E, neste caso, mais especificamente, de ter ou ndo
uma identidade amazonica, belemense e circense (em toda sua complexidade).

A procura de critérios objetivos de identidade circense regional, ndo devem fazer
esquecer que, na pratica social, estes critérios sdo objetos de representacGes mentais, quer
dizer “de actos de percep¢ao e de aprecia¢do, de conhecimento e de reconhecimento em que
0S agentes investem 0s seus interesses e 0s seus pressupostos.” (BOURDIEU, 2011, p. 112).
Em outras palavras, s6 se pode compreender esta forma particular de luta das classificacdes
que ¢ a luta pela definicdo de identidade “regional”, “tradicional”, “contemporanea”,

“circense”, etc., com a condi¢do de “se incluir no real a representacdo do real ou, mais



exatamente, a luta das representacBes, no sentido de imagens mentais e também de
manifestacdes sociais destinadas a manipular as imagens mentais.” (idem, p. 113).

A imagem mental, o imagético coletivo instaurado a propoésito do circo, permeia as
pesquisas académicas, as histdrias recriadas em contos e novelas num sempre romantico olhar
sobre o circo e a vida debaixo das lonas (Zimnik, 1957; Marcovich, 1980; Jennings, 1987;
Seyssel, 1992; Tamaoki, 2000; Friedlaender, 2000; Carvalho, 2011; Morgenstern, 2012;).
Apesar do carater acientifico destas fontes, elas ndo deixam de apresentar referéncias criticas
e reflexivas proprias a vida circense que servem para observar “a diversidade de padrdes de
criacdo estética, estratégias de composicdo e mesmo a variedade intangivel de posturas
politicas, sociais e culturais presentes nessas composic¢des.” (CASTRO, 2011, p. 63).

Ainda mergulhados na questdo da imagem, o circo é uma das representacbes mais
universal, que dialoga stricto-sensu com o coletivo circense e a comunidade belemense, e em
forma mais ampla com todos os continentes que conhecem a manifestacdo, sem ter
modificada sua comunicacdo visual, sua funcdo no mundo. Escapando dos elementos
circunscritos pelo espaco local, porém, sem deixar de fazer referéncia a eles. (Bourdieu, 2001,
Santaella, 2005).

Neste sentido, o poder simbolico do Circo se instaura como identidade regional em
Belém, gracas a presenca histérica de Circos itinerantes, também registradas por Fenner
(1970); Bartholo (1999); Avanzi (2004); Brand&do (2005) e Spindola (2009) e da Escola Circo
Mano Silva de Belém (Matos, 2002; Sousa, 2010). Assim como a instauracdo de coletivos
urbanos que trabalham as atividades circenses de maneira menos ligada as formas da tradicao
e mais as do circo contemporaneo. Conformando, dessa maneira, um contexto de sentidos de
Circo e de comunidade belemense contemporénea que carregam sobre si, a ideia de regido e
de circo local.

Por outro lado, como coletividade instituida histérica e socialmente, o objeto
investigado, carrega entre os tempos de auge e de “decadéncia”, um jeito brasileiro de chamar
as coisas de dentro da profissdo. Um glossario circense tdo préprio quanto permanente, que
faz com que as diferencas de nacéo e linguisticas (comuns a tal sociedade n6made), ndo sejam
nenhum empecilho para a comunica¢do no circo. (Dantas, 1980; Carvalho, 2000; Jacaob,
2002; Avanzi e Tamaoki, 2004; Mavrudis, 2011). Dominar este glossario significa, também,
ser parte da tribo. Para Bourdieu (2001, p. 94), se trata da dialética do sentido da lingua e das
“palavras da tribo”. Um caso particular e particularmente significativo da dialética entre os

habitus e as institui¢fes, entre o habitus individual e o do grupo, isto €, entre dois modos de



visualizar a histdria passada na qual se engendra continuamente uma historia destinada a
permanecer.

Os estudos elencados como estado da Arte do Circo mostram a importancia de
aumentar o numero de pesquisas dos processos histdricos circenses, visto que, embora
permaneca vivo na memaria popular, o circo ainda goza de certo ar de mistério e magia, que
tem contribuido para a manutencdo do exotismo em torno do mesmo ao longo do tempo.
Diante disto, os objetivos alvorecem na necessidade de compreender como se da a producgéo
do conhecimento, principalmente no Circo de Belém, em fase a examinar o conjunto de
discursos manipulados até hoje no ambito circense; com sua identidade, forma, expresséo,
memoria, localizacdo geografica, abordagem pedagogia, a dizer: sua historia, seu estado e sua
projecao.

Porém, esta é uma introducdo ao campo pretendido, onde as pesquisas elencadas ndo
conformam um levantamento completo das sugestdes e proposicOes apresentadas pelos
pesquisadores da area, assim como, entende-se que o universo circense aqui oferecido ao
leitor adota “um ponto de vista” (0 da pesquisadora) sobre a acdo cientifica e que, “ao
importar ao objeto os principios de sua relagdo com o objeto, faz como se estivesse destinado
somente ao conhecimento” (BOURDIEU, 2001, p. 86), fornecendo “uma” estrutura desde

onde pode ser acompanhada a montagem da nossa investigacao sobre circo no Para.

1.2 I\@egociagées: uma entre-vista no método de Histdria Oral

Em Belém, como em outras partes do Brasil, as negociagdes circenses aconteceram
durante anos em bares, cafés e pontos de encontro demarcados pelos artistas. “E no café que o
dono do circo contrata 0s shows para a semana, consegue novos artistas e empregados e
convive com seus amigos circenses [...], no café também circulam informagdes sobre novas
“pragas”: terrenos disponiveis, afluéncia de publico, etc.” (NOVELLI, 1980, p. 50). Na cidade
amazonica, o bar do Parque® e teatros ao redor do Largo de Nazaré foram conhecidos como

locais das negociagbes para as producbes circenses. Como podemos supor, 0 Ccirco

° Na organizaco estética de Belém foram criados os tipicos modelos da Belle Epoque, que obedeciam ao estilo
Art Nouveau, o maior exemplo ¢ o da Praga da Republica, na Av. Presidente Vargas, cujo primeiro nome foi “I
Life”, hoje Bar do Parque. Os quiosques eram na maioria dos casos voltados para estabelecimento de comércio.
a retalho, como cafés, charutarias, botequins e revistas (www.portalsdofrancisco.com.br. Acessado em
17.12.2012).



contemporaneo trouxe mudangas na tramitacdo das negociagdes, ao transbordar a producgéo
circense para novos territorios, incluindo agora as produtoras de evento, as empresas de
casting, os meios de comunicacdo virtual, a telefonia fixa e mével, dentre outras formas de
estabelecer acordos para o espetaculo circense acontecer. De qualquer maneira, este primeiro
contato consiste em decifrar o que se tem e o0 que ndo se tem disponivel, para viabilizar a
producdo circense; bem como, € 0 momento em que se estabelece o tempo de validade do
negocio, detalha-se o local esperado segundo os requisitos, exigéncias, possibilidades e
limitacGes que cada numero tem como particularidade. A negociacao é parte imprescindivel

para se fazer a praca.

Entdo assim, eu fago como todos os artistas de circo faz a praga. Entéo, se
um cara, um empresario vai me chamar pra fazer seu evento, tanto de circo
como de aniversario, de quinze anos, de 18 anos, de 1 ano... a gente sempre
tem que fazer praca. A gente sempre tem que ir no local, saber onde é que é,
onde que a gente vai pendurar, que € a questdo pra mim da seguranca, de
tudo isso. E tem coisas que vale a pena e outras que nio. (ANTONIO M.).

Este depoimento abstraido da fala de um artista contemporaneo nos permite perceber
como a utilizacio das fontes orais é de vital importancia para a conducéo da pesquisa. E na
andlise das narrativas coletadas de artistas circenses locais, no uso das entrevistas e outras
manifestacdes da oralidade circense local que encontramos o caminho para compreender a
producdo circense da cidade.

Cada palavra, frase, pensamento se compde como a prépria tramitacdo das
negociacdes, onde o terreno a ser negociado — a ser trabalhado como praca da pesquisa — é
apresentado nas memorias destes artistas-negociadores. E a escolha metodoldgica por meio do
método de Histdria Oral é como o contrato que ajuda a ordenar as negociacgdes de cada uma
das partes que aqui se apresentam como fazedores de arte circense em Belém do Para. Com
efeito, “[...] no caso da Historia Oral o que se pretende é a centralizagdo das narrativas que se
constituem, desde sua concepgéo, em objeto central das atengdes.” (MEIHY, 2011, p. 64). Por
conseguinte, os didlogos documentais trazidos foram estabelecidos em cima das entrevistas,
mantendo os olhos nos temas emanados das préprias memorias narradas, trabalhando
metodologicamente memorias que mereciam referéncias de muitos entrevistados.
Estabelecendo campos narrativos que possibilitaram estudar de forma detalhada as
identidades e diferencas do mundo das memadrias circenses locais.

Todavia, constata-se que a memoria € sempre dindmica; ela muda, se transforma,

mantém, reproduz e/ou renova de época para época. “A memoria ndo é um mecanismo de



gravacdo, mas de selecdo, que constantemente sofre alteragoes” (HOBSBAWN, apud
MONTENEGRO, 2010, p. 24) [...] “a relagdo que se estabelece entre o sujeito e o passado (da
memoria) esta em constante mudanca, diferentemente da “verdade” socratica.” (idem, p. 150).
Portanto, é prudente que seu uso seja cuidadosamente analisado “[...] posto que o objeto de
analise, no caso, ndo é a narrativa objetivamente falando nem sua relago contextual, e, sim, a
interpretacdo do que ficou (ou nédo) registrado nas cabecas das pessoas.” (MEIHY, 2011, p.
58). Sobre essas relacdes, a valoracdo das fontes orais no presente estudo ndo esta amarrada a
uma ordem cronoldgica rigorosa. Por entender como Portelli (2010, p. 235), que “quanto mais
organizado cronologicamente ¢ o relato, quanto maior o rigor na separagao entre os “fatos” e
as “opinides”, mais manipulag¢do contém”.

Bourdieu (2001) sugere ao pesquisador que, logo apds situar o campo a ser estudado,
elenque o problema a ser perseguido. Porém, uma questdo antecede a construcdo da
problematica, que é a acessibilidade ao campo pretendido. E, neste sentido, a existéncia de
artistas circenses que atuaram e/ou atuam na regido dentro das diferentes produgdes do circo
(lona, rua, escolas, etc.), leva a valorizacdo das fontes empiricas e, principalmente, das
narrativas orais advindas de profissionais que mantém dentro de suas memorias as tramas
escondidas da vida circense local.

Alcancar estes narradores significou, também, mergulhar nas diversas complicacfes
em que esta imersa a producdo circense local. Desde a odisseia de acompanhar o movimento
dos itinerantes, numa regido como o Para, onde, por exemplo, o circo é montado na beira do
rio, sobre estruturas de palafitas, ou, entdo, em pequenos povoados onde o transporte publico
chega até o terminal da cidade somente nas tardes de sadbado, em um unico horario, e
tambem, retorna a capital somente uma vez na semana em horario exclusivo. Fora aparte, as
dificuldades de comunicacéo telefonica, dadas as constantes chuvas amazonicas e a falta de
acesso a servigos de internet. Ou, entdo, acompanhar o movimento dos artistas de rua das
diferentes geragdes, modalidades e com atuagdo em locais distantes uns de outros. Ou, ainda,
driblar as desavencas do ego artistico e retomar dialogos aquecidos em brigas internas dos
grupos da urbe e artistas independentes. Contratempos, transtornos e correrias que ndo faltam
em nenhum ambiente de trabalho e, portanto, comum ao campo da pesquisa académica.
Entretanto, embebida de um instinto boudieriano entrei no jogo acreditando que “o senso do
jogo € o senso do porvir do jogo, e que é o senso do sentido da histéria do jogo que da seu
sentido ao jogo”. Em outras palavras, se meu jogo era o circo, ndo haveria outro remedio que

alcancar os agentes construtores da producdo circense e, por intermedio deles, considerar



experiéncias e visGes sobre o circo, como presente que expde o sentido histérico desta
manifestacdo e sua projecdo no porvir local. Nas palavras de Portelli (1997, p. 31) “fontes
orais contam-nos ndo apenas o que o0 povo fez, mas o que queria fazer, o que acreditava estar
fazendo e o que agora pensa em fazer”.

Considero, a priori, que entrar no jogo — entrar na pesquisa — € sindbnimo de colaborar
com uma visdo analitica do fazer, por intermedio da participagdo, para assim, tentar garantir a
presenca no futuro que ela implica. O que estou dizendo, € que a presente pesquisa tem como
finalidade colaborar e estimular a producéo circense de Bélem, como uma acéo ativista dentro
do campo da produgdo em circo dos Gltimos 13 anos.

N&o excluir estes entreatos da pesquisa, significa dar a conhecer ao leitor, principios
gue submetem a “eficacia cientifica” ao dialogo com a pratica e seus agentes. Motivo pelo
qual as narrativas utilizadas em trabalhos cientificos ganham valor no estudo da producéo
circense, por considera-las como espacos onde € possivel estreitar os lacos com 0s agentes
investigados; algo que é de suma importancia considerando que a pratica cientifica se
desenrola no tempo (BOURDIEU, 2001, p. 136) e os efeitos que esta produz s podem ser
avaliados por causa da totalizacdo dos contetdos coletados (PORTELLI, 2010).

No caso desta investigacdo, podemos afirmar que, outro ponto de relevancia na
execucao do trabalho de pesquisa foi 0 espaco de encontro onde se estabelecera o dialogo.
Todas as entrevistas tiveram sua especial ambientacdo, porém, nenhuma de maneira
especulativa. Sendo na maioria externas, ou seja, no ambiente das lonas, bares e pracas e
poucas delas, em espacos fechados (residéncias, teatros ou salas). Em Paul Thompson (1992)
encontramos que as entrevistas em casa aumentardo as pressdes dos ideais ‘respeitaveis’
centrados no lar; enquanto que uma entrevista num bar, provavelmente permitira uma maior
descontracdo enfatizando atrevimentos e brincadeiras. Este ponto que aos olhos Thompson
favorece a analise, privilegiando a totalidade dos fatos implicitos (temporais, espaciais e de
contexto), encontra alguns contrapontos em pensadores da Historia Oral que defendem
estruturas muito mais rigidas para viabilizar as entrevistas (Meihy, 2011). Porém, a propria
investigacdo se encarregou de demonstrar que ndo existe um lugar ideal e sim um local real
onde entrevistador e entrevistado se inter-relacionam, onde se estabelece a mutualidade, a
reciprocidade do olhar analitico: a entre-vista.

Em outras palavras, se consideramos que a capacidade de narrar esta na anuéncia, no
estado psicoldgico e fisico do entrevistado, que pode, sim, decidir sobre os rumos finais da
entrevista, iremos convergir com a ideia de Portelli (1997, p. 9), que



uma entrevista é uma troca entre dois sujeitos: literalmente uma visdo matua.
Uma parte ndo pode realmente ver a outra a menos que a outra possa vé-lo
ou vé-la em troca. Os dois sujeitos interatuando, ndo podem agir juntos a
menos que alguma espécie de mutualidade seja estabelecida.

Esta entre-vista € uma das principais experiéncias colhida na pesquisa de campo com
circenses, que levou a manter viva a questao de quem observa a quem durante as entrevistas.

Por outro lado, navegar os afluentes que percorrem o historico da producdo circense na
Amazonia Paraense se apresenta desafiador. Principalmente, se considerarmos que nesse meio
tempo grandes mestres do Circo deixaram de estar entre nds para subir a alegrar os anjos do
céu com suas palhacarias e interminaveis cambalhotas.

Desta maneira, em termos praticos e ainda na senda dos questionamentos, vale
acreditar que o alvo analitico — objetivo desta investigacéo sobre o Circo na Belém do século
XX1 — possa ser respondido na voz dos que tem mantido viva a arte circense na regido durante
as ultimas décadas. A medida que, “conversando-se com os velhos profissionais circenses,
levanta-se todo um periodo da nossa propria historia, visto pelos que dela participaram, num
angulo humano, vivo, quente, do prisma do povo que ndo ha mais povo que artista de circo.”
(RUIZ, 1897, p. 31).

Por um lado, utilizam-se os relatos coletados como sinteses da memoria coletiva
guardada pelos circenses que viram e experimentaram outros tempos de circo, por outro,
entrecruzam-se 0s depoimentos de artistas da nova geracdo circense em discussdes abertas e
mediadas por eixos tematicos que falam da producéo circense mais recente’®. Onde o préprio
relato do entrevistado uma vez que inserido no texto transcrito “[...] estabelece campos
narrativos e possibilita estudar de forma detalhada as identidades e diferencas do mundo das
memorias.” (MONTENEGRO, 2010, p. 24). Para este fim, foram entrevistados alguns dos
artistas, proprietarios e trabalhadores dos Circos Mega Show, Circo Atlantico, Circo
Broadway, Circo Houston, Circo Dralion, assim como artistas ja aposentados da itinerancia,
parentes de artistas vinculados a historia do circo na regido e ex-alunos e professores da

Escola Circo Mano Silva de Belém que continuam nas atividades circenses de maneira

19 As entrevistas foram realizadas de maneira individual ou em pequenos grupos, tendo sempre como matriz guia
o0 depoimento do entrevistado. Foi a partir das primeiras narrativas que o contexto de perguntas e inquietacdes
foi despertando para a pesquisa mais concreta. Estes depoimentos colaboraram na criacdo de um guia de
questdes que serviu de apoio para o didlogo no esvaziar, porém, foram permitidos momentos de devagar no
tempo da memdria, em temas transversais e conversas descontraidas que colaboraram na busca dessa meméria
circense por meio da experiéncia dos artistas. As perguntas mudavam de ordem, podendo as vezes abordar novos
temas que costurassem a producéo circense do entrevistado. Assim, as questdes elencadas, pretendiam estimular
a busca da memdria sem necessariamente nortea-la para respostas fechadas.



profissional. Concomitantemente, sdo utilizadas falas de profissionais independentes e/ou de
grupos que estiveram presentes no | Seminario de Pesquisa em Artes Circenses/2013 e na
programacéo do Gran Circo Curro Velho/2013, além de conversas e declaracGes publicas via
sites de comunicacdo e diversas outras oportunidades em que a tematica circense ocupou o
centro do picadeiro das discussdes, com o objetivo de analisar por intermédio destas

narrativas a producgdo circense em Belém do Para.

orto gue nunca morre so no circo!

Assim como no cristianismo, no Circo, a palavra, a verbalizacdo do pensamento é
sinbnimo de poder. Palavras sdo para 0 homem circense ferramentas de comunicagdo nas
quais se revela identidade, heranca e opcédo de vida. Por isso ndo € de se estranhar que muitas
confusdes acontecam quando iguais palavras sdo usadas em ambiente diferentes, ou ainda
guanto as palavras liberadas contém informacgdes além daquilo que aparentemente expressam
no momento de serem ouvidas. Quem deixaria de cair no espanto se ouvisse falar de morto
enterrado e buraco cavado para morto? A resposta é: “o circense”. E para melhor ilustrar este

pensamento, vou recontar uma historia:

A pergunta é: Que negdcio ¢ esse de enterrar defunto?”— questiona bastante
chateado o delegado Justo, interpretado por Moacyr Franco, em uma das
mais recentes producdes de Selton Mello, O Palhago. “Nao é defunto ndo
doutor. E coisa de circo. E o morto que nés fala”— diz Jodo Lorota (Alamo
Faco). “E isso doutor”— reforga Chico Lorota (Hossen Minussi) que emenda
a fala explicando: “E quando a gente encontra um terreno arenoso, é
suspeito, né. Ai a gente tem que cravar umas estaca pra poder prender a
lona”. “E essas estacas nds chama de mortos...”, contribui prontamente Joao
Lorota quem conclui com cara de quem jura inocéncia dizendo: “¢ isso...” (O
Palhago, Selton Melo, 2011).

E ¢ isso mesmo! O morto ao qual a trupe do “Circo Esperanca” fez referéncia é um
tipo de estaca, de ferro ou madeira, de aproximadamente dois metros de cumprimento, “usada
para fixacdo mais reforcada das espias do mastro ou das retinidas porque sdo enterradas de
forma horizontal no solo, produzindo um travamento mais seguro que as estacas fincadas de
forma inclinada.” (MAVRUDIS, 2011, p. 214). Possui esse nome porque ficam enterradas
profundamente no solo onde o circo acampa. Sendo seu uso uma forma de seguranca,

principalmente em solos arenosos. O ndo travamento das cordas, que junto com 0s moitdes



facilitam a montagem da estrutura do circo, facilitaria o desabamento da lona em caso de
tempestade ou grande agitacdo. Por isso que Valdemar, dono do Circo Esperanga, se revolta
com a displicéncia de Benjamim, o Palhaco em crise, representado pelo préprio Selton Mello,
quando ao perguntar se ndo vai enterrar o morto, naquele terreno suspeito, Benjamim,
simplesmente responde: Achei que ndo precisava, ndo. Para o que Valdemar reage com
profunda indignacdo, perguntando: Ta com a cabeca onde? E se afastando bruscamente da
presenca do filho manda baixar a lona e refazer o trabalho. Essa ardua labuta seria motivo de
reclamacdes dos trabalhadores que declarando a viva voz no Bar do Tim, que aquele morto
tinha sido enterrado entre todos, rendeu a eles a visita a prisdo para prestar contas do defunto
circense ao dito Delegado Justo.

Porém, seguindo o pensamento dos irmdos Lorota, “morto sozinho eu ndo enterro
mais!”, porque a tarefa de tragar as estruturas da pesquisa envolve trabalho de ouvir, analisar e
dialogar com cada narrativa de vida. Por isso, afirmo que “Nos enterrou esse morto foi junto!
(um de vocés) pode até ter cavado 0 buraco, mas eu joguei terra encima” (O Palhago, 2011)
(grifo do autor). Assim visto, 0 morto enterrado sdo as narrativas coletadas, os parceiros de
trabalho s@o os circenses entrevistados e a terra que os rodeia é a analise escolhida através do
método da Historia Oral.

Uma vez exposta a metodologia de Histdria Oral que serve de base a esta se¢do, cabe
entdo revelar que a entrevista ao circense Arnobio Novaes, foi 0 ponto nevralgico — 0 morto
priméario — que deu inicio as entrevistas coletadas. Dentro de um método que se afirma sobre a
teoria de que hd sempre uma entrevista que se torna fio condutor das outras. Ela “deve
orientar a formacao das demais redes. A indicacdo continua das redes preferencialmente deve
ser derivada da entrevista anterior.” (MEIHY, 2011, p. 54). E, assim sendo, Arnobio Novaes
representa a origem da rede, o primeiro passo da investigagdo. Uma investigacdo que
notoriamente tem a ver com morto, defunto, cemitério e vida de circo.

No relato coletado da voz do artista, em janeiro de 2012, na cidade do Rio de Janeiro —
sua terra natal — a estrutura condutora deste trabalho se apresentou numa simples frase
“Quando eu cheguei a Belém, Belém era cemitério de circenses. Todo mundo que ndo queria
mais, tava cansado, ia pra Belém, pra ficar la. O pessoal quando saia do circo ia l4, ficar
parado”.

Isto poderia ter passado batido (como costumam dizer os paraenses), porém, a
afirmacdo contundente veio acompanhada de um enfatico olhar de quem teve grande surpresa

diante de tal fato. Esta admiracdo ndo é de se estranhar se consideramos que o Rio de Janeiro



nos anos 80 apresentava um sem fim de espetéaculos, enquanto o Para s6 contava com a visita
esporédica de circos de lona, sem trupes que gerassem espetaculos permanentes, nem escolas
de circo ou projetos que aplicassem as artes do picadeiro. Em efeito, tanto as entrevistas
quanto a pesquisa documental acusaram, mais tarde, a escassez ou auséncia de espetaculos e
artistas de circo na cidade. Evidenciando cada vez mais 0 espago vazio que O circo teria
deixado durante certo periodo na regido. Com isto, o “cemitério de circenses” ganhou eco na
fala da comunidade circense. Ou melhor, na auséncia de alguma fala que pudera ter apontado
0 contrério.

Imaginei o vazio. O vacuo que gera a morte. O cemitério como um local onde o
mundo para, ndo ha mais a¢do, tudo se detém por tempo infinito ou ao menos, indeterminado.
Surgiu na minha mente a imagem do Cemitério da Soledade'’. Um flash de imagens
atravessou a frase de Arnobio: O cemitério; as manifestacGes artisticas; o espetaculo do grupo
Madalenas de Belém em que carregavam um caixdo de crianga em critica ao abandono do
poder politico as artes: o cortejo, o caixdo; o Circo; 0s velhos mestres do picadeiro; as fotos
preto e branco de mulheres bem trajadas no periodo da Belle époque; os grandes terrenos com
poucas casas e ruas espagosas... Entdo, como num ataque frenético de um fotdgrafo fascinado
com a imagem a sua frente, comecei a clicar internamente uma série de perguntas sem
respostas: Como foi entdo que a capital paraense se tornou esse espaco de descanso por tempo
indeterminado? Quem quer descansar numa terra onde havia pouco dinheiro e muito calor?
De que maneira o circo ficou fora do repertorio de entretenimentos e lazer da cidade? Como?
Quando? Porque eles foram embora e ndo voltaram mais? Por que o publico paraense nao
sentiu sua falta? Por qué? Por qué?

Arnobio e eu ndo soubemos as respostas naquele momento. Mas coincidentemente a
entrevista aconteceu numa mesa de bar a poucos metros do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, que no dia anterior tivera parte do prédio destruida, devido ao desabamento de dois

edificios vizinhos, na quadra ao lado do Theatro®. E, agora, ele mostrava sua plenitude em

1 Localizado na esquina da rua Serzedelo Correia e Gentil Bittencourt, este cemitério criado em 1850, ap6s um
grande surto de colera, febre amarela e variola, além de ser uma &rea intimamente céntrica e reservada para uma
classe social economicamente privilegiada, ja serviu de palco a realizagGes cénicas e plasticas de diversos estilos.
O terreno que atualmente ocupa ndo é um terco do tamanho original. Porém, ainda guarda parte da histéria da
cidade imprensado entre prédios e ruas barulhentas e poluidas. Nesse museu a céu aberto, ainda restam alguns
mausoléus e timulos que trazem a cidade um ar eclético em estilo neoclassico, e me atreveria a dizer, algo
gotico.

120 desmoronamento na quadra ao lado do Theatro Municipal deixou mais de 20 desaparecidos e in(imeros
prejuizos, destruiu empresas e escritorios profissionais, colocando em xeque a ma administragdo do poder
publico sobre as obras colidentes realizadas no Edificio Liberdade. Poucos meses antes, em Belém do Para, um
prédio de menor porte tivera igual destino na Tv. 3 de Maio, entre José Malcher e Magalhdes Barata.
Coincidentemente, a imprensa do Rio, assim como a do Para, fizeram uma volta ao passado para lembrar que



cinzas. Cinzas que se espalhavam a muitos metros, mas que ndo impediam a reunido de todos
nos por perto. Os artistas, o pablico, os politicos, as midias, os familiares, as sociedades.
Querendo ver, entender, saber das novidades: Como foi? Que aconteceu? Por que o Teatro?...
Parecia que doia mais o fato de ter sido justamente no Teatro ¢ “Por que ndo na casa dos
ladroes?” — questionavam o0s transeuntes, apontando para as oficinas do governo.
Lamentavam que o esplendor do Teatro, com sua fachada enfeitada de pecas de ouro,
estivesse ameacado pelo esquecimento: Devido ao descuido de um alguém? De varios
alguéns? Da falta de manutencdo? Paradoxalmente, a area derrubada teria sido a das salas de
ensaio, onde muitos artistas de danca e teatro tem seu espaco de treino garantido... ou ao
menos, tinham. Agora me perguntava: Onde eles trabalhardo? Sera que eles também irdo
descansar em algum lugar? Senti-me compreendida pela cena que nos rodeava. E na cinza dos
rostos aflitos subi minhas perguntas a UT1 das ambulancias que por ali desfilavam e as deixeli
ir por um tempo. Mas néo as esqueci.

Horas antes do encontro com o entrevistado, visitei uma renomada livraria em busca
de novas bibliografias para esta dissertacdo, entre elas me surpreendi com um livro chamado
O espetaculo mais triste da terra— O incéndio do Gran Circo Norte-Americano®, do
jornalista Mauro Ventura. Jamais tinha ouvido falar da tragédia que em 1961 fez de uma
matine superlotada a pior catastrofe circense ja conhecida no Brasil. A relacdo com aquele
livro e sua narrativa do episodio criminoso, se misturara com a cena do Theatro Municipal e
neste instante imagético, mais uma vez, fui tomada pela representacdo quase fotografica dos
circos deteriorando-se gradativamente e logo, como por uma explosdo holocaustica, surgiram
na cena individuos culpados, ha uma méo puxando o gatilho, um riscar de fosforos perto da
lona embebida em combustivel, ha cimplices e had o cemitério e sua soliddo. Um assassinato

cultural, narrado em palavras e imagens.

ambas cidades foram construidas sobre uma geografia prioritariamente hidrica, produto “da incorreta ocupagao
do seu territorio pelos primeiros povoadores, com anuéncia dos governantes, e continuada ao longo dos anos
seguintes. O centro atual da cidade foi construido numa zona alagadica, com varias lagoas perenes, imenso
manguezal e cortada por VArios rios, riachos e corregos que se formavam com chuvas torrenciais”
(CAVALCANTE, Nireu. Revista VEJA, http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/historia-do-rio-de-janeiro-e-um-
mar-de-equivocos. de05.02.2012. Acessada em 07.09.2012).

13 Relata a histéria de um empregado contratado para levantar a nova lona do Circo Norte americano, que
revoltado apds uma acusagdo de furto, teria se vingado tocando fogo no estabelecimento junto com outros
comparsas. Efetivamente, muitos circenses contam que nessa época as lonas eram feitas de tecido de algodao
banhado em parafina, material altamente inflamavel, o que facilitou a propagagdo do incéndio.
Consequentemente, “naquela época, quase todos os circos do Brasil pararam, porque as exigéncias para liberagdo
de alvara tornaram-se impraticaveis [...] o povo ndo ia mais ao circo. Circo era sinébnimo de incéndio”
(PIMENTA, 2005, p. 101).



Circos como o Alakazam, que segundo mostra o documentério Hoje tem Alegria de
Fabio Meira™, ja fora um circo de grande porte. Vira a decadéncia chegar engravatada, em
forma de papeladas, a titulo de leis e da mé@o de uma tecnologia digital que foi hipnotizando a
humanidade. O grande circo, hoje é s6 listras™. E em fracdo de minutos, o vi frente a mim: o
Circo, a lona propriamente, o0 espaco do espetaculo circense, como um daqueles espagos
antigos que sofrem modificagbes ndo planejadas, que ficam imprensados entre grandes
edificacOes, que sofrem da falta de manutencéo e do descaso do poder publico. E, também,
enxerguei na penumbra das minhas divagaces o rosto de artistas lutando por sobreviver a
decadéncia dos tempos e as préprias maldades da carne, da cobica, da vinganca. Misturados
na palheta dos cinzas, pretos e brancos do passado, eles tiveram uma representa¢do, um rosto
para o enterro.

Subitamente, o romantismo circense do cirquinho de lona colorida se parecia mais
com uma cena final do Le Cirque des Réves de Erin Morgenstern®, que com o ideal de espaco
de entretenimento e lazer, como séo o Teatro e o Circo. Pensamentos, imagens e memorias
tiveram seu encontro entre o presente e a distancia do passado num instante do pensamento.
Dando sentido a Montenegro (2010) quando diz que memoria e historia sdo claramente
diferentes, porém inseparaveis: memdria trabalha com o vivido, 0 que ainda esta presente no
grupo, enquanto a historia trabalha e constr6i uma representacdo de fatos distantes.

O portador desta memdria, inexoravelmente relaciona, associa, da intersecgfes a
cidade das lembrancas por intermédio da relacdo de constituicdo com outras areas da
sociedade. Essa alternancia entre o visual, a memoria e 0 imaginario trouxeram a pesquisa
uma logica a ser perseguida. Se o estado do habitus de circo em Belém tinha a ver com este

lugar de descanso, com o tal “cemitério de circenses”, entdo o morto devia ser prontamente

14 Este documentario mostra o cotidiano de trés pequenos circos do Norte e Nordeste do Brasil, que longe dos
grandes centros urbanos, lutam com imensas privagGes econdmicas para manter-se ativos e também cativar o
publico. Trés personagens guiam a narrativa: os pernambucanos india Morena, 0 mégico Alakasan e o
amapaense Ruy Raiol do Circo Dralion, artistas que mostram o cotidiano dos pequenos circos-familia na luta
para manter a tradicdo do espetaculo, transmitindo seus saberes as novas geragdes. Nele, encontram-se alguns
dos entrevistados nesta pesquisa.

1> Expresséo circense para dizer que a lona do circo mostra a decadéncia da empresa circense no préprio estado
deploravel das nesgas furadas, rasgadas e desbotadas do velho circo.

% Traduzido ao portugués por Claudio Carina como “O Circo da noite”, este livio é uma literatura
deliciosamente misteriosa do universo circense, contada por tras de truque e encantos criados para uma feroz
competicdo entre dois jovens magicos, Célia e Marco, a partir da visdo dos magicos, ilusionistas e suas
potencialidades sobrenaturais. A realidade das lonas se mistura as fantasias de Erin Morgenstern e seu mundo em
preto e branco, onde uma onda de feiticos e encantamentos define o perigoso destino dos artistas e criadores do
sinistro circo noturno. Trata-se de uma publicacdo da Editora Intrinseca, onde o picadeiro é somente o palco
para uma memoravel batalha de habilidades.



enterrado e coberto de outras terras. Outras vozes que pudessem servir para fortalecer a

estrutura da narrativa circense. Por entender que:

E necessario que se construa um outro imaginario que articule o mundo ao
particular com as explicacdes e analises adotadas, crescentemente, por outros
segmentos da sociedade, para que seja entdo possivel a construcdo de uma
representacdo do passado que transcenda o mundo das explicacBes do senso
comum. (MONTENEGRO, 2010, p. 23).

E diria, ainda, do senso comum desta pesquisadora tdo permeada da vida de itinerancia
que aqui descreve.

Em todo caso, a escolha desta memoria citada por Arndbio ndo se remete, como
aponta Bosi (2003), a uma mera simpatia pelo entrevistado e muito menos a uma escolha
aleatéria (Meihy, 2011) ou é tentativa de tomar partido as necessidades da classe (Walker,
2007). Se ndo antes por observar o quem, o como, o onde e o quando das memorias recolhidas
nesse encontro. A medida que se trata de um profissional que conheceu realidades locais e de
outros Estados, trabalhou no rubro circense de diversas maneiras, foi um dos idealizadores do
projeto Escola Circo — que é um marco extremamente relevante na histéria do circo no Paré —,
colaborou na luta de politicas culturais para o circo, montou e sustentou projetos com
circenses da regido e/ou na regido e circulou com circo de lona pelo Estado do Para.
Demonstrando assim que ha uma ligacdo de vida pessoal e profissional que se projeta na
conformacdo de suas memorias. Todavia e, principalmente, porque nesta frase em que ele
desenha verbalmente a situacdo das artes circenses no Estado, nos anos 80, se inclui como
sujeito de intervencdo ou interacdo com esta realidade configurando-se como um
artista/profissional contemporaneo do universo circense que, como tal, estaria interpretando o
que Agamber (2003) chama de uma “vértebra quebrada” dentro da coluna que constitui a
estrutura de sustentacdo do tempo de Circo passado, presente e futuro no Para. Resumindo: “o
tempo presente € uma vértebra quebrada e ser contemporaneo é exatamente estar nesta
vértebra.” (AGAMBER, 2003, p. 61). E quebrar o fluxo do tempo para falar do antes e do
depois, a partir do aqui e agora. Neste caso, mais especificamente, a vértebra estaria
localizada numa narrativa que abarca o final do século XX e inicio do XXI. E como tal, ela
recorta em si — em sua existéncia — o tempo presente. Para Portelli (2010, p. 24) “uma
comparacao entre o passado e o presente, reconciliando o tempo da historia e o tempo da
narragdo”. Ou ainda uma interpretacdo da histéria enquanto narrativa que encontra seu modus

operandis de forma permanente como representagdo “em torno de acontecimentos passados e



presentes, constantemente estdo se estabelecendo representagdes que projetam um campo de
acdo.” (MONTENEGRO, 2010, p. 35).

Na visdo de Arnobio, o cemitério de circenses estava composto de artistas de varios
lugares que escolhiam a cidade como lugar de paragem para viver seus anos de descanso ou
entdo fazer investimentos na regido. Porém, a cidade ndo tinha sua prépria producdo e/ou
formacdo de artistas para o circo. Belém nunca parou de receber circos itinerantes, mas por
algum motivo, desenvolveu escassamente a producdo circense ou, se preferir, o habitus de
circo na regido. Prova € que sdo pouquissimas as pracas disponiveis para os circos de pequeno
e médio porte; ndo se tem grupos fixos de circo que com seus anos de trajetoria artistica
denotem continuidade na atividade circense e nem sequer se manteve a educacdo social a
partir das atividades circenses apds o fim da Escola Circo Mano Silva. Diferente de Cidades
como Campinas, Ribeirdo Preto, Sdo Paulo, Sdo José do Rio Preto, Belo Horizonte,
Divindpolis, Londrina, Cuiaba, Fortaleza, entre outras, (que) sdo focos de concentracdo de ex-
artistas circenses (PIMENTA, 2005, p. 29). E que tém desenvolvido a arte do picadeiro,
gracas a escolas profissionalizantes, intervencdes e projetos que os mestres aposentados da
itinerancia implementaram nessas cidades. Como é mencionado na Sec¢do IV deste trabalho, a
respeito do Casal Marion Brede e Felix Caro, que tendo parado em Bardo Geraldo, cidade de
Campinas, serviram para dar impulso as artes circenses de maneira artistica, académica e
consequentemente, profissionalizante. Gerando a partir dali um habitus coletivo e social de
formacédo e de espetaculos da area.

Isto posto, assenta-se o0 olhar da pesquisa sobre causas e ensejos apontados como
impulsores do movimento do circo local. Fatores recorrentes que levaram a instalacdo da
producdo circense, criando um fio condutor desta manifestacdo, como habitus de circo na
capital da Amazé6nia Paraense. Fala-se aqui do recorte pessoal da pesquisadora-participante
por intermédio do relato de encontro com a cidade, com o picadeiro regional, com os artistas e
as crises que movimentaram a vida artistica de uma circense em terras amazonicas. Diante de
tais perspectivas 0 objeto da pesquisa sera analisado nas seguintes secdes:

A primeira se¢édo como foi visto, propde a modo de introducdo, um apanhado geral do
Estado da arte do Circo. E a pré-producio do espetaculo circense, o preparo do territorio onde
se desenvolve a investigacdo, que tém por iniciativa, apresentar a pesquisa e subsidiar o
discurso dissertativo. Permeando o leitor de nogbes que situem o momento no qual se
encontram os estudos da &rea e o periodo do recorte desta investigacdo. Apos o levantamento
de obras bibliograficas sobre o Circo, apresenta-se 0 método escolhido para analise das



narrativas coletadas, esquadrinhando prontamente as recorréncias na producédo circense local
que deram sustentacdo a pesquisa.

Na segunda secdo, intitulada Mastros e Mastaréus: o Circo em mim como Estrutura
Estruturante, o mote interno é a composi¢do da producéo circense em Belém que se apresenta
em sua multiplicidade e polifonia. E um momento de apresentagdo da artista-pesquisadora,
estrangeira e local, itinerante e fixa, circense e cirqueira, que junto a seus pares constroem a
trajetdria da producéo circense local. Nesta trama pessoal, abre-se lugar para a discussdo do
“ser circense”, considerando as literaturas sobre circo que centram a figura do circense no
artista das lonas, que itinera, que tem moradia ndmade, em contraponto com a crescente
influéncia dos projetos sociais, artistas de rua, artistas da urbe e escolas de circo que
modificaram este conceito e vem tomando outras rédeas aqui na regido.

Na Malagueta escondida da producdo circense — secdo terceira deste trabalho —
observa-se 0 espetaculo circense e seus fazedores dentro de trés &mbitos considerados grandes
areas: O Picadeiro na Rua, o Picadeiro na Urbe e O Picadeiro na Lona. Dentro destas ha
ainda as subareas onde se oportunizam a partilha de um conhecimento empirico sobre os
codigos, vocabularios e experiéncias nesses trés territorios, onde as artes circenses transitam
de maneiras marcantemente diferenciadas, dando a conhecer distancias e aproximacoes entre
uma e outra expressdo artistica de maneira geral e, inevitavelmente, de maneira subjetiva.

Subsequentemente, na quarta se¢do, denominada Moitdo de todos os tempos, as
narrativas coletadas tem no holofote central, 0 ensino das artes circenses como componente
fundamental da producdo em circo. Entre as tensbes das diferentes escolas circenses
presentes em projetos sociais, cursos de formacdo profissionalizante, organizacGes nao
governamentais, escolas independentes e a das lonas, apresentam-se aspectos como a
relevancia da familia circense como estratégia de reproducdo da vida em circo, a rotina de
treinamento circense e o intercambio de saberes com mestres de diversas areas afins que
influencia a producéo circense local. Para encerrar a se¢éo citamos em Sabedorias de mestre,
a grande importancia dos mestres circenses que repassam seus saberes e, neste caso da
narrativa empirica, trata-se ndo s6 do reconhecimento — e também dele — aos maravilhosos
mestres que investiram longas horas ao ensino da arte/profissao, mais do apontamento sobre
a caréncia de mestres que ensinem os saberes circenses. E, consequente, a falta de espacos
onde obter e gerar troca de conhecimentos.

Finalmente, cada territorio é demarcado por questfes de luta, organizacdo, seguranca e
I6gicas particulares a manifestacdo em foco. Um arcabougo de tensdes que se integram o



esqueleto de sustentacdo da producdo circense e, nele, expdem o estado de sedimentacéo do
habitus circense, da produgdo em circo. Sendo assim, as Retinidas de um circo em movimento,
retratam a situacdo de politico-cultural, de amparo legal, estratégia coletiva e demais
caracteristicas que atravessam a sintese das principais conclusdes e apontamentos sobre o
trabalho circense na regido. Um fluxo de conflitos que perfazem a viabilizacdo do trabalho
circense e sem o qual esta ndo existiria.

Estruturas e artistas circenses iniciam a trama historico-artistica-social com feitos
registrados na vida, que sobrepassam a visdo local para uma identidade nacional e, em alguns
momentos, também, internacional. Contudo, sem desvincular-se do territorio especificado.

Sobre essas relagdes, encontra-se razdo para conformar o conjunto de pensamentos
que sustentam a abordagem socioldgica do presente estudo, passando a congregar além dos
pensadores da Historia Oral, alguns estudiosos de manifestacBes sociais, principalmente
vinculados ao comportamento do individuo, subjetivamente e de maneira coletiva. Tais sdo
Pierre Bourdieu com definigdes sobre o habitus, Michel Maffesoli com questdes de
coletividade, convivio, tribalidade e pluralismo, G. Simmel quanto reconhecimento de
elementos representantes de um individuo e seu grupo, Giorgio Agamber com visdes sobre 0
ser politico contemporaneo e Fabio de Castro’’ com um olhar sobre relacdes socioculturais
locais.

Destes estudiosos é extraido somente aquilo que condiz com a investigacdo, por
compreender que nem sempre 0s conceitos aplicados por tais autores se adequam a construcéo
de uma arquitetura de conhecimentos sobre a manifestacdo analisada. Visto que todo conceito
¢ formulado em um determinado tempo e lugar. Trata-se de uma escolha opcional, de uma
maneira definida de vestir a pesquisa.

Isto pensado com Benjamim Franklin é igual a dizer que “as pessoas ndo se vestem
para receber visitas da mesma maneira que se vestiriam para ir a um baile”®. Ou seja, que a
escolha dos autores, as transcricdes e analise a elas aplicada evidenciam um evento em
particular e a visao que a pesquisadora tem sobre esse evento. A roupagem escolhida professa
a visdo construida sobre o tema, ao longo da trajetoria espago-temporal de uma determinada
artista, numa situacdo especifica e permeada de singularidades. As cores, a textura e a

combinacdo montada para esta pesquisa em particular permitem exibir, 0 que acredito que

'” Cabe esclarecer que este Gltimo, apesar de nio ter titulagido académica na éarea, estuda a Amazonia Paraense e
o comportamento cultural dos belemenses através da andlise socioldgica, tendo sido discipulo de Michel
Maffesoli e, claramente influenciado por seu mestre

18 Apud Portelli. In Etica e Histéria Oral: Projeto de Histéria Oral 15. Org. Perelmutter D. e Antonacci M. A.,
S8o Paulo: Ed. PUC, 1997, p.40



seja a vestimenta adequada para apresentar o espetaculo produzido na narrativa dos circenses
locais. Certamente, outros pesquisadores, com diferentes vivéncias no mesmo periodo e local
poderdo escolher um traje diferente para expor o espetaculo a plateia, aos leitores/visitantes. A
roupagem € declaradamente meu desejo de trajar o circo com narrativas de relevo que deem
destaque a producdo circense na AmazOnia paraense, vestindo nesta oportunidade o figurino
do espetaculo que vira. De fato, o espetdculo estd comecando. Senhoras e senhores... sejam
todos bem vindos a Retrato de picadeiros: memdrias de uma trajetoria de circo na Amazonia

paraense.



- STROS E MASTAREUS: O CIRCO EM MIM COMO
ESTRUTURA ESTRUTURANTE

Quero ser como o vento!

Para poder ir a todos os quatro cantos do mundo.

Ser leve como um péassaro, E ser eu mesma.

Quero também ser némade,

Pelo mesmo motivo do Vento,

Pois este coracdo inquieto quer ver o mundo,

Quer se aventurar em lugares distantes,

Conhecer o passado e o futuro,

Ter um significado na vida.

Quantas vezes por dia perco-me em meus pensamentos?
Sonhando acordada com as mais diversas aventuras,
Nesse mundo em nos inventado,

Agora mesmo, por exemplo,

Virei vento e némade, Pois estou aqui escrevendo este poema,
E a0 mesmo tempo viajando em meu préprio mundo!
Helena V. Cruz

Deve ter sido outono de alguma tarde que ja ndo lembro. Outono, porque palavras
tristes sO se escrevem em periodos amarelos. Nas paginas secretas de um caderno que me
esconde, escrevo: “desde este humilde rincon del mundo”, como expressdo da certeza que
sempre tive de ndo pertencer aquele lugar. Aquela cidade era s6 um dos lugares do mundo,
um rincon, um cantinho, uma parte do todo a ser vislumbrado. E um olhar. Do canto
estratégico que ocupa nossa casa, conseguia olhar uma panoramica em perspectiva das quatro
esquinas que se bifurcavam em agitado vai e vem de carros e 6nibus interestaduais. Vi
durante anos aqueles jovens que passavam infinitas horas carregando livros, malas e
mochilas, a espera do dnibus que os levaria ao outro lado do rio. Pensava na aventura de fugir
naqueles onibus tdo conhecidos e, a0 mesmo tempo, tdo estranhos. Era bonito esperar a hora
dos amantes, eles costumavam sentar na porta de casa, aproveitando o porch que os cobria e,
na cumplicidade dos segredos, também senti que me escondia; dos pais, dos colegas, da
sociedade. Também os vi angustiados, cansados, eufdricos, rindo gargalhadas que
interrompiam a sesta e me levavam a ficar bishilhotando suas cumplicidades. Tudo parecia
tdo atraente. O sair, 0 estar sozinho, 0s amigos. Sempre 0S amigos pareciam renovar-se
naquele lugar. Era o espaco das trocas, o ponto de partida, o local da socializacéo e, as vezes,

0 das transgressdes. O que havia do outro lado do tanel subfluvial Hernandarias — a Santa Fe



em seu formato de bota — eu conheci anos depois, porém, nunca suspeitei que aquela janela
abriria no meu peito a inquietante busca de atravessar o desconhecido, o instinto da partida.
Que seria?

Na busca do rincon no mundo, meu olhar ndmade partiu como o vento e nunca mais
parou. O sonho da aventura transtornou a solidez da instituigdo ‘“casa” que passou a ser
sinénimo de “onde eu estou”, onde “minha familia esta”. Dando lugar a afirmacdo de que o
nomadismo ¢ “um sonho tenaz que evoca o poder para instituir e, portanto, alivia o peso
mortifero do instituido.” (MAFFESOLI, 2004, p. 40). E como veremos mais a frente, o
proprio sentido de “familia” ganhou novo entendimento. Assim, da mesma maneira que O
vento almeja encontrar novas paisagens, a estrada encontrou meus pés e nos meus pés as
estradas.

Para Michel Maffesoli (idem, p. 49) este vento ¢ “o espirito que sopra onde quer”, e
em seu caminho atravessa fronteiras, é fecundado pelas diversas influéncias com as quais se
cruza e fecunda por sua vez aqueles que se entregam ao dinamismo do seu impulso”, e ainda,
dira que “violento ou sussurrante, o vento ¢ a metafora por exceléncia da irrefreavel
circulacdo. Fonte de respiracdo e inspiragcdo. Leva consigo os germes fecundadores”. Dando-
nos em poucas palavras a garantia da renovagao constante por intermédio do movimento. E -
ndo sO dela, sendo também da inovacdo pela gestacdo fruto de cruzamentos, encontros e
trocas; da inspiracdo que impulsiona novos caminhos e da vivacidade capaz de resistir a tudo
0 que tende a ficar intumescido.

A intensa circulacdo que Maffesoli trata é a cultura nbmade, que assim como o vento
ndo repara em barreiras ilusdrias construidas para sustentar o estavel, o social-estavel ou ainda
o0 establishment. Antes (se necessario) transforma-se em tormenta que arrasta tudo a seu passo
e chega a explodir impérios que sdo aparentemente solidos. A cultura ndmade desestabiliza.
Independente de camadas sociais, obriga todos a pensar no “outro lugar”.

Levada por este pensamento, gostaria de convidar o leitor a sair do lugar e entrar na
minha casa como atrevidamente o vento o faz pelas frestas das janelas, permitindo a passagem
pelo tempo, o percurso irregular e a intensidade variada, segundo a natureza da narrativa. O

convido a voltar aos tempos da adolescéncia e deixar ferver no sangue a liberdade de ser.



2.1 @) ser para além do verbo

Ser em todo seu esplendor. Como o verbo que nos indica uma acéo de vida, a propria
existéncia questionada pela filosofia que busca exprimir o fato de que determinada coisa
existe. Que procura ser ndo s6 como verbo (existir), mas também o substantivo ("tudo o que
€"). Da mesma maneira, coloca-se o Ser (com mailscula) como identidade que distingue e
define algo ou alguém. Como predicacdo que revela uma propriedade de determinado objeto.
Este jogo entre o ser e o Ser alude a ambiguidade de rela¢6es culturais resultadas do universo
ndmade que agora se apresenta. A cultura aqui vista como manifestacdo, ou seja, manifesta-a-
acdo; manifesta o verbo ser; manifesta a existéncia em movimento, bem como tem
identidades caracteristicas que a definem, recortam, enquadram o Ser cultural segundo seu
tempo, espago, nivel, etc.

A relacdo entre culturas diferentes (tradi¢Bes, costumes, mitos, conhecimentos, etc.)
explicita a troca, o ir e vir cultural que se movimenta dentro do convivio entre os individuos
portadores dessas identidades diferenciadas. Trata-se do “enriquecimento cultural que sempre
vem ligado a mobilidade, a circulacdo, ainda que estas sejam meramente mentais, sonhadas
ou até fantasmas provocados.” (MAFFESOLI, 2004, p. 30).

O Ser itinerante agora compreendido como n6émade cultural, nos serve como
transporte para transitar o tanel subfluvial que atravessa as dguas da narrativa pessoal da
pesquisadora. De um lado, encontra-se o ponto de partida, a janela impulsora dos
pensamentos némades, do outro, os territorios do circo conhecidos no final do século XX,
inicio do XXI na cidade de Belém, PA. O caminho oportunizado pelo tanel € a propria analise
das partes que constroem a estrutura da cultura circense.

Neste sentido, o estudo tem um enfoque socio-artistico tramado com as historias orais
de artistas circenses na perspectiva de aplicar o habitus, como porvir do passado, a partir de
uma nova janela, na Belém que agora chamo de “casa”. Assim sendo, construir com 0
conceito de habitus, a visdo de habitus de Circo em Belém do Pard, implica na necessidade de
retomar a minha trajetoria dos ultimos 12 anos, nesta cidade.

Uma das primeiras janelas de onde olhei a cidade foi o cais do porto de Belém, meu
primeiro ponto de paragem. Lembro do dia em que tendo chegado as Docas do porto, fui

orientada a procurar a mais agitada praca do centro urbano, que é a Praca da Republica.



Conhecida pela sua feira de artesanatos, o imponente Theatro da Paz, o Teatro Waldemar
Henrique e o antigo Nucleo de Artes da UFPA (NUAR)®.

O encaminhamento recebido pelos funcionarios do navio no qual ancorei nessa
oportunidade foi acompanhado de observacdes, tais como: “la vocé vai encontrar gente como
vocé” ou ainda, “vocé vai ver que tem de tudo 'isso’ por ai”. E com estas expressdes, resumia-
se 0 olhar descritivo de uma vida ndmade que estava refletido sobre minhas roupas de
andarilha, os trabalhos artesanais, a mochila lotada nas costas e os malabares pendurados por
todos os lados. Os malabares eram o “isso” que o funcionario afirmava que eu encontraria em
Belém.

Essa estética ndbmade que permitiu o reconhecimento de uma identidade circense tem a
ver com o papel que a aparéncia ou a teatralidade tem na cena cotidiana, uma sutil dialética
que se entrelaca entre o mostrar e o esconder. O look oferecido ao exterior coloca em
evidéncia elementos estruturantes do interior do grupo circense, da “tribo” némade. As
roupas, os aderecos de cena compdem para a sociedade um cddigo que € instituido na tribo,
porém a transpde para dar indicios mais claros da vida secreta e densa que 0 microgrupo
adota. E o caso do conceito de méscara de G. Simmel, que integra a pessoa (persona) por
intermédio de um elemento representante, neste caso: os malabares, a mochila, o artesanato;
em outros poderia ser o cabelo, os piercings, tatuagens, extravagancias ou classicismos; todos
sdo elementos que fazem parte de uma arquitetura de conjunto. E esta arquitetura é mostrada
para ser reconhecida como uma forma de “desindividualizagdo” para a subordina¢do a um
grupo afinitario escolhido. De maneira que, “[...] a mascara faz em mim um conspirador
contra os poderes estabelecidos, mas desde ja pode-se dizer que essa conspiracdo me une a
outros, e isso ndo acontece de maneira acidental, mas estruturalmente operante.”
(MAFFESOLLI, 2010, p. 156). A reflexdo sobre essa méascara social ndo deve apontar para
uma Vvisdo negativa, considerando a mascara um elemento para se esconder, para ndo ser
visto; antes é a forma de comunicacdo mais consciente que o sujeito pode optar para dizer a
qual tribo ele pertence, € o cartdo de visita que traz a luz a escolha pessoal. Quanto mais se
avanga mascarado, ou seja, caracterizado, “mais se fortalece o lago comunitario. Com efeito,
trata-se de um processo circular: para se reconhecer é necessario o simbolo, isto é, a

duplicidade, que engendra o reconhecimento.” (idem, p. 163).

19 Neste recinto funciona atualmente o curso de Pés-graduacdo em Artes do Instituto de Artes do Para da
Universidade Federal do Pard. O mesmo conta com uma pequena biblioteca de livros, principalmente
académicos, e antes da reforma serviu como espago para apresentacdo de espetaculos cénicos e oficinas.



A fim de compreender qual era esse territorio ao qual estava chegando, aceitei a
indicacdo dos agentes portuarios e encaminhei minha mascara ndbmade para participar da
encenacdo geral que a sociedade belemense apresentava num cenario muito peculiar. A Belém
do porto, das Docas, da Praca Waldemar Henrique, da Avenida Presidente VVargas me recebia
entre imensas arvores e uma embaralhada arquitetura que misturava os tempos da coldnia ao
retilineo e espelhado trago da modernidade, todo poluido de um sem fim de pichacdes que
interrompiam como efeito psicodélico a incrivel panordmica quase deserta. Numa espécie de
sobressalto, aqueles codigos indecifraveis me comunicavam sua pulsacdo coletiva, o
movimento da tribo urbana, sua presenca na cidade, a propria cidade. Foi no exato momento
em que 0 cansago pediu uma pausa que comecei a ouvir o borbulho a minha frente. A viséo se
cristalizou nos meus olhos, mal acreditava no que estava vendo, o colorido cenario da Praca
da Republica formou uma nova perspectiva, e como se antes ndo tivesse existido a luz,
percebi pela primeira vez que se tratava de um domingo ensolarado. A imagem apagou meu
cansaco e ascendeu o sorriso. ‘Meu povo’, agora eu entendia.

Neste espaco publico situado em pleno centro comercial de Belém, comungaram
criancas, jovens, idosos, familias inteiras, gente da regido e estrangeiros num desfrute coletivo
do espaco da praca. Uma praca que expunha na ocasido, artesanatos que iam das mais
variadas bijouteries em madeira, arame e pedrarias até aos mais delicados objetos concebidos
das méos de quem, com muita paciéncia e dedicacdo, tinham alcangado uma peca Unica. Eram
bonecas de pano, pequenos aderecos para o lar, cartdes postais, quadros, sandalias, camisetas
e inimeros brinquedos.

Inclusive, a grande quantidade de brinquedos feitos em miriti® foi uma das coisas que
chamou minha atengdo. Era més de junho e sem eu saber estava sendo agraciada com a visdo
mais colorida do ano, quando o povo paraense se prepara para as celebracdes das festas
juninas®. Grandemente celebradas naquela época e, lamentavelmente, com menor glamour a

cada ano.

20s Brinquedos de Miriti sdo parte da expressdo do universo ribeirinho da regido de Abaetetuba-PA. Para se
obter a matéria prima dos brinquedos, 0s bracos do miriti sdo descascados e se aproveita apenas 0 miolo. As
cascas que sdo bem flexiveis, depois de secas, transformam-se em cestos, paneiros, varetas de papagaios e pipas.
O caule é um tipo fibra extremamente leve da palmeira também conhecida como Buriti e chamada de isopor da
Amazonia. E utilizado para inimeras criagdes artesanais, por ser de facil manipulago e apresentar uma textura
que por sua vez permite que qualquer objeto talhado nele flutue sobre a &gua.

2! As festas juninas sio uma celebracéo tradicional que acontece em vérias regides do Brasil em comemoragéo a
alguns “santos” da igreja catdlica. Segundo historiadores, esta festividade foi trazida ao Brasil pelos Portugueses
com forte influéncia de elementos culturais da Franca (com suas dancas nobres), da China (os fogos de artificio)
e da peninsula Ibérica (a danga de fitas), que com o passar do tempo se misturaram a aspectos culturais
brasileiros, dando lugar as tipicas quadrilhas. Como no més de junho é a época da colheita do milho, grande
parte dos doces, bolos e salgados, relacionados as festividades, sdo feitos deste alimento.



N&o faltavam também as barraquinhas com comidas regionais, produtos de revenda e
a secdo de pequenos animais onde sdo ofertados peixes “domésticos”. Havia inumeros
vendedores ambulantes e ainda os que ofertavam mascotes para ado¢do. A feira era, aos meus
olhos, um rebulico caudaloso de informacGes que se aglomerava num espaco que brinda a
populagdo com um momento de lazer e uma oportunidade de encontros.

Cabe destacar que as barracas estavam dispostas por afinidade comercial e, desta
maneira, agrupadas em pequenas tribos. A separacdo mais marcante era a do setor dos
artesdos, dividida do setor dos camel6s pela Rua Carlos Gomes. O primeiro reunia as barracas
de comida divididas em duas areas: as “legalizadas” na esquina da Osvaldo Cruz e Presidente
Vargas, ¢ as “ndo autorizadas” (que eram muito mais numerosas) ocupavam quase todo o
quarteirdo da Assis de Vasconcelos. Os artesdos se enfileiravam sem distincdo do género
trabalhado, porém, nesse primeiro trecho da Presidente Vargas ndo se viam misturas de
produtos artesanais e industrializados como era nos postos que completavam a lateral da
Osvaldo Cruz. No meio da secdo surgiam trés ou quatro barracas de instrumentos que serviam
de reflgio para um grupo de musicos fazerem soar na cadéncia da percussdo regional 0s
tradicionais ritmos do norte (carimbo, lundum, boi, etc.). Percebi que havia ali uma sequéncia
de ordem que ndo seguia hierarquias, antiguidade ou possivel valoragdo do produto oferecido,
antes se tratava de uma questéo de identidades. Uma identificacdo que poderia ser traduzida a
empatia que cada um dentre nds pode observar na sua vida cotidiana e profissional. A

Einfuhlung, de origem estética ou filoséfica, que segundo Maffesoli (2010, p. 292),

A Einfuhlung delimita a orbe da socialidade contemporanea onde predomina
um ambiente estético. E assim que questdes como a comunicacido, a
experiéncia do outro, o fato de experimentar em comum, as emocOes
coletivas culminam numa série de identificagbes que engajam menos um
individuo unificado que uma pessoa de varias mascaras.

Desta maneira, a identificacdo ressalta que a pessoa é composta de uma serie de
estratos vividos ao mesmo tempo ou sequenciais. A empatia com esses estratos é que delimita
os territdrios das diferentes tribos num esquema em que cada um desses territorios, pessoas,
elementos e tribos, atraem o outro, e todos retroagem uns sobre os outros. Dando soélida
organicidade a reversibilidade entre o lugar e o laco.

Estando eu, ainda, imersa na vastiddo de imagens proprias ao lugar das socializaces,
fui tomada por uma musica que vinha diretamente do pequeno anfiteatro, localizado no lado
norte da praca. De 1a, o grupo de seis atores trajados de saltimbancos cantarolava suas

musicas introdutérias ao espetaculo que viria, chamando o puablico e organizando



gradativamente o espacgo cénico. Tinha chegado a minha hora de entrar em Einfuhlung com a
cidade e como crianca enfeiticada pelo flautista de Hamelin, os segui.

A passos acelerados acompanhei a movimentacdo que incluia acrobacias
coreografadas, percussdo e cangdes. Era o espetaculo “O Circo em Familia” da Cia de teatro
Tenetehara® que ocupava com forte presenca o espaco do anfiteatro, convidando & formacao
de uma plateia esponténea. Junto a esse grupo de espectadores compartilhei o primeiro
espetaculo de circo e teatro apresentado por atores belemenses. Deleitava-me cada vez que
uma formacdo acrobética tomava conta da cena, quando a brincadeira acabava em gags ou
entdo os malabares ainda que bésicos, faziam todos ficarem boquiabertos. A plateia
desfrutava de maneira evidente; criangas riam e se deixavam levar com as brincadeiras que
também arrastavam jovens e adultos encantados com as habilidades circenses da narrativa
cénica.

Segundo Edson Fernando®, ator da trupe, “O espetaculo abordava os valores da
instituicdo chamada "familia”, através de uma dramaturgia de género épico, que assumia a
visualidade de uma trupe de circo mambembe”. Os niimeros de circo eram apresentados a
partir da contextualizacdo da dramaturgia. Sendo que 0s nimeros nunca eram gratuitamente
apresentados, mas sim, tinham uma razdo de ser justificada na dramaturgia. Na verdade,
entdo, ndo eram nameros, e sim habilidades circenses: Perna de Pau, Acrobacia, Pirofagismo.

Em entrevista, Charles Wesley?* conta como a iniciativa do Tenetehara partiu de uma
experiéncia que o préprio ator viveu como ouvinte e visitante assiduo da Escola Nacional de
Circo do Rio de Janeiro, “fui desenvolvendo algumas técnicas, a partir dai meu interesse
cresceu e, em 98, se ndo me engano, eu montei um espetaculo de teatro que envolvia as
qualidades e as técnicas de circo, que era o ‘Circo em familia’”. Dito espetaculo — que foi
premiado em Belém por melhor roteiro e melhor criagdo — envolvia técnicas de perna de pau,
malabares, acrobacia de solo e pirofagia. Orgulhosamente o artista diz “nds fomos pioneiros
em Belém, por desenvolver o trabalho ja voltado pra area de circo”. Como jovem que a pouco

se envolvia com o universo das artes cénicas belemenses, o ator faz um recorte no tempo em

2 A Cia Tenetehara contava no elenco original do espetaculo “O circo em familia” com Edson Fernando,
Fernanda Salles, Keila Sodrac, Charles Wesley Silva Monteiro, Jhony Russel e LU Maues, e tinha no seu
repertorio outros espetaculos que apresentavam numeros circenses, tais como “O Boi ¢ o Burro no Auto de
Natal” (1997-1998), baseado na obra de Maria Clara Machado e dirigido por Marco Palha ¢ “O sapo Tar6-
Beque” (1999-2000), organizado sobre dire¢do coletiva sobre o texto de Marcio Souza. Desta primeira formacéo,
surgiriam mais tarde outros grupos como a Cia. Entreatos, formada por Jhony Russel, Emerson Sousa, Lu
Mades. Esta companhia também contou com a participagdo de antigos componentes da Tenetehara, assim como
assumiu novos convidados, como o ator Milton Aires.

2 Edson Fernando é ator, professor-pesquisador da ETDUFPA. Mestre em Artes pelo PPGArtes do ICA/UFPA
24 Ator e artista circense urbano, professor de Educagéo Fisica. Atual coordenador do grupo Circo Etéreo.



que os polos de cultura e de ensino das artes cénicas como Casa da Linguagem, Fundacao
Curro Velho e a Escola de Teatro e Danga da UFPA mantinham atividades primordialmente
teatrais, de danca, musica e artes plasticas, sendo menos habitual a aparicdo de espetaculos
circenses. Poréem, dentro deste perfil, ndo (re)conhecera outros grupos que ja trabalhavam com
atividades circenses, principalmente na area de palhago, malabares e pernas de pau, como
conta Marcia Silva®® sobre as atuaces do pai artista, o finado Mano Silva®® e, posteriormente,
Arnébio Novais?’ sobre os espetaculos pockets, produzidos em eventos sociais da cidade, e
ainda o palhaco Chamego sobre a vida de espetaculos que variavam das lonas, para a rua,
festas e na propria TV local. Todos os relatos que serdo oferecidos ao leitor mais a frente
neste trabalho.

Apesar da fala de Wesley ser limitada a realidade que ele conhecia, este grupo tece
historicamente uma das camadas do Circo em Belém. Com efeito, o “Circo em familia” foi
condigdo para que crescesse em mim o instinto de abdicar temporalmente do nomadismo,
instigada pelo dinamismo da troca que seguiria a este primeiro encontro com a cidade
artistica, dentro da cidade de elementos exdgenos e enddgenos do corpo social paraense.
Tempos mais tarde conheceria pessoalmente cada um dos participantes deste vistoso
espetaculo, e com muitos deles compartilharia oficinas, espetaculos e producdes artisticas da
cidade.

Neste desjejum das artes circenses — apds 60 dias de viagem de barco do Equador para
o Brasil pelo Rio Amazonas e alguns meses nos estados de Amapa e de Roraima — foi que
conheci os primeiros tracos do Circo que se faz em Belém ha muitos séculos, e que faz parte
da evolucéo e manutencéo das artes circenses na regido.

Assim, meu primeiro dia na cidade foi um convite a ficar que eu ndo pude resistir, e

como diz cancdo de Nilson Chaves®, “[...] quando estava me arrumando pra ir. Bati com 0s

% Maércia Silva é filha do circense Manoel Alves Silva. Atuou em circos junto a familia quando ainda era
crianca; € Irma de Cleiber Juliano, artista circense e ex-aluno da Escola Circo de Belém.

%6 Mano Silva era 0 nome ao qual respondia o circense Manoel Alves Silva. Goiano adotado pelo Para que atuou
com artes circenses no Estado até seu falecimento em 2010. Foi um dos idealizadores do Projeto Escola Circo
de Belém. Sua longa carreira circense lhe rendeu uma homenagem em vida, quando ainda como arte-educador
da Escola Circo de Belém viu o prédio da Escola Circo ser batizado com seu nome: Escola Circo Mano Silva de
Belém

2T Arnébio Novaes é artista Circense, nasceu no Rio de Janeiro e veio para o Para nos anos 1980. Foi um dos
idealizadores do Projeto Escola Circo de Belém, no qual atuou como arte-educador e coordenador. Também
coordenou diversos projetos voltados as artes do circo e foi scio-proprietario de circos de itinerancia na regiao.
%8 (Grifo nosso) trecho da musica “Ndo vou sair” de Nilson Chaves, misico paraense de renome na regido, que
atualmente ocupa o cargo de presidente da Fundacdo Cultural do Para Tancredo Neves, e com quem tive a
oportunidade de trabalhar na comisséo avaliadora da lei de incentivo a cultura do programa Semear, em 2011.
Oportunidade em que junto ao secretario executivo do Programa Semear, Marcos Quinam, fizéramos
reivindicagdo para a inclusdo do Circo nos editais da lei que ja pode ser encontrado na nova edicdo para prémios
de pequenos formatos 2012 de até R$ 50.000.



olhos no luar, e a lua foi bater no “rio-mar”, e eu fui que fui ficando [...]”, encantada com
essa possibilidade de convivio com manifestagdes artisticas e culturais aparentemente téo
acessiveis e, principalmente, tdo familiares e, a0 mesmo tempo, distantes da minha realidade.
Em efeito, a familiaridade do espetaculo assistido e do proprio ambiente da praca foi um ritual
privado e publico de integracdo a cidade. Segundo Maffesoli (2004, p. 109) “os rituais
domesticam e integram ao estrangeiro” ao forjar a familiaridade das coisas, pessoas,
paisagens, meios circundantes, costumes, tradicdes o ritual de integracdo. Constituindo-se um
continuo esforco por amortecer o choque do distante (olhar estrangeiro), do barbaro, do
externo como forma de resisténcia do crisol de sua tradicdo interna. Diante da aventura
vivida, decidi permanecer em casa de amigos enguanto me aventurava a explorar esses
encontros artisticos que Belém oferecia periodicamente e em varios pontos da cidade.

A casa que me abrigou naquele tempo estava localizada no bairro da Cidade Nova VI,
de onde tenho registros de ter acampado o Circo Broadway,”® do Sr. Ronaldo Ramos de
Abreu®. N&o ha na minha lembranca ou nos relatos coletados dos circenses da regio,
nenhuma outra lona que tenha permanecido por 14 no mesmo periodo. Em todo caso, ndo
cheguei a trabalhar com eles na época, ja que a minha rotina voltava-se para performances e
nameros de Circo de rua, que eram além de minha forma de sustento, a melhor maneira de
continuar viajando a ritmos acelerados. Assim fazendo, introduzia-me rapidamente no
trampo®® circense, na dindmica estabelecida da vida némade com os colegas da rua, do palco e
do picadeiro. Havia naquele trabalho independente, maior liberdade de acdo e, além disso,
minha primeira experiéncia num circo de lona brasileiro ndo tinha sido a melhor, nem
tampouco a pior, mas ainda assim pouco atraente. Havendo presenciado brigas fortissimas
entre os circenses de um pequeno circo familiar, eu relacionava circo a problemas familiares.

Aconteceu que, enquanto interagia com a cidade, comecei a perceber diferengas no
tratamento do “artista de rua” e o “artista da rua”. Além de uma acentuada distancia entre o

artista circense andarilho, o do picadeiro e o que permanece na cidade, que a partir de agora

% 0 Circo Broadway foi fundado em 1974, na cidade mineira de Santa Luzia. Idealizado por Ronaldo Ramos
Abreu, conta com uma estrutura de 15 carretas, trailers, motor home e veiculos de passeio. Apresentou-se em
Belém em 2001 e retornou em 2012 com o show “O espetaculo das Américas”. Oportunidade na qual ensaiei a
artista Selma, em nimero de trapézio fixo. Selma que entrou como aventureira no Circo, é casada com Roger e
tem dois filhos Enzo (3) e Roger Ramito (5). Deles falaremos mais detalhadamente em outras secdes.

*® Ronaldo Ramos Abreu, ou Ronaldo Ramito, é de familia tradicional circense. Ex-trapezista, malabarista,
globista e domador, hoje desenvolve fung¢fes administrativas como proprietario do Circo Broadway, entre outras
funcdes tipicas a um circense da tradi¢do das lonas.

1 O Dicionario InFormal On-line descreve “trampar” como sinénimo de trabalhar ¢ trampo como trabalho
dificil, servigo, emprego. Local onde se trabalha para receber o salario ao final do més. Além de “artesanato feito
por hippies” e como sindnimo de “fazer um trabalho pra descolar uma grana”. Muitas vezes fui questionada
sobre o0 uso desta palavra, ja que pertence ao ambito informal, e é grandemente utilizada no espago da rua e no
préprio Circo.



chamo de artista urbano ou da urbe. Em nivel mais profundo, estes artistas estdo marcados,
quase estigmatizados, pela técnica de atuagdo que incorporaram: “[...] o corpo do ator,
presente e passado, colocara sua marca no espetaculo.” (PAVIS, 2011, p. 247). E este traco do
ator da trupe e mais amplamente da profissdo, denota as condi¢Ges de formatacdo do status
social (astro ou figurante?) da identidade do grupo (estavel ou esporadico?) repercutindo
sobre a maneira de atuar e gerando no artista marcas que o caracterizam, expondo nele as
mascaras proprias do coletivo escolhido.

O artista que ocupa o espaco da rua é muitas vezes desvalorizado e tomado como um
sujeito sem ocupagdo ¢ sem lei. Constatei que o “artista da rua”, ou seja, o morador de rua
era, geralmente, um menor de idade que se dedicava a fazer malabares no sinal para conseguir
alguns trocados e ndo oferecia muitas vezes um espetaculo digno do respeitavel publico,
apresentando-se com um numero fraco, sem figurino e de cara lavada. Enquanto o “artista de
rua” compunha seus nimeros numa sequéncia de brincadeiras interativas, tendo por vezes
uma breve introducéo, desenvolvimento e conclusdo do nimero; em ocasides montado com
tematicas como: jogador de basket, bufo da corte, operador de cdmeras, duplas representando
criancas ou hamorados e, 0 mais recorrente, por meio das técnicas de palhaco. Este contraste
entre os artistas antes mencionado traz, até os dias de hoje, efeitos de desvalorizacao sobre as
apresentacdes no espaco da rua. Isso, somado a uma midia politiqueira que vinculara o fim da
Escola Circo de Belém ao maior fluxo de criangas nos sinais. Outro tema que serd motivo de
destague na narrativa dos circenses locais.

Porém, comecei a perceber que a diferenca entre os artistas ndo ficava s6 na
classificacdo ou local de apresentacdo, mas se estendiam a todo o entorno e, principalmente, a
valorizacdo da profissdo. Com efeito, na experiéncia colhida dentro das diferentes trupes,
caravanas e circos de lona conhecidos nos diversos paises latinoamericanos por onde viajei,
ainda ndo tinha encontrado distanciamento tdo marcante quanto via agora no Brasil, em
especial, neste pedaco da Amazonia Paraense. De alguma maneira, o dinamismo social que
contornava a manifestacdo artistica de rua, despertou um sentimento ambivalente, ao perceber
a fronterizagdo do meu proprio mundo artistico e o avanco do outro sobre o pretenso coletivo
amazonico que ainda guardava no meu imaginario.

Com este olhar de quem busca entender o epicentro gerador da identidade artistica
amazonica, para se inserir no movimento social mais amplo como publico consumidor do
espetaculo circense, é que comecei a tecer tramas historico-artisticas do habitus de circo local.
E o que é o habitus tal como Bourdieu cita e antes dele Tomas de Aquino, Spengler ou Mauss



0 descrevem, se ndo o fato de ter que lidar e sobreviver com aquilo que é estrangeiro até que
se torne familiar? Os habitos culturais ndo sdo outra coisa se ndo estranhezas ou novidades
que se tornam progressivamente habituais. Em todo caso, a sutil alquimia cotidiana abordada
pelo “olhar exterior” que “de fato, possui uma visdo mais penetrante, mais acida também, pois
sabe ver o que a olhos j& acostumados Ihes é dificil apreciar.” (MAFFESOLI, 2004, p. 108).

O exercicio de tornar familiar o estrangeiro consistia em: abrir o pensamento sobre o
ideal-brasileiro-amazonico que possuia nos arquivos da minha memdria, reorganizar as
imagens construidas e receber a identidade amazénica artistica que agora se abria ante meu
olhar estrangeiro e itinerante, ainda que em contraste ao imaginario pré-estabelecido como
identidade amazonica.

A este respeito, opina o socidlogo Fabio Fonseca de Castro (2011), que o paradoxo da
ndo coeréncia identitaria, caracteristico da cidade de Belém €, aparentemente, fruto de uma
identidade amazonica, analoga a da cultura amazonica. Uma identidade que ele chama de
“moderna tradi¢do amazonica”, na qual se define uma tradi¢do inventada coletivamente; que
tem raizes na luta por sobreviver & colonizagao da Amazonia pelo Brasil: “¢ de uma angustia
em ser, em ter identidade, que se conformam as identificagdes”, ¢ o “desejo de ser”. De
conseguir delimitar uma identidade que resgate a nogcdo de modernidade e eficiéncia no
mercado, paralelamente, ao discurso de preservacdo da Amazonia, terra encantada, marco de
pureza autdctone, indigena e selvagem, reserva da identidade vernacula brasileira.

Aparentemente, a rapida integracdo da Amazbnia ao espaco brasileiro, esteve
permeada de violéncia com seu capital cultural, dando espaco a transumancias, devastacdes e
invasbes. Porém, observa-se que no século XX, em Belém, “uma das respostas mais
intrigantes da cidade a esse processo de transformacdo foi dada por artistas, intelectuais e
produtores culturais, que iniciaram um processo coletivo, intersubjetivo, de discutir a
identidade e as fontes culturais da sua sociedade amazénica.” (CASTRO, 2011, p. 10). Essa
arte local, agora reconhecia como identidade moderna da tradicdo amazonica, foi um “fazer-
junto, um sentir-junto. Por isso mesmo ndo foi teorizada, explicada ou mesmo percebida,
claramente, em seu tempo” (idem). Todavia, ela persiste internalizada nas expressdes
comportamentais da sociedade belemense e no coletivo artistico, na forma de uma quase

inexisténcia de visado critica sobre a identidade amazonica.

Essa nogdo parece constituir na Belém de hoje, um verdadeiro pacto de
sentidos, que envolve artistas, jornalistas da area cultural, agentes estatais
envolvidos com a producao cultural e intelectuais, a quem caberia a abertura
de possibilidade criticas diversas. Os sentidos reproduzem-se em unissono,



gerando a impressdo de um pacto silencioso em prol da construcdo de um
referencial. (ibdem, p. 75).

Por ser um sentido socialmente construido, o cultural acaba por elaborar uma
concepgdo baseada na compreensédo da identidade, de maneira, que os limites dessa verdade
desejada que conformam a identidade amazo6nica podem ser pensados enquanto um ideal,
tipos que subjaze e comanda toda a verdade ou visdo-da-verdade (vontade, desejo de ser) que
estd circunscrito a sociedade belemense e seus habitos de contemplacdo e interagdo com o
objeto artistico, neste caso, mais especificamente, a obra circense.

Aos poucos, a medida que a investigacdo sobre circo em Belém avancava, percebi que
0s objetos artisticos percorridos na rua, nas lonas, nos palcos e eventos, estabelecem relactes
e proximidades, aventurando certa nogdo compartilhada de visdo-da-verdade. Todavia, ao
mapear a producdo reflexiva sobre o fazer artistico na cidade e sobre as tradi¢des culturais
populares quanto a identidade amazonica, percebi o escasso indice de estudos publicados
sobre a producdo artistico-cultural de Belém.

O arcabouco historico e social do artista local, evidenciado nos estudos académicos,
confirma a construcdo relativamente recente de uma identidade artistica da Amazonia
belemense que se edifica sobre a experiéncia coletiva e social. O que nos faz retomar os
pontos que levaram a discursar sobre a identidade amazdnica como campo onde se elencam
nocbes da sociedade estudada, do coletivo de artistas e seus costumes e do habito do
respeitavel publico: Como é que o belemense assiste circo? Que estrutura o escora para
defrontar com um espetaculo de rua? Quem sdo esses artistas que agitam o movimento das
artes cénicas em Belém? Qual histérico permeia a formacdo destes e dos novos artistas,
formados por aqueles primeiros? E como finalmente estes parametros influenciam ou se inter-
relacionam na sedimentacao do habitus de circo na cidade?

Nota-se aqui, que a imaginacao criativa, a percep¢ao do mundo, todo o projeto pratico,
toda acdo social, empresta reservas de experiéncia que a ela se impdem enquanto sinteses
passivas, colhidas da duracdo do individuo por meio dos processos mentais. Alfred Shutz*,
dird que toda atividade intencional registra um movimento de reproducdo. E vai chamar essa
relagdo entre consciéncia objetiva e os objetos da experiéncia como ‘‘sinteses de
identificagdo”, dispositivo que permite a reconversdo de vivéncias e experiéncias no mundo

da vida.

%2 SCHUTZ, Alfred. Sens commun el interpretation scientifique de I’action humaine, in Le Chercheur et le

quotidien. Meridiens- Klincksieck,Paris : 1987 [1953].



Porém, Shutz completa esse raciocinio recorrendo & ideia de que o mundo ndo se
resume a um aglomerado de conhecimentos e informagdes (sons, luzes, cores, sensagdes,
fatos), mas em feixes de sentido, ou em horizontes de compreensdo, solidificados pela
experiéncia humana e transmitidos quanto situacdes tipicas, por meio das quais sedimentam-
se na sociedade, constituindo estoques de conhecimento e historicidades. Aqui o conceito de
“tipos de ideias” e na reflexao husseliana de “tipificacdo” € o processo fundamental pelo qual
0 homem conhece 0 mundo, embalados pela ideia complementar de que esse senso-comum
estd em constante transformacao. Tal “tipificagdo” confere um sentido de transito, devido a
seu carater socialmente construido. Dessa maneira, quando acontece a contaminagdo de um
“tipo” por uma informag¢ao nova, esse tipo pode ser corrompido, dividido, fragmentado,
anulado ou assimilado por outro tipo, de forma a conformar novos tipos.

Uma manifestacdo contemporanea do circo que carrega sobre sim a identidade de seus
primeiros idealizadores, é o caso do Cirque Du Soleil. Coincidentemente, este exemplo cabe
muito bem a discussdo aqui travada quanto a relacéo entre o artista circense de rua e 0 senso
critico do publico que lhe assiste, ja que “o mundialmente famoso Cirque Du Soleil, tem
como fundador e diretor a Guy Laliberté, artista que teve sua origem no circo de rua.”
(SILVEIRA, 2003, p. 8). Ou seja, um “artista de rua” e sua trupe deram inicio a0 que € hoje o
maior conceito de Circo contemporaneo. O que nos leva a pensar que, talvez, se soubéssemos
elevar a estima de todo esforco por manter viva as artes do circo poderiamos ver onde estas
apontam suas estruturas. Visto que, olhar para os alicerces da manifestacdo circense numa
regido, nos leva a analisar como a agitacdo social (sociedade, apoio governamental, nucleo
cultural, etc.) em torno de uma ideia-mestra (o circo de rua) assinala o que Durkheim chama
de uma “efervescéncia” da manifestagdo identitaria cultural (CASTRO, 2011 p. 138).
Permitindo que essa ideia-mestra tenha a capacidade de conformar gostos, padrbes de
comportamento e de consumo. E, assim, gerar dessa conjuntura um mercado de produtos
culturais.

Mafessoli (2010, p. 293) chamara esta identidade de “teatralidade territorial”, que
pode modular-se internacional, nacional ou regionalmente. E sugere que, “em cada um desses
casos, trata-se de criar um estado de fusdo, uma empatia que serve de anamnese do que foi 0
momento fundador da comunidade em questdo”. Desta maneira, para fazer analogia,
questiono: que outra coisa é uma paisagem se ndo a culturalizacdo da natureza, ou 0 que é a
mesma coisa, a naturalizacdo de uma cultura? Ha4 em ambos 0s casos um ir e vir constante

entre aquilo que esta no inicio de tudo (estrutura estruturada: o passado efervescente no



presente) e o desenvolvimento posterior que se mantém ativo e ativante (estrutura
estruturante: dilatada no presente em projecéao para o futuro).

Seja uma verdade ou uma versao-da-verdade, uma identidade ou uma territorialidade,
um tipo ou a ruptura do tipo e conformacédo de novos tipos, ou ainda, a efervescéncia versus o
desprezo, o encontro com o olhar sobre a arte circense de rua feita em Belém, por meus
contemporaneos nao se conformaria somente como prazer estético e sim, também, como uma
pratica artistica que constitui um objetivo cientifico portador de historicidade e socialidade,
digno de analise. Uma eminente reflexdo sobre as proximidades, internalidades e fronteiras
que situam o artista de circo na Amazonia Paraense, como condi¢do da possibilidade de
compreender a sedimenta¢do do habitus de circo em Belém.

2.2 U ser circense

Na virada do século XVIII para o XIX, o modo de organizacdo de um tipo
de espetéaculo que reunia a multiplicidade de artistas presentes num periodo —
desde os ginastas, artistas dos diversos géneros teatrais, 0s multiplos ritmos
musicais tocados e dangados, domadores de animais desde péssaros, cavalos,
a lebes e ursos — que se apresentavam nas ruas, pragas publicas, teatros e
feiras € o fato de que aquela organizacdo pressupunha trés importantes
caracteristicas definidoras e distintivas do grupo circense: ser ndmade, ter
aprendizagem como condicdo de constituicdo do profissional artista no
espaco do circo como escola Unica que ndo se restringia a aquisi¢do de um
namero apenas, ou habilidade especifica, mas referia-se a todos os aspectos
gue envolviam aquela producdo que implicava um processo de
formacdo/socializacio/aprendizagem, bases de estruturacdo e identidade, e,
finalmente talvez o mais significativo na formacao daquela organizacdo e
daquele espetdculo, que é o pressuposto de uma contemporaneidade do
espetaculo através do dialogo tenso e constante com as multiplas linguagens
artisticas de seu tempo. (QUERUBIM, 2003, p. 98, grifos do autor).

A circense Marlene Querubim cita acima os estudos da pesquisadora Erminia Silva,
com o fim de afirmar que € a partir da organizacdo deste modo de espetaculo, com estes
pressupostos, que o0s artistas, como categoria de trabalhadores, passaram a ser chamados de
circenses.

O “Ser circense” ¢ uma das definigdes que contorna a pesquisa desde os primeiros
passos na formatacdo do projeto que nunca teve outra intencdo que nao fosse a de abordar o
fazer circense. Esta discussdo ndo nos interessa como panoramica semantica do circo, mas

sim como recorte de um conceito que se projeta intimamente ligado aos direitos e deveres do



circense. A projecdo a que se aponta ndo tem como fim achar certos ou errados, puros ou
parias, antes, pretende concentrar forcas no olhar dos circenses da regido sobre sua propria
identidade. Tendo como impulso primeiro os depoimentos colhidos durante o | Seminario de
Pesquisa em Artes Circenses (SPAC), realizado na ETDUFPA, de 24 a 30 de setembro de
2012 na cidade de Belém, que confrontam algumas das literaturas circenses que podem ser
encontradas, as quais centram a figura do circense no artista das lonas, que itinera, que tem
moradia nébmade e nasce herdando a profissdo do nucleo familiar. Como esclarece Costa
(2008, p. 36), muitos circenses na hora de projetar associacdes, eventos, politicas culturais,
etc. para o circo, pensavam “numa estrutura redonda, com tenda, mastro, moitdo, mastaréus,
curro, estaca, cerca [...]. Desta forma, um circense seria uma pessoa que trabalha ou ja
trabalhou num circo, nesses moldes”. Contudo, com a crescente influéncia dos projetos
sociais, artistas de rua e escolas de circo, este conceito vem tomando outras rédeas, ou pelo
menos aqui na regido, e é isto que nos interessa: localizar, expor, contar, compartilhar
pensamentos que estruturam o Circo papa-chibé®.

Em 25 de setembro de 2012, a programacdo do | Seminario de Pesquisa em Artes
Circenses incluiu o Documentario Hoje tem Alegria de Fabio Meira® no Cine Itinerante®,
com a intencdo de provocar um debate que impulsionasse a reflexdo da realidade sociocultural
do artista circense na regido. Na oportunidade, como coordenadora do evento, convidei
artistas que participaram do documentario e que trazem na sua trajetéria a experiéncia
regional. Igualmente, compareceram ao encontro artistas independentes, de trupes, de rua, de
lona, de projetos sociais, professores da ETDUFPA e alunos de cursos livres e de graduacéo
em Artes Cénicas e Educacdo Fisica. Tendo agradecido a presencga de todos, expliquei que
aqueles meninos, agora homens e mulheres de circo, que ali estavam, ja foram nossos alunos
na Escola Circo Mano Silva de Belém e era com enorme alegria que agora podia revé-los,
atuando profissionalmente com a arte. Desta maneira, Jessica Alves (Jessica Power),
Jackeline Lima da Silva, Jonnathan dos Santos Silva (Dom) e Bruno Magno (Aranha) se
apresentaram contando o percurso de formacdo e atuacdo artisticas que lhes coube.

Posteriormente, indaguei todos os presentes a respeito da viséo de circo que eles tinham,

%% papa-chibé é uma expressdo regional para identificar o cidaddo paraense auténtico. Segundo o Dicionario
Papa-chibé do jornalista Raymundo Mario Sobral, ¢ usado para “aquele que ndo troca seu pirdo d'agua com
farinha com umas boas cabecas de camaréo (essa é tradicional)”.
http://acaidasletras.blogspot.com.br/2009/03/dicionario-papa-chibe.html. Postado em 31.03.2009. Acesso em
25.04.2013.

% Diregdo: Fabio Meira. Produgéo: Fabio Meira e Maya Da-Rin. Documentério, HD, Stereo, 2010. Duragéo: 25
min e 50 seg. Disponivel em http://vimeo.com/23168491. Acesso em 20.09.2012.

% para mais informagdes: http://sp-artescircenses.blogspot.com.br/p/programacao.html



partindo do conceito de “ser circense”. Usei um breve momento para exemplificar que a lei
dos artistas observa os direitos de circenses e expliquei as inferéncias envolvidas no
reconhecimento individual e consequentemente coletivo de ser circense, perguntei a todos:
Vocés sdo circenses? Quem ¢é circense no Brasil? Quem tem direito a se nomear ou a ser
nomeado de circense? VVocés entendem o peso? Eu estou perguntando quem tem direito a
usufruir da lei brasileira? Instiguei e calei.

O olhar reflexivo tomou conta dos presentes que, em unissono criaram um tempo, uma
pausa. Percebi entdo que algo tinha sido mexido e fiquei (confesso) um pouco preocupada
com a harmonia orquestrada no auditorio. Respiracdo, pensamento e, logo depois, a
exteriorizagdo sucessiva da opinido de cada artista tocando meus ouvidos como harpejo, um

36, «

apos outro, até formar um s6 acorde. O primeiro a falar foi Ramon: “eu me considero um

artista circense. Na verdade, que a minha linguagem faz parte do circo. Entdo eu acredito que

sou um artista circense, além de ser um artista de rua”. Imediatamente depois, como quem
ndo quer perder a deixa, Marcio®” falou: “sou um artista circense porque sei praticar

malabares, isso é ser um artista circense. Circense é estar em movimento com esse negdcio de

fazer a arte, ndo ¢ s6 falar da arte” e esclarece que “tem gente que sabe da arte mais por teoria.
Escreveu, leu, estudou; entdo sabe muito bem explicar da arte, mas ndo sabe como a gente,

porgue vivemos. Representamos na rua, em agdes, em pracas, nas ruas, em semaforos, todos

os lugares que tenha publico™.

Da mesma maneira que cada nota musical espera sua vez para se acoplar a uma
composi¢do, Ramon aguarda e completa a fala ao dizer: “vivemos, nao é algo passageiro que
daqui a quatro anos eu vou parar. Vive o dia todo, o dia a dia”. A conversa tende a ir para
outros caminhos, porém Lurrale®, como bom profissional da musica, espera o tempo da pausa

para compartilhar sua visao:

O fato de trabalhar desde sempre com a musica me fez envolver com
malabares, o fato de me envolver com os meninos que trabalhavam no sinal.
Fui me identificando, fui encontrando realmente minha identidade. E isso ai,
que acaba que a gente criou um grupo. E a gente viaja, a gente sempre esta
junto, a gente trabalha junto, sabe?! Me fez ver que a gente é uma familia, a

% Ramon Augusto Santos, eximio malabarista e monociclista, domina nimeros de foca e compde 0 movimento
de rua Circopaiba.

% Marcio Henrique Mata de Sousa, conhecido como Olhinho, é artista de rua. Um dos primeiros com quem
trabalhei quando cheguei em 2001. Ainda na época, estava um pernas de pau apelidado de Cérebro, de grande
destreza no equilibro e Claudio, o Parafina, um carioca-paraense que era muito respeitado entre rueiros e artistas
locais por sua grande habilidade com malabares, e ele era bom mesmo. Partiu ha alguns anos de Belém e ndo
soubemos mais novidades, porém, marcou a cidade como mestre de varios artistas que se iniciavam na época.

% Lurrale Amaral Batista é saxofonista e malabarista de rua e articulador do Grupo Circopaiba.



gente sempre estd junto por mais que a gente sempre tenha nossas
discussdes, mas a gente sempre no final, a gente: ‘vamo fazer, vamos fazer a
arte’, a gente sempre ta l4, sempre executa nosso trabalho.

Para ndo perder a metafora da masica, direi que ouvi estas palavras como se ouve a
percussao, marcando o ritmo que d& o tempo certo a todas as coisas. Ouvi palavras que deram
intensidade e intengdo ao pensamento: “identidade”; “grupo”; “viajar’; “trabalhar junto”;
“familia”; “fazer a arte”.

Nas palavras de Dominique Mauclair (2003, p. 9), nem saltimbanquins, nem
titiriteiros ¢ muito menos “Cirqueiros”. O termo mais apropriado para os trabalhadores de
circo ¢ o de “viajantes, posto que a viagem esta na origem da difusdo e a evolugdao da
acrobacia”, considerada a mae das atividades do circo.

Sabia que ndo poderia dar conta de um pensamento tdo profundo, porém, minha
funcdo como articuladora do evento e do debate era de manter a reflexdo e permitir a livre
interpretacdo, que a forca da meditacdo permitisse a chegada de improvisagcfes, novas notas
que provocassem inovacdes nas melodias ja conhecidas, ou seja, novos caminhos para a
analise do ser circense. Um tema que aparentemente ja esta tdo esclarecido, mas que na
verdade ainda provoca tumultos e divergéncias. Questionei se ser um artista circense era entao
possuir uma familia circense; ter por perto esse grupo de pessoas que representam a familia,
ndo em stricto sensu, mas no sentido mais amplo.

A fala foi retomada por Lurrale, mas antes, uma nova pausa ocupara a atmosfera do
auditorio: “Cada um faz o seu nimero, eu tenho o meu niimero (de circo). E cada um ai tem o
seu. Mas e quando a gente esta tudo junto, a gente acaba formando uma familia” Ele dira

ainda que, as vezes, por mais que seja pouco o dinheiro, eles escolhem ir juntos e dividir 0

lucro, “porque aquilo ja ¢ pra gente uma coisa boa pra gente. Porque a gente botando na nossa

cara que a gente é circense, sabe?! A gente ta botando a cara a tapa. A gente ta ai pra fazer o
trabalho”.

Neste intervalo, todos tomamos um novo respiro. Eu fiquei absorta no pensamento,
minutos antes de ouvir a Jéssica, que retomando a postura da tradicdo das lonas, interrompeu
meu devaneio intelectual, obrigando-me a virar o olhar em rapida escala até onde ela estava
sentada. “sou circense por levar uma arte sem explicagdo e gosto muito. E que a maior alegria
para mim é apresentar o que eu sei, ganhar aplausos”, diz com um sorriso escancaradamente

orgulhoso fixando os olhos em mim “[...] mas circense, é estar levando sempre alegria pro

publico, ganhando aplausos, sorrisos, né?! Mostrando um outro mundo, porque ser um



circense é viver num outro mundo, ndo € viver como pessoas de casas, que cuidam da vida

cotidiana.”

Ruy Bartholo, dono do extinto Gran Bartholo Circus, fala destes mundos paralelos
encontrados entre a vida em itinerancia das lonas circenses e a vida cotidiana do cidadao
sedentério. Ele afirma que, apesar deles entrarem em conflito, cada um tem sua funcédo dentro
da sociedade; e, a modo de ilustracdo, relata uma briga de escola entre o filho Ruy Jr. e um
menino da cidade, oportunidade na qual o jovem circense defendeu com orgulho e socos a
profissdo da familia. Mais tarde, quando o pai tentou fazé-lo entender que ele deveria ser mais
tolerante com as pessoas da cidade, explicou a ele que estas pessoas desconhecem a vida em
circo e falam daquilo que prevalece no imaginario social de cada lugar e época, e que nao é
em nada favorecido pela histéria do circo no Brasil. Porém, a postura do filho foi
determinante para a revisdo dos conceitos que o pai sustentava. Assim, o posicionamento do
filho em defesa da profissdo circense, o0 ajudou a ter uma melhor visdo a respeito da vida
“dentro” e da vida “fora” do circo. “Ruy Jr. era do circo, nés todos éramos do circo. E
tinhamos muito orgulho disso”. Assumir esta diferenga diante de pessoas “comuns” ¢ também

ser circense.

Todos, tanto no circo quanto fora dele, lutavam muito, independentemente
da profissdo que optassem por seguir. A diferenca residia, apenas, na
qualidade da luta, ndo na sua intensidade, ou seja eram lutas diferentes, mais
nem por isso maiores ou menores. NOs, artistas tinhamos por misséo distrair
as pessoas, alegra-las, fazé-las esquecer nem que por poucas horas, dos
dissabores de suas proprias lutas. Nosso papel era mostrar ao nosso publico
que até as coisas mais dificeis podiam ser feitas de forma natural e sempre
com um sorriso. Era essa hossa mensagem. Era isso que o0s artistas deviam
transmitir ao mundo. (BARTHOLO, 1999, p. 109).

O veterano circense, conclui sua narrativa num calido abrago a profissdo, afirmando
sua propria identidade e ampliando o quadro de pensamento sobre o Ser circense. Depois de
tudo, perceber o lugar que nos cabe € sindnimo de aplausos.

O dinamismo do debate sobre o Ser circense contou com duas presencas internacionais
de marcante relevancia, uma delas foi a professora Sara Krumm, convidada a ministrar a
oficina “Didlogos acrobdticos para artistas experientes” durante o Seminario, € 0 OUtro era
Juan, um artista argentino de visitava a regido nesse periodo. O primeiro a tomar a palavra foi

Juan®®:

% Juan Diego Alcade é artista circense formado por escola de circo e cursos livres em Cérdoba, Argentina, atua
como artista e professor de acrobacias de solo e aéreas em nimeros individuais e de dupla. Na oportunidade fui
sua tradutora e, portanto, a transcrigao aqui apresentada é da minha autoria.



Eu acredito que muitos deles — dos artistas de rua como eles se
autodenominam — sim, sdo circenses. Porque a partir do momento em que
fazem um show no seméforo, também, se pintam, entram cumprimentando,
com alegria e, além disto, adota uma vida que leva a tudo isto e que todo o
tempo estejam investigando para fazer melhor. Isto pra mim € ser um
circense”.

Concordando com a fala, Jéssica adiciona que “circense ¢ um mundo que ndo acaba,

sempre estd vendo coisas novas”.

Timidamente, Sara comeca sua apresentacdo em “portunhol”, contudo, o entusiasmo
toma conta do ritmo das palavras e ndo podendo mais ser acompanhada pelos brasileiros

presentes, me vi obrigada a entrecortar suas falas com a traducéo:

Penso que ser circense va principalmente por uma questdo de identidade.
Identidade pessoal e identidade de grupo. Ao ver o outro nos identificamos e
sem falar compreendemos, simpatizamos. E o compartilhar uma mesma
linguagem na vida, né?! Uma linguagem artistica de expressdo. E bom,
basicamente isso, né?! que ndo importa tanto se se vem de uma familia de
circo ou se é algo que aprendestes na rua, ou se é algo que aprendestes numa
escola, pagando ou ndo. Antes, aquilo que vocé faz com isso, penso que
Somos seres passionais, desenvolvemos muito a paix8 em nossa vida
cotidiana e, tdo vez, o médico faz seu trabalho, volta pra casa e acabou. O
padeiro também faz o pédo e vai embora pra casa, porém, nds vivemos todo o
dia, 24h com isto na mente e no coragdo, entdo é algo que é uma filosofia de
vida, mas que... é uma identidade que se leva!

A visdo dos rostos que, agora dirigidos a Sara, concordavam em movimento,
balanceio, sorrisos e pequenos suspiros fizeram da imagem poesia em forma de gesto. Juntos
“respiramos arte”, concluiu Jéssica que a essa altura ndo perdia oportunidade de fazer um
comentario. Foi entdo a vez de Marina®, que de alguma maneira representa aqui 0s circenses

da urbe:

a gente tem que reconhecer na arte circense em geral, é que ela ¢ muito
diversa, né?! Se a gente for dentro de uma lona tem uma pessoa que faz a
masica, tem uma pessoa que faz contorcionismo, tem um cara que faz
malabarismo, um cara que faz tecido e danca. Entdo, ela tem essa natureza
muito diversa, entdo, acho que por isso que ela chega em tantos espagos de
formas té&o diferentes, né?!

0 Marina Trindade Cruz, além de acrobata aérea e malabarista, é também ginasta. Participa eventualmente de
movimentos politicos, culturais e sociais que tem a ver com a arte que se faz na regido. Foi parte da equipe
organizadora do | Seminario de Pesquisa em Artes Circenses e recentemente vencedora, junto a Inaé
Nascimento, do Prémio Carequinha da FUNARTE, com o projeto Vertigem. Que é, concomitantemente, seu
objeto de pesquisa na reflexdo académica do corpo circense em risco, no Trabalho de Conclusdo de Curso da
Licenciatura em Danca da UFPA a ser defendido em 2014.



A fala de Marina pode ser analisada a luz dos estudos de Silva (2008, p. 200) quem
observa que, as préprias mudancas pelas quais o circo passa desde as décadas de 60/70 na
articulacdo dos processos de socializacdo, formacéo e aprendizagem do circo brasileiro, falam
por si s6 das rupturas e adaptacdes proprias a préatica circense no pais. E traz como exemplo, 0

acontecido com a linguagem de circo-teatro no Brasil:

0 movimento de identidade e diferencas e a interacdo com as transformacdes
culturais e sociais, além das tens@es que deles resultam, geraram mudangas,
apos a qual a ‘tradi¢do’ ndo atuara mais no sentido da producéo e reproducdo
da teatralidade do circo-familia como espetaculo. Rompe-se uma dada forma
de relag@o de ‘pertencimento’. Esgota-se uma dada ‘poténcia e ser circense e
integrar-se & tradicao’ para gerar outras formas, produzindo diferentes
modos de organizacdo do espetaculo, com outros patamares de relagdes de
trabalho e trabalhistas, e diferentes modos de constitui¢do do que significava
‘ser artista’. (SILVA, 2008, p. 200).

Outros artistas como Charles Wesley deram suas opinides a respeito do Ser circense,
durante as entrevistas: “[...] acho que pra ser circense, é... a pessoa tem que gostar muito, tem
que amar mesmo o que faz. E... s6 que, eu acho que tem que passar também por muitas coisas
que ndo sdo coisas agradaveis. Que é o que familias de circos tradicionais passam”. Dessa
forma, ele mantém o Ser circense como um privilégio dos naturais da lona, os nascidos “da”
tradicdo, dos quais ainda afirma, “acho que o Ser circense ele se forma, né?!, e na maioria das
vezes eu acredito que ele ndo se forma com flores e facilidades e conforto”. E ainda falando

do rigor alegérico, a formacao de muitos antigos da tradigdo, complementa:

tem uma fase que eu acredito que todos passam, que é a faze do pensar em
desistir, de achar que ndo d4, de achar que ndo nasceu pra aquilo, até mesmo
as pessoas que nasceram no circo tem essa fase né, do pai ta ensinando, mas
ele achar que de repente aquilo ndo é pra ele e ele quer seguir uma outra
carreira, uma outra coisa, até se descobrir (Charles W.).

Neste exato momento, o narrador faz uma retrospectiva da fala e se percebe do lado de

fora, entdo traca uma curva inexistente na fala e conclui:

Acho que quando a pessoa passa por desgastes, passa por sofrimentos, tanto
fisico quanto psicoldgicos, e ainda assim se mantém na arte, se matem
buscando o que quer, passando todas essas dificuldades, quando ele
consegue ainda assim amar o que ele ta fazendo, eu acho que ai ele pode se
considerar um ser circense, seja ele de familia de profissional de circo ou
ndo, assim que eu me considero (Charles W.)



Pimenta corrobora este pensamento ao dizer que circense

é gente ndmade e acostumada ao desconforto, que troca a mesmice cotidiana
dos escritdrios por brilho e aplausos. Gente de circo tem vida dura, treina,
ensaia a exaustdo, vende pipoca nos intervalos, conserta lona esburacada,
ensina aos filhos tradicdes técnicas e licBes de escola, tudo para agradar ao
publico na hora em que a bandinha tocar (PIMENTA, 2005, p. 5).

Todavia, a fala de Pimenta assim como a de Wesley, tratam do circense de lona em
estricto sensu e nao de maneira ampliada, sustentando a existéncia de uma linha unilateral de
producdo da linguagem. No caso do paraense, a narrativa produz uma contraditoria situacao,
visto que, este se afirma como alguém que faz parte dessa realidade, porém, ndo pertence ao
ambito das lonas, ndo é de familia da tradicdo, nem recebeu formacdo debaixo desse teto
itinerante. Esta tentativa de inclusdo, certamente, € uma ponte entre 0 imaginario de circo e 0
desejo de pertencimento ao grupo, que durante anos sustentou a manifestacdo da linguagem
como nucleo e epicentro da producdo circense que existia. Defender tal identidade mostra-se
como tentativa de se afirmar como circense, navegando entre a influéncia de antigas correntes
gue sustentavam este pensamento e a realidade que o préprio artista vive em Belém como
circense da urbe.

Praticamente, 0 mesmo sucede com o padrdo projetado por Raimundo Roberto
Bezerra, mais conhecido como Palhaco Chamego — atualmente co-proprietério do Circo Mega
Show que relata sua odisseia para entrar na familia circense ndo sendo nascido em familia
tradicional: “E aquela coisa assim que mexeu muito profundo comigo e ndo sabia por onde
comegar, porque meus pais totalmente fora disso, né. Inclusive meus irmaos também”. E
continua atestando “Isso era muito dificil, aparecer um circo assim era uma raridade. Eu era
apaixonado por aquilo... eu via aquilo, e sabe, ficava louco, louco. Quando via aquelas coisas,
meu Deus do Céu!”. Nesse contexto Chamego, teve sua primeira oportunidade aos 13 anos,
num pano de roda montado proximo a sua casa em Belém do Para, confessa com olhos
vibrantes que teve que fazer muitos esfor¢os para ser considerado um circense. Mas, ainda
assim, ndo passava de um aventureiro.

Inicialmente a permissdo dos pais de Chamego era limitada a passar de 15 a 20 dias
fora de casa. Tendo que ganhar a confianca tanto da familia biolégica quanto da circense, por
meio do aperfeicoamento e da dedicacdo a profissdo. “Primeiro fui a ser mestre de cena. Dos

meus 15 pra 16 anos fui mestre de cena. Ai eu ja passei a passar 6 meses, 8 meses, 1 ano fora



de casa [...]ai eu ja comecei a sair de circo pra outro, mas tudo circo pequeno”. Aos 17 anos,
enfrentou o grande sonho de estar num circo maior, que ele chama de um “circo de verdade”.
Della Paschoa (1978) apud Ruiz (1987, p. 38) diz que é necessario fazer uma distingdo entre
os circos da periferia da cidade e os circos do centro que tem os “grandes” espetaculos. A
principal diferenca esta na plateia que o assiste, no tipo de espetaculo oferecido e na fungéo
que estes possuem dentro da cidade. Assim, o aprendiz comegou sua trajetoria como artista
circense, em circo pequeno primeiro e, mais tarde, no Internacional Circo Sarazalha do Seu
S4, de quem ganhou confianca e ensinamentos que o levariam a se converter num circense
“de carteirinha”. Era nessa escola do circo onde, “as habilidades transmitiam-se de circense a
circense, sem a existéncia de obras escritas ou mesmo de uma reflexao sistematizada sobre o
circo.” (DUARTE, 1995, p. 168). Portanto, foi la que o artista aprendeu a profissdo que mais
tarde herdou aos filhos. Consagrando, neste segundo ato, a familia circense dentro de &mbito
das lonas, o que reafirmou sua identidade como Ser circense daquela época.

Neste complexo universo circense, ser artista de circo implica divisdes e subdivisdes
préprias do movimento diacrénico trazido ao longo dos anos, no encontro das muitas artes
expressas no Circo. Assim sendo, os depoimentos nos levam a construir algumas categorias
para melhor compreender o capital cultural circense presente na cidade de Belém. Porém, é
importante destacar que, estas categorias ndo tém a ver com estruturas fechadas ou
homogéneas, pelo contrério, trata-se de grupos que tendo elementos comuns dentro da
producdo circense local fazem de suas diferencas, campos de um habitus a serem
considerados segundo suas especificidades. Estes pequenos diferenciais tornam o dialogo do
Ser circense mais apimentado, em situacfes em que apontam producdes contemporaneas —
herdadas, novas e/ou renovadas — que constituem o histérico-artistico dos circenses de Belém.

Tais categorias se concentram em trés grandes areas que sdo (entre aspas) divididas,
segundo o espaco fisico que ocupam como cenario: a rua, a lona e a urbe. Localizando, dessa
maneira, um alargamento territorial da linguagem e, dentro dele, as subareas que
complementam e dilatam o fazer circense na regido. Estas trés primeiras areas descritas sdo
percebidas como grandes picadeiros, por onde perpassam diversos himeros que, em conjunto,
constroem o espetéculo circense. A imagem que acompanha esta visdo ampliada da producao

artistica pode ser comparada a dimensdo de trés enormes pistas como as do Ringling Brothers



Circus*, as quais passam a ser denominadas de: Picadeiro na Rua, Picadeiro na Lona e
Picadeiro na Urbe.

A preposigdo “na” € parte relevante de sua nomenclatura, por considerar como
principal caracteristica identitaria o local onde se concentra a produgdo circense e ndo,
necessariamente, ou melhor, ndo somente, a sua origem. Trata-se, portanto, de detalhar
identidades cujas diferencas se congregam para formar uma categoria maior que € o conceito

do Ser circense. Sao elas:

Dentro do ambito das lonas:

- Artista “de” circo ou “da tradi¢do™: considera-se assim 0 nascido no circo de lona, o
artista stricto sensu, herdeiro de saberes provenientes de geracfes anteriores, portador de
um sobrenome a ser reconhecido dentro da familia circense em sentido mais amplo. Além
disso, a categoria pode contemplar casos como o do filho circense por adogdo, o chamado
“aventureiro”, que apaixonado pela arte das lonas assume a itinerancia como forma de
vida, a arte do picadeiro como profissao e os integrantes do circo como familia. Contudo, o
status quo deste artista tdo somente muda se ele transformar sua condicéo de visitante para
permanente, enraizando sua producdo nos padroes que este ambiente lhe proporciona. E so
sera considerado um circense de circo ou da tradicdo quando, construindo sua familia
debaixo das lonas, torne a si mesmo e a sua familia primeira geracdo de artistas de circo.
Contudo, ainda podera achar divergéncia entre os antigos que sustentardo que somente 0s
filhos podem ser considerados da tradicdo, enquanto o fundador do cla circense terd que se
conformar com ser considerado por sempre um aventureiro de boa fama.

- Artista “no” circo ou artista “de pracga”: é aqui a representacdo do artista que trabalha
esporadicamente no espetdculo de lona, mas — por algum motivo — ndo mora
permanentemente debaixo das lonas. Podem ser artistas que vem de outras manifestacdes
como a ginastica olimpica, os saltos ornamentais, o circo de rua, o teatro ou a danga que
apresentam unicamente quando o circo chega a cidade onde eles moram. Eles ndo sdo
exclusivos a este ambiente e, certamente, tem como prioridade a busca de aperfeicoamento,
troca de saberes ou simplesmente a vontade de vivencias a experiéncia do espetaculo das
lonas. E um artista atento as especificidades do espetaculo das lonas, porém seu
treinamento e sua escola podem provir de outras areas afins. Da mesma maneira,
encontram-se nesta categoria os artistas que retirados da itinerancia atuam somente quando
0 circo chega perto de seu local de residéncia fixa, ndo mais acompanhando o espetaculo
quando este se afasta de seu territorio de moradia. Neste ultimo caso, ele passa a ser um
artista da tradicdo que faz a praca somente na sua cidade de moradia. Portanto, o
diferencial deste profissional estd na prestacdo de servicos esporadicos ao ambiente
circense das lonas e na sua ndo itinerancia.

- Artista de caché: a principal caracteristica deste circense € que ndo viaja junto com o circo
por longas temporadas, s6 permanece o suficiente para executar a temporada e depois volta
a sua casa ou a outra empresa circense. Pode ser o artista de praga, o da tradicdo ou de
outras &reas afins, a sua distin¢do subjaz ao fato de atuar quase que com exclusividade
debaixo das lonas e ndo permanecer 100% junto a empresa itinerante.

- O colaborador contratado: engquadra empregados permanentes ou ndo, itinerantes ou nao:
casacas de ferro, vendedores ambulantes, trabalhadores contratados por diérias,
montadores, eletricistas, cozinheiros, costureiras, babas, lavadeiras, técnicos em geral, e
demais prestadores de servicos que venham a ser (teis a produgdo circense e sem 0s quais a

* Considerado um dos maiores circos da histéria e o primeiro a ter reunidos trés picadeiros debaixo de uma
mesma lona. Atualmente fusionado ao Barnum & Baley Circus tocam o maior e mais famoso de todos os circos
estadunidenses, apresentando-se continuamente desde 1871.



mesma ndo aconteceria. A maioria dos circos tenta suprir todas as necessidades da
producdo com os integrantes do nicleo familiar circense, porém, muitas vezes estes ndo
ddo conta de abranger a totalidade da méo de obra necessaria. Portanto, ainda que sejam
conhecedores das mais diversas profissoes, contratam funcionarios que colaboram com a
causa e alguns destes chegam a abandonar a vida sedentaria e abracar a itinerancia,
adquirindo uma nova profissao debaixo das lonas.

- O trabalhador do circo: pode ser um circense da tradicdo ou um colaborador que trocou
sua situacdo de contratado para permanente. Os primeiros exercem as atividades sendo
ensinados por seus familiares ao longo da vida nas lonas, ja os segundos recebem o
conhecimento dos primeiros, tornando-se, desta maneira, trabalhadores “do” circo, com
conhecimentos especificos ao ambiente das lonas. Eles aprenderam da profissdo fora ou
dentro das lonas, mais se aperfeicoaram no conhecimento especifico através do convivio
com o ambiente. Sdo trabalhadores considerados bracos direitos da producédo circense e,
consequentemente, ha entre os donos de circo e encarregados, diversos nomes que com 0
tempo se transformam em referéncia dentro desta categoria. Considera-se fundamental a
sintonia entre circenses que possuem conhecimentos peculiares a este ambiente e
colaboradores que venham a se somar a iniciativa de acdo. Ao final, € comum, que muitos
dos que se encarregam da praca de alimentacdo, da limpeza do espaco, da venda de
ingressos e de servicos de costura, cozinha e capatazia sejam artistas retirados do picadeiro
que, por acidentes ou idade, passam a exercer fun¢des que demandam menores exigéncias
fisicas.

Na Urbe:

- Artista da urbe: este profissional ndo é novidade no meio circense. Trata-se do mesmo
artista de antigamente que ao sair do &mbito das lonas — por diversos motivos pessoais e/ou
profissionais — devia buscar uma alternativa para sobreviver estando fixo na cidade e,
muitas vezes, acabava sentando domicilio enquanto vivia da arte, apresentando nimeros
circenses em eventos sociais e demais oportunidades brindadas pelo movimento da
metropole amazénica. A diferenca do artista de praca ou o de caché, este raramente retorna
as lonas, convertendo-se assim em um artista ligado a urbe e suas necessidades. Ha também
narrativas que relatam artistas desta indole que se formaram em escolas alternativas: com
padres Alemaes das escolas Salesianas, com velhos mestres de circo e outras situacoes
remotas, construindo assim, o fazer circense da regido através de sua permanéncia na
cidade. Acontece apenas que com as mudancas nas formas de acesso e transmissao dos
saberes circenses, este profissional passa a carregar particularidades advindas do meio de
onde absorve as informacdes. Sendo que, atualmente, a maior parte provém de cursos
pagos ou ndo, oferecidos em pontos de cultura, instituicdes governamentais e escolas de
artes cénicas, dentre outros. Ele é “da” urbe, gera sua produgdo “no” e “para” 0 centro
urbano. Ele possui Codigo de Enderecamento Postal (CEP)** e, com seu endereco fixo, faz
a diferenca na tramitacdo de direitos e deveres da profissdo circense. Participa de
manifestacGes proprias da vida sedentéria na cidade, com maior atuacdo no local onde
mora e suas bordas. Se interagir com alguém de outro ambiente, rapidamente retorna ao
local de origem, onde encontra o motivo de retroalimentar sua producéo artistica. E aquele
gue se apresenta em eventos sociais e em festas particulares, que se junta a outros artistas
da urbe para conformar trupes e companhias, principalmente, com cunho comercial. Seus
numeros e espetaculos sdo idealizados e adaptados aos espacos que a cidade dispde, como
galpdes, pracas, teatros, sales, etc. Observa-se que, entre os artistas dessa categoria,
predomina na atualidade a opcdo por um estilo de apresentacdo nos padrfes do circo
contemporaneo, com figurinos, maquiagem, cenarios e montagens no estilo do Cirque du
Soleil.

*2 A obrigatoriedade de possuir CEP para certos tramites bancarios, compras, acesso a editais, etc. & um dos
temas que agitam a categoria circense. Apesar de no Ultimo tempo ter conquistado importantes avangos nas
questdes de articulacdo das politicas culturais, ainda ha entraves a se resolver no ambito das negociagdes para
aquisicdo de bens materiais e questdes bancarias como compra de moradia (trailer) e empréstimos.



- Performer circense: € um termo cunhado ha muito tempo, mas que teve sua efervescéncia
no século XX, com o boom das performances cénica herdadas do movimento do
Performance Art surgido nos Estados Unidos. Este artista que trabalha geralmente com
técnicas de circo, tais como magica, mimica, malabarismo e em menor escala em
acrobacias, vém de outras areas ou aprendeu por vias alternativas que nao sao as
tradicionais da lona. Pode exercer em inGmeros espagos devido a liberdade que a
performance lhe traz e ndo esté preso a padrdes de apresentacdo, tendo como eixo principal
repassar uma mensagem, uma reflexdo, um estado através do impacto performatico.

- Aluno da Escola de Circo: E o artista em formagao dentro das escolas circenses presentes
em projetos social e/ou instituicOes profissionalizantes, particulares ou ndo, de titulagéo
reconhecida ou ndo. Aqui ndo interessa ver 0s que relegam a atividade circense a um
hobbie ou como complemento de outras modalidades, e muito menos considerar aquelas
criangas que s6 conhecem as atividades como modo ludico de introduzir principios de
cidadania a suas vidas. Isto posto, sem menosprezar, em momento algum, o trabalho com
arte-educacao circense, que acontece comumente em projetos e ong’s que atendem criancas
em situacdo de risco social. Mas, se 0 que aqui se pretende é distinguir o profissional
circense, é necessario focar naqueles que se dedicam ao treinamento das habilidades
circenses a fim de formar-se como profissionais aptos para o espetaculo de circo e, nos que
tendo recebido a formagdo neste ambito, escolhem a vida em circo como profissdo. Este
aprendiz se distingue por questdes de formacdo ndo tradicional, ou seja, fora das lonas;
porém, nada impede que 0 mesmo se arraigue ao ambito da itinerancia. De fato, alguns dos
alunos de escolas de circo se inserem nas lonas, outros na rua, outros conformam suas
préprias trupes e, ha ainda, os que déo vazdo a profissdo criando novos polos de ensino,
convertendo-se em educadores circenses. Isto se deve a diversidade que apresenta a
formagdo recebida em ditas escolas. No entanto, cabe assinalar, que o movimento
predominante destes circenses tem sido em prol do aumento das atividades da urbe em
contraméo a uma menor quantidade que adota a vida nas lonas.

- Educador circense: Atualmente esta em discussdo a questdo de quem deve ensinar as artes
do circo, uma vez que a disseminacdo das escolas circenses tirara a exclusividade dos
mestres das lonas. Assim, o0 educador circense pode ser — como foi mencionado antes —, 0
que estende o aprendizado pedag6gico adquirido nas escolas de circo a novas escolas
profissionalizantes, bem como o que possui notorio saber dentro do ambito das lonas. Este
circense € mais um dos alvos em voga, visto que o sistema pedagdgico de ensino demanda
que atividades que envolvem esforcos fisicos sejam orientadas por profissionais graduados,
de preferencia na area de Educacdo Fisica, ou entdo, que por ser uma modalidade artistica,
seja ministrada por doutos em Artes Cénicas. Desta maneira, paira sobre o educador
circense o0 peso de dominar tanto a pedagogia como o conhecimento préprio da linguagem,
enquanto professores de graduagBes universitarios se debatem com a falta de
conhecimentos especificos do circo, os mestres das lonas o fazem com a falta de
referéncias de ensino mais atualizadas. Por outro lado, estdo em crescente nimero 0s
Oficineiros de cursos livres, que sdo de diversas areas afins e atuam em escolas de ensino
formal, projetos e Ong’s, centros culturais, SESC’s, institutos de arte, etc. Todos estes
mentores do saber tém como distingdo a dedicacdo, a producdo circense na fase inicial,
uma tarefa que fala ndo sé da qualidade do profissional que vira como do estilo que sera
preservado na producao circense da regido.

- Os pesquisadores de Circo: tem se destacado nas ultimas décadas os apaixonados pela
andlise da experiéncia com atividades circenses. Estes podem ser académicos, artistas,
educadores ou simplesmente, amantes das artes do picadeiro que registram em livros, sites,
artigos, revistas e demais meios de divulgacdo o circo, seus artistas e suas producdes. Ha,
neste sentido, variadas formas de registro, incluindo as investigacdes sobre memorias de
circenses.

Na Rua:

- Os circenses de rua, 0s da rua ou rueiros: apresentam-se em sinais, areas de lazer e pontos
turisticos estratégicos. Ap0s 0 show costumam fazer a tradicional “rodada do chapéu”.



Recebendo, assim, moedas em forma de aplausos e sorrisos como forca de vida. Eles ndo
sdo moradores de rua, sendo que utilizam os espacos mencionados para apresentar a sua
arte. Em algumas ocasides, inclusive, participam no picadeiro dos circos pequenos, em
pecas de teatro ou shows de musica, fazendo uma temporada ou cachés para depois retornar
ao palco a céu aberto. Nao é rara para eles a vida em itinerancia, de fato, boa parte destes
circenses recebe formacdo gracas a troca espontdnea com outros artistas de rua que
circulam de cidade em cidade, de estado em estado e de um pais a outro; motivo que os tem
batizado comumente de “andarilhos”. Pode-se afirmar que junto com o dmbito das lonas
este é 0 espaco onde ocorre maior nimero de intercambios artisticos profissionalizantes.
Dita movimentagdo pode acontecer de forma individual ou coletiva, dando grande fluxo ao
crescimento dos profissionais que se desloca carregando consigo somente uma mochila e
0s materiais necessarios para o espetaculo circense.

De todas as categorias descritas, talvez a utilizacdo do termo urbe seja 0 Unico que
incomode e tenha sido escolhido por falta de outro melhor que possa referenciar o grupo antes
citado, visto que fica claro que todos os fazedores da arte podem, em algum momento,
usufruir do espaco urbano, da cidade, como principal local de concentracdo. Contudo, a
categoria deste grupo denominado “da urbe” pretende sublinhar a atuagdo daqueles que
tendem a permanecer com sua produc¢do vinculada ao espetaculo “da”, “na” e “para” a cidade.

No entanto, convém dizer — ainda que pareca 6bvio — que todos, sem excecao, podem
mudar de uma categoria a outra a qualquer momento e, inclusive, itinerar entre elas ao longo
da vida como uma forma de fazer permanecer na profissao circense. Diga-se de passagem, nas
narrativas circenses é exatamente o que testemunhamos, ao perceber que o transitar nas
diferentes categorias se constitui como forma de dividir e inter-ligar a produgédo circense
local. Assim, pois, a categorizacdo destes profissionais visa facilitar o estudo da producéo
circense identificada em contextos individuais e coletivos, diferenciados, porém, conectados,
como os detalhados acima.

Em qualquer caso, muitas vezes me questionaram sobre este tema. “Quem sdo 0S
circenses”, “quem possui o titulo?” e “quais sdo, entdo, os requisitos necessarios para obter
acesso a esta nomenclatura que tenta dividir entre o puro e o contaminado. A pureza do
“tradicional”, do “classico”, do “antigo”, dos “primordios” disputando cadeiras no reinado do
reconhecimento coletivo e social. Apesar desta discussdo ser um tema que muitos consideram
superado, ha ainda na regido, dois pesos e duas medidas, para o artista circense. Como
testemunhamos em 2011, quando num site de debates sobre circo, surgiu a frase “sou
militante de circo, circo de verdade” e lembro que nossa vontade foi de perguntar se, entéo,
nods estariamos fazendo circo de “mentira”, ja que neste contexto o narrador referia-se a sua

atividade dentro do circo de lona. Mais tarde 0 mesmo diria: “dou prioridade em quem



realmente vive de circo com todas as suas dificuldades ja conhecida por todos circenses™,

Novamente abriram-se as interrogativas: quem “realmente” vive de circo? como fica o artista
que faz caché, o que trabalha de eventos ou de espetaculos e sobrevive somente dessas fontes
de renda, sdo eles circenses, entido? Estes nao vivem “realmente de circo”? Quem legitima sua
profissdo? Fica claro, que o argumento do debate tenta fazer referéncia as dificuldades da vida
debaixo das lonas e, neste sentido, em nada poderei discordar, a vida de itineréncia é
extremamente trabalhosa. O que interessa ver aqui é o fundo de prestigio ou desprestigio que
se esconde por tras de expressdes como estas e que nos levam a necessidade de repensar no
coletivo circense a melhor maneira de articular o pensamento sobre cada categoria, em
beneficio de todos 0s que mantém as artes “do” circo. Principalmente, apds o encontro de uma
nova geracdo de artistas que reunida no | Seminario de Pesquisa em Artes Circenses se disp0s
ao dialogo aberto e frontal, a reflexdo sobre a necessidade de manter a cooperatividade, tdo
prépria do circo e a renovagdo de uma visao defasada sobre a producao circense local.

Algo que Meihy (2011, p. 164) exemplifica ao estudar o conceito de identidade
sobre 0 Movimento Sem Terra, do qual diz que ocorre um alargamento do contexto de ser
“sem Terra” dentro do proprio MST, o processo de identificacdo extrapola a propria condi¢ao
de n&o possuir terras, abrigando sobre 0 mesmo emblema pessoas de origens muito diversas.
E este alargamento, por sua vez, deve ser pensado como um impulso necessario a
continuidade da luta.

Para concluir, pergunto: é mais digno de distincdo ou prestigio aqueles que
colaboram ao invés dos que pesquisam, ou ainda estes ao invés dos que apresentam? S&o
todos donos do mesmo titulo, da mesma identidade, se exercerem com afinco as obrigagdes,
limitacOes e paix0es de cada um em sua area. “Circense” € o artista, aquele que ja passou, esta
ou se prepara para seguir a heranga familiar stricto sensu ou em sentido mais amplo. Tanto
guanto é o que trabalha com a linguagem em um ambiente fora das lonas; o que se dedica ao
ensino-aprendizado das técnicas especificas da area; o que investiga; cria através da
investigacdo pratica e tedrica nimeros de circo. Todos “circenses” de alguma maneira, mas
ndo da mesma maneira.

Outrossim, se a caracteristica do ser circenses se dilata no estudo que aqui se propde
como categoria de analise, pode-se citar o alargamento no conceito de “circenses” cOmo

estratégia para compreender a sobrevivéncia da linguagem do Circo na cidade.

3 circomunicando@lista.asfaci.org.br de 27.04.2011. Acesso em 27.04.2011.



i rcenses no Para

Com as entrevistas transcritas, ficou mais facil abrir o leque das diversidades que
fazem do circo uma linguagem impar dentro das artes cénicas. A simples utilizacdo da
preposicdo “no” em lugar de “do” Para, ou entdo, “em” em lugar de “de” Belém encontra sua
justificativa no histérico dos circenses pesquisados, muitos dos quais se declaram como
paraenses, ainda que nascidos ou vindos de outros lugares.

A lona do Circo Mega Show, por exemplo, foi levantada aqui no Para. No entanto,

sempre fez sua divulgagdo como: “Circo Mega Show de Sao Paulo pra todo o Brasil”,

porque eles foram preparados pra |4, [...] nos circo que trabalhavam pra la.
Isso d& uma propaganda mais forte, mais bem jogada. Mas... a origem
mesmo é paraense, mas cadé o apoio? As vezes falo pra ele: ‘Meu filho,
santo de casa ndo faz milagre’[...] E isso é verdade mesmao, porque se fizesse
milagre, todo canto que chegasse tinha apoio. (P. CHAMEGO).

Seguindo o raciocinio do circense, se 0 apoio ao circo existisse de forma contundente
nas politicas culturais do Estado ou das prefeituras a0 menos — “se assim fosse”—, 0 Pard seria
terra e celeiro de uma farta producéo circense. Porém, nao é.

Assim visto, os circenses que sustentam a producdo local estendem sua relagdo
natural-estrangeiro, além da busca da purificacdo da origem que, certamente, ja foi superada
por diversos autores. Aqui é a terra dos paraenses, sim, porém ndo mais — € nunca —
“exclusivamente” deles; portanto, essa identidade nativa, vista por Castro (2011, p. 157) como
“em elaboragdo fragmentaria, alegdrica, sonhadora de um mito ind6cuo” torna-se uma
identidade caleidoscépica, cadtica tal como é expressa por Mosaico de Ravena** na musica

“Belém, Para, Brasil”:

Vao destruir o Ver-0-Peso, pra construir um Shopping Center/ VV&o derrubar
o0 Palacete Pinho, pra fazer um Condominio/ Coitada da Cidade Velha, que
foi vendida pra Hollywood, pra se usada como albergue no novo filme do
Spielberg. Quem quiser venha ver/ Mas s6 um de cada vez/ N&o queremos
nossos jacarés tropecando em vocés/ A culpa é da mentalidade, criada sobre
a regido/ Por que é que tanta gente teme?, Norte ndo € com M/ Nossos indios
ndo comem ninguém/ Agora é s6 Hamburguer/ Por que ninguém nos leva a
sério?, SO 0 nosso minério/ Quem quiser venha ver, mas s6 um de cada vez/
N&o queremos nossos jacarés tropecando em vocés/ Aqui a gente toma
guaran, quando ndo tem Coca-Cola/ Chega das coisas da terra, que o que é
bom vem 14 de fora/ Transformados até a alma, sem cultura e opinido/ O

* Disponivel em http://letras.mus.br/mosaico-de-ravena/268048. Consultado em 08.01.2013.



nortista sé queria fazerparte da Nacdo/ Ah! chega de malfeituras/ Ah! chega
de tristes rimas/ Devolvam a nossa cultura! Queremos o Norte 14 em cima!/
Por qué? Onde ja se viu?/ Isso € Belém! Isso é Para! Isso é Brasil! (Mosaico
de Ravena).

A Amazodnia descrita é uma reelaboracdo mental da sociedade, um desejo social de
transcendéncia do local, expresso sobre a forma de alegorias e conceitos. A culpa jogada sob
“a mentalidade” funciona como reivindicagdo do carater real do lugar “Norte”. Na opinido de
Castro (2011, p. 28), 0s versos dessa cangdo compdem “um chamamento a diferenga: uma
diferenciacdo em relacdo a tudo que se impde ao Pard e a Amazbnia enquanto dominacao
politica e cultural”. Uma visdo na qual o natural e o estrangeiro se superpdem e atravessam
como elementos culturais dispares que encontramos pelos quatro cantos do mundo. Maffesoli
(2010b, p. 123) dird que, tais elementos podem ser tomados de empréstimo a tradicdo do
lugar, ou, pelo contrério, podem ser transversais a essas tradi¢cGes. Entretanto, suas
articulacdes apresentam similitudes que véao constituir uma espécie de matriz. E é esta matriz
que da origem as representacdes particulares.

Independentemente de ser indigena Tupi ou caboclo da terra, hd uma lesdo real na
manifestacdo do regional, uma vez que o local perdera forca no tecido cultural de Belém,
“transformados até a alma, sem cultura e opinido”, sdo submetidos a lutas continuas pela

definicdo da identidade; de maneira que,

as lutas a respeito da identidade étnica ou regional, querem dizer, a respeito
de propriedades (estigmas ou emblemas) ligadas a origem através do lugar
de origem e do sinais duradoiros que lhe sdo correlativos, sdo um caso
particular das lutas das classificacGes, lutas pelo monopélio de fazer ver e
fazer crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, de impor a definicéo
legitima das divisdes do mundo social e, por este meio, de fazer e de
desfazer os grupos (BOURDIEU, 2011, p. 113).

Ao buscar melhor entender as raizes regionais vemos que, por exemplo, a tradi¢cdo dos
indigenas Tupis, embora tendesse a uma descentralizacdo politica, possuia e possui uma
cultura comum. Esta heranga cultural compartilhada Ihes permite reconhecer a si proprios
como parentes, aos outros povos como indios do tronco linguistico macro-jé e aos europeus,
como povos estrangeiros. Desse modo, em ocasides de disputa fundiéria, a identidade cultural
costuma ser contestada pelos fazendeiros, visto que é essa identidade histdrica que da aos
indios o direito a terra.

Pois bem, ao analisar as raizes regionais circenses também vemos que, embora

historicamente tenham tendido a descentralizacdo politica, hd uma heranca cultural que Ihes



permite reconhecer a si proprios (como um tipo de familia ampliada, ligada por dispositivos
internos, conscientes ou ndo), os articula com outras tribos circenses e os distingue de
manifestacdes diferenciadas em que nao predomina o mesmo legado. Considerando,
igualmente, que é gracas a identidade cultural histérica que a tribo circense tem garantido seu
desenvolvimento. Com argumentos de respaldo como o das Leis 215 e 216 sobre bens
material e imaterial, que subscrevem o direito do circense ter um espago onde possa cultivar
sua identidade.

Ainda pode-se discorrer sobre como o0s indios do tronco tupi exerceram grande
influéncia cultural na América e, em especial, no Brasil e Paraguai, apesar, de alguns de seus
costumes antigos como o da préatica do canibalismo serem barbaros de acordo com os padrdes
morais mais “civilizados”. O que justifica a insisténcia de Mosaico de Ravena cantar que,
“Norte ndo ¢ com M, Nossos indios ndo comem ninguém, Agora é s6 Hamburguer”,
validando a mudanca de tradi¢cbes por costumes que garantem a relagcdo supostamente
harmonica com outras tribos sociais. A dialética massa-tribo de Maffesoli (2010b) elucida
este plano de “um processo sem fim que va da culturalizacdo da natureza a naturalizacdo da
cultura”. Por esses termos, 0s novos habitos de vida tornam-se matriz dos costumes de uma
tribo que exprime na articulacdo com outras culturas a propria impoténcia de sua identidade
abafada.

H& também na histdria do circo, quem julgou de barbaros os artistas némades, como
efeito a vida fora do modelo sedentario, desprendida de légicas materiais de consumo,
distanciada da afetividade estabelecida no arquétipo da familia stricto sensu e com exigéncias
laborais atipicas. Oliveira (1987, p. 11) menciona, por exemplo, que “no passado muito se
falava sobre os métodos usados para a educacdo das criangas de circo e até lendas
horripilantes foram criadas”. Lendas estas apoiadas pela auséncia de alguma regulamentacéo
que aborde a respeito do trabalho da crianca e do adolescente no préprio Estatuto que os

representam™.

** O Estatuto da Crianca e do Adolescente defende que a crianca pode trabalhar a partir dos 14 como aprendiz ou
se antes desta idade, tem que ter autoriza¢do da DRT. “Segundo definicdo do ECA (art. 62), a aprendizagem € a
formacéo técnico-profissional ministrada ao adolescente ou jovem segundo as diretrizes e bases da legislacdo de
educacdo em vigor, implementada por meio de um contrato de aprendizagem [...] E um contrato de trabalho
especial, ajustado por escrito e de prazo determinado, com duragdo maxima, em regra, de dois anos. O
empregador se compromete, nesse contrato, a assegurar ao adolescente/jovem com idade entre 14 e 24 anos (ndo
se aplica o limite de 24 anos para o jovem com deficiéncia), inscrito em programa de aprendizagem, uma
formagdo técnico-profissional metodica, compativel com seu desenvolvimento fisico, moral e psicologico”
(Manual da aprendizagem: o que € preciso saber para contratar o aprendiz — 3. ed. — Brasilia: MTE, SIT, SPPE,
ASCOM, 2009).



Ora, mesmo a falta de um credo sacramental ndo favorecia os circenses, ja que “na
quase totalidade, os velhos homens de circo eram magons ou rosa-cruzes e, talvez por isso,
houve tempo que ndo eram bem vistos pelo clero.” (idem). Somado a tudo isso, encontram-se
as muitas historias de rejei¢do contra a mulher de circo, “indecentes e provocadoras da moral
publica”, as quais era proibido tratar nas ruas ou compartilhar um evento da sociedade local:
“Mas o preconceito ndo existia s6 na diversdo, muitas vezes quando iamos comprar algum
objeto a prazo, ficdvamos falando sozinhos”, dird Iracema Cavalcante®®, ao relembrar os
tempos do Circo-teatro dos anos 50, “na verdade os artistas circenses sempre foram
discriminados pela populagdo: era comum dizer que o artista de circo ndo prestava e as
mulheres, entdo, menos ainda.” (CAVALCANTE, 2011, p. 86). Mitos ou realidades, a visdo
qgue se projetou sobre a linguagem circense e a vida de circo é reflexo do pensamento
unificador, de uma autonomia entendida como poder de definir os principios do universo
social na liberdade dos préprios interesses.

Assim, pensa-se 0 norte e suas tribos como palavra geogréfico-narrativa que denota
“di-visao” junto ao desejo de fruigdo: “O nortista s6 queria fazer parte da Nagdo”, diz
Mosaico de Ravena. E, para isso, negocia seu estado identitario ndo mais como coletividade,
mas como comunidade de tribos, como demonstram as guerras seculares entre povos
indigenas de diferentes grupos linguisticos, particularmente os do tronco macro-jé, que
deixaram a rivalidade de lado, movidos pela causa comum da defesa dos povos indigenas. Diz
Bourdieu (2011, p. 124) que, quando os dominados nas relacdes de forcas simbdlicas entram
na luta em estado isolado, “ndo tem outra escolha a ndo ser a da aceitacdo (resignada ou
provocante, submissa ou revoltada) da definicdo dominante de sua identidade ou da busca da
assimilacdo a qual supbe um trabalho que faca desaparecer todos os sinais destinados a
lembrar o estigma”. Este comportamento tribalistico entre os circenses se d& quando
flexibilizam suas lutas com outras manifestacdes que lhe afeta diretamente e instituindo
declarada harmonia, tracam estratégias de luta coletiva em prol de um coletivo ampliado. Em
suma: “Los hermanos sean unidos, porque esta es la ley primera” fala o poeta popular Martin
Fierro simbolizando na trova gaucha, o grito pela unido dos povos e a unido como estratégia
de um grupo que na sua relagéo de luta sopesa o outro como familia.

Retomando a musica analisada, vemos que a estratégia poética de reinventar a cidade a
partir da observacdo de seus elementos espaciais e culturais, denota uma transposicdo da

realidade para uma nova ordem simbolica. Estes espacos da cidade que sdo substituidos pela

“ |racema Pires Cavalcante cantora e artista do Circo-teatro Guaraciaba



modernidade capitalista e suas necessidades de consumo globalizado representam, também,
probleméticas como a do fenémeno de favelizacdo dos povos indigenas. Um conflito de lugar
que espreme em reservas de tamanho insuficiente a populacdo indigena brasileira, muitas
vezes, sem recursos materiais suficientes para uma vida digna, tendo que migrar para grandes
centros urbanos, onde se defrontam com os tipicos problemas da classe pobre brasileira:
violéncia, desemprego, drogas, falta de moradia, etc. Curiosamente, como medida provisoria,

> para os indios, na

estes conflitos tem sido combatidos “distribuindo anticoncepcionais
esperanca de, com isso, alcancar um equilibrio entre o tamanho populacional e os recursos a
disposicdo das comunidades indigenas.

Se o leitor me acompanha nessa alegoria aplicada as “tribos” amazdnicas — indigena e
circense —, vera que a brutalidade na medida de viabilizar os direitos de espaco, cultura e
sobrevivéncia sdao negados a uns e outros na medidas que as agdes “consolativas” que o
governo aplica, subjugam maquiavelicamente, a sobrevivéncia da tribo, ou melhor, da
comunidade de tribos, ao bel prazer de suas manipulagdes. Castro (2011, p. 144) dira que, no
caso das tribos culturais, a conscientizacao, decorre da capacidade que o poder publico tem de
codificar um momento de efervescéncia e expressa-lo enquanto ‘politica cultural’.
Correspondendo assim, a iniciativas que visam prolongar o éxito de um determinado
movimento.

Quer dizer que ndo se trata somente de observar a histéria como consequéncia de
decisbes de individuos do passado e, nem simplificar a analise a questdes legais, mas a
examinar os lacos que unem o social e o individual a identidade, ao posicionamento, a
articulacdo legal, a nocdo de lugar e a memoria, como vetores articulados e articuladores de

relacdes de poder.

[...] quando um acontecimento politico mexe com a cabega de um
determinado grupo social, a meméria de cada um de seus membros é
afetada pela interpretacdo que a ideologia dominante da desse
conhecimento. Portanto, uma das faces da memoria pablica tende a
permear as consciéncias individuais. (BOSI, 2003, pp. 22-23).

Em outras palavras, o sistema de ideias e a nocdo de identidade estdo, também,
amarradas a memoria publica e & memoria individual que, por sua vez, constituem parte

fundamental das estruturas de um coletivo social, da solidificacao da tribo no tempo.

* Matéria publicada em: http://pt.wikibooks.org/wiki/Civiliza%C3%A7%C3%A30_Tupi-Guarani/ Conclus%C3
%A30.



Certamente, ndo se pretende cair agora no enorme rio das generalizagdes, porém,
penso que boa parte das acbes em prol do circo séo como um anticoncepcional entregue para
“conter” as dificuldades, “reprimir” a procriacao da crianca cultural, “diminuir” a proliferagao
de pedidos de recursos e “eliminar” de vez a ideia de que ninguém esta fazendo nada por um
grupo minoritério tdo relevante para a historia e cultura brasileira. Sim, certamente como
circense, me sinto tupi.

Seria entdo “tupis or not tupis that is the question” uma das primeiras incognitas a
elaborarmos para melhor compreender o circo de nossa regido; uma vez que a producdo
circense encontra-se no alvo destas legitimagdes de identidade amazOnica, paraense,
belemense e nacional? Aparentemente, as narrativas coletadas tendem a se repetir com
pequenas variantes de artista em artista, de grupo em grupo, de familia em familia circense;
fator que evidencia como apesar de diversificado — o ser circense da regido — tem principios e
valores comuns que nos permitem construir uma identidade de reconhecimento do local e do
estrangeiro. Como diz o ditado popular “as historias sdo as mesmas, s6 muda o enderego”.

A triagem familiar de Wilson Dias Morais nos mostra a existéncia de emaranhadas
misturas da sociedade circense. Comec¢ando a cavar na memoria, ele lembra do av6 que era de
Pernambuco e a avo que era do Parad. De como apesar da mée ser de origem paraense teve 0s
filhos no Maranhdo: “Eu sou maranhense. Exatamente eu nasci onde minha mée conheceu
meu pai nessa vila 1a, proximo a Pedrinhas, logo na entrada”. E, do nascimento dos dois
primeiros filhos dele quando ainda rodava pelas estradas do sul do pais.

Também, Marcio Anténio Sena dos Reis, conhecido como o Magico Chamom Filho,

afirma categoricamente,

Somos... somos todos paraense. Num lembro. Num... era bem longe assim...
era 14 pro Xingu... aquela parte do Nordeste do Para... E por ali... como é?
Altamira. Altamira! isso mesmo. Ai, ele viu 0 méagico no circo. A ele se
encantou com aquele homem que fazia transformar as coisas em cima do
palco, né. Tudo comegou no circo, né.

Contudo, ndo foi tdo facil dar continuidade ao sonho do artista nascido num lar de
classe média, filho de um comerciante dono de padaria e de uma dona de casa, que ja tinham

planejado uma vida promissoria para o filho.

Depois o pai dele chegou a falecer... até me contou que... que ele tava no
barco... atravessando de um lugar pra outro com mercadoria né... e... 0 barco
parece afundou... ai tentando salvar umas coisa... ele acabou morrendo
afogado né... o pai dele... parece que ele ficou até meio traumatizado com



is0... quem me disse isso foi a ex-mulher dele... eu num sei detle nem
contou pra mim essa parte... esse detalhe... eu contei pra ele... “foi verdade
isso pai?”... “foi, foi verdade”... s6 que ele nunca tinha contado essa parte...
que vem na minha memdria... cada pedacinho vai... vindo na memaria assim
[...] Ai, o poder aquisitivo cai... logo a esposa dele’ a mae dele morre
também. Ai, com isso, ele é doado ele, né, para os padres... os padres
alemdes na época l4... eles eram muito catélico, né... Ai, ficou sendo criado
pelos padres [...] Ai todo mundo sabia que ele tinha uma aptiddo pra ser
artistas né... que desde pequeno ele montava um circo as crianca ficavam
sentado... ele mesmo fazia o show dele tal, e num cobrava nada... Ai, as
crianga eramAudo as crianga eramtipo fa dele porque ele tinha essa certa
aptiddo pra atrair a atengdo das pessoas... tudo que ele fazia nessa época
ele... ele conseguia atraia atenc¢do... Ai caiu pra esse lado de ser artista né...
de serser magico... ai os padres viam isso nele né... “vou... vou investir nesse
menino”... ai traziam uns brinquedinho da Alemanha pra ele... uns livros de
magica pra ele ai fizeram foi aticar mais a curiosidade dele pela arte né.
Desde/desse tempo ele comecou a fazer, fazer, fazer... acho que até os
padre... acho que até se arrependeram... por ter influenciado mais ele... que
acho que os padre num queriam... queriam que ele fosse assim um
carpinteiro assim...

Este relato recheado de tracos de uma Amazodnia que se levanta como territorio de
circenses, evidencia, mais uma vez, a heranga recebida de regides estrangeiras, a formacao
diversificada que sempre houve por estas terras e a no¢do de um ensino repassado por padres
catélicos alemdes, que viram nas artes circenses um estimulo para a formacédo integrada do
pequeno magico. Neste caso, os padres ocupam o lugar da familia que herda para o filho o
arcabouco de conhecimentos sobre o circo, homologando um dispositivo de tradicdo em
mégica na cidade de Belém. Visto que Méarcio e Marco Chamom* séo os filhos que seguem a
profissdo herdada do pai, um profissional que projetou nos discipulos a fama de ter sido
considerado o melhor magico da Amazonia.

Por outro lado, movimento migratério mencionado por Chamom e por Wilson, do
nordeste para o norte, do sul para o norte (e depois inversamente), é citado por numerosos
historiadores desde a “formacdo da Amazonia” pela exploragdo econdmica na segunda
metade do XIX e se mantém em inUmeras narrativas de circenses que seguindo o que Aguiar
define como “migracdes fruto de um projeto coletivo”, pareceram ter colaborado com a

integracdo de muitos Brasis debaixo de uma mesma lona. E desta maneira, tanto na lona

*8 Uma curiosidade foi descobrir — depois de treze anos de conhecer 0 nome dos Chamom — que 0 famoso
Magico Chamom ja ndo era mais o pai Chamom e sim os filhos que utilizam da fama do mestre para ganhar
mercado. O que poucos sabem é que o divulgado Magico Chamom Filho, na verdade, sdo duas pessoas e nao
uma como a maioria dos paraenses acredita ser. Existe uma semelhanga fisica muito proxima entre os irmdos que
permite confundir sem suspeitas os dois artistas e eles se divertem e aproveitam a jogada como estratégia de
marketing, mantendo uma agenda lotada e estando misteriosamente em varios lugares a0 mesmo tempo. Marcio
ndo teria revelado esta informacdo se eu ndo tivesse passado por uma pequena confusdo ao ligar para Marcos
para a entrevista e dias depois, encontrar Marcio na parada do 6nibus aguardando o irmdo. Quando abordado
sobre o tema ele s6 fazia rir e desviar o olhar com simpatia. Truque revelado!



quanto fora dela “tornou-se comum olhar para os lados em suas convivéncias diarias e
perceber que, ao seu redor, estdo pessoas de diferentes regibes, cidades ou paises que ha
muito tempo ou recentemente, migraram para ca.” (AGUIAR, 2010, p. 81).

De fato, entre as referéncias bibliograficas pesquisadas achamos dados que apontam as
origens destes circenses que se apresentaram na regido. Como distingue Querubim (2003, p.
100), “Na America Latina, a maior concentragdo de circos estava na Argentina, Uruguai,
Chile e Brasil. Antes de 1700, chegaram 0s ciganos europeus e casaram com brasileiros e
formaram o circo brasileiro”. Ela continua dizendo que na regido de Sao Paulo e sul da Babhia,
as primeiras companhias Circenses a explorar o territorio foram europeias, e muitos de seus
descendentes permanecem na tradicional arte circense, conhecidos como: “Silva, Orfei,
Garcia, Portugal, Stancowich, Stevanovich, Temperani, Pimenta, Ozon, Palacios, Seyssel,
Bartolo, Moura, Baeta, Neves, Marrocos, entre muitos outros.” (Idem).

Parte desses reconhecidos artistas da tradicdo brasileira também comp&em a historia e
formacéo do circo nortista, marcando presenca e espetacularidade em diferentes periodos. S&o
estes: Orfei, Garcia, Portugal, Pimenta, Seyssel, e outros que terdo seu merecido espaco na
memoria registrada através das narrativas dos circenses entrevistados nesta pesquisa. Alguns
rodaram o Brasil todo e também fizeram suas extrapolias em terras estrangeiras, outros se
dedicaram a cuidar com afinco da regido norte, projetando suas paragens entre regides
vizinhas ao Pard, indo e vindo num sem cessar de emogdes proprias as aventuras que a regiao
proporcionara geografica e culturalmente.

No caso da familia Ramito do Circo Broadway a linhagem de circenses surge do lado
materno “a nossa familia € a sexta geragdo ja”. Apesar de ser considerado um circo mineiro,
traz na sua histdria de itinerancia rastros de um Para empoeirado e repleto de &guas que
caminharam até chegar ao Unico elemento paraense da trupe que é Roger Ramito, o cagula
dos irmdos Ramito. Mas como é de se imaginar, nem todos estes artistas eram brasileiros,
afirma o dono do Broadway: “os descendentes mesmos... os bis, os tataravos 14 eram
descendente de espanhol. SO que quando chegou de nossa geracdo pra ca vieram pro Brasil e
ficaram aqui. Isso foi gerando, gerando...”. Os olhos abandonados até entdo num olhar
longinquo em busca de lembrancas embrenhadas, esquadrinham agora meu rosto para
prontamente esclarecer: “isso da parte da minha mée porque da parte de meu pai... Meu pai
nao era de circo [...]".

Sé&o artistas, familiares e fazedores em geral das artes do picadeiro que trazem em suas

memorias a carga ativa de uma historia feita com raizes tanto internas quanto externas,



nacionais e estrangeiras, regionais e nacionais, tradicionais e modernas. Ou, no pensamento
de Agamber (2009, p. 59), “Uma singular relagdo com o préprio tempo, que adere a este e, ao
mesmo tempo, dele toma distancia”. Como condi¢ao intempestiva, na qual ocorre uma relagdo
de artista contemporaneo a cada tempo. Que, neste sentido, gracas ao deslocamento é capaz,
mais do que 0s outros, de perceber e apreender o seu tempo sem deixar de lado o rastro de sua
historia como heranca da casta circense.

A familia circense também inclui artistas que encontram na itinerancia o inicio de suas
préticas circenses, porém, sdo reconhecidamente paraenses. E o caso de Breno Siqueira, que
no documentario “Sinal fechado”, demostra suas habilidades em monociclo, malabares e
fogo, enquanto se orgulha de contar para o entrevistador como ele veio de longe, “de Belém
do Para. Deixei meu acai, deixei tudo pra l4, e agora estou na cidade de vocés*® trabalhando,
com arte, com fogo, muita fumaca” e muitos sorrisos. Ele conta como mudou de profissdo em
2005, apaixonado pela liberdade oportunizada na arte de rua: “trabalhava de caminh&o, sabe?!
A, eu gostava de fazer malabares, sempre gostei desde crianga e ai td praticando agora, na
rua”. Breno foi o primeiro de sua familia, ele aprendeu a ser circense em 2005, estimulado
pelo ciume que Ihe provocava ver a hamorada daquela época, jogando malabares no sinal,
frente a outros malabaristas e a uma plateia de muitos transeuntes. Porém, a sua carreira como
artista de rua nao foi por acaso, ele a escolheu, como bem esclarece: “eu tenho segundo grau

completo. Fiz uns cursos... s6 que eu quis trabalhar na rua”. E ainda conta,

Viajei o Brasil, s6 ndo conheci o sul [...] e depois que fiz o Brasil, tive a
curiosidade de ir numas convencGes de malabares, né. Ai encontrei artistas
de rua. A viajei, fui na minha primeira convengdo na Bolivia. Gostei da
convencao fora do pais, dos encontros. Tive muita curiosidade de ir a outros
paises para conhecer outras convencgdes, né. E ai, é que depois, de julho em
diante, comecam as convengdes vem descendo por América do sul: Brasil,
Argentina, Chile, Per(, Bolivia... ai fui pegando curiosidade. Quando eu vi
estava super envolvido em estar viagjando. (BRENO S.).

Logo depois, foi a vez do irmdo de Breno, Adam Marques Pereira Cardoso, que
escolheu a vida circense apds experimentar outras relacdes advindas da fabricacéo e venda de
artesanato. Hoje, com sua companheira, a argentina Patricia Oliva, fazem a ponte Brasil-

Argentina com tanta frequéncia quanto os filhos lhes permitem.

* 0O documentério foi filmado na cidade de Natal, Rio Grande do Sul, durante uma das viagens do artista,
quando com 23 anos de idade saiu em busca de aperfeicoamento nos festivais internacionais. Ele declara: “como
eu aprendi com a galera que passava, assim, eles ndo me ensinavam, eu ia por persisténcia propria aprendendo.
Olhava, assim, ¢ ia 14 tentava fazer”. Como autodidata, 0s festivais foram sua principal escola.



H& ainda os que, como Marcio Henrique Mata de Sousa (Olhinho), iniciaram sua
formagdo na cidade de Belém no ano de 2000, ainda numa prética basica dentro da arte dos
malabares e pernas de pau. Pratica esta que sO foi aperfeicoada apés ter passado tempos na
estrada, principalmente, em Piaui/Maranhdo. Em meados de 2001, foi a primeira vez que
encontrei com Marcio e, na época, éramos quase sempre 0S mesmos artistas que
apresentavamos shows na rua, em festas e convidados por grupos de artes cénicas. Entre nos
estava Cérebro>, um ex-aluno das oficinas livres do Projeto Emats quando ainda era s6 um
esboco do que mais tarde seria a Escola Circo de Belém, que se especializou em pernas de
pau e jogo de chapéus; Lilica que como ex-companheira de Cérebro aprendeu o oficio e se
converteu em uma das primeiras mulheres belemenses a se aperfeicoar em apresentagcdes com
bastdo de fogo (staff); Claudio, mais conhecido como Parafina, carioca de pai e paraense de
mae, ia e voltava do norte ao sul, trazendo as técnicas de bastdo chinés, malabares de bolinhas
e, finalmente, de diabol6; e Marcio, que se dedicou com afinco as pernas de pau, e hoje
desenvolve como palhaco e malabarista. Depois chegaram Rodrigo Ethos, Breno Siqueira,
Ramon Augusto Santos e Livaney Oliveira Braga (Ney), dentre muitos outros que marcam a
permanéncia do circo nas ruas da cidade. Todos paraenses, que tiveram sua identidade
circense adquirida no ir e vir dos intercambios circenses.

Aquele primeiro grupo com o qual interagi, ndo tinha a frequéncia de espetaculos e a
oferta de formacdo que se teve depois, portanto, eram comum que estes artistas se
deslocassem da rua, para os centros culturais como Casa da Linguagem e Fundacdo Curro
Velho, disseminando, principalmente, a arte dos malabares.

Por volta de 2003/2004, houve um grande esvaziamento destes artistas na cidade,
muitos se agruparam para sair as estradas em busca de formacéo profissionalizante. Nesse
percurso, sempre houve encontros improvisados com artistas de outros paises, dos que
permaneceram por mais tempo podemos mencionar o uruguaio Juan Garay, 0 Rana, eximio
malabarista da velha guarda.

Este contemporaneo circense em terras paraenses concorda com a ideia de um tempo
presente em que 0 amago de toda sua estrutura passa a ser pensado como um espago de
encontro entre o local e o estrangeiro. Entendido aqui ndo somente como o regional-nacional-

local versus o estranho-migratorio-internacional, se ndo também com o contetdo particular a

%0 |_amentavelmente, ndo houve entre os entrevistados quem lembra-se do nome completo de alguns colegas de
trabalho. O uso de um apelido ou um nome artistico € comum no ambiente das artes cénicas, substituindo total
ou parcialmente o nome de batismo.



cada artista que se insere as novas geracGes do circo, e com sua simples presenca instaura um
estranhamento entre o que esta-interno e o que chega-externo.

E interessante ressaltar que as memorias exploradas demonstram o esforco por
conseguir relacionar datas e pessoas a um mesmo periodo. Portanto, ndo é de se surpreender
que a memoria se comporte como uma teia tecida entre os pulos da subjetividade e num ir e
vir de olhos balancantes — o dono do Circo Atlantico — costura pensamentos, fotos, palavras,
imagens que alimentam sua histéria de vida. Neste gestual, o circense nos remete ao
pensamento de Hanna Arendt quando citada por Sarlo (2007, p. 41), em que 0 uso da
memoria envolve o pensar com uma mente flexibilizada, aberta. E “pensar com uma mente
aberta, significa treinar a imaginagdo para que cla faga uma visita”, ou em outras palavras, dar
um espaco a imaginacao para servir de costura aos eventos do passado.

Wilson recorda vagamente como entre os 15 e 16 anos de idade estreiou no Circo de
Seu Niron que era um circo de menor porte, e ndo no Circo Portugal onde comegara a treinar

o numero de “foca”*

, ainda no Para. Faz diferenca entre o circo grande e o pequeno,
destacando como Ruiz (1987, p. 24) que “o grosso da profissdo ainda esta representado pelos
circos de tamanho médio e pequeno, 0s chamados cirquinhos de periferia, muitos do quais
compostos por uma sé familia que faz de tudo, como o faziam seus pais, avds, e gente até
mais antiga”. Prossegue com elogios sobre a administragdao de Seu Niron e explica que nédo
conseguiu seguir o circo por questdes de falta de adaptagéo ao clima: ... eles estavam aqui no

Mato Grosso do Sul. A gente ndo era acostumado com o frio”. Assim evoca os dias de circo,

A gente mudamos e no estado de Goias , ai sai desse circo e entrei no circo
— eu nem sei 0 nome do circo — eu sei 0 nome do dono, é o seu Niraldo.
Niraldo ndo, Miron era do Mato Grosso! [...] A gente saimos de |4, pegamos
0 Alakazan que era um circo mais do nordeste. No Alakazan passaram um
ano, dois anos. Ai eu mudei pro Ratari, um circo mais organizado, depois
mudei para o Bartolo, Circo Espacial (em Sdo Paulo) eu mudei varios circos.
Ai eu tava ali pelo Rio, a minha mée tinha vindo pra ca (para Belém) que a
gente tinha um terreno aqui (WILSON M.) (grifos do autor).

Finalmente, a volta a regido Norte s6 se deu depois de rodar por varios estados e
acumular um sem fim de experiéncias, mas, principalmente, devido ao delicado estado de
salde de um dos filhos. Wilson e Katy sairam do Rio rumo ao bairro do Curié em Belém,

onde a avo cuidava do menino doente. “[...] na época tinha um circo aqui em Belém. Eu digo:

51 0 “foca” é um nlimero de equilibrio, no qual sio manipulados diferentes tamanhos de bolas e rolos ou outros
objetos criados pelo artista e até mais de um ao mesmo tempo, jogando com os pés deitado sobre uma plataforma
inclinada ou em pé, combinando méos e cabeca nas habilidades demonstradas.



‘Vou pra I4, pra ter mais um apoio' [...] Eu fiquei trabalhando aqui na regido. Ai eu resolvi dar
uma parada do circo” Mais essa parada nao foi de Circo, foi de estradas.

Num mexe e remexe da memoria, Wilson tenta resgatar dados no tempo. “Circo que
eu vim pra ca... me lembrar, deixa me lembrar...”. Percebe-se, nesse momento, que uma
espécie de vacuo na memdria do circense cria um pulo indefinido entre uma e outra época.
Um espaco que pode ser pensado com o termo alemao “Geschichte” de Paul Riccoeur (1994),
em que a relagdo entre os acontecimentos reais e o relato dos mesmos apresenta uma
interpretacdo mais proxima do que desejo expressar. Em que a histdria-relato, a historia-
acontecimento acede a um “saber de si mesmo”. Nas palavras de Walker (2007, p. 55)
“!Geschichte' € uma espécie de historia do que estava acontecendo num determinado lugar e
época, ndo chegando a ser uma historia real, se nao antes um relato da mesma”. Algo que
Bosi defende quando diz que cabe a nos, pesquisadores, interpretar tanto a lembranca quanto
0 esquecimento “esquecimento, omissdes, os trechos desfiados da narrativa sdo exemplos
significativos de como se deu a incidéncia do fato histérico quotidiano das pessoas. Dos
tracos que deixou na sensibilidade popular daquela época.” (BOSI, 2003, p. 18).

Segundos depois, finalmente Wilson levanta o rosto para afirmar: “Circo do finado
Bolinha, o pai da Bené! O pai da Bené era daqui de Belém, eu trabalhei uma época muito
tempo com eles, na verdade na adolescéncia assim, eu me criei com eles. Ai nessa época que
a gente paramos aqui em Belém”.

A traducdo de todo esse emaranhado de histérias, vem da médo do simbolo que
representa o circo: sua lona. Porém, numa vivéncia guardada na memoria de um circo
tipicamente brasileiro, essa parafernélia itinerante conhecida como circo, era na época das
memorias reavivadas (BOSI, 2003) o circo de pano.

Para Ronaldo Abreu, esta imagem é o resumo do circo de ontem, de hoje e de sempre.
A estética, por assim dizer, pode ter mudado, porém, a esséncia continua a mesma. Nas
palavras de Querubim (2003, p. 103) “o circo tem sua identidade marcada pela forma que o
caracterizou [...] circo é circulo. Nele cabem a unidade e a diversidade, incorporando,
absorvendo e transformando costumes, linguas e valores, o circo guarda em si todos os
elementos que o identificam e 0 mantém integro”. Sua estrutura arquitetonica é marca
indelével no saber cultural brasileiro. E seu grande trunfo e mostra fiel de como tudo vai se
transformando na constante movimentagéo interna e externa ao circo.

A estrutura fisica é outro elemento constituinte do habitus circense, ja que é reflexo

exteriorizado, ou entdo, espelho que expbe a vista de todos a ldgica itinerante, suas



necessidades, costumes que formam a manifestagdo das atividades circenses. Como massa
moldada ao servico do trabalho circense, as modificacOes sofridas no material utilizado para
levantar o espaco do espetaculo circense escancara a identidade marcada pela forma que
caracterizou e que facilita a montagem e desmontagem, a cobranca de ingressos, o conforto da
visio completa do espetaculo para o publico, a seguranca no trabalho, a tecnologia. E na
renovacao, na atualizag@o que o circo se aproxima da sociedade que o cerca. Assim, podemos
analisar o ponto de vista fisico e artistico que domina a producdo circense nos ambitos. Para
comecar, podemos lembrar que o circo tem uma longa estrada antes de apresentar-se debaixo
das lonas, no formato como é hoje conhecido. Antes disto, a producéo circense ja se fazia
presente em férias, pracgas, teatros e ruas da cidade. Como quer que seja, a memoria dos

circenses de lona aponta que inicialmente

[...] Cirquinho era de aquele pau fincado, que sé carregava a lona de um
paninho branco, que era de aqueles saco de agucar que eles comprava e
emendava e ai fazia aquele monte de volta. Ai montava no lombo do burro a
bagagem. Ai chegava na cidade, alugava uma casa, ai arrumava um terreno,
ia no mato cortava uns paus para fincar pra arrumar os pau de roda e era s
isso. Era s6 autofalante e um aparelhinho de som que era com autofalante. E
anunciava o espetaculo ai, era perna de pau na rua para fazer propaganda...
fazia aquelas vilazinhas... minha mée conta....E eu, eu como era menininho
tinha lembrangas ainda disso, que eu cansei eu lembro... lembro como se
fosse... eu e minha irmé que éramos os mais velhos, né... minha mée botava
a gente num...num...do lado daqueles bagagem que por no animal de um
lado e do outro e a gente saiamos, a méde sai puxando. N& me esquego
disso... as vezes o povo fala que ndo lembra da infancia...dos meus 4 anos de
idade, 3 anos, 3 anos eu lembro. (RONALDO A.).

A construcdo dessa memoria tem expressdes como ‘“ndo me esqueco disso”, logo
depois de “minha mée conta”, deixando & vista uma miscel&nea de recordacfes que vem ndo
sO da propria mente em retrospectiva, como dos dialogos da histéria oral familiar. Neste
sentido, Santos afirma o pensamento de Halbwachs que diz que “individuos nao se lembram
por eles mesmos, isto €, para lembrarem eles necessitam da lembranga de outros individuos,
para confirmarem ou negarem suas lembrangas.” (SANTOS, 1998, p. 155) fazendo assim
referéncia a construcdo de nossas memorias.

Outrossim, o circo de pau fincado, junto com o circo de pau a pique, era 0 modelo
mais utilizado até os anos 40 em que se tem registro de novos materiais que permitiram a
construcdo de uma outra arquitetura que fora se consolidando: o caso do circo americano.

“esse circo confeccionado nos Estados Unidos, a partir de 1820, constituiu um tipo diferente,



pois ele era (e €) estaqueado, ou seja, a lona fica amarrada por estacas, sem buracos no chéo
para sustenta-lo.” (SILVA, 2009, p. 134).

Ainda circenses mais novos como Diogo Mariano (29), quinta geracdo da tradicional
familia Mariano do Circo Belga — frequentemente encontrado entre as estradas de Minas, Rio

e Espirito Santo — trazem lembrancas similares de um passado menos distante, do qual conta:

[...] tenho fotos de meu pai costurando lona, na maquina, costurando mesmo.
E a gente encerava com parafina e querosene e tinta xadrez. J& fui muito em
cemitério roubar vela. E muito engragado falar isso, mais é serio, a gente ia
muito em cemitério roubar vela, que a vela queimava e ficava 14, a gente
rapava e ia juntando. Mais era bom era familia, todo mundo em familia. Eu
sou quinta geracdo da familia tradicional de circo, da familia Mariano,
entdo... € muito bom (DIOGO M.).

Neste depoimento o circense deixa & luz a transmissdo da historia de sua familia por
meio do arquivo fotografico que estaria certamente fazendo parte da construcdo dessa
memoria. Bem como avisa — ndo sO esta, mas em varias outras oportunidades durante a
entrevista — a importancia de fazer coisas em familia.

Familia corajosa é essa do circo. Que transforma, renova e constroi onde ndo tem. E
que atravessa terras virgens com o unico fim de levar o espetaculo onde nunca foi visto. Desta
maneira, viajava na época o Circo Rosario ou Gran Rosario Circus de Antenor Pimenta,
quando “percorreram 0s rios da Amazonia, apresentando-se no convés de navios para a
populacédo dos pequenos vilarejos e montando o circo em vilas e cidades maiores, que nunca
tinham visto um espetaculo de circo.” (PIMENTA, 2005, p. 96).

Este antigo costume de acumular quilometragens aos pés circenses dava-se devido a
escassez e alto custo de carros para as mudancas. Que por sua vez, levou o circo a cada vez
mais a apresentar-se em pequenas cidades e vilas afastadas. Assim, os de melhor poder
aquisitivo faziam o transporte do material do circo em algum caminhdo contratado, enquanto
“os artistas e técnicos faziam os inimeros quilometros a pé.” (MAVRUDIS, 2011, p. 202).

Alguns circenses concordam em que estas dificuldades de transporte dos materiais
fizeram os artistas procurar alternativas de espaco para apresentacdo, fortalecendo o
movimento de circo de ginasios, apresentacdes em eventos sociais e insercdo da linguagem
em ambientes como escolas e cursos de Educacdo Fisica. Consolidando, também, a rua como
espaco de trabalho para o artista circense. Dado o crescimento urbano, a imposicdo dos
semaforos e a reducdo de espacos publicos de lazer. Naturalmente, falamos de técnicas ja
aprimoradas e de visdes diferenciadas de espetaculo. Hoje, “a praca” se estabelece com pouco

tempo de armar e desarmar a lona gracas as tecnologias aplicadas a construgcdo da estrutura



ndmade, porém, a quantidade de material para transportar de uma praca a outra, ndo diminuiu.
O artista da urbe também itinera, s6 que de um teatro a outro, de uma sala a outra, de um
galpdo a uma praca e desta para um novo espaco que lhe proporcione refugio. Estes talvez
sejam 0s mais prejudicados no Para, visto que ha poucos espacos onde se apresentar e menos
ainda onde manter um treino permanente. Podendo mencionar, pontualmente, trés espacos
que sdo chave no desenvolvimento dos grupos urbanos: a academia Cia Athletica (uma
empresa particular, com inumeras restricdes desde a entrada até a liberagcdo para permanéncia
no estabelecimento), a Fundacdo Curro Velho (uma instituicdo puablica, com oficinas
permanentes e uma série de restricdes burocraticas normais a uma fundacdo do Governo ), a
Casa dos Palhagos (de uso particular do grupo Palhagos Trovadores e com poucas
possibilidades de liberacdo para outros grupos, dada a administracdo que ocorre entre 0S
atores que tém outras ocupacdes e profissdes paralelas e, portanto, ndo conseguem desdobrar
0 espaco além das atividades do grupo). Todos estes locais tém flexibilizado suas regras e
aberto as portas para nds, artistas, em diversas oportunidades, e isto ndo poderia deixar de ser
mencionado, contudo, ndo dao conta da real necessidade do artista circense.
Contraditoriamente, os da urbe — que tem como caracteristica estarem “fixos” na cidade — sdo
0s que mais mudam de local em busca de manutencdo de suas praticas. O de rua entdo, “nem
se fala”, basta uma mochila nas costas ou um transporte publico e boa parte de sua
apresentacdo esta resolvida (exceto, claro, para aqueles que trabalham com aparelhos de
maior porte, como roda alemd, monociclo girafa, etc.).

Por outro lado, a “adog¢do de cidades pequenas de costumes humildes” pode ter
surgido, inicialmente, por motivos de transporte e deslocamento, porém, se instituiu como
meio de usufruto de maior quantidade de pracas e de adequacdo do circo segundo seu
tamanho e pablico alvo, além de carregar ainda o estigma de arte do povo, arte inferior, sendo
assim, obrigado a buscar sobrevivéncia nas periferias e municipios afastados.

E, apesar da modernidade trazer melhoras as estradas da regido, ainda se viaja de

maneira precéria no século XXI; como comprova Rui Raiol,*

mostrando uma foto que
intitula “essa rua ¢ meu rio” e logo depois uma outra com o nome “esse rio ¢ minha rua”. A
primeira mostra o carro do Circo Dralion atravessando estradas tomadas pela correnteza dos
afluentes amazonicos que atravessam o Para. Na segunda, aparece o circo, sendo carregado na
balsa Manaus-Belém. A imagem ndo surpreenderia ao mais novo belemense de maneira

alguma, porém, qualquer outro poderia se admirar de semelhante travessia.

>? Rui Raiol é artista circense, ja atuou como trapezista e acrobata, hoje como proprietario do Circo Dralion,
ainda entra no picadeiro como palhago e magico.



Eu s6 vim pra cé depois duns que?..uns 26 anos atras, na época que o Roger
nasceu. Foi a primeira vez que desci pra ca, quando ainda ndo existia ...
apesar gue guando eu passei por aqui ainda era todo essa...essa estrada que
passa por dentro aqui pela... (transamazdnica?)... a Alga Viaria aqui e a
TransamazOnica isso todo a gente andava todo no chdo na época, estrada de
chéo...passava naquelas pontezinhas que tinham duas toras assim...e passava.
Aqui Paraopebas e era tudo terra, mata fechada (RONALDO A)).

Sem estrutura de transporte adequada, as primeiras viagens do Circo Broadway pelo
Para foram em dois caminhdes pequenos e a moradia era em outros dois 6nibus. E ainda
havia que engatar os trailers no caminhdo e no 6nibus para poder transitar nas duras estradas,
gue renderam a familia muitas historias para contar. Circular o Para era uma aventura que se
contava com a lama até o pescogo: “O! do Para a Gnica rota aqui que existia era Belém-
Brasilia, Belém-Brasilia, nem aquela estrada que sai ai pro Para&-Maranhdo... isso ai eu passei
tudo no chdo também... eu rodei tudo isso aqui naquela época, tudo...”

“Sem pontes, o material do circo era descarregado na beira dos rios, uma jangada,
improvisada com o proprio material do circo, fazia o papel de balsa ou barca. Atravessavam e
do outro lado, outras carrogas esperavam e recebiam o material do circo, completando a
viagem até a cidade de destino.” (MAVRUDIS, 2011, p. 202). Esta imagem me resulta um
pouco irreal, pensada em certos trechos de nossos agitados rios amazo6nicos, mas nada distante
dos pequenos bracos de aguas doces que interrompem trechos da estrada e levam os
trabalhadores circenses a criar manobras para conseguir atravessar as barreiras.

Sempre sonhador, Ronaldo Abreu desejava chegar até Manaus, mas, para isso, teve
que esperar ter condi¢bes financeiras para pagar balsa, fretes e trabalhadores e melhor

estrutura para sobreviver a tais gastos.

[...] s6 fui la uns cinco anos atras que eu cheguei que eu rodei por ai, depois
voltei... eu sempre vim aqui. Esse Belém mesmo... Belém aqui ndo era quase
nada [...] Depois de 26 ano sempre voltei. Castanhal, Paragominas, Marabg,
Abaetetuba. Cidade nova perto dos bombeiros. (RONALDO A.).

O dono de circo medita rapidamente e fala: Cidades maiores é bom, cidade pequena
ndo. E quando questionado a respeito de porque voltar a Belém, ele simplesmente esboca um
sorriso e diz: “Aqui esta bem”. Como um guru resume em meditacdo a sua sabedoria: Belém

esta bem para circo. Ponto.



- MALAGUETA ESCONDIDA DA PRODUCAO
CIRCENSE

[...] Te levando a realidade

Lembrando que vocé esté dentro

de um circo

E que tudo néo sdo so flores

Perfumadas na sua trajetoria

Assim como num jardim repleto de rosas
No meio de uma multiddo

Também existem espinhos

Circo Florido — Céssia Tangara

No alto do mastro ficam as malaguetas, uns tipos de pinos de ferro que servem para
sustentar as principais partes da arquitetura némade circense (NOVELLI, 1980; MAVRUDIS,
2011). Esta estrutura de metal ndo pode ser vista pelo publico que visita o circo, devido a sua
existéncia ficar oculta por trds de uma grande clpula ou entdo por uma argola (argoldo) onde
ficam presos os tirantes (cordas) de sustentacdo da lona. E, dificilmente, seria admirada de
alguma maneira espetacular na sua inteireza. Ainda que estivesse escancarada, mal chamaria a
atencdo de alguém, por ndo passar — aparentemente — de um monte de ferros soldados ao
redor de um circulo qualquer. Porém, é nessa simplicidade que subjaz a base fundamental
para iniciar a montagem do circo de lona em estilo americano (que € o estilo da maior parte
dos circos que percorrem a Amazonia atualmente).

Da mesma maneira que a malagueta, a familia circense pode passar despercebida na
sua fung&o vital como esteio da producdo em circo, considerada uma familia qualquer, igual a
outro tipo de familia “comum” no meio da sociedade. Porém, sua importancia radica na forca
da prética comunitaria da profissdo, dos costumes e tradicbes amarrados a este pequeno
nacleo que (ainda que aparentemente ndo passe de uma formacdo social igual a muitas outras)
serve como sustentacdo a uma das manifestagdes culturais mais antigas do Brasil. Sobretudo,
se pensarmos que partir do século XIX, “toda préatica circense brasileira se organizou em
torno do circo-familia. Mais do que gerenciadora de um espetaculo, a familia circense
transformou-se em um depositéario de saber e em uma escola.” (SILVA op. cit, BOLOGNESI,
2003, p. 45). Convocando, assim, a familia circense como 0 grande eixo que sustenta a vida
em itinerancia, como a malagueta que estrutura uma nocdo de familia além dos padrdes da

tradicdo hereditaria. Eixo onde sdo amarradas — seguradas — as principais partes do circo.



Silva (2009, p. 32) explica que “compreender, através dessas fontes (da familia), o
mundo interno do circo como um lugar no qual se conformam saberes e préaticas, requer uma
reflexdo sobre sua historicidade, centrada no que ele tem de singular e nas suas relagdes de
compartilhamento com outros grupos”. Algo, claramente visivel na familia circense, devido a
ela ndo estar composta 'somente’ pelos filhos bioldgicos de uma determinada linhagem, se ndo
antes, por todos aqueles que, de alguma maneira, acabam se relacionando com a vida no circo.

Os casamentos — entendidos aqui como relacionamentos entre duas pessoas que nao
necessariamente terdo passado pelo cartério, mas que compartilham da vida a dois, e se
declaram familia” — acontecem entre circenses das lonas, entre artistas de rua, da urbe e entre
aqueles primeiros, os chamados “mocgos/as de praga”, que apaixonados pelo circo passam a
ser parte da familia circense. Nas lonas, especificamente, a projecdo do sobrenome da familia
eleva a reputacdo da mesma com o acumulo das geracdes, como conta Céassia Laurentina dos

Santos Ribeiro,

O meu mesmo? artistico? E Alves. SO que assim, como o circo tem dois
familias Alves tem uma confusdo, as vezes as pessoas acham que é todo
parente, todo misturado e ndo é. Entéo assim, a minha familia Alves mesmo,
ndo tem registro. Porque meu pai ele ndo era de circo, nem minha mae. Eles
entraram... meu pai entrou, conheceu minha mae na cidade, casou ela entrou
pro circo. E ai nasceu os cinco filhos. Nem cinco, porque uma ja era filha da
minha mae que ela tinha separado do marido dela e foi quando conheceu
meu pai. A mais velha a Mery, ai quando ela casou com meu pai ela trouxe a
Mery, que € minha Irma mais velha. Meu pai também tinha separado tinha
uma filha (que a mulher dele fugiu...) e deixou ele com a filha que a minha
Irma do meio, a Joelma, e ai 0s outros trés nasceu no circo. Que eu sou
gémea. Eu e a minha Irma e o Rogério [...] eu sou gémea com a minha irma
Katia, nos nascemos no circo, sendo que eu sou a terceira filha do casal
Maria da Gloria e José Alves. Quer dizer minha irma e eu comegamos a
primeira geracdo da familia Alves [...] quando eu casei com o Alemdo, ai eu
fiquei como Cassia Tangara, porque assim, a familia dele era mais
conhecida, né. Entdo, eu fiquei Céassia Tangard, porque eles ja eram artista
internacionais, tinham saido fora. Ele e o irmdo, ja eram conhecidos e nos
ndo, a familia minha, de meus pais “era” de circo, mais assim de circo mais
pequeno. (CASSIA T.)

Do encontro entre homens e artes circenses nascem as paixoes que dao origem a uma
nova familia, o que significa um novo sobrenome a ser conhecido no meio das lonas, dos
palcos, das ruas e das bibliografias. “Ha livros que falam dos Tangara. E um arquivo pessoal
da familia Tangara, com de tudo. E jornais, historia, livros, assim coisas que estfo espalhadas
pelo Brasil, ai”, afirma Douglas Aparecido Marques Ribeiro. Que é o Douglas Tangard,
esposo de Cassia, ou melhor, o Alemdo Tangara, como o conhecemos todos. Um dos
responsaveis pela impecavel reputacdo da quinta geracdo dos Tangaras.



Para descrever a relacdo do “individuo circense” com a “familia circense”, opto por
compreendé-la a partir da definicdo das relagcdes de habitus de grupo como uma relagdo que
ndo esta independente do habitus individual, na medida em que reflete no individuo o grupo.
como um sistema subjetivo de estruturas interiorizadas. Como “esquemas comuns de
percepcdo, de concepgdo e de acdo.” (BOURDIEU, 2011, p. 99). E, por sua vez, estas
estruturas vazam efetivamente a sociedade que os contém, passando a ser, também, reflexo de
habitus de circo num determinado entorno.

Deve-se, pois, antes de tudo, considerar que essa mutualidade entre o individuo e o
grupo baseia-se na incorporacdo de experiéncias que s@o objetivadas nas estruturas do
habitus, fazendo com que as praticas do circo sejam mutuamente compreensiveis. Assim,
combinadas e dotadas de um sentido, as intencGes individuais ou coletivas transcendem
formando um senso comum, “cuja evidéncia imediata se reveste da objetividade que o
consenso sobre o sentido das praticas e do mundo assegura, isto é, a harmonizacdo das
experiéncias e o reforgo continuo que cada uma delas recebe da expressdo individual e
coletiva.” (idem, p. 96). No caso da producdo da familia circense, podemos citar como
exemplo de senso comum: o trabalho coletivo; o fator risco; ser um grupo, porém, ao mesmo
tempo, ter individualidades artisticas; a iniciacdo precoce dos filhos na profissdo; a
multifuncionalidade do circense como artista, vendedor, produtor, administrador, ensaiador,
fabricante de aparelhos, maquiador, cendgrafo, etc.; a instabilidade do trabalho com artes; a
itinerdncia e o treinamento arduo, dentre outros.

Como efeito, tanto a pessoa “de praga” que casa com o circense de lona, de rua ou da
urbe e assume a profissdo como prépria, o artista da tradicdo que procura outra pessoa da
tradicdo na procura por garantir a continuidade da profissédo e da linhagem e qualquer outro
circense que perambula de circo em circo, de trupe em trupe, de sinal em sinal, atrelado aos
vinculos de parentesco (no sentido mais ampliado), todos eles ficam cientes dos cddigos e
regras que a profissdo exprime e reflete através do grupo, como um sistema de consenso
individual e coletivo. Um sistema que serve de estrutura para o transito das relagdes.

Tudo mais quanto foi dito, permite encadear a esta linha de pensamentos, 0 conceito
de familia de circo no sentido de familia ampliada. Seguindo o processo de mudangas no
ensino-aprendizagem das artes circenses e no modo de organizagdo do trabalho com circo.
Silva (2008, p. 67) explica que “o circense, até a década de 1950/60, em sua maioria, nascia
sob a lona ou a ela se juntava. A formacgdo e aprendizagem tinham inicio desde seu

nascimento ou N0 momento em que ao circo se incorporavam”. Com as escolas e os projetos



sociais que se utilizam da linguagem circense, hd novas formas de producéo e de inser¢do no
grupo circense.

Esta transformacdo na organizacdo do trabalho se reflete em debates como o das
identidades que podem ser definidas dentro do trabalho circense “de grupo” e o da “empresa
circense”. Nesse sentido, Erverton Figueiredo, coordenador da Cia. Fénix de Belém, se

posicionou ao dizer que

As vezes quando vocé monta um espetéaculo e apresenta e, enfim, acabou ali
no trabalho, ndo tem mais nada. O grupo jamais vai ficar unido. Por
exemplo, sempre vai rolar aquela questdo de fofoca — que todo grupo tem a
fofoca — mas assim, uma coisa primordial é quando tu chegas, conversas.
Faz como o Rei Arthur que sentava numa mesa redonda. Ninguém era mais
do que ninguém e tudo mundo ganhava a mesma coisa [...] eu acho que
quando tem assim, essa mesma psique, cada um, ndo é mais do que o outro
deixa o grupo unido, permanece. Por exemplo, ndo importa se um entrou no
palco, deu uma fala e saiu, ele vai receber o mesmo que eu que fiz figurino,
producéo [...] (ERVERTON F.).

Este pensamento governa uma das formas de construcdo da familia circense ampliada,
sobre a qual ele afirma estdo sentadas as bases da Cia. Fénix; “agora a gente é como uma
familia, assim, a gente briga, a gente briga muito, mas assim, a gente depois conversa e tudo.
E nds passamos o tempo todo juntos, sabe como uma familia mesmo. No6s sentimos”. Em
resposta a este depoimento, Marton Mades, diretor do grupo Palhagos Trovadores, interfere a
fala do jovem circense para explicar que, “um grupo tem sentido de irmandade, de familiar,
fraterno, que € totalmente diferente da empresa circense”. Posicionando-se a partir de uma

experiéncia individual e local, compartilhada com o grupo que fundou ha mais de 15 anos.

Se vocé quer trabalhar nesse esquema vocé tem que ter uma empresa,
entendeu. Ai a onda é essa, arrumar uma empresa que contrata as pessoas.
Vocé tem duas falas, ganha cinquenta reais, vocé da um bife grande, ganha
cem, vocé ta na peca 0 tempo inteiro, ganha trezentos, entendeu?!. Eu sou
um diretor, iluminador, cendgrafo, figurinista, eu ganho mil. E uma empresa,
ganho por trabalho, mas ndo é um grupo. (MARTON M.).

As falas permitem perceber codigos que servem & construgdo de aproximagdes entre o
vinculo profissional e o emocional. Diferentes op¢Ges na maneira de ver a prética circense em
grupo(s). Algumas estreitam os lagos de afetividade ao ponto de levar o individuo circense a
confiar, conviver e trocar mais entre 0os membros do nucleo circense que com o da familia
bioldgica. Sendo comum em grupos destas caracteristicas o estabelecimento de afiliagdes de
parentesco como padrinhos e madrinhas dos filhos nascidos no grupo, o cuidado com o outro



em casos de doenca, de urgéncias ou de cumplicidades. Na opinido de Maffesoli (2010b, p.
160),

a solidariedade ndo é uma abstracdo, ou o fruto de um calculo racional, é
uma necessidade imperiosa gque leva a agir passionalmente [...] podemos
sublinhar que a conjungdo “conservacdo do grupo solidariedade-
proximidade” tem na nocdo de familia uma expressdo privilegiada. Esta
familia deve, naturalmente, ser compreendida no sentido de familia
ampliada.

Assim, continuando a analise, podemos dizer que a familia ampliada tece suas redes
solidarias como estratégia para criar nichos protetores e territérios particulares, no seio de
grandes massas diversificadas. Como nucleo que protege por meio de acordos, brigas,
negociacdes e ideologias, a identidade circense e suas varias formas de reconhecimento e
agrupacdo. E, nesse sentido, conhecer algumas das familias mais habituais do ambito
circense, pode ser considerada como uma alavanca metodoldgica para a compreensdo dos
modos de vida da familia circense contemporanea.

Uma vez que esclarecida a miscelanea de encontros constantemente renovada, que tem
lugar dentro do trabalho com circo como uma adocdo de um estilo de vida chamado
“circense”, ndo cabe mais a dimensdo de “familias de circos”, como se estas fossem
exclusivas da heranca bioldgica, consequéncia de uma linhagem sé. Por conseguinte,
preferimos usar neste trabalho, o termo familia circense ou citar em seu lugar o circo-familia,
no caso da producdo dos artistas da tradi¢do, por parecer que estes termos cabem melhor a
descricdo histdrica do circo brasileiro.

Nesta secdo, abre-se a oportunidade de compartilhar um conhecimento empirico sobre
0s codigos, vocabularios e experiéncias de trés territorios que conformam esses nucleos
familiares, considerados aqui como “grandes areas” de visualiza¢do da producdo circense: o
picadeiro na Rua, o picadeiro na Urbe e o picadeiro na Lona. Onde as artes circenses
transitam de maneiras marcantemente diferenciadas, dando a conhecer distancias e

aproximacdes entre subareas de uma e outra familia artistica.

3.1 @) picadeiro na lona

As nossas casas madveis sdo refugio e territorio de privacidade. Muitos passam frente
aos grandes rodados, porém, poucos sao 0s privilegiados que recebem o convite para



transpassar o limiar das escadas que d&do altura a unica porta do lar-doce-lar. Entrar na
moradia de outros circenses é um evento que simboliza o estreitamento da amizade e demarca
0 caminho para se integrar a familia que acolhe. Se um artista recebe para o jantar, o capataz
ou qualquer empregado do circo, ja € um ritual de passagem a ser considerado, tanto quanto o
da visita dos donos do circo a casa dos artistas ou dos artistas mais antigos a dos mais novos.
Quanto mais, entéo, pode se pensar que equivale ao valor de um convite para o estrangeiro
das lonas.

Certamente, podemos pensar que em pouco ou em nada difere das casas fixas que
servem como local de relagdes mais intimas entre pessoas da mesma parentela e de estranhos
sem nenhum laco sanguineo. Os encontros que transpdem momentos fugazes para se
conformar como relacionamentos afetivos proximais, seguem o costumem da apresentacao, a
troca de ideais, o compartilhamento de eventos corrigueiros e situacdes que os identificam e
aproximam, a construcdo de um estado de confianca e a decisdo de estabelecer lacos
permanentes com o outro. Desta maneira, entrar na casa da familia circense envolve modos
similares aos de qualquer outra casa de familia, porém, em tempos ultra intensivos, se
considerarmos o curto tempo que é permitido as relagdes sociais na vida némade.

O ritual de praxe é um intensivo de trocas e o fator confianca ganha tempos dilatados
entre a convivéncia continuada da vida em circo e as amizades de praca que sdo acuradas a
cada visita a cidade.

Este Gnico lance permite-nos presumir, rapidamente, que os elementos comuns entre
os individuos - circenses ou ndo, de lona ou ndo —, sdo chave para o estabelecimento de um
vinculo de amizade e de familia. Neste sentido, costumo dizer que no circo a porta da frente €
para os desconhecidos, (em contraste com costumes da Colénia em que 0s servicais entravam
pela porta de trds e os amigos e pessoas notaveis pela porta “principal”), “todo circense entra
no circo pela porta de tras”. E isto ¢ igual a dizer que quem ¢ de circo, quem possui identidade
circense, entra ao condominio némade pela porta da familia.

Tudo quanto foi dito tem o proposito de explicar que a familia Broadway (assim como
outras familias circenses que fazem parte desta pesquisa) abriram suas narrativas no conforto
do lar familiar, com intervencdo de pais, filhos, netos e trabalhadores que, por vezes,
interferiam naturalmente durante momentos espontaneos. Mesmo porgue, como amiga ou
filha, irma, tia adotiva, minha presenca no terreno se tornou habitual depois de compartilhar
treinamentos com a artista Iracelma Leal Ferreira, ou melhor, a “Selma do Roger”, e

momentos de lazer com a familia Broadway.



O percurso inicia-se a lombo de jumento e burro, entre Minas Gerais e terras do Grao
Para. O narrador € o menino que viu a luz em 1956, cresceu e virou dono de Circo, seu nome
é Ronaldo Ramos de Abreu®, perto dele, o primeiro a entrar em cena é o pequeno Renzo,
interrompendo o vd Ronaldo que acabara de tropecar no pensamento ao tentar explicar que a
vida em circo comegou com a “sua” familia — a “familia escolhida”— entretanto, destaca a
ambiguidade deste conceito ao dizer com enfatico olhar: “Eu nasci em circo. Eu sou de
familia de circo”, colocando em palavras bem articuladas o maior lembrete dos artistas
itinerantes “orgulho de ser de familia circense”, de ser mais uma das muitas gera¢des que
ficaram na itinerancia. Marca registrada e carimbo do Ser circense de lona.

Renzo, que ficara muito atento & conversa prévia com o avd, neste exato momento
puxa da frase ouvida, uma pergunta que esta amarrada a narrativa entrecortada de Seu
Ronaldo: “oh, vd, ndo foi que a vovo e o senhor se casaram?” (Renzo Ramito). Nessa simples
interrupcdo, advinda provavelmente da inocéncia de uma crianga — que apesar da pouca idade
consegue perceber (a sua maneira) a auséncia da avo, que os visita esporadicamente —
notamos a relacdo afetiva que se estabelece entre os lacos familiares do circo. A interrupcéao
surge para compor o tom dado na frase: “eu sou de circo”, como dizendo: estou e permanego
aqui como muitas geragbes da minha familia, porém aquela companheira que foi a que
construiu junto comigo o significado da expressdo nossa vida em circo comegou quando...
ndo esta mais aqui, nem em nenhum outro circo.

Ainda que se dedique a manutencao de boa parte das tramitagcdes e negociacfes que a
empresa Circo Broadway atende durante suas viagens, a ex-esposa de Seu Ronaldo simboliza
na fala a porgdo que confronta a vida em itinerancia, como divisdo que fica no historico da
familia circense entre a decisdo de parar ou continuar de circo. Conflito que levou os filhos do
casal ao afastamento durante a infancia e a criacdo de vacuos na memdria familiar.

Porém, a descontraida conversa segue seu rumo ap6s admirar a inteligéncia de Renzo,
que permaneceu nesse estado de interferéncia cénica durante toda a entrevista. Assim, um

2954

momento muito especial na conversa com o circense encontrou sua “deixa”>" quando numa

viagem ao tempo da juventude, aos dias do desbravar da vida, trouxe a tona a aquisi¢cdo da

** O menino da narrativa é na verdade um homem de estatura média, pele parda, corpo definido pela vida no
circo e sorriso sempre disposto no rosto. Apesar da pouca escolaridade, ndo lhe faltam boas palavras e ampla
sabedoria. Conversa com todo mundo, dando comandos com firmeza mas sem a bocalidade dos empresarios
prematuros, tem o pulso aliado ao conhecimento e ao amor pela profissdo. E essa paixdo se explica por si
mesmas na experiéncia de vida. Ele é filho, neto, bisneto e tataraneto de circenses. Segundo contam, sdo mais de
180 anos de tradicdo familiar no circo, que aparentemente ja se prepara para dar continuidade com os netos
Renzo (3) e Roger (5), Gnico amor que parece ganhar a paixdo pelo circo.

Expressdo utilizada nas artes cénicas para dizer que foi dada a dica (se deu lugar, se indicou 0 momento ou
ocasido) para que outro artista tenha sua vez de falar ou agir.



primeira lona da familia. H& um mexe e remexe da memoria e sorrisos escapolem em frases
que se externam num sobe e desce de olhares. Olha, sorri, busca, fala breve, pausa, sorri
novamente. Fico intrigada e embebida no suspense do que vird. O artista conquista minha
atencdo e tira da cartola, ou melhor, da carteira, uma imagem fosca e pequena (ou talvez eu
sonhei que assim foi, pode ser que minha memoria também me “pregue uma pega”, mas isso
nédo importa, visto que a fala se sustenta por si mesma e flui nos sentidos de quem acompanha
a narrativa). A imagem falada mostra a primeira casa, a primeira empresa, a primeira
lideranca: a primeira cara do Circo Broadway, com o nome de “Circo Vitéria” na fachada. E,
a0 mesmo tempo que que tecem afirma: “meu primeiro circo” com total orgulho, sorri com
uma ironia inocente ¢ confessa que na verdade: “era s6 trapo”™>. O nome de batismo
aconteceu enquanto Ronaldo Abreu abria os bracos a céu aberto para bater a dita foto, durante
um ato de encanto e esperanca quando ha 34 anos atras, o Unico mastro que erguia 0s 22
metros de pano da arquitetura némade Ihe serviu de cenario para — naquele entdo — afirmar
em contundente e viva voz: ‘“um dia eu vou vencer!” e venceu. O “Circo Vitdria” se
transformou no “Circo Transberlim” e mais tarde no “Circo Big Colisseu”. Dando lugar ao
“big”, insulado, segundo Branddo (2005) da influéncia norte-americana dos anos 50, e que
continuou na marquise ao se converter no “Big Broadway Coliseu”, para finalmente ser s
“Circo Broadway”.

Trabalhando, trabalhando, trabalhando, o cirquinho de pano encerado forjou na
perseveranca da empresa familiar um dos mais respeitaveis circos da regido, (isto dito ndo s
pela pesquisadora como por varios dos funciondrios e artistas entrevistados que ja passaram
por 18). Um circo que serve de inspiragdo para muitos outros e que até hoje nunca teve apoio
do governo, como esclarece Ronaldo “isto aqui foi nds que fizemos, fomos fazendo”.

E no percurso destas vidas itinerantes que se constroem grandes empresas, palcos de
cultura e delicias de picadeiros. Estas constru¢des sdo em si estruturas que se levantam sobre
a vida colhida junto a familia-circense de criacdo e que tem continuidade na familia-circense
gue ele constroi posteriormente. Motivo que nos leva a mergulhar nas aventuras dos pais e
parentes do narrador para reconhecer quais sdo 0s elementos que compdem o habitus
individual deste sujeito.

A narrativa continua com tom de quem revela o truque por tras da magica:

%5 Expresséo utilizada para dizer que a lona encontrava-se com diversas partes rasgadas, buracos e reparos em
geral.



100 ‘.*.‘

Meu pai ndo era de circo. Meu pai entrou em circo eu tinha era cinco anos de
idade (em verdade era o pai que tinha essa idade). Ele foi, ele foi... a minha
avo (interrompe)... minha avé... Ela, na época que o circo passou ela pegou e
meu pai foi dado, né... pra o povo de circo. E esse povo criou meu pai
(RONALDO A, grifos do autor).

A narracdo denota como a heranca de saberes teve sua continuidade nas seguintes
geracOes, gracas a situagcdes pouco comuns como a entrega espontanea de uma mée que doa a
artistas nbmades, um menino que nada tinha a ver com a arte do circo. Os motivos por tras
deste evento ndo sdo revelados, até porque o narrador ndo os desconhece, contudo, ja maduro
— na arte e na vida — ndo expressa ressentimentos ou estranheza ao fato acontecido com o pai.
Ha& no seu contar, uma certa maneira de afetividade baseada em outros parametros de familia,
que sdo os da familia itinerante. A énfase recai sobre o fato que este menino que iniciou a
linhagem do Broadway, continuou, perseverou e se apaixonou pela vida de circo.

O nome dessa crianca era Oswaldo Ramos de Abreu, entregue aos circenses na cidade
de Campos, no Rio de Janeiro, tornou-se um eximio artista dos saltos e no trapézio, foi criado
nos costumes das tradicionais familias itinerantes da época e logo cedo se apaixonou por d.
Elizete Ramos que j& era tradicional de circo. “[...] Ai eles se encontraram minha mée tinha
11 anos, meu pai tinha 17... minha mée casou com 11 anos. Fugiu com meu pai com 11 anos.
Com 12 anos ela teve meu irmdo [...]”, resume o artista.

De alguma maneira o relato, sobre a relagdo materna parece mais proximal que com a
figura paterna. Pode, em parte ser adjudicado ao fato da mée circense ainda estar viva e
licida, morando no Rio de Janeiro com seus quase 80 anos de idade. E, assim se constituir
como vinculo que aviva os lagos e a memoria familiar. Intensificado pelo referencial do
convivio frequente (dentro do que isto possa significar no circo). A respeito dela a narrativa é

de pesar e focada na fragilidade advinda da vida em circo:

[...] ela teve vontade de parar, porque ela na época no era dona de circo,
naquela época ndo era época, naquela época era época que a gente andava
em lombo de animal... para trabalhar, né. Quando ela parou?!... até uns 30
anos... minha mae sofreu muito, ficou muito doente. (RONALDO R.).

Refletindo sobre a visdo de Neves (1998), a Historia que se constrdi entre os circenses
como processo é compartilhamento de experiéncias, mesmo que inimeras vezes sob a forma
de conflitos. E neste sentido, a memoria, por sua vez, como um dos fatores presentes no
resgate da historia compartilhada, é esteio da identidade que o coletivo circense também

conhece como no cotidiano da vida de itinerancia.



101 ‘.*.‘

Deste casal, nada comum para a época, foram gerados um total de cinco filhos. “[...]
eu sou o segundo. Tem minha irma que é mais velha, depois vem eu, depois o0 outro, depois a
outra e outro irmdo. Tudo de circo!”. Todos no picadeiro até a idade adulta em que dois deles
optaram por sair para conformar familia e dar inicio a outros negécios. Um deles o cagula,
Ronan Ramos parou aqui no norte, na terra de Jacunda no Pard. Em mais um caso de amor, 0
joven circense namorou e casou com uma moga da regido que ao ter seu pai morto num
garimpo, Ihe deixara boas terras em heranca, e vindo a tomar posse delas, 0 marido resolveu

. 5356
“parar de circo”

. “Hoje eles ja tem filho grande, mora tudo l4... sdo tudo homem™-
interrompe e conclui com longo olhar.

Este fato, acontecido h& 35 anos, acompanha um outro evento importante na historia
do Circo Broadway quando numa dessas idas e vindas a regido norte nasceu, nessa mesma
terra de Jacunda, Roger Ramito (27), o filho cacula de seu Ronaldo. Quem, naquele tempo,
estava casado com Antonia Luiz Ramos de Abreu — conhecida no picadeiro como d. Myriam-
e j& tinham os filhos Robert (28) e Ronaldo Junior (30).

Os casos de apaixonados que deixam todo para tras e saem do circo por um romance,
sdo tdo comuns como os de amores que arrastam para dentro do picadeiro a paixdo. Ora com
0 homem, ora com o picadeiro, 0 amor € outro elemento classico que ndo podia faltar a esta
histéria. Como o de Selma e Roger Ramito, que trouxeram do Maranhdo para a estradas, a ex-
dancarina de banda. Que hoje assume como partner do marido em nimeros de magica e
bailados, além de estrear recentemente o nimero de trapézio fixo que ensaiaramos em Belém,
durante o ano de 2012. Da danca para o picadeiro da vida e da serragem, a adaptacdo ao
ambiente, o reconhecimento dos cddigos internos e o choque que esta vivéncia produz,
também foram parte das reclamacdes que Roger apresentou durante a entrevista: -“se a Selma
fosse de Circo ela entenderia” -diz Roger, apds contar como € o assedio ao artista circense
apos o espeticulo- “mas ela nd3o entende e olha que ja melhorou pra’ caramba!”, reforca
revelando que no processo dos anos a convivéncia com o habitus coletivo local tem dado a ela
sustentacdo para permanecer e se inserir na comunidade circense.

O Ser circense de Seu Ronaldo relembra tempos distantes, com os quais estabelece o
elo entre a legitimidade da tradicdo familiar do artista e a reafirmagéo da profisséo; como
heranca da gléria do picadeiro apos lutas, surpresas e causos. Assim, a infancia de Seu

Ronaldo foi vendo a familia se multiplicar no picadeiro. E, segundo ele calcula, sdo para mais

% E como se costuma dizer entre os circenses para denominar artistas que se afastam da itinerancia para mudar
de estado némade para sedentario. Por motivos diversos como casamento fora do circo, doenga, mudanca de
profissdo, etc.
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de 20, os primos, sobrinhos, e tios, que hoje sé&o dono de circo no Brasil; fora aparte, uma
consideravel quantidade de primos na Italia, Espanha e no México que também se dedicam
com afinco a manutencéo desta arte: - “Tudo de circo, ndo sai de circo, muita gente também

entrando no circo...

A Familia Morais e o Circo Atlantico

Com o esforco da memdria, o artista e dono de circo, Wilson Morais, se remete a
linhagem que o trouxe ao mundo e a profissdo, ao tempo que sua fala deixa em evidéncia o
imo circense do ber¢o familiar: “Na verdade, meu avd era dono de circo, meu avo, ele tinha...
ndo era um circo, era um pano de roda!” — diz denotando a linguagem circense que lhe
carimba os labios de orgulho.

Assim, Wilson continua doando-nos rastros do circo no norte brasileiro por intermédio
de sua narrativa de vida: “[...] a minha mae, naturalmente, andava junto da galera 14, da trupe-
era eu, era eu ndo, minha mae, dois tios — tio Vava e o tio Nelson — e minha mée, tinha meu
av0, minha avé e quatro, trés filhos. Ndo, ndo quatro filhos”, afirma como quem confere as
notas acumuladas numa poupanca de alto valor. Dando, assim, fundamento as palavras de
Thompson (2002, p. 17), que considera que talvez a esfera mais importante de todas seja esta
das relacdes familiares, incluindo as diferentes experiéncias da infancia em todos os estratos
sociais. Isto posto, Wilson retoma a fala refletindo em sua familia a importancia de manter os
valores culturais da arte e do ndcleo familiar circense como um dialogo costurado entre as
geracOes que vao dando sentido a tradi¢ao familiar e oral.

“O foca”— como costumamos chamé-lo os amigos do Para — conta da mée artista

Meu pai ndo era de circo, s6 minha mée. E nessas andancas nos interior, a
minha mae conheceu meu pai, que é 1& préximo de Pedrinha, uma cidade la
de Sdo Luiz. A minha mae gostou e tal, meu pai convenceu que ela ficasse,
sair do circo. Ai sabe. Como que €, uma luta danada pra se tirar um do circo.
Ainda mas da familia, € uma dor de cabeca pra se tirar um membro do circo,
quando é assim da familia. Mas de qualquer maneira ela saiu; saiu e tal...
(WILSON M.).

A implicacdo com a saida da mée do circo trata diretamente da manutencdo da
tradicdo circense, ainda que neste caso, especificamente, ndo tenha a ver com manutencao da

vida artistica da familia que poderia se ver afetada com a saida de um dos integrantes da
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trupe. Na realidade, a vida de lutas foi uma constante para a mae de Wilson, ja que era
portadora de uma deficiéncia na coluna, nunca lhe foi permitida a dadiva do picadeiro. “Ela
nasceu no circo, mas devido a deficiéncia, ela era a Unica que ndo fazia nimero. Mas 0s
outros irmdos dela, todos faziam e eram muito bons, faziam tudo na parte de comédia —
palhago —, de ginastica. Todos eles eram bem desenvolvidos, a minha méae ndo era”, explica o
circense que continua a narrativa como barco a deriva, indo e vindo num zig-zag de
lembrangas que costura entre: “ah! me esqueci de dizer que...” ou “isso que eu te falei antes

foi porque”... E assim por diante.

Al depois de trés anos, a minha mée ndo se adaptou com o trabalho 14, ela
acostumada a andar, né. Uma vez, que meu pai foi trabalhar, que ele
trabalhava na roga, ele saiu. Ela saiu, entdo pegou os dois moleques... Pegou!
— eu que era bem novinho, e meu irméo que era bem maior. Dois anos mais
ou menos — fugiu! Pegou eu, meu irm&o e se mandou. Foi procurar o circo.
Naquela época ndo tinha muito contato. Tinha que procurar pelo rastro:
“Passou um circo aqui?”. (WILSON M.).

Com a mudanca a outros circos que ndo eram da familia e apesar da mée se esforcar
por fazer qualquer trabalho de circo que pudesse trazer uma renda a familia, Wilson conta
(sem nenhum rastro de drama, ou fatalidade) que tanto ele quanto seu irmdo Jodo Walter Dias
Morais, procuraram, desde cedo, aprender um numero para o picadeiro, ja que um trabalho
fora do picadeiro é menos remunerado. E as relagBes de contrato eram feitas de maneira
verbal, exigindo dentro do curriculo vitae do artista, a experiéncia prévia com outros circos
que “seguiam os mesmos regulamentos de ensinamentos, organiza¢do e administracdo de um
circo.” (SILVA, 2009, p. 94). Como quer que seja, Wilson sempre teve clareza das
negociagdes dentro do circo: “Armar circo e tal ndo vai dar um dinheiro bacana pra gente
sobreviver, as vezes, até pra fazer um numero ja se aperta, quanto mais tu ndo conseguir
trabalhar no picadeiro” — conclui sorrindo, o incansavel circense que hoje toca®’ a duras penas
e com admiravel perseveranca o Circo Atlantico.

Sobre este entendimento, a bela novela em formato de petit roman, “O Circo” de
Hamilton Alves, aborda as desventuras de um jovem entre o ingresso e a saida de um circo de
excepcional clima perverso. Quica o ponto mais relevante é de plasmar numa obra literéria —
gue mistura uma narracdo monddica com a obediente estrutura de tempo e espaco e a

objetivada representacdo fiel do mundo circense — fatos em que o protagonista se revela como

S’“Tocar” um circo ¢ na linguagem circense um sinénimo de administrar, de gerenciar, levar & frente a empresa
circense e suas peripécias.
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alguém que estd no circo por necessidade e ndo por gosto, porém, acaba adquirindo o gosto
pela profisséo, ainda que sempre reclamando da vida puxada e as poucas opgdes de tecer uma
carreira em circo, sendo alguém que nédo apresenta muitas habilidades para o picadeiro. Nesta
literatura, o “direito de piso” ¢ exemplificado nos encontros com outros artistas que, como
Rosinha (a trapezista), conta que “todos os que entram no circo passam pelo teste de cuidar
um animal qualquer” e depois ha ainda outros tantos testes a serem superados até “[...]
conseguir chegar a um posto mais tranquilo”, se é que se pretende “fazer carreira no circo”.
(ALVES, 2009, p. 24). Hoje com a lei que proibe animais em circo no Brasil, a fala de
Rosinha nos serve s6 como ilustragdo para compreender que assim como em qualquer outra
empresa o circo vai gerando sua propria estrutura de sucesso. O capital de giro da empresa
circense vem da capacitacdo dos empregados e do estimulo que estes tém e passam para seus
clientes da plateia. Portanto, compreende-se o porqué da enfatica lembranca da personagem
principal sobre a insisténcia da trapezista Rosinha, que uma e outra vez aponta: “se vocé
quiser uma carreira no circo, tera que vir para o lado artistico. O lado administrativo ndo
oferece muitos atrativos.” (ALVES, 2009, p. 63).

Visto que esta foi a carreira escolhida por Wilson Morais, podemos melhor entender
que o Atlantico é a marca de amor que Wilson tem pelo circo. E o sonho da empresa propria,
os anos de acumulo de conhecimentos da empresa-circense € um ponto elevado da carreira
tracada. E seu circo-familia, batizado com este nome diante da visdo de que desta vez, 0 novo

circo da familia Morais faria melhor sucesso.

Essa formagéo aqui saiu com esse nome. Agora eu tinha outro, que era outro
nome também. O primeiro que sai era 0 Balad Magico, ai depois eu mudei,
ndo deu muito certo, vou tentar outro. J& que eu vou sair pra agua,vou botar
Atlantico [...] Queria pegar o Amazonas, ai. O Amazonas vai respeitar o
Atlantico que é maior, mais forte.

Mas isso € s0 histdria recriada, como diria Sarlo (2007), em que a memoria relocaliza
informacdes passadas gracas a adicdo de novas informacdes relacionadas aos fatos que se
tenta retomar quando, em verdade, houve simples simpatia pelo nome alcunhado sem maiores
relagcdes do que o mero gosto. Como ele mesmo afirma apds longo sorriso de quem “ja
arrumou histéria pra contar”: “N&o mais, é s6 brincadeira isso ai, quem botou esse nome aqui foi...
nasceu assim, por acaso, quando sai com o circo ndo tinha ideia. Eu tinha um primo que tinha uma
camisa, assim Atlantic, eu tive uma ideia. Vou colocar Atlantico, pronto. Saiu”.

A trajetdria de Wilson tem continuidade junto a sua amada, a belemense Katia Cilene

Eutropo Geliberti, ou simplesmente “Katy”, com quem casara e tivera quatro filhos
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Eu conheci ela aqui em Belém. Eu conheci a minha esposa, meu tio tava
aqui em Belém também, e passou no bairro dela, 14 a gente se conheceu
pouco tempo, 0 circo passa pouco tempo na praca, a gente se conheceu e no
maximo 15 dias ja fui na casa dela, falei com a mée dela. A mae dela tinha
dez filhas, ficou facil ela ir no circo (risos). Ai eu falei com ela: ai ela
também ndo achou nenhum problema porque sabia da dificuldade, que ndo é
facil. Tinha o pai dela I3, seu Silvio, a mée dela ja faleceu. Ai ela foi embora
no circo comigo. (WILSON M.).

Durante os anos juntos, Katy aprendeu a postura do artista no picadeiro, assumiu o rol
de mde, esposa, vendedora na praca de alimentacdo, partner no picadeiro e hoje administra o
circo junto com seu marido. Orgulhosamente, Wilson conta que ela sempre foi sua
companheira e se envergonha de ndo ter ressaltado isso anteriormente durante a entrevista.
Trata-se de uma mulher circense, que segundo Silva (2009), além de ser geradora de filhos,
teve que dar conta ndo s6 do trabalho doméstico durante o dia, como também de ser uma
artista do picadeiro a noite.

“Ela fazia os numeros junto, mais depois ela deixou. SO os nimeros de magica,
Moscovita e tal. Eu deixei também de apresentar na época, ai ela ficou trabalhando de
partner, né. Entrando comigo no nimero. Eu conheci ela em ‘82, quase com 30 ja, vai fazer
31 anos, ja tem uns anos ja...” — conclui Wilson, olhando fixo nos meus olhos com um sorriso
de guem respeita 0os anos compartilnados na estrada da vida. De fato, h& um notavel
reconhecimento do valor dado a esposa, permeado na voz e na postura do entrevistado quando
fala de sua parceira na vida. Quem os V€, entende.

A Familia Raiol e o Circo Dralion

O Circo Dralion tem como fundadores a trupe Raiol. Como foi falado, José Rui
Moraes Raiol, o Rui Raiol ou Ruy Rayol, conquistou o coracdo de Benegilma Marques
Sagica™, a Bené, filha cacgula do palhago Bolinha. Conquistou e casou. Dando & linhagem da
tradicional familia Marques uma das ramificagdes dentro da tradicdo. Sua 4° geracdo €

composta pelos quatro filhos que honrosamente acompanham o circo da familia: Jhonnathan

%8 Bene Raiol é artista circense de familia tradicional. Nascida no Para do casal circense, Gilda Marques (ex-
contorcionista) e do finado palhago “Bolinha”. Especializada em corda indiana e, mais tarde, em tecido aéreo,
deu continuidade a tradicdo das lonas junto ao esposo Rui Raiol, aos filhos e neta com quem toca o Circo
Dralion pela regido norte. Atualmente entra no picadeiro sé em ocasido de acompanhar o0 marido como partner
em numeros de magica.
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Marques Raiol (28), com nome artistico de John Marks, malabarista, equilibrista (rola-rola,
pratos bailarinos), mestre cena e palhaco, (ou a0 menos quando os reencontrei em 2011, no
municipio de Icoraci, tinha feito sua estreia, orientado por um palhaco pernambucano que
esteve com eles longa temporada. Se a reprise continua ou ndo, s6 o Deus-clown® sabera),
Jhon também encabeca a Presidéncia do Instituto Amapaense de Arte-Cidadania (IAPAC), ao
lado do pai que ocupa a banca de vice-Presidente. Seguem cronologicamente, as filhas Deise
Marques Raiol (25) e Luane Marques Raiol (24), que também adotaram o sobrenome artistico
Marks, e executam principalmente os numeros aéreos de tecido, corda indiana e lira, bem
como compdem os bailados e tem entradas de partners em diversos nimeros, ambas podem
ser vistas jogando malabares, ensaiando entradas e colaborando na montagem do circo da
familia, no documentario Hoje tem Alegria, rodado em 2010, na ilha do Maraj6. Finalmente,
o cacula Anderson Marques Raiol (23) executa 0 numero aéreo de faixas, e se encarrega da
parte técnica do espetaculo.

Natural de Macap4, capital do estado do Amapa, Raiol veio muito jovem para Belém,
seguindo logo para a cidade de Vigia. Ele conta a respeito de como se encontrou com o Circo
Sulamericano, sua primeira paixao. E atraido pela bandinha, os animais, as bailarinas e todo o
cortejo de apresentacdo do circo, tomou — a mais dura decisao para um menino de 11 anos de
idade — deixar os pais e seguir o circo. Ele explica que foi adotado pela familia de anGes
Pindoba (proprietéria do circo Pindorama, conhecida popularmente como circo dos andes)
com quem teve a oportunidade de apresentar na cidade de Belém assim como em outras
cidades brasileiras. Porém, apesar da boa escola, os registros de Maciel (2004, p. 3) mostram
como o artista teve grande dificuldades em tocar seu proprio circo no Estado: “Trabalhei em
varios circos, mas consegui montar 0 meu proprio, ndo deu certo e olha que tive trés”, lembra
0 circense que atualmente administra com sucesso o seu Circo Drailon. Rui nunca parou da
vida circense, na estrada ou na cidade sempre esta envolvido com 0 movimento artistico assim
como com o movimento politico-cultural; como mostra 0 documento Carta da Rede
Brasileira de Teatro de Rua: Pela votacdo no Senado do PLC 200/09, em texto aprovado pela
Camara dos Deputados em 2009%°, no qual consta a participacdo da trupe do Dralion. Além
disto, Raiol € presidente da Rede Picadeiro Social e até 2011 ocupou o cargo de representante

da Camara Setorial de Circo da Regido Norte.

%9 Acreditando que Deus sabe rir como afirma George Minos em Histérias do riso e do escarnio, Ed. Unesp,
2003.

9www.cultura.gov.br:http://www.cultura.gov.br/site/wp-content/uploads/2009/11/carta-da-redebrasileira-  de-
teatro-de-rua.pdf. Acessado em 17.11.2012.
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Este Circo foi construido em Belém ap6s o fim do Projeto Escola Circo Mano Silva
de Belém no qual eles atuavam como arte-educadores circenses ensinando as técnicas do
picadeiro. Até o momento o Circo Drailon conta na sua histéria com um itinerario que inclui:
Amapa, Manaus e varios municipios do Para.

O Dralion contou com o apoio da Funarte® em duas oportunidades, de onde recebeu
incentivo para criacdo do espetaculo “Amazdnia um grito de alerta” em 2009 e para aquisi¢cdo
da bela lona® nas cores azul e amarelo, em 2008, através do IAPAC/AP. Certamente, 0
prémio da Fundacdo colaborou na melhora do espetaculo oferecido e a boa administracdo e
trabalho colaborativo da familia pode ser visto no constante crescimento da infraestrutura que
faz do Dralion um Circo para se lembrar.

John demonstra satisfacdo ao falar do trabalho que desenvolve ao lado do pai: “Nos
somos uma familia aqui no Dralion, fomos criados dentro do circo e hoje conseguimos viver
dele, mas nos preocupamos com o lado social do nosso trabalho, por isso sempre procuramos
deixar uma boa relagdo com as comunidades por onde passamos”. A preocupagdo com 0
perfil social do trabalho com artes circenses € uma preocupacdo que os Raiol tém ha muitos
anos e que os levara a construir espacos de arte-educacdo em oficinas, espetaculos e demais
acOes profissionais. Em boa parte, motivados pela vida sedentaria que tiveram que adotar
com a necessidade de escolarizar os filhos que cresciam em nimero e necessidade. A familia
comprou terreno e construiu uma moradia fixa no Conjunto Maguari, bairro do Coqueiro e
ficou na cidade de Belém até 2005 em que saiu com a primeira lona rumo a S&o Francisco do

Pard. Das suas andancas pelo norte, o Jornalista Dario Pedroso, faz as melhores criticas.

[...] em Soure, no parque de exposicOes, as noitadas volumosas de publico
mostravam que 0 espetaculo estava agradando a todos, aprovando a
qualidade do trabalho da equipe de Rui Raiol, diretor proprietario da
compania, que ao lado de sua esposa, irma e filhos, comandam o picadeiro.
Junto com eles outros jovens oriundos do projeto Escola de Circo de Belém,
é 0 caso do palhaco Palmito, Jéssica Power e do equilibrista Jhonatan.
(PEDROSO, 2012).

O Jhonatan aqui mencionado é Jhonatan Santos Silva, conhecido com Don. Outros ex-
alunos que também passaram pelo picadeiro do Dralion sdo Bruno Magno da Conceigéo,

61 Portaria Funarte. N° 194, de 04.08.2009, publicada no DOU 05.08.2009.www.jusbrasil.com.br/
diarios/848413/dou-secao-1-25-08-2009-pg-8. Acessado em 17.11.2012. Na oportunidade a Comissdo de
Selecdo contou com a presenca de Arnobio ribeiro Novaes, representando a regido Norte.

62 Prémio Funarte para Aquisicdo de Lona Circense e Acessorios, instituido pela Portaria n° 58, de 26/3/2008,
publicada no DOU de 27/3/2008. http://www.cultura.gov.br/site/wpcontent/uploads/2008 /11/resultado-premio-
funarte-lona-circense-e-acessorios.pdf Acesso em 17.11.2012.
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apelidado de Bruno Aranha, aramista, malabarista e palhaco; o Curid, palhago; Toni
Gongcalves, palhaco Palmito; Gilson Lima, malabarista, acrobata, trapezista e palhaco que hoje
atua no Circo Rakmer junto a sua esposa Flavia Sousa, malabarista e contorcionista, com
guem receberam recentemente o querubim Jodo Vitor. E, Jackeline Lima da Silva, acrobata
aérea, trabalha na praga de alimentagdo no Circo Mega Show e se prepara para retomar o
picadeiro em nimero aéreo junto ao companheiro da escola e agora do coracgao, o Don.

Como podemos ver, a unido de lacos afetivos que advém dos artistas “da tradi¢dao”,
transborda a familia das lonas para grupos da urbe e da rua que mantém uma relacdo de
encontro, treinamentos e trabalho estreitada ao extremo. Levando o circense a considerar seus
colegas de trabalho como uma verdadeira familia. Neste sentido, retomo minha trajetoria na

cidade, abrindo agora uma nova janela sobre a visao da familia circense no ambito da rua.

3.2 W) picadeiro na rua

Julho de 2001 foi uma data de muitas decisdes. Primeiro tive que definir se parava ou
ndo na cidade apds tantos anos de movimentacdo. Confesso que estava cansada e me sentia
sozinha. Havia surgido em mim um grande sentimento de querer uma convivéncia mais
intima, ndo s6 amorosa, como também de amizades e de local. Sentia que estava na hora de
“recarregar as baterias”, para poder dar ao corpo e a mente uma nova estrutura fisica e
emocional. Porém, as vezes, fazemos resisténcia a nossas préprias necessidades e é quando
alguns fatores externos surgem e nos ajudam a nos posicionar. Ao menos assim vejo a
sequéncia de fatos que colaboraram para minha permanéncia em Belém.

Um desses episodios teve lugar, nesse mesmo més e ano, enquanto conversava com
outra malabarista e artesa de rua que estava de passagem pela cidade. Por ser uma artista
mulher que viajava sozinha sem maiores explicag¢des, fui agredida por um pequeno grupo de
artesdos que ocupavam a esquina da Av. Presidente Vargas e Av. Nazaré, onde
tradicionalmente expdem seus trabalhos, os artesdos que ndo possuem barraquinha fixa na

Praga da Republica. Que na giria da rua sio chamados de “malucos”, “hippies” ou “BR”®.

83 “Maluco” é um termo brasileiro, que apesar de significar louco, traz a tona o sentido da loucura nio como
doenga mas como ousadia. O maluco é considerado ousado por viver fora do que se considera normal dentro da
sociedade brasileira. Eles ndo tem necessariamente uma moradia fixa, acostumam se deslocar conforme a
vontade ou para usufruir das vendas na alta temporada do turismo. Questionam o sistema capitalista (apesar de
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Entre empurrdes e gritos, em breves segundos, tive que entender que a cultura de rua que eu
tinha conhecido, mudava seus cddigos no Brasil e mulher que viajava sozinha, por aqui, era
considerada como “prostituta” ou “lésbica”. E nenhuma dessas duas opgdes seria aceita pelo
grupo que ali se reunia.

E comum que circenses de rua também se dediquem a fazer artesanatos, brinquedos,
esséncias ou outras atividades que ajudam a sustentar a vida nébmade que os caracteriza.
Portanto, ndo € de se estranhar que artesdos e circenses de rua compartilnem espacos de
exposicao das respectivas manifestacdes artisticas.

No entanto, chamou minha atencdo como as mulheres deste coletivo ndo tiveram
reacdo de defesa e sim de cumplicidade diante da iniciativa de afronta. Era a presenca de “um
collective privacy, de uma lei ndo escrita, de um codigo de honra, de uma moral cl@nica que
de maneira quase intencional, se protege contra 0 que € exterior e superimposto.”
(MAFFESOLLI, 2010, p. 157) e que assinala que existe sempre uma reticéncia a se expor aos
olhares estranhos, um instinto de preservacdo. Esta conivéncia pode ser pensada a partir dos
estudos sociolégicos que compreendem o individuo em processos de grupo e nas normas

coletivas que subjazem a qualquer contrato entre 0s sujeitos.

[...] uma explicagdo alternativa do modo como os individuos sdo formados
subjetivamente através de sua participacdo em relagdes sociais mais amplas;
e, inversamente, do modo como 0S processos e as estruturas sdo sustentados
pelos papeis que os individuos neles desempenham. Essa “internalizag¢do” do
exterior no sujeito, e essa “externalizagdo” do interior, através da agdo no
mundo social constituem a descricdo sociologica primeira do sujeito
moderno [...] (HALL, 2006, p. 31).

Isto explicaria, em parte, a condescendéncia com a expulsdo pela diferenca. Apesar de
algumas das presentes nao concordarem com o agressor, como poderia dizer Maffesoli (2010,
p. 158), “uma repugnancia ao enfrentamento, por uma satura¢do do ativismo, por uma
distdncia diante do militarismo”; fez com que elas se comprometessem com a
degenerescéncia e a hipocrisia. O modelo socioldgico interativo neste grupo, ndo incluia uma

artista circense e artesa solitaria.

ndo conseguir se desvincular dele) e adotam uma filosofia de vida que se reduz as necessidades de
sobrevivéncia: vender um produto artesanal para poder obter comida, bebida e local para dormir, Ja o “BR” ¢
aquele que se dedica a viajar € todo seu esforgo se resume a conseguir meios para se deslocar continuamente de
um lugar a outro. O “hippie” por sua vez ¢ uma categoria mais abrangente que inclui artesdos, malucos ¢ BRs;
seriam todos aqueles que escolhem uma vida alternativa. Ainda tem os “micrébios”, que sdo amplamente
rejeitados por viver submersos em vicios e, geralmente, se dedicar com mais forga a mendigar favores do que ao
trabalho.
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Este momento da agressdo, embora que compreendido como atitude pertinente ao
instinto da tribo; “atitude de autoconservagdo” que faz com que o grupo possa desenvolver-se
de maneira quase autobnoma no seio de uma entidade mais ampla. Encontra aqui, “a figura do
individuo isolado, exilado ou alienado, colocado contra o pano-de-fundo da multiddo ou da
metropole anénima e impessoal.” (HALL, 2006, p. 32). Como que cobrando uma integragao,
uma identidade, com o corpo Unico da tribo, do coletivo.

Porém, como Maffesoli (2010, p. 158) observa, o julgamento normativo deste episddio
é pouco interessante. No caso, ele ndo permite prender a vitalidade que estd em acdo nesses
modos de vida por evitamento. Na verdade, esse evitamento e esse relativismo podem ser
taticas para garantir a Unica coisa pela qual a massa se sente responsavel: a perdurdncia dos
grupos que a constituem. E, portanto, a reciprocidade entre “interior” e “exterior”, “agressor”
e “defensor” ou “equitador” s6 servem a esta dissertacdo como quadro descritivo do entorno
que complementava a tomada de decisdes no tempo e no espago em que aconteceram.

O modelo socioldgico interativo aqui apresentado ressalva o paralelo que se apresenta
na contemporaneidade entre o artista circense de rua e o artesdo. Uma ligacdo facilmente
achada quando as habilidades circenses servem ao artista némade como meio de sustentacéo e
sobrevivéncia. Um modo de vida que se entrecruza para constituir o fundamento da estrutura
de habitus de Circo na cidade e que, de certa maneira, remetem as atividades dos antigos
artistas mambembes®, chamados de saltimbancos ou saltimbanquis®® que faziam uso de suas
habilidades com a oratdria, a teatralidade e as destrezas acrobaticas enquanto apregoavam
seus produtos e aptiddes artisticas em busca de sobrevivéncia nas longas estradas. Para
Erminia Silva, a redefinicdo das apresentacdes de artistas ambulantes no espaco fisico circular
do picadeiro, aléem de marcar a introducdo dos nimeros ao espetaculo circense é considerada a

base do circo moderno.

De inicio, fazia apenas apresentacOes equestres, alternadas posteriormente
com a introdugdo de nimeros de artistas — genericamente denominados de

® Segundo Mavrudis (2011, p. 265) Mambembe ¢ “aquele artista que vagueia mundo afora, levando sua arte a
lugares distantes.

® Na etimologia da palavra encontramos o saltimbanqui ligado as origens do teatro na Grécia (543 a.C) quando
aproveitando as festas em homenagem a Dionisio, uma personagem de nome Tespis atreviu-se a ridicularizar
personagens importantes do classico teatro Greco. Acusado de farsante foi expulso e obrigado a levar a vida
pelas estradas, de maneira que para sobreviver foi forcado a continuar com suas fun¢fes ambulantes em cenérios
moveis improvisados sobre carretas e tablados. A palavra se decompfe em saltare (saltar), in (em), banco,
aludindo ao movimento de subir a tabuas e bancos para apregoar suas vendas e encenagdes. Por outro lado, a real
academia Espanhola afirma que vem de saltimbanchi, pessoa que realiza saltos e exercicios acrobaticos ao ar
livre, sobe-se a um banco para vender quintesséncias ou remédios singulares que supdem aliviam machucados e
maus olhares. De qualquer maneira, o saltimbanqui foi se renovando em suas atividades mantendo o estigma de
charlatam ou homem de pouca substancia, indigno e confianga ou consideragao.
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saltimbancos por se apresentarem nas ruas, pragas e teatros de feiras, mas
também havia artistas dos teatros fechados italianos, elizabetanos, arenas,
hipédromos, ciganos, prestidigitadores, bonequeiros, dancarinos, cantores,
masicos, artistas herdeiros da Comedia dellarte, acrobatas (solo e aéreo),
cdmicos em geral que se apresentaram em seus entreatos com o objetivo de
imprimir ritmo as apresentacdes e dar um entretenimento diferente ao
publico [...] (SILVA, 2009, p. 47).

A ideia de um local de apresentacdes que possibilitava reunir as artes cénicas em um
sO espetaculo, rapidamente expandiu-se pela Europa, Japdo e Ameérica. No Brasil, este
conjunto de artistas encontrou um estilo de circo que ndo tendo valores aristocraticos
consolidados na sua sociedade, deixou de lado icones tipicos dos circos europeus como 0
cavalo, e em seu lugar “prevaleceu a pluralidade artistica dos saltimbancos.” (BOLOGNESI,
2003, p. 49). Ainda na origem dessa tribo némade podemos apreciar que o impulso criador de
uma coletividade, va sendo regado por influéncias de novos participantes que passam a
integrar o coletivo. Esta nova presenca, naturalmente, dilata a estrutura de continuidade da
tribo incutindo elementos inovadores para a estrutura ja existente. Tal é assim que, hoje em
dia, € comum associar a palavra saltimbanco, ao artista acrobata, palhago, titiriteiro,
malabarista e equilibrista que se apresenta em espac¢os publicos.

Reflete-se também sobre como o estigma que estes artistas carregam, a partir da
semelhanga que apresentam com 0s primeiros mestres saltadores das estradas ndo faz justica
ao arduo trabalho do artista némade de rua. Analisar desta forma a coluna vertebral que
sustenta manifestacdes de ontem, de hoje e — ainda que soe a cliché — de sempre do artista
ndmade no Pard, serve como parametro para entender a construcdo da vida circense local.
Como uma das formas de expressao que se entrelaca a manutengédo do Circo na regido Norte.

Vanessa Guimarées, artista da trupe Circopaiba, conta em uma materia jornalistica de
26 de marco de 2013, que ja viajou o Brasil fazendo apresentagdes quando descobriu que as
artes circenses lhe serviam como forma de sustento: “descobri que sabia ja fazer alguma coisa
para ganhar a vida e sai pelo mundo. Comia e ganhava meu dinheiro s6 com arte nas ruas.
Para mim circo ¢ isso”, resume. (ARAUJO, 2013, p. 1).

O espac¢o ocupado pelo artista de rua cria a ruptura de uma logica cotidiana quando
este instaura momentos de teatralidade, estabelecidas pelos elementos empregados na cena:
acrobacias, percussdo, mascaras, pernas de pau, pirofagia, malabares. Essas técnicas
possibilitam a interferéncia no espaco urbano e promove nos espectadores a criacdo de uma
comunidade diante do evento artistico. “O artista que toma a cidade como objeto/espago de

seu trabalho/criagdo tem por objetivo uma dupla relagédo com ela: de um lado, expor as formas
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de conduta urbana em seu aspecto imaginario e, de outro, reconquistar a coesdo social por sua
intervencdo artistica.” (TELLES, 2008, p. 153).

Retomando minha trajetoria em Belém: ao mesmo tempo em que levava o tapa na rua,
era acolhida por outros pessoas da cidade. Dentre eles, artistas da regido,®® que dispostos a me
ajudar, compensavam o emocional abalado e colaboravam na permanéncia na cidade das
mangueiras. Em resumo, como artista de rua, me vi forcada a mudar de cenario, buscando
novas estratégias de sobrevivéncia nos espacos de lazer, locais turisticos e pragas que
congregassem a populacdo por motivos de festejos de datas comemorativas do calendario

anual ou em festas abertas pré-estabelecidas por alguns grupos de particulares.

3.3 ) picadeiro na urbe

Espacos de Troca

Como quando observava desde a janela da minha casa, o ir e vir dos viajantes, agora
busco na memdria um ponto estratégico de onde olhar a producdo circense e, assim, me
deparo com claras lembrancas da Seresta do Carmo. Posso dizer que se tratava de um
observatorio, um local ardiloso da cidade. Um espaco fisico e virtual considerado como
evento cultural, desde seu lancamento de 1983 a 1985, durante o mandato do prefeito Almir
Gabriel, com o apoio do Governo do Estado. Lamentavelmente, a seresta ndo teve
continuidade nos seguintes mandatos da prefeitura, até a posse de Edimilson Rodrigues, que
atendeu em 1997 a iniciativa da Associacdo de moradores da Cidade Velha no desejo de
retomar a Seresta, rebatizando a mesma com o nome de “Serenata”.

O evento que acontecia toda sexta feira na Praca do Carmo, localizada no coragdo do
tradicional bairro da Cidade Velha representa um marco de conscientizacdo quanto a
preservacao da histdria da cidade, ja que o referido bairro é considerado como patriménio, por
ser Centro Histérico de Belém. Formado por prédios coloniais e antigos casardes
sobreviventes da historia da fundagéo da cidade e do Ciclo da Borracha, que trouxeram muito
dinheiro e luxo europeu para Belém. Assim séo a Igreja do Carmo (construida nos primeiros

anos do século XVII e que resguarda no interior da sua capela uma interessante colecdo de

% Destacarei, mais adiante, aqueles que foram fundamentais dentro das artes cénicas, porém, ndo posso deixar
de lembrar, neste momento, o fotografo Manoel Pantoja de Almeida. Um querido amigo que foi cicerone
incondicional na introduc&o ao meio artistico, pessoas e espagos onde poderia dar continuidade a arte do Circo. E
um dos felizes culpados de boa parte da minha vida artistica em Belém.
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Arte Sacra); O Forum Landi (um projeto de revitalizagdo do Centro Historico, criado em 2003
pela UFPA e o Museu Emilio Goeldi); e o Colégio Salesiano Nossa Senhora do Carmo
(antigo convento das Carmelitas que mais tarde serviria de fortim no movimento popular da
Cabanagem). Foi o periodo em que varios espacos da cidade receberam companhias
estrangeiras com apresentagdes circenses.

A Praca do Carmo é um dos primeiros espacos a serem construidos pelos portugueses
que chegaram a regido Norte, em 1616. Junto com as edificaces que conformam o Complexo
Feliz Lusitania, que abrange o Forte do Presépio (uma das primeiras construcfes de carater
militar da Amazonia, que além de dar visibilidade a entrada da cidade, hoje abriga 0 Museu
do Encontro, onde se exibem artefatos e pinturas das comunidades indigenas e dos
colonizadores portugueses da época), a praca Dom Frei Caetano Branddo (de 1900, também
conhecida como Largo da Sé), a Casa das 11 Janelas (um antigo hospital colonial), a Igreja de
Santo Alexandre (onde funciona o museu de Arte Sacra) e a Catedral Metropolitana de
Belém. Esta zona portudria sobre as aguas do Rio Guamaé ainda hoje serve para embarcacdes
gue se destinam a municipios proximos a capital.

Neste caso, a importancia da Seresta do Carmo, se remete a forte participacdo dos
artistas belemenses no local, ndo somente com as apresenta¢fes musicais, de danga e de teatro
que conformavam o evento, mas, também, pela eminente presenca da classe artistica que
prestigiava continuamente o encontro. Maffesoli (2010b) afirma que, “o povo € o “génio do
lugar” sua vida no dia-a-dia assegura a ligacdo entre o espaco e o tempo. Ele é o guardido ndo
consciente da sociedade”. O povo deve abstrair-se a0 menos possivel de seu meio, para que
assim, perceba a forca simbdlica de sua existéncia. Existéncia esta em que sdo privilegiadas
“as percepgOes imediatas e as referéncias proximas.” (MAFFESOLI, 1998, p. 178). Neste
logradouro da cultura, tive a oportunidade de receber o apoio e a calorosa recepgdo dos
presentes, durante evolucdo de nimeros de malabarismo com fogo e pirofagia. Ao mesmo
tempo, a Seresta serviu como local onde conhecer e reconhecer outros artistas. Alguns dos
que até mesmo ja trabalhavam ou tinham experimentado treinamentos de habilidades
circenses.

Era inegdvel que a liberdade do espago aberto, a multiplicidade de linguagens
artisticas apresentadas e ali “representadas” por seus fazedores, fazia da Seresta/Serenata do
Carmo um locus de encontro, onde ndo faltavam, também, artesdos e andarilhos, que
aproveitando a movimentacdo do local, vendiam e expunham sua arte e, assim como eu,

varios deles se dedicavam a habilidades circenses. Em Maffesoli, isto é explicado por meio da
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“reversibilidade estreita que existe entre o lugar e o laco” (2010, p. 293), um lugar onde a
socialidade emocional e empatica tem necessidade de um espaco para desabrochar. Era o
espaco da troca, do show e dos contatos. A grosso modo, posso dizer que a Seresta era para
mim (no sentido antes referenciado) como o Bar dos Artistas era para os donos de circo de
antigamente.

Para infortinio de muitos, a Seresta teve sua Ultima edicdo no ano de 2005 por
solicitacdo dos vizinhos das imediacGes da praca, diante da falta de sustentabilidade para
receber o publico da cidade. Contudo, observa-se que outras manifestacbes como o Auto do
Cirio®” e os carnavais de rua, ainda tem lugar a cada ano neste bairro.

Outro espaco onde fui bem acolhida para desenvolver a arte do Circo foi no complexo
Ver-0-Rio, que ocupa uma das Ultimas area turisticas e de lazer sobre o lado noroeste da
Bahia do Guajara. E um pedaco de orla resgatada depois de anos de ocupacéo inadequada que
pretende devolver o carater ribeirinho de Belém, além do direito da populagdo conviver com o
rio, ja que esta area era fechada para o puablico até a década de 50. E uma espécie de praca
publica com barraquinhas de comidas tipicas, bares, playground, calcaddo de pedras
portuguesas e um palco.

Quando cheguei em Belém em 2001, o espago comecava a ser administrado pela
Belémtur — Companhia de Turismo de Belém — com quem tivemos arduas lutas para poder
dar continuidade a exposicdo de artesanatos e apresentacdo de ndmeros no local. Eramos
expulsos sem justificativa, contraditoriamente desprezados pela Belemtur, e solicitados pelos
donos das barraquinhas e por belemenses que assistiam regularmente nossos shows. As
discussbes perpassavam pela imposicdo do pagamento de licencas e alvaras que eram
exigidos pela Belemtur para liberacdo do trabalho ambulante. Contudo, ndo havia nada que
regulamenta-se as manifestacOes artisticas itinerantes que aconteciam de maneira periddica e,
geralmente, a cargo de artistas viajantes. De fato, Castro (2011, p. 129), observa que “a
apropriacdo de zonas de Belém, assinaladas como “tradicionais” pelos intelectuais da cidade
constitui também um processo de alegorizacdo”, que naturalmente pode remeter a um
processo de reencontro com um Ver-o0-Rio idealizado em outras épocas. O autor de Cidade

Sebastiana, diz acreditar que a alegorizacdo, ou seja, o devaneio sobre o espaco urbano da

¢ Auto do Cirio é um cortejo em forma de festa e ritual que congrega artistas e cidaddos comuns em um
espetaculo multiforme, onde se misturam o popular com o erudito, a oragdo com a danga e a encenagao, a
religido afro com a europeia, o cortejo com o carnaval. A manifestacdo propicia até mesmo o didlogo entre as
linguagens das artes cénicas. Entre as quais ja puderam ser apreciados alguns personagens em pernas-de-pau,
com malabares e em cenas de tecido acrobatico. Inclusive, na esfera do dialogo entre o circo e o teatro, 0 grupo
Palhacgos Trovadores costumeiramente apresenta um quadro cénico na linguagem do clown, que é especialmente
montado para este evento.
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cidade, “a partir da impossibilidade de reproduzir, com racionalidade, um modelo de
modernidade europeia”, ¢ macante para os sonhos de modernidade urbana de Belém.
(CASTRO, 2010, p. 201). Entretanto, o sucesso das apresentacdes com malabares de fogo fez
com que os administradores das barracas — que por sua vez eram os que decidiam que show
iria para o palco — me tirassem das beiras do complexo onde normalmente aconteciam o0s
nameros, e me colocassem em cima do palco como parte do espetaculo noturno, dando,
assim, respaldo as apresentac@es no local. Ha nisto uma dicotomia que faz transitar o passado
de uma Belém de sonhos e a Belém real, sendo que “a percep¢do constrdi a segunda e, a
memoria e 0 imaginario constroem a primeira [...] entretanto, esses dois niveis de percepcdo
ndo sdo privativos dos Sujeitos Observadores e Narradores de hoje.” (idem).

Isto posto, podemos compreender como se articulou no inicio da década passada uma
marcante alienacdo do espetaculo circense, por meio da relacdo espaco-imaginario-tempo,

cujo resultado torna-se visivel nos anos seguintes. Como confirma Bourdieu (2011, p. 223),

O efeito de legitimacdo da ordem estabelecida ndo incumbe somente, como
se V&, aos mecanismos tradicionalmente considerados como pertencentes a
ordem da ideologia, como o direito. O sistema de producdo de bens culturais
ou o sistema de producdo dos produtores desempenham, além disso, isto é,
pela prépria l6gica de seu funcionamento.

Assim, o coletivo dominante torna-se gerenciador do espaco cultural aqui analisado,
qguando traz a contribuicdo de sua propria forca — propriamente simbdlica — a acdo do
conjunto social. Isto é, se posicionando frente as relacdes de forca pelo uso declarado da
forca, faz valer o direito a consagracdo simbdlica de sua cultura, de seus gostos culturais e
colabora na sedimentacdo destas manifestacdes da arte.

Diante disto, os guardas municipais comegaram a fazer vista grossa e nos deixaram
atuar e “rodar o chapéu” a vontade. Até que um ano mais tarde, ao retornar de uma breve
viagem pelo litoral do estado, soube que um casal de artistas mambembes foi descuidado na
execucdo dos nimeros com fogo e deixaram escapar uma tocha acessa que quase incendiara
uma das malocas de comidas tipicas. Apds este infortinio, a seguranca do local ndo permitiu
nenhum tipo de apresentacdo com fogo, nem dentro, nem fora do palco. Anos depois, retornei
ao local e reconheci uma das donas das malocas que gerenciavam o palco e alguns gargons
que, da mesma maneira, lembraram saudosamente de nossas apresentacdes e me convidaram
a retomar as apresentacdes, ainda que sem a pirofagia. Corrobora-se nessa sucessdo de
eventos, o pensamento de Tinhordo (2001, p. 9) de que coisas modificadas implicam em

“mudancas no pensamento que comandara a proxima modificagao”, visto que “assim como as
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intengdes se objetivam na pratica, esta se torna fundamental para o pensamento”. Como o
homem é um ser racional, capaz de emprestar uma intengdo aos modos com que se relaciona
com as coisa e as modifica, também constitui algo objetivo e, portanto, histérico”.

O complexo sofreu reformas importantes e no dia 31 de outubro de 2003, onde havia
uma antiga rampa da extinta Companhia Aérea Panair foi inaugurado um pequeno lago
artificial e um anfiteatro coberto todo em madeira, que leva o nome de Memorial dos Povos
Indigenas. Desde entdo, a maloca como memorial em homenagem ao indigena serve de
cenario para espetaculos e eventos culturais da cidade (FONTES, 2011). Além disso, funciona
ancorado no complexo Ver-o-Rio o navio Lady Lu, que ap6s a familia Guedes encerrar as
atividades de sua empresa de navegacdo, foi transformado no suntuoso restaurante Pier 47.
Neste espaco flutuante onde tem lugar eventos sociais de empresas e particulares, chegamos a
fazer apresentacdes circenses em 2011, com o Vida de Circo® em ocasido do aniversario da
Emissora de televisdo SBT®.

Durante os dois primeiros anos na cidade, o Complexo Ver-o-Rio foi o local onde eu
“ganhava o pao”; contudo, em 2002 a rigorosidade na vigilancia municipal sobre o artista
mambembe me levou a buscar novos locais onde pudesse apresentar os niumeros de circo. Foi
quando descobri que 0 majestoso prédio colonial que ocupa a esquina da Av. Nazaré, n° 31,
com Av. Assis de Vasconcelos, era um recinto de cultura sustentado pelo governo, onde
funciona — até a atualidade — a Casa da Linguagem™, que pertence & Fundacdo Curro
Velho™. Este 6rgdo de cultura funciona como sede de inlimeras atividades de estimulo &
formacdo artistica e cultural em geral. Passei 0s anos seguintes mergulhada naquele lugar,
tentando absorver tudo o que era oferecido sobre artes cénicas e conhecendo artistas,

diretores, figurinistas, iluminadores e grupos com 0s quais interagi vivazmente. Diante da

% O Vida de Circo: Producdes de Circenses na Amazonia, é uma produtora de espetaculos e n(imeros circenses
criada em 2010, a partir da fabricagdo de aparelhos e acessorios circenses que divulgaram o trabalho do nosso
grupo, convertendo-se, mais tarde, numa produtora de maneira ampliada. Atualmente, o Vida de Circo, também
produz e coordena eventos artisticos e de investigacao cientifica, semindrios e demais a¢fes em prol do circo.
Tais como o Seminario de Pesquisa em Artes Circenses, Coloquio Interartes e o dosier de Circo da Revista
Ensaio Geral/UFPA, 2013.

% 0 show foi realizado durante a recepcdo dos convidados com niimeros de pirofagia, malabares de led e fogo,
com o tema SBT Tropical.

O prédio foi construido em 1870 para ser a casa da familia Bolonha. No local, também funcionou o Grupo
Escolar Floriano Peixoto. Em 1991, o prédio foi restaurado para abrigar o Conselho Estadual de Cultura e a Casa
da Linguagem. Além dos espacos para oficinas, 14 se encontram a loja Mercado, a Biblioteca Setorial e o
Espago Max Martins, co-administrado por escritores paraenses, parceiros da Fundagdo Curro Velho.

™t A Fundacdo Curro Velho foi o primeiro matadouro da cidade, o Curro Publico de Belém foi construido e
inaugurado pelo presidente da Provincia, Francisco Carlos Brusque, em 1861 e desativado em 1912. Somente em
1983 teve o reconhecimento de seu valor, quando foi tombado. Cinco anos depois foi restaurado para abrigar o
projeto da Fundacao Curro Velho. Situado no bairro do Telégrafo, as margens da Baia de Guajara.
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nova perspectiva de oportunidades, reergui meus planos de continuar viajando e decidi viver
mais dessa arte belemense, escondida nos artistas e suas artes.
A Troca de Oficios

Em pouco tempo passei de artista ndOmade para artista da urbe, entrei em cursos de
formagéo em artes cénicas, me tornei aluna e, depois, passei de aluna para professora, ou
melhor, “oficineira”. A sede por técnicas circenses sempre foi muita, porém, nao havia (e
ainda ndo ha) um curso de formacéo técnica em Circo, e eram raras as oportunidades em que
eventuais viajantes ou artistas independentes ministravam cursos curtos em estilo de oficinas
e encontros. Por conseguinte, me envolvi mais com as propostas de formacdo em Teatro que,
geralmente, a Casa da Linguagem dispunha para o publico em geral, visto que algumas delas
incluiam acrobacia de solo, malabares, palhaco e pernas-de-pau. Essas eu ndo perdia
nenhuma, fiquei tdo assidua que, em pouco tempo, me chamavam de “A argentina do circo”.
Evidentemente, “as relagdes dos homens com as coisas ndo se ddo isoladamente, mas
enguanto os homens se relacionam entre eles, o que transforma até mesmo a pratica movida
por inten¢do ou pensamento isolado, numa pratica social” (TINHORAO, 2001, p. 9), neste
caso, baseada em novas trocas com a cidade, compartilhando aquilo que tinha aprendido
durante os anos em trupes e circos. Cabe observar que, ao ver aqui a cronica da minha vida, o
que se pretende frisar € o conjunto das relagdes, “comprovando que a histéria natural do
homem, na verdade, é a histéria da acdo dos homens em sua pratica social.” (idem). De
maneira tal que o oficio tomou conta da minha vida e minha vida se tornou um oficio.

Como falei anteriormente, a constante presenca na Casa da Linguagem me rendeu
muitos amigos e, gragas a eles, depois de alguns meses, tive a oportunidade de ganhar o
primeiro “saldrio oficial” ao ministrar a oficina de malabares: “Danca com objetos”. Essa
experiéncia deu o start a uma série de outras oficinas que aconteceriam ndo somente na Casa
da Linguagem, como também na FUNCAP™? na Escola de Teatro e Danga da UFPA, em
Festivais de Artes Cénicas e junto a grupos de teatro e companhias de danca, ndo s6 em
Belém, como também em outros municipios do Para. Portanto, esta rede de relacdes foi
estabelecendo o que Bourdieu (2011) chama de “constante do campo dos parceiros”, como
referéncia a rede de relagdes praticas que compreendem ndo somente o conjunto das relagdes

genealdgicas, mas também o conjunto das relacGes ndo genealdgicas que vao se estabelecendo

2" A Fundaco da Crianca e do Adolescente do Para — FUNCAP, hoje funciona como Fundacéo de Atendimento
Socioeducativo do Para— FASEPA, é uma Fundacdo Governamental criada em 1967, cuja missdo é de
coordenar e efetuar o atendimento de adolescentes que cometeram atos infraccionais, bem como de seus
familiares, orientados pela doutrina da protecéo integral e desenvolvimento social.
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em vista a necessidades e objetivos. Assim, as “trocas” constantes podem ser mobilizadas
para as necessidades ordinarias da existéncia, chamadas por ele de “relagdes praticas”, dado
que “ao mesmo tempo utilizaveis de fato, porque espacialmente proximos, e uteis, porque
socialmente influentes, fazem com que cada grupo de agentes incline-se a manter a existéncia,
mediante um trabalho continuo de manutencédo, de uma rede privilegiada de relagfes praticas
[...]” (BOURDIEU, 2011, p. 276). Cada oficina dava a chance de transmitir os conhecimentos
adquiridos em outros lugares e, a0 mesmo tempo, aprender da particularidade artistica de cada
regido, cada grupo, cada artista. Foram experiéncias intensamente vividas. Que deu lugar a
uma “comunidade emocional” — referenciando aqui o pensamento de Weber e Maffesoli —
gracas a concepcdo e manutencdo de lacos sociais e comunitarios, efémeros, mutantes e
estruturados no cotidiano da vida belemense. Citando Durkheim, Maffesoli (1998, p. 18)
afirma que procuramos proximidade com aqueles que nos identificamos, procuramos
companhia “daqueles que pensam e sentem como no6s”. Nossas convicgdes, nossas paixoes,
nossos sentimentos, nossas repulsas e opinides constituindo uma comunidade de novos
artistas, unidos mais com a emocgao que com a razdo, uma emocao de identidade, uma emocéo
coletiva.

Por meio desta comunidade emocional, participei do Concurso de bolsas para
Formacdo de Atores 2001, na Escola Studio em A¢do”, e sai como principal vencedora,
ganhando o 1° prémio da escola, que consistia em uma bolsa integral para cursar os
workshops das férias e o curso de formagdo de atores: “de dois anos”... Dois anos? Como
assim, dois anos num mesmo lugar, parada? Talvez fosse exagero da minha parte — pensei

brevemente. E fugi para o0 Maranhéo.
Amor que Né&o se Troca
Passado o prazo de férias, a vida de aventureira™ deu uma reviravolta, e apés meditar

por longos dias, decidi voltar e ficar no Para. Parte de mim resistia diante da eminente falta de

circos e atividades circense permanentes na cidade, contudo, cedi aos encantos da Amazonia.

® Dirigida por Marcelo Miranda, ex-marido da empreséaria Rosangela Maiorana, da familia dos Maiorana,
proprietarios da Radio, TV e jornal O Liberal, a escola oferecia a possibilidade de duas bolsas integrais e seis
parciais em cursos para atores de teatro, TV e cinema.

* Aventureira é o nome dado a pessoas que ndo s&o do Circo, mas passam por ele. Segundo Mavrudis (2011, p.
19) é como os circenses chamam os que sdo de fora, os que ndo nasceram nas familias mas que entram ou
guerem entrar para o circo [...] a relacdo entre eles ndo se restringe ao trabalho, mas sim, estende-se a vida em
comunidade, podendo os aventureiros altera-lhes os costumes e a estrutura familiar”.
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Certamente, eu ndo passava desapercebida naquele nucleo social, uma vez que minha
identidade nbmade estava impregnada da estética e da ética, como consequéncia do habitus e
produto de uma aquisicdo histérica. Em Setton (2002, p. 65) vemos que para Bourdieu,
“desde que a historia do individuo nunca ¢ mais do que uma certa especificagdo da historia
coletiva de seu grupo ou de sua classe, podemos ver nos sistemas de disposic¢oes individuais
variantes estruturais do habitus de grupo ou de classe[...]”. Quer dizer que “[...] o estilo
pessoal é essa marca particular que carregam todos os produtos de um mesmo habitus,
praticas ou obras, ndo é sendo um desvio, ele préprio regulado as vezes mesmo codificado,
em relacdo ao estilo proprio de uma época ou classe.” (idem).

Quanto ética, entendo o estado de liberdade que emana o nomadismo, uma vez que
“efetivamente, sugere formas de solidariedade concreta. A partir do momento em que o que se
vive € o tragico cotidiano , o que expressa perfeitamente a ‘preeminéncia do presente’, vivido
como tal e ndo como um dramatico acontecer histérico.” (MAFFESOLI, 2004, p. 72). Até
porque estd fundado na intensidade das relagdes cotidianas némades que afeta o sentido de
ajuda muatua (por sobrevivéncia as adversidades eminentes) e de intercambio de afetos
(acelerando o tempo das relacdes, dado o curto periodo que se tem para elas antes de mudar
de lugar ou necessidade). Para p6-lo em outros termos, dando a expressdo seu sentido mais
estrito, “a socialidade sedimentar-se-4 numa interacdo simbdlica que serd ao mesmo tempo
informal e verdadeiramente sélida.” (idem, p. 71).

Tudo quanto foi dito, incidiu na trama de relacGes sociais que se teceram, ora como
conflito de forcas, ora como sedimentacdo das comunidades emocionais, dentro do ambiente
de uma Belém de elite, em contraponto a uma experiéncia itinerante. Para Setton (2002) entre
0 habitus e o campo, existe uma pratica (racional e ndo racional) de ajustamento a pratica
social que tem lugar como forma de acdo (luta, defesa, posicionamento, adesdo) frente as
estruturas objetivas e subjetivas que Ihe aparecem.

Isto posto, relembro agora o dia em que fui convidada a fazer uma troca de saberes
com o coordenador da Escola, quem, por sua vez, também era professor de capoeira. A
finalidade era ensinar a ele as técnicas de circo, para que posteriormente pudesse ter a
disciplina “Circo” dentro do curso de formagdo. Em contrapartida, aprenderia um pouco dessa
arte-luta brasileira que envolve saltos e movimentos acrobaticos de impressionante
plasticidade. Dadas as condicGes de auséncia de circo na cidade, tomei a proposta como uma

“pratica de ajustamento a pratica social”.
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No entanto, nossas aulas ndo passaram daquela tentativa. Ap6s o primeiro encontro,
circo e capoeira atravessaram as divisas do profissionalismo para a vida sentimental.

Simplesmente diremos que aquele coordenador — que teve a iniciativa de introduzir o
Circo nas atividades da instituicdo — se converteria, tempos depois, em meu marido, com
guem hoje levamos & frente o Nefesh™ Nucleo de pesquisa em Teatro e Circo. Nessa estrada
juntos, Joelson Silva de Sousa’ ou Joelson Leny, se descobriu como o palhago Tapioquinha,
e por ser um eximio atleta, teve facilidade para introduzir alguns saltos e acrobacias de solo
nas representac6es do Nefesh. Com o tempo, aderiu a pratica de pernas de pau e pirofagia.

Talvez Bourdieu (2011, pp. 274-275) ironizaria a nossa “pratica de ajustamento”,
dentro de sua teoria de “relagdes de parentesco”, como “economia das trocas materiais e
simbolicas entre as geragdes”, cujo fim ¢ “a satisfacdo de interesses materiais e simbolicos
organizado em referéncia a um tipo determinado de condigdes econdmicas e sociais” que
desempenha, basicamente, “uma fun¢do de ordena¢ao do mundo social”. De modo que, nossa
historia € como um adolescente, tem 13 anos de unido, um instante de decisdo, um encontro
inesquecivel, um anelo comum, a quebra das estruturas e 0 espaco para as novas
fundamentacbes. Por isso, acredito que o amor € mais uma questdo de descoberta de
dispositivos partilhados e construgdo de uma identidade comum, ao estilo de Bourdieu, que
um romance novelistico produto da flecha de Cupido: é uma escolha diaria.

Com base nessas escolhas, em 2005 focamos todas nossas energias em trabalhar juntos
técnicas de palhago e de formas animadas, no projeto “Pierru e Cabegudo como Provocadores
do riso””". Nele, buscamos descobrir os elementos que incitavam o riso da populagéo de S&o
Caetano de Odivelas, municipio paraense em que se realiza a grande festa do Boi. A busca
por definir elementos do risivel tinha a ver com minha experiéncia de compreensdo plena da
cultura belemense e de seu humor local, com brincadeiras e experiéncias de infancia de
Joelson.

Com direcdo de Anibal Pacha’®, surgiu o espeticulo “Brinquedo Brincado”, com
reprises tradicionais de palhaco, brincadeiras proprias do folguedo e técnicas de manipulacéo

de boneco de vestir e de mascara. Podemos dizer como em Setton (2002, p. 64) que o habitus

> Nefesh é uma palavra de origem hebraica que significa alma. A escolha do nome foi motivada pela giria
prépria as técnicas de manipulacdo de objeto e do palhago, nas quais comumente falamos que existe a anima do
objeto, a alma do boneco ou, entdo, da mascara do palhaco.

"6 E Ator,bonequeiro, acrobata e capoeirista. Formado em Pedagogia pela UVA/PA e Especializado em Lazer
pela Universidade Federal do Para. Mestrando em Artes no PPGARTES/ICA/UFPA.

" Projeto premiado com Bolsa de Incentivo & Pesquisa em Artes Cénicas do Instituto de Artes do Paré, 2005.

’® Anibal Pacha é ator, diretor, figurinista e atualmente professor da Universidade Federal do Para. Fundou o
grupo In Bust: Teatro com Bonecos, junto a Adriana Cruz e Paulo Ricardo Nascimento, com quem compartilha
amplo repertdrio do teatro com formas animadas. E diretor do Nefesh.
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como instrumento conceitual que auxilia a apreender uma certa homogeneidade, isto &,
elementos recorrentes nas disposi¢des, nos gestos e preferéncias de grupos e/ou individuos
produtos de uma mesma trajetoria social, como o Nefesh, colaborando para ancorar as
estruturas do coletivo cénico.

Diante desses dois elementos (nariz e boneco), batizamos nosso grupo de Nefesh, que
em hebraico significa Alma. Alma é anima, vida. Pulsacdo e Impulso. Como efeito, Nefesh
trouxe a nos o folego de vida, a anima itinerante que acabou nos levando a dialogar com
outras linguagens, principalmente entre o Teatro de formas animadas, o Circo e a Capoeira.

Por outro lado, a vivéncia de arte itinerante, dos circos-familia e da rua, influenciou as
producdes que tem pouco ou nada de cenario, aderecos que se transformam em objetos para a
brincadeira e uma sonoplastia manipulada pelos préprios atores enquanto encenamos. Além
disso, ndo ha nenhum complexo mapa de luz a ser montado. Toda a estrutura fisica € muito
simples e portatil. O espetaculo chega montado no ombro dos atores, é espalhado e
compartilhado com o publico e encerra com a participagdo de uma audiéncia brincante e ativa.
Uma arquitetura cénica bastante ndmade, por certo. Heranga-da-heranga, como “adaptagio
cultural e econémica da cultura popular brasileira da atividade circense europeia que originou
0 circo no pais.” (MAVRUDIS, 2011, p. 45).

Um ano depois, em 2006, a companhia pds em cena o espetaculo “Quarto de Ora”"®,
ampliando a linguagem do Teatro de animag&o, para a manipulacdo de objetos de cena em
estilo de malabares circenses e de bonecos de manipulacdo direta. Posteriormente, o Nefesh
ganhou uma nova roupagem na apresentacao de palestras e pecas tematicas, criadas no projeto
“Dia D”, que inclui espetdculos tematicos baseados em datas comemorativas, tais como Dia
dos pais, Dia das criancas e Dia do trabalhador, dentre outras, ¢ as palestras “Marketing

c o x 2980
pessoal” e “Motivacao”

, cujo formato estreita as artes cénicas a academia, gracas a
linguagem do palhago.

Em 2008, o Nefesh homenageou o escritor e poeta Max Martins, na montagem de
“Coisas pra se lembrar”, levando ao palco as multicores colagens do didrio pessoal do artista,
e seus pensamentos. Ampliando desta vez, para as técnicas de equilibrio sobre banco e a
oL,

manipulagéo de staf E, por ultimo, em 2009, foi a vez da remontagem do espetaculo “A

" Nessa nova proposta, foram tocados os ambitos espiritual e moral sobre a orac&o universal do Pai nosso, a fim
de refletir sobre coisas que falamos cotidianamente sem dar as palavras a devida relevancia.

8 As palestras foram uma iniciativa em parceria com a profa. Msc. Cristina Pacha, quem teve participagdo nas
apresentagdes €, na época, atuava como professora do curso de Publicidade da Faculdade da Amaz6nia (FAZ).

81 Staff ou bastdo é um tipo de malabares considerado de contato e lancamento (MAVRUDIS, 2011, p. 264).
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Lenda da Chuva da Tarde”®, na qual acrescentamos algumas acrobacias de solo em dupla e
intensificamos a participacdo do publico na cena como é praxe do Nefesh, desde seu primeiro
“Brinquedo Brincado”. Inspirados nas entradas e reprises de palhacos de picadeiro, cujos
“esquetes sao exclusivamente gestuais”, e outros que “tem um didlogo basico, a partir do qual
os artistas improvisam”. Sendo que ainda prevalece no grupo “um didlogo mais elaborado,
contendo piadas e momentos cOmicos que se baseiam na palavra.” (BOLOGNESI, 2003, p.
207).

Com o crescimento interno e externo das atividades circenses em Belém, sentimos
necessidade de separar o que era producdo de teatro do que era de circo, de maneira que
surgiu a Circus Life, mais tarde mudando o nome para Vida de Circo e finalmente assumida
como Vida de Circo: produgdes circenses na Amazonia. Inicialmente, como “assinatura” na
confeccdo de aparelhos circenses, aderecos de cena e figurinos criados e totalmente
produzidos pelo grupo e, a posteriori, na producdo de nimeros para eventos e espetaculos em
parceria com outras companhias. Além de criar em 2012 o | Seminario de Pesquisa em Artes
Circenses, com apoio da ETDUFPA, FUNARTE e da Fundacdo Cultural Tancredo Neves.

Nesse percurso de tempo, observamos que 0s espetaculos circenses comegam a cair no
gosto do publico paraense, uma vez que a grande divulgacdo da midia televisiva e da internet
sobre a companhia canadense Cirque Du Soleil favoreceu, consideravelmente, para 0 aumento

da demanda de nimeros e reprises em eventos sociais e corporativos na regido.
A Lona troca com a Urbe

Em 2006, estava em Belém o Grande Circo Popular do Brasil, com espetaculo de
Trapézio de voos; Malabares; Cama Elastica; Equilibrios e Paradas em aparelhos;
Contorcionismo; Ritual do Fogo; Mimica, Saltos e Acrobacias; NUmeros especiais com
Palhagos, Comicos e Brincantes; llusionismo — ndmeros tradicionais de magia numa
linguagem contemporanea; Balé Brasil — um corpo de baile costurando os nimeros do circo,
misturando linguagem e provocando um musical circense. Entre estes maravilhosos nimeros,
estavam os irmdos Rudson e Ramirez Roma, que executavam com padrdo destacado um
numero aéreo de tecido acrobatico duplo inspirado no "Voo dos Passaros”, um numero solo

de trapézio fixo e evolucdes acrobaticas em corda indiana. Estes niumeros chamaram a

82 Criada originalmente pelo Grupo Bategdo, a partir do conto original do escritor paraense Rubens Meireles e,
nessa nova montagem, adaptada de trés para dois atores, com acréscimo de brincadeiras que trazem o publico
para a cena como é praxe do grupo.
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atencdo da plateia belemense que os aguardava todo final de espetaculo para cumprimenta-
los. Ora, se a plateia ficava cativada, quanto mais nos artistas, que sabiamos o arduo trabalho
que estava por tras da execucao zelosa do nimero acrobatico! A procura por aprender destes
jovens mestres, ecoou entre alguns circenses da urbe que ja tinham experiéncia na area. Foi
assim que conhecemos Jonas Alves da Silva e Michele da Rocha Conde.

Jonas — nascido em familia circense — aproveitava toda visita de Circos para rever
amigos e estimular Michele na pratica de acrobacias aéreas, nas quais ela sempre se mostrou
extremamente habil. Durante a temporada na praca, treinavamos, principalmente, com
Rudson, alguns truques e exercicios “educativos” para tecido acrobatico e trapézio fixo.
Todavia, em contraste com a boa vontade de nos ensinar, Rudson tinha que lidar com a
liberacdo do espaco por parte dos donos de circo (que, como € sabido, nem sempre enxergam
com bons olhos as horas extras de treinamento e a visita de estranhos) e com as
contrariedades do tempo reservado a outros artistas que ensaiavam costumeiramente apos o
show. De qualquer maneira, a enorme generosidade no ensino das técnicas de acrobacia aérea,
0S momentos de conversa sobre circo e amigos circenses, as viagens imaginarias dentro das
possibilidades em cada aparelho e os incontaveis roxos e calos ganhos durante nossos
encontros, fez com que um forte lago de amizade e uma nova iniciativa se selassem entre nds
todos. De maneira tal que a amizade perdura até hoje com grande alegria a cada novo
encontro.

Apbs o Grande Circo Popular sair da cidade, a decisdo de “voltar as alturas”, de
retomar 0s treinamentos, de reiniciar a luta por um espaco para o circo na urbe belemense
ressurgiu como a Fénix, e fui atras do sonho.

Contudo, passariam longos trés anos até finalmente conseguir um novo espaco de
treino. Somente em 2009, o Teatro Estacdo Gasémetro — localizado no Parque da Residéncia
— abriu suas portas para liberar o espaco para treinos de acrobacias aéreas. A solicitacdo
encaminhada foi muito bem acolhida pelo diretor, Sr. Candido, e tudo teria dado certo se ndo
fossem as medidas tomadas no governo de Ana Julia Carepa, que decepou as atividades
culturais da cidade, ndo s6 rebaixando os cachés dos artistas (que ja eram baixissimos) nos
pontos turisticos e culturais da cidade, como, também, reduzindo a carga horaria dos
funcionarios concursados que trabalhavam em locais da cultura, tais como teatros, museus,
etc. Essa decadéncia na estrutura de atendimento a categoria artistica e ao povo paraense

causou mais uma nova frustracdo as tentativas de ter e dar acesso a arte circense na cidade.
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Havia o espaco, mas ndo os funcionarios para liberar as atividades. Um caos chamado
politica.

Durante o tempo que o Teatro Gasémetro foi disponibilizado, mantivemos ensaios
regulares de trapézio fixo e faixas junto com os amigos Michele e Jonas. Cada um trouxe para
a prética as dicas de treinamento que conhecia. Arrumavamos os aparelhos acompanhados das
historias que Jonas contava sobre circos pelos quais tinha passado antes de casar com
Michele. Eu, por minha vez, compartilhava das andancas por outros paises e Michele trazia a
garra de quem gosta do treinamento persistente. Foram dias de muita alegria, de uma parceria
com anseios de fazer acontecer mais do circo em Belém e de acreditar que aquilo podia dar
certo.

Porém, apos o fracasso da ocupacdo do espaco, eles desanimaram e retomaram suas
vidas de empresarios. Hoje, o casal possui a Cia da Alegria, uma empresa de brinquedos
inflaveis, que trabalha em eventos sociais e lucra muito mais e melhor do que com o Circo.
Michele se consola das atividades circenses subindo diariamente nos aparelhos que amarrou
no quintal de sua casa, porém, ndo mais com o sonho de pisar no picadeiro, e sim como
complemento de forca e resisténcia para as intensivas rotinas de musculacdo. Converteu-se
em fisiculturista e compete em categorias amateur, tendo ganho o prémio paraense feminino
em 2011. Um ganho para o esporte, uma perda para o circo.

Quando ainda estava no Teatro Gasdmetro, o ator e clown da Cia Notaveis Clown,
Jodo Guilherme Pinho, me informou sobre atividades circenses que estavam acontecendo na
academia Cia. Athlética de Belém. Com um ultimo félego, fui atras de novas esperancas.

Na Cia. Athlética sdo realizadas atividades circenses desde 2009, como fruto de uma
iniciativa encabecgada por Charles Wesley que, também, é professor de Educacdo Fisica na
empresa. A iniciativa € consequéncia de uma experiéncia prévia, quando em 2007 ele
assumira um grupo de alunos de teatro na Fundagéo Curro Velho, com a proposta de aplicar
as habilidades circenses aprendidas ao longo da sua formacdo independente. Deste grupo
inicial surgiram saltadores, acrobatas aereos, pernas de pau, malabaristas que serviram como
multiplicadores para muitos outros novos circenses. Alguns, hoje, desenvolvem além de
apresentacdes em eventos empresariais e sociais da cidade, atividades de ensino em cursos e
workshops.

Todavia, o espaco dividia-se entre as atividades de formacao de novos circenses para
resultados artisticos — ainda que de maneira ndo formal — e as atividades para
condicionamento fisico que sdo de praxe para uma academia. Até porque, como atividade de
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treinamento do corpo, muita gente procura dar piruetas, saltos, jogar malabares e outros
movimentos da técnica circense, ndo para tentar a sorte nas artes cénicas ou em competicdes
esportivas, mas sim com a intencdo de conquistar um bom condicionamento fisico. Como
Cardoso (2010, p. 1) observa,

as aulas de acrobacia que tradicionalmente ficavam restritas as escolas de
circo, agora também invadem tradicionais academias de ginastica e de
danga, atraindo muita gente, em busca de uma atividade fisica que ajude a
deixar o corpo mais forte e saudavel, mas sem abrir mao da diverséo e do
lado ladico.

De maneira ltdica e como mera atividade fisica, as aulas de acrobacias, saltos na cama
elastica, equilibrismo nas pernas-de-pau ou monociclo, servem para trabalhar todas as partes
do corpo e englobam atividades de alongamento, aquecimento e técnicas que ajudam a
aumentar a tonicidade muscular, em especial do abdémen. Além de proporcionar
flexibilidade, melhora da agilidade, do reflexo e da concentragdo. E, ainda, h& beneficios
notaveis no aspecto psicossocial.

Em matéria jornalistica publicada em 2010, a fisioterapeuta Deborah Supino®® declara
gue "A aula de tecido acrobatico, por exemplo, estimula a concentracao, o raciocinio logico e
trabalha a paciéncia" e "Também é motivador, devido ao fato do aluno ultrapassar obstaculos
a todo momento, vencendo seus medos e receios".

Estas observacGes foram constatadas més apdés més com o grupo heterogéneo da
academia que contava com médicos, empresarios e elegantes mulheres da alta sociedade que
optaram pelo ambiente descontraido das atividades circenses como meio de ficar em forma e
resgatar a beleza e riqueza do corpo saudavel.

A arte circense atual resgata a beleza e riqueza do circo tradicional que marcou a
infancia de muitas pessoas. Ndo me refiro a aula de palhagos ou malabarismos, e sim a
grandes espagos com tecidos coloridos pendurados no teto, a uma altura de mais ou menos 6
metros, nos quais os alunos sobem e fazem altas performances, mesclando danca, teatro,
técnicas aéreas, exercicios de flexibilidade e muita forga, num ambiente totalmente
descontraido (CASSOLATO e TORRES, 2009, p. 2).

® Formada em fisioterapia pela Universidade Paulista e em Reeducagdo Postural Global (RPG) pelo Sindicato
dos Fisioterapeutas e Terapeutas Ocupacionais no Estado de S8o Paulo (Sinfito-SP), atualmente, Deborah
Supino faz Especializagdo em Psicologia Junguiana com abordagem corporal. Desde 2003 trabalha com
mobilizacdo Neural e Técnicas Osteopaticas. Também ministra cursos de Shantala e desenvolve projeto aliando
0 COrpo e a escuta terapéutica.
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Em 2011, o grupo da academia passou a se chamar de Circo Etéreo e abordou diversas
vezes a intencdo de concretizar um espetaculo que reunisse todas as habilidades treinadas.
Contudo, esse sonho ainda ndo pode ser consumado por varias divergéncias.

Ao ingressar em 2010, o grupo contava com aproximadamente 30 alunos, na faixa de
12 a 40 anos. Eram os velhos e 0s novos alunos que se reuniam nas tercas, quintas e sabados
para desenvolver treinamentos de cama eléstica, acrobacias aéreas em tecido e de solo,
pernas-de-pau e malabares. O numero de alunos variava constantemente, gerando alta
rotatividade no quadro de artistas amadores. Os professores eram 0s alunos mais antigos que
ensinavam 0s mais novos e, esporadicamente, aconteciam treinamentos coletivos direcionados
por Wesley ou algum outro professor. Geralmente, eram passadas técnicas e dicas segundo o
nivel de experiéncia de cada um, de maneira espontanea e por afinidade, sem planejamento ou
comando.

Inclusive, dentro de uma visdo extremamente capitalista da arte pelo lucro, alguns
alunos iniciaram-se com a Unica finalidade de se apresentarem em eventos e boates por uma
noite, como modo de obter uma fonte de renda alternativa. Para isto, adotavam um visual
mais caracteristico do circo contemporaneo, com macacdes de malha e roupas comuns
customizadas, aplicando a cena circense atuagOes teatrais e vice-versa.

Logo mais, 0 imenso galpéo se converteu num lugar voltado mais para treino que para
oficinas, onde artistas e trupes foram cruzando informacgdes e circulando de maneira
indefinida. Podendo ser considerado um dos poucos espacos em funcionamento com estrutura
fisica adequada para ensaios de atividades circenses profissionalizantes. Ao mesmo tempo em
que a empresa abriga de boa maneira alguns projetos de grupos por meio de parcerias de
trabalho e permite grande liberdade ao professor Wesley, inevitavelmente, funciona como
“empresa particular”. Com uma dindmica cheia de requisitos, limitacdes e exigéncias para o
uso das instalacBes, que vao desde a apresentacdo de atestado meédico, cadastro pessoal com
documentacao correspondente e registro digital, até restricdes proprias ao compartilhamento
do espaco com outras atividades que envolvem mdasica, torcidas, vozes de comando, etc. Nada
muito apropriado a criacao cénica.

Todos esses dilemas e, principalmente, a falta de um direcionamento no treino das
habilidades circenses levaram, em 2011, a primeira divisdo do grande grupo do Circo Etéreo.
Surgindo a partir de entdo, artistas independentes que misturam o Circo a outras areas como

Educagdo Fisica, Terapia Ocupacional, Design, danca, etc. e o0s grupos Estrelas do
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Picadeiro® e o N6s tantos®, ambos composto por artistas advindos de formacdo nio
tradicional. Na maioria, formados dentro do Circo Etéreo e com alta rotatividade de artistas
pelo que dificulta dirimir aqui melhores detalhes.

Meses depois, novos conflitos levaram a novas rupturas e novas tentativas de
consolidar agbes de grupo. Visto que, o circo aqui ¢ como o “campo”, € que “o social é
constituido por campos, microcosmos ou espacos de relagdes objetivas, que possuem uma
I6gica propria, ndo reproduzida e irredutivel a logica que rege outros campos.” (THIRY-
CHEQUES, 2006, p. 35). O campo ¢ tanto um ‘“campo de forcas”, uma estrutura que
constrange os agentes nele envolvidos, quanto um “campo de lutas”, em que seus agentes
atuam conforme suas posicOes relativas no campo de forcas, conservando ou transformando
sua estrutura.” (BOURDIEU, 1996, p. 50). E, neste sentido, a minha luta estava de bandeira
branca.

Numa terceira instancia, houve reconciliacdo entre alguns artistas que haviam saido do
Circo Etéreo e retomaram as atividades na Cia Athletica. Outros continuaram suas atividades
independentes e ainda ha quem ndo quer manter contato entre si. Este Ultimo caso, se
apresenta para a pequena comunidade circense de Belém, como um verdadeiro empecilho
para as acdes que precisam acontecer no coletivo da categoria. Contudo, o tempo tende a
apaziguar os animos e abrir para novos dialogos.

Dentre os grupos urbanos que trabalham com atividades circenses, podemos
mencionar, ainda, a Cia Fénix, encabecada por Erverton Figueiredo (Picadinho) e Priscila
Araujo, com um staff que inclui os artistas Sandy Diniz, Alan Nunes, Ronald Costa, Rafael
Lira, dentre outros. Como declara o jornal O Liberal de 25 de margo de 2013, “grande parte
sdo crias da Fundacdo do Curro Velho, que comecaram em oficinas na instituicdo e hoje
criaram a Companhia Fenix”. Como resultado dos dois anos da Cia, apresentam niimeros
diversos de acrobacia aérea, de solo e palhaco, como em eventos da cidade, no espetaculo
resultado de 2012, A noiva cadaver e no esquete Cotidiano de 2013.

Sobre a trajetoria de formacéo, o acrobata Ronald Costa conta que ele é exemplo desta

troca inter-artes e inter-espagos:

8 Estrelas do Picadeiro apresentou em 2013 com uma mistura de duas trupes, uma formada pelo casal Ronald e
Karina Lima, junto a seu filho adotivo, a bailarina Flavia Santos em nimero de portagem com Marcio Eokin
Siqueira David (irmdo de Marcelo Siqueira David, o palhaco Feijdo) e a dupla Irmdos Zyg Fly, formada por
Eliton Amaral e Ney Batista, acrobatas de saltos ornamentais (diving).

8 0 grupo encontra-se, atualmente, encabecado pelos irmaos Ykaro e Yuri Lee Almeida Martins, Cledeciano
Cardoso, Rodrigo Ethnos e, o recentemente convidado artista de rua, Breno Siqueira.
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ja estou praticamente a 8 anos no circo, comecei na Fundagédo Curro Velho.
Comecei com teatro, depois fui pra danca, ai teve um grupo de Producéo
cénica, em 2008 se ndo me engano ai aconteceu essa divisdo de grupos
cénicos, teatro, danga e circo, entdo me encaixei no circo, desde ai foi [...]
(RONALD C.).

Junto com Erverton e outros artistas, Ronald “puxou fila” no grupo de circo do Curro
Velho e mais tarde na Cia Athletica a convite do professor Charles Wesley. L4, desenvolveu

habilidades que o levaram a companhias fora do pais.

fui trabalhar na companhia Falcom na Alemanha, num parque chamado
Forte Fun e agora vou pra Bélgica [...] € um sonho meu que esta sendo
realizado e acredito que é o sonho de muitos [...] qguando comecei ndo tinha
toda essa visdo de circo de viajar pra fora, mais hoje pra mim tudo isso
mudou, né. (Ronald C.).

O ideal de qualquer artista é poder viver da sua arte e, neste sentido, circenses e
atletas-acrobatas tem encontrado nas companhias estrangeiras a resposta para alcancar tal
desejo. Um sonho compartilhado pelo casal de namorados Erverton e Priscila, que como “fas
do Cirque Du Soleil, os dois sonham em participar de uma grande companhia.” (ARAUJO,
2013). Uma visdo de carreira de sucesso que acompanha o movimento de atribuicdo de

valores dada pela midia nacional a producdo circense internacional, a partir de 1980,

tendo o Cirque du Soleil como parametro, varios artigos foram escritos
difundindo o quanto o tema “circo” estd, hoje, nas varias formas de
expressdes artisticas. Os autores e seus meios de comunicacdo
“redescobriram” a produc@o circense brasileira nos ultimos vinte anos.
Entretanto, as descobertas se pautaram nagquela companhia para atribuir juizo
de valor de qualquer outro espetaculo circense. Os termos de comparagdo
que foram utilizados variavam entre uma certa “pobreza” do circo nacional e
a “grandeza” do internacional [...] (SILVA, 2008, p. 61).

Seguindo as produgdes circenses locais que baseiam sua pratica no estilo do Cirque, €
destacado o trabalho do Grupo de Artistas Independentes de Circo. Originalmente formado
por artistas de diversos grupos de Belém, que possuem experiéncia em danca, teatro,
ginastica, musica e circo, 0 projeto buscava realizar um sonho antigo dos primeiros
participantes das oficinas da Cia Athletica. Por iniciativa das acrobatas Marina Cruz e Inaé
Nascimento, o grupo surgiu com o Unico fim de consolidar o projeto Vertigem®, que

participou e foi contemplado com o Edital Carequinha 2011. Porém, com o desgaste dos

® O projeto e posterior espetaculo, buscou fazer um paralelo entre o cotidiano circense e o cotidiano urbano,
observando o carater contemporaneo e entendendo que ambos se encontram em uma mesma pessoa, 0 artista
circense que esta inserido nestes mundos.
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relacionamentos, o proprio Vertigem se viu afetado por outras prioridades e passou de um
planejamento de mais de quinze artistas para somente quatro. Em qualquer caso, cabe destacar
a bela obra oferecida pela equipe que venceu muitas das emboscadas inerentes a vida circense
na regido. O Vertigem consolidou-se como um espetadculo de qualidade dentro da nova
producdo do género.

H& também o grupo Palhacos Trovadores que — apesar de ndo se identificar como
circense — apresenta em seu repertorio de espetaculos nimeros em pernas de pau, com
técnicas de clown e de acrobacias de solo e malabares. Além disto, os artistas Marcelo
Siqueira David, Suani Corréa e Antdnio Marcos Rosario ministram, habitualmente, oficinas
de técnicas circenses na Casa dos Palhagos. Espaco conquistado pelo grupo ha dois anos,
onde também ja foi apresentado “O menor espetaculo da terra”, que coloca para contracenar
os engracados palhacos com bonecos contorcionistas, trapezistas, domadores de feras, etc.

A Cia Entreatos tampouco se define como circense, porém, utilizam-se das técnicas de
pernas-de-pau e de malabares para a montagem de seus nudmeros. E ministram, da mesma
maneira, oficinas na area circense. Um de seus componentes, o artista Jhony Russel,
colaborou na criacdo de outro grupo chamado “Pernaltas”, que atua, a cada ano, montado nas
tradicionais pernas de pau durante o desfile do Arrastdo. Uma manifestacdo do grupo de
musica regional Arraial do Pavulagem® que tradicionalmente junta a expressdo musical, a
danca e, desde 2005, a arte circense.

Como fora mencionado no inicio desta retorica circense em Belém, as habilidades do
Circo vém sendo utilizadas por diversos grupos e companhias de teatro e danca, que usufruem
de elementos circenses para complementar e enriquecer espetaculos de repertorio. Alguns,
inclusive, podem ser vistos reprisando e criando esses tipos de espetaculos hibridos, como é o
caso dos Notaveis Clowns, que centram suas a¢des no palhaco teatral, porém, ja utilizaram
técnicas circenses como complemento da cena e ofereceram esta modalidade em formato de
oficinas.

Afortunadamente, o Circo e suas técnicas comegaram a ser estimulados nos cursos de
formacdo em Artes Cénicas. Por exemplo, em 2010 os alunos do curso técnico de formacéo

de atores da UFPA montaram o espetaculo Sacra folia, fruto da disciplina “Montagem II”.

8 0 Arraial do Pavulagem foi criado em 1987 e atua com trés projetos base: o Cordao do Peixe Boi, O Arrastio
do Cirio e o Arrastdo do Boi Pavulagem. Este Gltimo é heranca do Boi bumba, misturando a festa religiosa
catolica aos cabegudos de Sdo Caetano de Odivelas, ritmos, cores, dangas, cantos e cheiros caracteristicos da
regido. Os brincantes de todo o estado podem participar de oficinas de danga, percussdo e técnica circense
(pernas-de-pau) oferecidas anualmente. Destas oficinas nasceram os Pernaltas orientados inicialmente pela
Companhia Entreatos.
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Inteiramente apresentado debaixo de uma pequena lona de circo que pertencia a Fundagéo
Curro Velho, e foi montada na garagem da ETDUFPA. Dito espetaculo narrava em forma de
Auto o nascimento do menino Jesus. Baseado na obra de Luiz Alberto de Abreu, o espetaculo
“destacou o universo circense como inspiragdo da montagem, construindo respeitoso e
risonho alto de natal sobre a Sagrada Familia até Belém do Para”®. Pondo em cena
personagens em pernas de pau, bicicleta, tecido acrobatico e palhagos, além de representarem
figuras classicas do circo de extravagancias, tais como mulheres barbadas, o duas caras e
outras raridades tipicas do circo antigo.

Podem ser citados, ainda, 0s grupos que ja tiveram intercdmbios importantes com o
Circo, como a companhia de danca Waldete Brito. E, mais recentemente, surgiu 0 grupo
Realejo, que imita e reproduz as musicas e encenacbes do Teatro Magico, grupo
nacionalmente conhecido pela proposta lirica entre a musica e 0s numeros circenses

executados por personagens que tentam misturar tracos da Comedia dell Arte.

Politicas de Troca e Trocas de Politicas

A histéria das relacdes entre politica e cultura estd cheia de enganos
espalhados por toda parte. De um lado, uma concepcdo espiritualista da
cultura, que vé& na politica uma contaminacdo, pela invasdo de interesses
materiais; de outro, uma concep¢do mecanicista da politica que nada vé na
cultura sendo o reflexo o reflexo superestrutural do que acontece de fato em
outra parte. Entre ambas as posi¢des, ndo pode haver outra relacdo além da
instrumentalizacio. (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 288).

Em 2011, o Férum Livre Permanente de Teatro do Para® realizou o | Congresso de
Teatro do Estado do Pard, de 11 a 13 de margo, no Instituto de Artes do Para. Na
oportunidade, trabalhadores e artistas do Teatro reuniram-se com o objetivo de discutir
questdes comuns de gestdo cultural no estado do Para.

O evento foi produzido em parceria com o grupo Produtores Criativos, que funciona
como um nucleo de produtores das artes cénicas, estudando e discutindo sobre producéo
cultural e trabalhando em sistema de compartilhamento de a¢des de produgdo. Uma vez que

faco parte deste grupo de produtores, bem como do grupo de artistas do teatro e do circo, fui

% portal BSB. Belém BW: complete de seu jeito. Caderno Cobertura de eventos: Aconteceu em 2009.

8 Criado em 2010, o Férum fisico e virtual discute e troca informagdes sobre as atividades teatrais no Estado do
Par4, articulando acfes como a Lei Municipal de Cultura e Encontros para organizagdo da categoria nos Setoriais
Nacionais — forumpermanentedoteatrodopara@yahoogroups.com.br.
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incentivada a encabecar um Grupo de Trabalho (GT) que pudesse comecar a incentivar o
di&logo sobre politicas publicas para o circo na regido.

Feito isso, foi aberto um espa¢o muito especial para o circo, onde conseguimos nos
reunir com total sucesso no didlogo e na discussdo das pautas referentes a garantia da
atividade circense no Estado. Chegando a iniciar a formatacdo de um projeto de Plano
Estadual para o Circo no Para.

Saimos do evento com grande entusiasmo. Pessoalmente, a satisfacdo era dobrada ao
perceber que as diferencas e divisdes entre 0s grupos circenses ndo tinham impedido o bom
didlogo entre os presentes. De maneira tal, que os participantes do GT decidiram continuar
com as discussdes por vias da internet e — de maneira undnime — solicitaram que eu
continuasse como facilitadora dessa comunicacao.

Inicialmente, a divulgacdo do evento e do GT de Circo foi articulada entre os grupos
por intermédio da nossa produtora Vida de Circo, ou melhor, utilizando o e-mail que serve a
nossas producgdes circenses. Pois bem, ao ver que o GT se mostrava tdo disposto a luta
coletiva, disponibilizei o Vida de Circo para este fim, de maneira tal que 0 GT ganhou 0 nome
de “Movimento Vida de Circo”.

Infelizmente, dias mais tarde, artistas que ndo estiveram ou s “passaram” durante a
reunido do GT de Circo arrumaram novas brigas — neste caso “virtuais” — que afastaram,
principalmente, aqueles que tinham experimentado h& pouco tempo diferengas ainda menos
alentadoras entre os grupos da urbe. O empenho por reunir a categoria circense do estado
estava sendo desvalorizado por um pequeno grupo que, preocupados com “quem” levava as
acOes a frente, esqueceram-se de dar valor ao “que” estava sendo feito pelo Circo. E, neste
sentido, Maffesoli (2010b, p. 160) observa que a resisténcia adota um perfil baixo com
relacdo as exigéncias de uma batalha frontal, mas tem vantagem de favorecer a cumplicidade
entre aqueles que a praticam, e isso é essencial.

Mas ainda assim, houve uma parcela que tentou levar a frente a iniciativa do 1l
Encontro de Circo do Estado do Para, no dia 16 de Abril de 2011. Contudo, a pequena
equipe ndo vingou, elaboramos uma carta que foi divulgada a todos os circenses que
conheciamos e dos quais tinhamos contato. E, com desanimo, prontamente percebemos que s
poderiamos falar do coletivo se 0 mesmo estiver presente de alguma maneira. Caso contrario,
ndo existe forum, coletivo, movimento, comissdao, nem nada semelhante.

Marcamos um novo encontro entre 0s presentes, com o compromisso de divulgar e

levar ao seguinte encontro propostas sobre o Plano Municipal de Circo em Belém. Se nédo
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podiamos falar como movimento, nds continuariamos nos manifestando como artistas
independentes e integrantes de grupos. Assim, 0 seguinte encontro teve como cenario a
cantina da ETDUFPA, onde compareceram aproximadamente dez circenses de grupos da
urbe. Porém, percebi que nenhum deles tinha cumprido as tarefas, levado propostas ou sequer
lido o Plano Municipal de Teatro que tinhamos como texto norteador. Por outro lado, e-mails
e ligacOes desaforadas ndo paravam de chegar, e foi nesse momento que questionei se era o
tempo certo para tentar tais articulacGes politicas, qual era 0 momento que a producéo
circense local estava passando? Porque pelejar por aqueles que ndo querem sequer lutar por si
mesmos? Se ndo ha unido entre a categoria, qual é a luta? A pergunta ainda paira no ar. Qual é
esse momento, essa circunstancia que levou o coletivo circense a ficar calado?

Definitivamente ndo era o coletivo, ou a0 menos, ndo ainda. De fato, se pensamos que,

O combate tem sempre algo além dele mesmo, para além daqueles que
0 praticam; ele tem sempre um objetivo a atingir. As praticas do
siléncio pelo contrario sdo, antes de tudo, organicas. Quer dizer: o
inimigo tem menos importancia do que o lago social que elas tecem.
No primeiro caso, estamos em presenca de uma historia que se faz,
sozinho ou associado contratualmente. No segundo, estamos diante de
um destino aprontado coletivamente, ainda que, apenas, pela forca das
circunstancias. (MAFFESOLI, 2010b, p. 160).

Apobs os maus entendidos entre os circenses, o Vida de Circo, tornou a ser somente 0
nome da produtora de eventos e produtos circenses, ndo mais representando o coletivo de
artistas como teriamos gostado. Por entender que se vé a comunidade circense como o
“campo”, onde nao ha estruturas fixas, porém, “ha um espago de relagdes objetivas entre
individuos, coletividades e instituicdes, que competem pela dominacdo de um cabedal
especifico.” (BOURDIEU, 1984, 197). A nossa disposi¢ao em um campo ¢ a evidéncia, a
“confissdo” — se se quer — da real articulacdo entre a disposi¢do do agente/artista circense e o
coletivo de circo. Considerando que os campos “sdo produtos da histdria das suas posicdes
constitutivas e das disposicdes que elas privilegiam.” (BOURDIEU, 2001, p. 129). Com base
neste pensamento, se ndo ha tal “privilégio” para com os circenses locais, entdo ndo ha
coletividade e, nem, comunidade emocional por quem lutar.

Afortunadamente, para ndo dizer que de nada valeu a tentativa, alguns circenses mais

novos ficaram “com a pulga atrds da orelha” e respondem, ainda que esporadicamente, aos

chamados da prefeitura de Belém, quando o Férum de Cultura, os movimentos de Artes
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Cénicas ou a Camara Municipal de Belém®*® chama para eventos que tangem as diversas areas
da cultura local.

Olhar o que aconteceu em 2011 traz um replay do que ja tinha visto durante
discusses em 2003 nas acdes de promocao de Politicas Pablicas para a Cultura no Para e do
Pard; com similar limitacdo das agdes coletivas pelo ego dos individualismos; um raso
conhecimento sobre as necessidades do circo de lona, do circo da urbe e dos projetos sociais e
o triste fim de algo que tinha todo para dar certo, se ndo fosse pela falta de unido.

Dentre os varios debates, destaco o da comemoracdo em homenagem ao “Dia
Internacional do Teatro e dia Nacional do Circo”, promovido pelo Governo do Estado ¢ a
Secretaria Especial de Estado e Promogéo Social, de 26 a 30 de margo de 2003, no espaco do
Teatro Margarida Schiwazzapa e do Cine Teatro Libero Luxardo, no Centro Cultural
Tancredo Neves (Centur). Lembro da acalorada discussdo que teve lugar na mesa redonda
intitulada: “O estadgio de organizacdo do movimento teatral e circense”, com participacao
ativa de Arndbio Novaes e Rui Raiol e, de maneira um pouco menos enfatica, de Wilson
Morais, Mano Silva e 0 magico Chamon. A confusdo partia de diferencas entre artistas do
picadeiro e artistas do palco; os da rua e os do espac¢o fechado. Mas, principalmente, chamou
minha atencdo o debate fervoroso entre palhagos de circo, animadores de festas e palhacos de
teatro, os quais debatiam territdrios e direitos pouco esclarecidos e amplamente confundidos
ndo sé pelo poder publico na época, como também pelos préprios trabalhadores da arte que
muitas vezes confundiam seus espacos de atuacdo. Desafortunadamente, ainda carregamos
algumas confusdes entre uns e outros.

Para nos, circenses, daquela época, é evidente que a geracdo atual ndo recebeu
beneficio algum dos primeiros debates, ou seja, ndo houve heranca. E, provavelmente, o
maior agravante seja o fato de que o coletivo circense ndo apresenta nenhum tipo de
organizacao representativa que possa servir de guia para retomar esse didlogo. Visto que 0s
grupos fixos da urbe ndo mantém contato com os itinerantes da regido ou estes com 0s
circenses de rua. E sdo poucos os que se comunicam sequer com a Coordenacéo de Circos da
Fundacdo Nacional em Artes — FUNARTE - (que incansavelmente tem solicitado um
mapeamento da regido) ou com o MINC. Consequentemente, pouco ou nada usufruem de

apoio, formacéo, informacao e/ou capacitacdo que a Fundacéo ou o Ministério organizem. E,

% A participacio ativa do movimento cultural em Belém tem contado com o apoio do vereador Marquinho do
PT quem compareceu e ouviu as inquietagdes da categoria durante o | Congresso de Teatro do Estado. E
manifestando seu interesse pela cultura, foi provocado a ser o intermediario da categoria na Camara Municipal
de Vereadores. Ele foi um dos indutores para a formagdo da comissdo representativa por meio do Forum
permanente de Cultura que levou a concretizar a Lei Municipal da Cultura em 2012.
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0 que é mais grave, como organizar se ndo se conhecem as necessidades especificas da

regido? Neste sentido, Martin-Barbero dira que,

[...] na redefinicdo da cultura, é fundamental a compreensdo de sua natureza
comunicativa. Isto é, seu carater de processo produtor de significacGes e ndo
uma mera circulacdo de informacdes, no qual o receptor, portanto, ndo é um
simples decodificador daquilo que o emissor depositou na mensagem, mas
também em produtor. O desafio apresentado pela industria cultural aparece
com toda sua densidade no cruzamento dessas duas linhas de renovagédo —
que inscrevem a questdo cultural no interior do politico e a comunicagao na
cultura (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 289).

Por este e outros motivos, considero que a discussdo de politica cultural é fundamental
ndo so para o artista como também para toda comunidade, cujo acesso ao Circo é garantido ou
ndo a partir destas discussdes, este entrave achado entre as muitas partes que fazem a
categoria circense, nos leva a refletir sobre as consequéncias historicas que tais atitudes
podem causar. Como se reflete essa falta de organizacdo nas atividades circenses do estado
(territorio) e do Estado (governo)? E possivel que o ndo dialogo, a falta de estruturas de
sustento de uma luta continuada pela classe artistica tenha pesado na balanca de maneira

desfavoravel para o Circo?
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V- ‘oon DE TODOS OS TEMPOS

O moitdo é, nada mais e nada menos, que uma roldana de ferro com ganchos no qual é
suspenso o argol&o™
(catraca) ou guincho afixado na parte inferior do mastro (NOVELLI, 1980; AVANZI, 2004;

MAVRUDIS, 2011). Esta estrutura, quase imperceptivel para o olho despreparado, facilita a

por meio de uma corda puxada manualmente, ou por uma maquineta

montagem da estrutura de circo, conformando em sua pequena existéncia parte da estrutura
central do circo. Ela é de alguma maneira o coragdo que da vida a montagem das lonas. Ja que
para erguer o mastro (esqueleto) e poder vestir a pele do circo € necessario colocar um moitéo
no morto, ou seja, no chao e outro na espia-mestre, que corre por dentro do moitdo e puxa até
0 céu a colorida lona.

No dia 2 de junho de 2012, tive a oportunidade de acompanhar a montagem do Circo
Mega Show na cidade de Barcarena/PA e, nessa oportunidade, o pulsar do trabalho de
levantamento da lona de cobertura assemelhava-se a um batimento cardiaco. Ritmico e
imperativo, o0 circo cobrava vida sobre um céu azul-celeste de poucas nuvens. O moitdo, por
sua vez, avermelhado pelo forte sol da tarde paraense, trabalhava chiando ao ritmo das
puxadas que os funcionarios contratados conseguiam seguir com muito esforco. Como um
coracdo latejante, a pequena esfera de ferro se instalou por tras da cena, por tras da entrevista,
por trds do meu estado de imersdo no local. Escutar este som me trouxe tensdes e reflexdes
que iam da compreenséo da cena como necessidade fundamental de exercer naquele momento
toda a atividade de montagem ao terrivel barulho que preenchia meu ambiente de registro
para a pesquisa. Foi quando escolhi me entregar ao momento para melhor relembrar o
ambiente do qual estou aqui dissertando.

Permiti-me ser parte do barulho e entrando em seu ritmo de sons e pausas, tive a
sensacdo de estar embrenhada nas entranhas de uma maquina. Entendi por meio deste gesto
de edificar, que da mesma maneira como o feto se desenvolve no ventre humano —
gradativamente — gracgas a cada uma de suas partes, este sistema de montagem esté interligado
e totalmente dependente daquela roldana, daquele coracdo que Ihe possibilita a vida. Era a

mesma roldana que puxara o circo incontaveis vezes desde seu nascimento e, por isso, chiava

%1 0 argoldo é um circulo de ferro no qual ficam presos os terminais de todos os tirantes da sustentago da lona.
Em alguns circos de maior porte € comum a substituicdo do argoldo pela ctpula, na qual podem se instalar,
também, todos os aparelhos aéreos (MAVRUDIS, 2011, p. 215; NOVELLI, 1980, p. 62).
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forte. Era 0 mesmo coracdo latejante que mantém o fluxo da vida, bombeando o sangue de
sua tradigéo e sustentando a longevidade de suas lonas nGmades.

Enquanto olhava para meu entrevistado, voltava a visdo para a montagem, ia e vinha
entre a lona e 0 homem; até que percebi que este movimento estava quase que incontrolavel.
Frente ao Palhaco Chamego, entendi que esse coracdo, que serve de valvula ao circo de
itinerdncia, ¢ como um sdbio mestre, que sustenta as bases, agiliza as novas geracGes com
seus saberes e possibilita a continuidade de uma estrutura que estd guardada em pequenas
coisas. Tdo pequenas como um coragao.

Este Unico lance me levou a indagar mais a fundo as narrativas coletadas sobre os
circenses que fazem parte da historia do circo na regido; como mestres que rodam estas terras
h& muitos anos, e com esta rotina ritmica e impreterivel, ddo estrutura ao Circo local. Esses
moitdes que, como a propria estrutura de ferro, possui diversificados modelos de um, dois ou
trés carretéis, representam agora 0S mestres com uma, duas, trés ou mais décadas de
existéncias, com uma, duas ou mais geracGes dentro das lonas. S&o os circenses da itinerancia
em seus grandes e pequenos circos pelo Pard, que por intermédio de suas préaticas pulsantes,
colaboram na visao de relacdo entre a estrutura do habitus individual (circense) e as estruturas
de habitus coletivos e sociais.

Sobre essas relacdes assenta-se a analise das memdrias circenses, partindo da ideia de
que é no processo de ensino-aprendizagem que tem lugar as permanéncias e transformacdes

do modo de fazer circo. Especialmente, se consideramos que,

0 circense, até pelo menos a primeira metade do século XX, na sua maioria,
nascia no circo ou a ele se juntava, por isso, aquele processo o acompanhava,
muitas vezes desde seu nascimento. A partir da década de 1980, hd o
surgimento de escolas de circo no mundo, e isso, é fato realmente novo na
historia desta arte: antes, os saberes do circo eram passados nas escolas
permanentes e itinerantes que eram os circos de lona; hoje, cada vez mais os
artistas sdo formados fora dessa relagéo (SILVA, 2008, p. 60).

Como foi detalhado em momentos anteriores, em que falei da familia circense e do
historico local, os circenses, principalmente, os brasileiros, sempre articularam técnicas e
saberes artisticos , porém, a influencia do surgimento das escolas de circo e de projetos
sociais que utilizam a linguagem circense como instrumento pedagogico também alcangaram
terras belemenses e afetaram o espetaculo e o fluxo das atividades circense da cidade.

De maneira tal, que tendo como referéncia definidora um processo permanente de

(re)elaboracdo e (re)significacdo, analisaremos a seguir algumas narrativas referentes a
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manipulacdo dos saberes especificos do circo e de outras variaveis artisticas ja disponiveis

que foram gerando novas e multiplas versdes dentro da producéo circense local.

4.1 Ensino das artes circenses

Como capataz desta arquitetura itinerante que se levanta em forma de dissertacao,
distinguirei agora a formacéo circense dentro e fora do ambiente das lonas como parte interna
que conecta o coletivo a sociedade e estes ao individuo; como a pele se conecta ao esqueleto e
a lona o faz as ferragens, baseada nas relacGes que o grupo estabelece e segundo a intengéo
gue se manifesta na producdo do coletivo circense. Visto que como Maffesoli (2010b, p. 164)
observa, “as tribos das quais nos ocupamos podem ter um objetivo, uma finalidade, mas ndo ¢

isso 0 essencial. O importante é a energia dispendida para constitui¢do do grupo como tal”.

4.1.1 Nas lonas

O postulado de capacidade do grupo circense de se recriar e achar meios para
subsisténcia, possibilitando que seu estilo de vida ndo subjaza a alienacdo social, da a esta
tribo ndbmade um dinamismo societal que perpassa o corpo social (MAFFESOLI, 2010a;
2010b). Como ja foi citado em outra oportunidade, uma destas estratégias é a adoc¢éo de novos
artistas advindos de escolas de circo profissionalizantes, projetos sociais ou “de praga” que
ndo sendo de familias tradicionais aprendem no convivio os segredos da profisséo.

Com uma voz baixa, mais de uma convicgdo admiravel, o Palhaco Chamego faz sua
propria viagem no tempo e fala dessa época em que a escola de circo era levada somente
dentro das lonas, desta maneira, narra a historia do aprendiz que pulou na &gua num mergulho

completo e herdou os saberes da tradigdo

Tenho 50 anos de circo, eu aprendi tudo, ensino tudo se for possivel com
muita perfeicdo, com muita seguranga, com muita garantia, porque meus
instrutores na época em que eu aprendi, era uma época muito complicada o
espago era muito pouco, para as pessoas gque ndo eram nascidas em circo.
Entdo, o espaco era pequeno demais, o professor, alias eles puxavam muito
até acima do normal, mas por uma parte é bom porque a pessoa diz assim :
“Eu aprendi, aprendendo.” Nao é como hoje [...] Entdo, foi o que aprendi o
que passo para os meus filhos, todos sdo bem preparados (P. CHAMEGO).
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Ainda que estes métodos da tradicdo exigiam do aprendiz disposicdo e tolerancia,
eram considerados formadores de virtudes tais como: perseveranga e disciplina, dois
requisitos impregnados a pratica circense, visto que, toda habilidade acrobatica requer
dedicacdo, esforco e dores. Muitas dores que o aprendiz devera passar atraves dos varios
exercicios. Os “educativos’” sdo parte do passo-a-passo até adquirir uma habilidade circense,
até consumar um truque e chegar ao nimero sonhado.

Quanto a heranca, o maior valor a ser repassado aos filhos € o orgulho de ser circense.
Para Silva (2009, p. 86) “[...] a formag@o e a aprendizagem do circense devem ser entendidas
como a reprodu¢do de um modo de vida. Procurar “perdas e ganhos” neste processo ¢
simplificar e reduzir a analise”. Saber do que se trata a vida na lona, “entender” de circo, dos
tramites, das negociacdes, da montagem, dos nimeros, dos aparelhos, do espetaculo é o maior
estimulo para o artista circense dar continuidade a sua carreira como profissional das lonas.

Para costurar estes ensinamentos, 0 circense costuma usar uma linguagem que é
propria. Como diz Diogo “[...] Digamos assim, que a gente usa “entre”. Aquela coisa que foi
passada de berco para ber¢o. Uma linguagem propria de circenses tradicionais”. E estas
palavras sdo tantas que em 2011 a pesquisadora Sula Kyriacos Mavrudis lancou o
“Encircopédia: dicionario critico ilustrado do Circo no Brasil”, elaborado junto a diversos
tradicionais que conhecem bem do linguajar das lonas e que explicam muitos destes verbetes
ndo descritos em dicionarios comuns da lingua portuguesa. Em Meihy (2011, p. 100) “a
oralidade, ainda que comum a todos os circuitos sociais ficou relegada cada vez mais, a
informalidade e, resultante disso, sua consideracdo enquanto motivo de andlise “cientifica”
ficou melhor”. Fortalecendo o registro das memorias circenses aninhadas nos fazedores do
circo em Belém como parte de uma historia oral que ganha sentido quando deixa de ser
documento equiparavel aos preexistentes, escritos, por ser fundamento de “outra visdo”
diferente: a dos fazedores do circo.

Entre estes “algoritmos circenses”, encontra-se 0 conhecimento empirico adquirido
por ensinamentos de pai para filho, ou ao menos de um artista mais velho de respeitada

trajetoria para um novo em condicdo de formagdo. Como confirma o méagico Chamom (filho):

%2 Educativos: é o nome dado aos exercicios que servem para melhorar a performance do artista e polir o
movimento de uma determinada parte do corpo ou de vérias partes de maneira integrada. Sdo também chamados
de “corretivos”, no sentido mais estrito de seu significado. Consiste, geralmente, em movimentos repetidos em
séries e realizados periodicamente, com o Unico fim de aprimorar a técnica de execucdo do movimento
pretendido. Também tive oportunidade de ouvir esta expressdo da boca de um preparador fisico de ginastas
olimpicos, quando treinava na Universidade do Para em 2005, porém, ndo posso afirmar que seja parte do
glossario dos praticantes dessa modalidade artistico/esportiva.



139 ‘.*.‘

Desde que eu me conhegco por gente eu ia em shows com papai, em
aniversario; na sociedade, né?!... Até circo eu ja andei com papai ai pelo
interior assim sO ele as vezes alugando sede... Eu ia com ele, ai eu
aproveitava me divertia, né!... Que isso pra mim num era trabalho. Nesse
tempo pra mim ndo era trabalho... assim cinco anos até os doze...Desde
pequeno:... quatro, dois, trés anos pra mim num era trabalho, era um
divertimento que agente passeava, conhecia lugares brincava por ai...
igarapés conhecia lugares assim bonitos né... interior aqui de Belém que uma
pessoa que... num trabalha nisso... que s trabalha aqui em Belém nunca vai
chegar a conhecer né... a natureza... mas foi isso eu comecei a ir em show
com papai observando... como ele fazia, né!?! Até hoje eu me pego fazendo
0 que ele faz... no show... aqueles trejeito dele... Eu peguei muito desse
tempo. Ai realmente, comecei deste desse tempo eu fazia. Mas hum ganhava
dinheiro. Fazia brincando... assim com outras crianca. Eu era até admirado
assim por fazerpor fazer magica... até na escola mesmo eu fazia pras crifpros
meu colega... mas eu num fazia pra ganhar dinheiro... era mais pra mi exibi
né... pra me exibi pros meu colega... ai desde essa (sic) época... que papai
comecou a ficar doente ja... eu ja comecei a me interessar a fazer... também
pra ganhar dinheiro... ai, comecei ja... depois que o papai faleceu... ai que
sim comecei a ganhar dinheiro... fazer pra ganhar dinheiro... fazendo
magica... com inten¢do de ganhar dinheiro né... (CHAMOM).

Este “[...] condutor do processo de aprendizagem que formava um artista era
considerado um mestre. Mestre da arte circense, mestre de um modo de vida, mestre em
saberes — ou seja, um mestre pertencente a tradi¢do.” (SILVA, 2009, p. 106). Sua presenga
esta relacionada a cada momento de aprendizagem, ao aprender o oficio que comec¢a no
treinamento, passa pela confec¢do dos nimeros e dos aparelhos, e se constitui como a relagéo
de confianca e seguranca para a o trabalho de Circo em geral.

Gilma Marques faz questdo de mencionar seu mestre quando conta porque escolheu
ser contorcionista: “eu quero me lembrar o nome de meu professor, Geraldo Monteiro, ai vocé
até pode saber, pessoal de circo, antigos...antigos. Ai, como eu tinha o corpo molezinho, ai ele

me ensinava”. Por outro lado, Roger Ramito confirma sem decoro nem petulancia,

“[...] a gente aprende a fazer tudo [...] Desde soldar, dirigir carreta, mexer
com parte elética, fazer praca, ir com escola, mexer com prefeitura,
delegacia, Ecad, resolver pepino... Todos n6s. Eu sei fazer praca, fazer
sinais, onde o circo vai. Mexer com propaganda. O Junior sabe, o Robert
sabe. Precisar todo mundo corre atras.

O Broadway é um circo de heranca familiar. Comparavel no entranhamento das falas
de pais e filhos que demonstram a tradi¢cdo passada de uma a outra geracdo. Como corrobora o

patriarca Ronaldo Abreu:
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Em circo fiz de todo [...] Eu tinha 7 anos de idade com 7 anos ja saltava no
chéo [...] Meu nimero de tradicdo era saltar, chdo. O que tinha mais paixdo
era saltar, era cama elastica e chdo. Arame roda, barra trapézio, argola...o
que n&o tinha no circo eu gostava de fazer.

E, assim, também, se posiciona na profissdo o filho: “fiz nimero de cachorro, deixa
ver... arame, trapézio, moto aérea, tecido, palhaco... skate. J& fiz domador. J& fiz um
pouquinho de tudo, s6 ndo fiz malabares. Numeros de salto, fiz um pouquinho de tudo...”
(Roger R.).

Mais nao acaba por ai, o “fazer de tudo” em circo acarreta o compromisso de iniciar
uma profissdo precoce e, muitas vezes, imposta nos primeiros anos da infancia. Assim, a
préxima geracdo do Broadway ja esta sendo preparada, e quando perguntado se Roger quer
ver seus filhos no picadeiro a resposta é quase romantica, cheia de suspiros: -“[...] Ah, demais.
E por isso que tou ensaiando o outro... o Roger Ramito (5). E vou comegar a ensaiar o Renzo
(3) daqui a uns dias [...] eu penso nos meus filhos em primeiro lugar. Antes de pensar em
qualquer outra pessoa eu penso nos filhos”. Nao importa o que ele fizer, “Pintar, entrar de
palhaco... qualquer coisa. Desde que teja 14 em cima®, tome amor por aquilo, pronto! O
resto...”.

O resto é uma vida inteira de fazer praga, pintar o rosto, vestir figurinos, ensaiar muito,
construir estruturas, voar, saltar, treinar flexibilidade, forca, resisténcia, saber negociar,
administrar, conviver com chuva, sol e temporais, fazer infinitas mudancas, divertir o publico
e continuar a amar o circo com toda a paixao de um verdadeiro circense, i1sso ¢ “o resto” ao
qual Roger se refere em curtas palavras e longo olhar sonhador. O resto vem com 0s aplausos.

Mavrudis (2011, p. 102) explica que “nesta arte familiar, pais, filhos e netos estdo ali,
juntos no picadeiro, apresentando o0 seu nimero artistico: os aplausos sao para o conjunto [...]
no circo a crianga atira-se no trapézio na certeza que serd amparada pelos bracos do pai,
posicionado no trapézio em frente”. Quando Roger fala do ensaio ao qual submete o filho,

referindo-se aos primeiros jogos de balanco em trapézio de voos, na verdade esta falando de

% Quando Roger diz: “la em cima”, aponta para o palco elevado do chio que ocupa o lugar do picadeiro. Este
tipo de palco feito de madeira de aproximadamente 5x5m é uma das caracteristicas adotadas do tempo do Circo-
teatro, quando com a necessidade de dar melhor visibilidade as plateias. O picadeiro de chdo batido e serragem
fora substituido ou dividido com palcos que facilitavam a atuagdo dos circenses no segundo ato. Momento dos
shows musicais, lutas (telekets), dramas, comédias, dperas e radionovelas adaptadas para o circo. Para Pimenta
(2005, p. 22) “é fato que varias companhias adotaram a estrutura de circo-teatro na mesma época: palco e
picadeiro separados para um espetaculo dividido entre o programa circense tradicional na primeira parte e um
espetaculo de teatro completo, com maiores possibilidades cenograficas ja preparadas no palco, no segundo.”
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um evento familiar que acontece com acompanhamento do pai que est4 na banquilha® dando
0 tempo de saida e as regras do jogo, do av6 que incentiva filho e neto a continuar apesar de
choros e reclamacdes da mae, que apesar de aflita, passa a compreender a importancia deste
treinamento precoce, dos irmdos que admiram e esperam sua vez e dos artistas mais
experientes que ndo perdem a chance de reforcar a cada lagrima que cai, que “mais a frente a
crianga vai agradecer”. Trata-se de uma cena que envolve dicas, apoio moral, puxadas de
orelha, construcdo de equipamentos especificos de seguranca, parceria para armar e desarmar
o equipamento®™. A confianca na familia circense est4, em boa parte, baseada nos primeiros
ensinamentos. Eles conhecem do esforco, mas também reconhecem os aplausos que soaram
em unanime coral dentro e fora do picadeiro.

A visdo do ontem e do hoje circense projeta seus contrastes entre as varias geracoes:
“[...] é isso que eu digo pra esses meninos ai... €sSeS Meninos ai ndo tem escola”. E com essa
frase, Ronaldo Abreu, o patriarca da trupe, revira os olhos e balanga a cabeca em reprovacgéo
do que vé (ou deixa de ver) na nova geracao dos filhos.

Imediatamente e como jato de dgua, Roger Ramito que esta ajeitando a roupa do
espetaculo a poucos metros enquanto a conversa acontece, se defende: “Eu tenho escola sim!”
— retruca varias vezes, diante da provocagdo de seu pai quando comenta que seus filhos nédo
receberam “a” escola, os ensinamentos que ele recebeu dos antigos. Roger se ofende, porém,

sO consegue explicar melhor sua ideia de ter escola quando entrevistado de maneira

particular.

Né&o. Escola que eu tou falando é: no trapézio, ponta de pé... entendeu... eu
nédo tenho assim, ndo sei saltar, ndo sei fazer uma parada, ndo sei jogar uns
malabares, ndo sei andar de monociclo...6 essa escola que eu ndo tenho.
Mais questdes de classe no picadeiro, essas coisas eu aprendi ja por... de
tanto ver as outras pessoas. (ROGER R.).

% Banquilha é uma espécie de banco ou plataforma que suspende o artista em suas apresentaces. Também s&o
chamadas de banquilha todas as plataformas de chegada ou saida nos nimeros de altura como trapézio, arame e
outros (MAVRUDIS, 2011, p. 21).

% 0 trabalho do artista circense acontece em horarios desiguais dependendo das atividades que este assuma. Se
por exemplo, for um trapezista de voos, este tera seu tempo de ensaio ap6s a Ultima sessdo de apresentacdes.
Devido aos voos requerer da preparacao da rede que ocupa todo o espaco central do circo, e requer maior mao de
obra. Por isso, 0s voos sdo comumente o Ultimo nimero do segundo ato. Desta maneira, a rede fica armada apos
as apresentacdes e facilita 0 ensaio dos artistas. Outros nimeros encontram seu momento de ensaio em horarios
de acordo com a organizacdo da administracdo do circo. Mas cabe dizer que nem todo circo permite que 0s
artistas treinem. Alguns circo — principalmente os de grande porte — exigem que estes treinos acontecam fora do
espaco de trabalho, dificultando, ndo tanto a manutencdo dos ndmeros, ja que sdo apresentados com grande
frequéncia durante a semana, mas sim e enfaticamente a criagdo de novos nimeros.
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Apesar de muitos circenses concordar que “a base dos ensinamentos, para todos, era
aprender a saltar: “a mae da arte de todos os numeros feitos em circo ¢ o salto” (SILVA,
2011, p. 110), para Roger esta realidade nédo foi possivel porque ndo estava no circo durante
sua infancia e, como consequéncia, lhe ficou a caréncia dessa escola: “[...] Salto um pouco.
Um pou...poucozinho l4... sou ruim de salto. Horrivel [...]”, custa em confessar o circense.
Diferente de seu pai, que varias vezes confessa com orgulho: “Meu niimero de tradicao era
saltar, chdo; o que tinha mais paixao era saltar, era cama clastica e chao”.

A perda na formacdo hereditaria poderia trazer consequéncias dentro da tradicdo que
se repassa de pais para filhos. J& que, como observam diversos pesquisadores da area, ha
tempos 0 modo de transmitir saberes é carregado de intencdo — a crianca de circo ndo sé € o
continuador da tradicdo, mas seria também um futuro mestre, pois parte importante de ser um
circense era (e ainda é) a responsabilidade de ensinar a geracdo seguinte.

Thompsom explica que muitas vezes as influéncias familiares transgeracionais
constituem um exemplo fascinante de como as tradi¢cbes podem ser uma mistura, por um lado,
de modelos observaveis diretamente, e de outro, de mitos simbolicos que, no entanto, podem
ser influéncias poderosas na formacdo da identidade. (THOMPSOM, 2002, p. 19). E tais sdo
as implicacBes do pai — Seu Ronaldo — com seu filho —Roger—, que elas marcam néo s as
lembrancas do tempo fora do picadeiro, como também a preparacao incisiva e precoce dos
dois netos. Desse modo, quando perguntado sobre os planos que tece para seu proprio futuro,
Roger Ramito, ndo consegue pensar em outra coisa que ndo seja estar dentro do circo e ver
seus filhos crescerem junto da familia, no picadeiro.

Assim sendo, “ter escola” esta diretamente atrelado a ter experiéncia debaixo das
lonas. Ou como se diz na linguagem circense “todos tinham que ser bons de picadeiro e bons
de fundo de circo.” (SILVA, 2009, p. 95). E, de alguma maneira, ser adotado pela familia
circense. Ter escola é ter pago o preco das andancas, das necessidades ndo supridas, das
tempestades climaticas, da vida em comunidade, etc. Tanto quanto significa ter postura no
picadeiro, estilo de artista de lona e uma aprendizagem de técnicas particulares a este
ambiente de arte e cultura peculiar.

Para Meihy (2011, p. 94) “a transmissdo oral em familia ¢ sempre possibilidade de
pensar as relagdoes definidas pelas regras ndo escritas” e neste sentido, cabe perfeitamente a
chamada “escola” no circo, ou melhor, o “ter escola”. Que faz referéncia ao processo de
aprendizagem colhido no convivio com o nlcleo circense que carrega 0s saberes da tradi¢ao

da serragem. Saberes estes que ndo podem ser encontrados por completo em outros locais de
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ensino, nem sequer nos trazidos pela modernidade. Como diz Jonnathan dos Santos Silva
(26), ex-aluno da Escola Circo Mano Silva de Belém, hoje artista de circo itinerante

Olha por que, pra mim que ja me sinto, eu sou de circo, ja sou de circo.
Entdo pra mim que “sou” de circo [...] A pessoa s6 é de circo, (quando) ela
t4 no circo, ela aprende d4 um no, aprende a tramar, sabe fazer uma medida,
sabe arrumar uma lona, um toldozinho, pelo menos isso [...] (JONATHAN
S.).

E, ainda, ap6s um breve debate sobre parar ou néo de circo®, ele explicara que ser de
circo € “saber de circo”, viver “do” circo e “no” circo, indiferentemente de estar rodando ou
parado, de morar na lona ou fazer cachés, tem a ver com os saberes particulares ao circo. Algo
que é comum aos relatos entre os defensores desta escola tradicional. Como em Silva (2009,
p. 95) quando se destaca que “no entender dos circenses brasileiros, a referéncia aos
“tradicionais de antigamente”, ou aquele que dizia “sou um artista de circo”, explicitava que
saber executar um nimero no picadeiro representava uma das fases da construcdo de um
artista “verdadeiro”. Mavrudis (2011, p. 92) reforga este pensamento ao dizer que “ser artista
ndmade circense sO se aprende no circo itinerante, e a arte tradicional de circo tem sua
memoria oral e seus métodos para ensinar novas geragoes’.

Beatriz Seibel (1985, p. 13) dira que “o ator itinerante se forma, em geral, no proprio
cenario, acostuma iniciar quando crianca ou adolescente, aportando muitas vezes alguma
destreza especial: canta, toca o violao, danga ou sabe acrobacias” E, mais tarde, afirmara que
“los chicos del circo comienzan su escuela de acrobacia y payasos a los cuatro afos o antes”
(idem, 2005, p. 84). Também Alice Viveiro de Castro (2005), em seu livro “O Elogio da
Bobagem”, comenta o tema quando narra a respeito da terna entrada ao picadeiro do famoso
palhaco Kuxixo, que comecou aos 3 anos de idade fazendo com o pai a gag do tapa® e,
pensando que era uma brincadeira, voltava para contar a sua mae que o aguardava atras das
cortinas. Estas inicia¢Oes ritualisticas precoces entre pais e filhos sdo confirmadas pelos

artistas do Broadway:

A expressdo “parar de circo” ¢ utilizada geralmente para aqueles que se retiram das atividades circenses de
maneira definitiva. Portanto, ndo se aplica a circenses que se detém temporaria ou esporadicamente num local.

% Para a comedia, uma gag é um elemento (visual ou sonoro) que transmite seu humor por meio de acdes e
imagens de maneira inesperada. Uma gag chega para demonstrar que nem tudo € predescivel e que as situagdes
tem giros inesperados A gag do tapa é um cléssico dos palhagos em que o golpe cémico, surpreende o ator
contracenante e a plateia provocando o riso. Por isso, ndo e de surpreender que a crianga tenha acreditado que
tudo aquilo ndo passava de uma grande brincadeira coletiva.
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[...] a primeira vez que entrei num picadeiro para trabalhar tinha 5 anos de
idade. Ja entrei para trabalhar de palhaco... Bisavd palhaco, avé palhaco, pai
palhaco, tinha que ter nascido palhaco... e todo mundo, todo mundo em circo
— a grande maioria dos tradicionais do circo — a primeira coisa que faz no
picadeiro é entrar de palhago. (DIOGO M.).

Para Silva (2009, p. 114) “a estreia cristaliza na lembranga o tempo de aprendizagem;
o tempo e a dificuldade que o artista teve para conseguir realizar sua obra, sua apresentacéo,
bem como as pessoas que o auxiliaram na empreitada”. Esta historia transmitida na correnteza
do sangue circense, Guarinello (1994) afirma ser uma producdo intelectual e cientifica do
saber, que disciplina a memoria, ainda que lhe tire a espontaneidade, “mas, simultaneamente,
enriquece as representacfes possiveis da propria memoria coletiva.” (GUARINELLO, 1994,
p. 181). Como Maffesoli (2010b, p. 122) aprecia, esta memdria coletiva €, com certeza, um
veiculo que articula a participagdo do individuo no coletivo de sua comunidade. Servindo ao
armazenamento de uma identidade que apesar de suas muitas variantes geograficas, historicas
e de adaptacdo, pode ser acunhada nas palavras de Hall (2006) como uma tentativa de unificar
as identidades ao representa-las pelo seu sentido de “lugar”, como uma expressdo da cultura
subjacente de um “Unico povo”. Neste caso, ao povo de circo, unificado dentro de uma visao
de modernidade em que o termo utilizado carrega as caracteristicas culturais, de lingua,
costume, tradicdes, etc.

Em contraponto a esta ideia de transmissdo e manutencdo dos saberes do circo, 0s
circense assinalam as mudancas advindas do ensino das novas escolas circenses, como
responsaveis pela desaparicdo de certos nimeros tradicionais. Como consequéncia do gosto
maior pelo estrangeiro, principalmente pelo modelo sugerido no Cirque du Soleil, que as
novas geracOes tem por preferéncia. Parece ser undnime entre os circenses, afirmar que,
antigamente, a base do espetaculo de circo era malabares, salto e deslocagdo, assim como
apontam que, o grande atrativo dos anos dourados do circo brasileiro eram os bailados, a
rumba, o tango e os cantores talentosos (SEIBEL, 1993; CAVALCANTE, 2011). Exibidos,
principalmente, nos “Circos de Variedades” e os “Circos-Teatros” onde, segundo Magnani, “o
espetaculo que oferecem consiste em alguns nameros de malabarismo, mégicas, bailados,
pequenas representagcdes cOmicas com palhaco e “clown” e apresentagdo de cantores de
musica sertaneja.” (MAGNANI, 1987, p. 26).

Sobre esses momentos de musica e baile em ndmero solo, eles dizem que se tornaram
raros de se ver no picadeiro contemporaneo: “de historia em historia, a nossa vida foi se
tornando uma realidade meio cruel e o circo foi desaparecendo. Ja quase ndo existem 0s

circos-teatros e os cirquinhos de picadeiro — com trapezio, rola e arame comecam a deixar a
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atividade [...].” (CAVALCANTE, 2011, p. 118). De 14 para ca, muita coisa mudou, ¢ assim
como estes, outros nimero foram desaparecendo do espetaculo brasileiro; dentre eles sdo

enfatizados os numeros de trapézio de balanco e de escada.

[...] antigamente circo era escada. Minha mde mesmo fazia escada global,
escada em garrafa, escada a trés, escada giratoria, escada de pé, escada de
ombro, eram 0s nimeros mais tradicionais que achavam em circo. Em circo
antigamente eram muito numero de forca e equilibrio mesmo, a maioria de
todos os nimeros. Mais a base mesmo eram essas quando ndo era equilibrio
de escada era equilibrio de um rola, foca, bola esses tipos de coisas assim.
(DIOGO M.).

[...] Tem uns nimeros que ndo se fazem mais: trapézio com as correntinhas
que solta no balanco... balanca e ai solta ela e ela desce no véo [...] Fazer um
nimero desses falo pros meus meninos. E um numero bonito certo? E um
numero de trapézio que aqui nos tinha, aquilo agrada. Tem uns outros
nlimeros ai que eu queria fazer no circo, que hoje em dia ndo se vé mais.
Aquela escada a trés [...] N&o isso aqui no Brasil, ndo tem mais ninguém faz
[...] Vocé ndo vé mais a Escada giratdria, vocé ndo vé muitos nimeros ai.
Barra em circo também esta escasso. Agora sO tem nessas grandes
olimpiadas ai... e eu ja fiz muitos anos isso aqui, entdo é um dos nlimeros
gue hoje poderia voltar. (RONALDO A.).

A falta ou exclusdo destes numeros pode ser atribuida a varios motivos ja
mencionados: lazer, modernidade, a escola como processos de ensino-aprendizagem, etc.
Porém ha ainda uma caracteristica que transborda a fala e que se refere a aceitacdo destes
nameros pelas novas gera¢cdes. Como se, de alguma maneira, eles tivessem deixado de ser
atraentes para o picadeiro.

Ora, se sustentamos a reflexdo de que o circo renova e recria seus espetaculos,
seguindo o gosto das plateias, ndo ha como fugir das expectativas do respeitavel publico, em
pleno século da globalizacdo onde o Soleil, conquistou ndo somente o picadeiro quanto a
televisdo e o cinema, divulgando seu trabalho de forma massiva. Evidentemente, vivemos um
momento em gue 0 acesso a uma enorme variedade de estilos, permite ao publico fazer (e
impor) suas préprias escolhas. Mesmo quando se trata de escolhas teleguiadas por uma série
de reportagens e trabalhos de intelectuais académicos que invadiram a midia nacional e
internacional na década de 1980, divulgando essa corrente das artes circenses como
espetaculo de qualidade e grandeza. E, consequentemente, estimularam a demanda por este
estilo de apresentagBes e aumentaram o numero de seguidores entre os circenses da nova
geracao.

Se a escola das lonas envolvia inicialmente uma dimensdo tecnoldgica que “era

indissociavel da dimensdo cultural e ética, e revelava um modo de organizacao do trabalho e
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um processo de socializacdo/formacdo/aprendizagem, bem como um dialogo tenso e
constante com as multiplas linguagens artisticas de seu tempo.” (SILVA, 2009, p. 67), ndo
deveriamos estranhar estas mudancgas que acompanham hoje igual que ontem, as demandas do
mercado.

Outro exemplo pode ser citado gragas a narrativa das irmads Marques, “as divas do
Circo”. Elas eram tao esperadas que Gilma Marques conta como em salinas/PA os rapazes
chegavam no Circo do Bolinha e pediam para ver o “cardapio do circo”, ou seja, o programa:
“eu quero olhar o cardapio. Vé se ta a bailarina Gilda, a bailarina “la maga del mambo”. Ai,
se a Gilda estiver no cardapio eu venho’. Ah, a Gilda ta no cardapio sim, pode vir” (risos).

Eram as bailarinas em suas roupas exoticas e com impreterivel sensualidade que
atraiam a rapaziada. “A minha tia ela dancava. Ela fazia rumba. Minha tia era rumbeira, ela
fazia sucesso. Tinha varios numeros, mas quando ela entrava para rumbar, o pessoal adorava,
no outro dia falavam que queriam ver a mog¢a da rumba, que queriam ver a moga dangando” e
conclui, “faziam muito sucesso, até mais do que muitas as outras que faziam numeros
‘mesmo’”’ (Diogo M.).

Por isso, questiono quando Mavrudis (2011, p. 67) diz que “dangarino ou bailarino [...]
pode ministrar aulas de danca em academias ou escolas de danca, reconhecidas pelo Conselho
Federal de Educacgéo, obedecidas as condig¢Oes para registro como professor”. Certamente, as
Marques ndo ensinaram, nem apreenderam a arte da danca em instituicdes reconhecidas,
porém, repassaram as técnicas do rebolado para as geracfGes seguintes, como vemos nha
sequéncia genealogica da familia. Pois, como a propria autora se corrigira mais tarde, ¢ “no
circo que o circense aprende as artes do picadeiro: acrobacias de solo e aérea, equilibrio,
magica, danga, musica [...]” (idem, p. 92).

Por ultimo, vemos que o ensino das artes circenses nas lonas esta ligado ao momento
ludico que vive a sociedade. Assim, fatores como a beleza das bailarinas podiam ser motivo
de exaltar a danca dentro do espetaculo como numero principal e, consequentemente, a
bailarina devia aperfeicoar suas técnicas. Diogo Mariano dira que a admiracéo pelas bailarinas
do circo tinha a ver com “o ludico de antigamente que era bem diferente do de hoje. Entdo, a
imaginacdo das pessoas antigamente eram... acho que se imaginava, se trabalhava mais isso,
essa questao” (Diogo M.).

Para Gomes (2008), o lazer enraizado e constituido culturalmente propicia o
estabelecimento do significado de tempo livre, dedicado a proporcionar satisfacéo as diversas

necessidades humanas, sociais, politicas e culturais. E, nesse sentido, 0 momento de ver as
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bailarinas pode ser pensado como esse espaco “necessario” ao homem social, para ter seu
lazer, seu momento de extravasar. O que tento colocar em destaque € como 0 ensino da
escola circense envolve fatores além das habilidades acrobaticas. Era indiscutivel, que tanto a
rumbeira quanto la maga del mambo eram possuidoras de uma beleza destacada no
detalhamento dos cabelos loiros e compridos, nos belos corpos e simpatia inigualavel que se
emolduravam dentro de figurinos luxuosos e uma danca bem apresentada. Mas além do
conjunto de beldades, encontram-se saberes estéticos, de mercado, de propaganda e
marketing, de publico alvo e de dominio do palco/picadeiro com uma teatralidade nada
improvisada.

Mergulhando nas estruturas que este lazer-ludico-circense proporciona, vemos a
reciprocidade do espetaculo contemporaneo (a cada época) e a necessidade de renovar o
ensino das habilidades circenses segundo 0 momento em que o0 espetadculo se encontra.
Conforme as considera¢des de Camargo (1998, p. 33), “os conceitos de lazer e recreacdo em
nada se diferenciam do ponto de vista da dindmica sociocultural que produziu o divertir-se
moderno”. O que nos leva a repensar a mudanga do papel social do espetaculo circense como
lazer na contemporaneidade, e a coerente mudanca da estética oferecida, como movimento
que afeta os processos de ensino-aprendizagem debaixo das lonas.

A prépria Christianne Gomes (2008, p. 124) afirma que buscar o aprofundamento
tedrico-pratico sobre as praticas culturais se torna essencial, visto a colaborar com a
substituicdo da estratégia de “reprodugdo cultural” pela “producdo cultural”’, como
“encaminhamento que poderd, ainda, auxiliar a preserva¢do da memoria cultural”. Assim, o
processo de ensino-aprendizagem circense ligado a fatores como o lazer, inclui a fruicdo de
diversas manifestacfes da cultura. Neste ambito, a constituicdo do espetaculo circense
oferecido no periodo dos mambos e rumbas pauta-se no entendimento do lazer “como uma
dimensdo da cultura constituida por meio da vivéncia ladica de manifestaces culturais em
um tempo/espaco conquistado pelo sujeito ou grupo social, estabelecendo relacGes dialéticas
com as necessidades, os deveres e as obrigacOes, especialmente com o trabalho produtivo.”
(Idem, p. 125).

Ainda que ndo seja interesse desta pesquisa ampliar sobre o tema do circo-teatro, cabe
destacar os rastros internos que a producdo cénica foi deixando ao longo de seéculos de

998

manifesta¢do. Na voz dos “antigos”” sdo lembradas cenas do Circo-teatro como “O Ebrio” e

“O céu uniu dois coragdes”, classicos do Circo-teatro da época, que pais e filhos encenavam

% Forma respeitosa e carinhosa de se referir aos circenses mais velhos, como mestres e possuidores de notério
saber.
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na cidade de Belém. De maneira que podemos afirmar que na escola das lonas, também havia
lugar para o estudo das obras teatrais e literarias.

Uma das narrativas mais emocionantes coletadas a este respeito, fala dos poemas que
Oswaldo Abreu declamava no picadeiro, levando o publico até as lagrimas e que, mais tarde,
o filho também decoraria para deleite da plateia. Saudoso, o herdeiro da cena conta: “Meu pai
ganhou um poema de uma senhora [...] Um poema que tem mais de uns 200 anos [...] Eu
sabia declamar aquele poema todinho, meu pai declamava o poema todinho”. Mesmo ciente
do tempo passado, o artista quer demonstrar sua artes, e para restaurar na memoria o jeito de
se declamar o tdo prezado poema, Ronaldo baixa a cabeca e, com suave murmurio, comeca a
cantarolar a melodia que acompanhava a fala. Ele busca na sonoridade a lembranca das
palavras apagadas pelo tempo: “... porque quando toca volta alguma coisa” — esclarece. Mas
as palavras se foram no vento das memorias que ja ndo voltardo, a ndo ser que algum
dispositivo externo ative a valvula das lembrancas.

O espetéculo circense a la moda de Ronaldo, la maga del mambo e da tia rumbeira,

passou. Ou melhor, passou de ser o que era para ser um outro espetaculo.

Ainda ha alguns pequenos circos no interior do pais e na periferia de
grandes cidades que apresentam algo aparentado com o teatro, numa
mistura estranha de palhagos e mocinhas de mai0, encenando piadas
ou dramas [...] a época de ouro do circo-teatro, com o capricho, a
disciplina e o orgulho pelo trabalho bem feito passou hd muito tempo.
(PIMENTA, 2005, p. 30).

Na critica da jovem autora, acentua-se a importancia dos exaustivos ensaios, o foco no
estudo das dramaturgias teatrais, a concepcao estética de um tipo de espetéculo, detalhes que
falam de um processo de ensino-aprendizagem da escola circense, que revela praticas de
diferentes periodos debaixo das lonas. Porém, a mesma, comete o erro de generalizar este
olhar, esquecendo de praticas como a do incrivel Circo-Teatro Guaraciaba, que conta com
uma trupe de artistas da velha guarda do circo-teatro, que ensina a novos atores e artista as
técnicas por eles aprendidas. E renova na troca com estes Gltimos, diversos conhecimentos
sobre técnicas e modos de encenacdo®. Assim como acredito que confunde as condigdes
econémicas de um circo de pequeno porte em situacdo de pobreza com a falta de empenho na

viabilizacdo de um espetaculo de melhor qualidade.

% Para mais informagdes, consultar “A vida maravilhosa nos circos- teatros” de Iracema P. Cavalcante.
Sorocaba, SP: Loja de ideias, 2011.
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Com o objetivo de condensar estas informacdes quanto a relacdo que se estabelece
entre a escola circense das lonas, o artista e o espetaculo, citarei uma fala comum aos
entrevistados que permite analisar o habitus individual de ensino-aprendizagem em circo, que
é a responsabilidade de ser artista no picadeiro e o rapido processo de amadurecimento que
isto acarreta. Neste sentido, “é caracteristica da fala dos circenses, quando relatam seu
processo de aprendizagem, ndo distinguir os momentos formais de aquisicdo de
conhecimentos, incluidos os treinos e 0s ensaios: tudo isto é trabalhar.” (SILVA, 2009, p.
105). Tudo no circo ¢ mais rapido, “O psicoldgico de uma crianga que nasce no circo quando
ela chega com 14 anos; ela com 14 j& tem psicolégico de 20 e poucos anos [...] a cautela, a
paciéncia, isso sO, sO contrai com a idade e no circo vocé consegue contrair isso muito mais
rapido. O amadurecimento te favorece isso.” (Roger Ramito). E o trabalhar cedo faz com que
as responsabilidades, as vivéncias afetivas e o cansaco também cheguem cedo. Diogo
Mariano complementa ao explicar, “casava-Se muito cedo e se tem filho muito cedo, porque a
vida em circo ¢ uma vida precoce”. E, por outro lado, casar e ter filhos sdo para o artista da
lona, sinbnimo de mao de obra e de continuidade de geracdes circenses.

Em resumo, a escola circense vem de préaticas que se renovam mantendo o0 que seria
um habitus de grupo, um arcabouco de métodos, técnicas e conhecimentos da vida e do
espetaculo circense que sendo herdados dos antigos, se projetam em grande parte no ensino-
aprendizagem do presente. Podendo reproduzir ou ndo tais praticas, mas nunca ignorando-as,
dada a condicéo tribalista e pluralista que implica esta transmissdo de saberes. Todavia, 0 que
¢ mais importante de manter em vista, € que nada estd acabado no ensino das atividades
circenses das lonas; métodos podem ser renovados pedagogicamente falando, mas eles
mantém a importancia da heranca familiar, a iniciacdo precoce, 0s conhecimentos proprios ao
espaco das lonas, o espetaculo de cardter itinerante e adaptado a seu porte e estilo. A terra é
coberta por serragem, o picadeiro alterna com o palco, o palco ganha relevo e se desloca em
mil partes, mas o artista continua passando por praticas de ensino-aprendizagem que, ainda
renovadas no gosto das midias e do respeitavel publico, carregam em si ensinamentos

herdados de suas origens, e das origens de suas origens.
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4.1.2 Na Escola Circo

Escola Circo Mano Silva de Belém

Corria 0 ano de 2002 quando a atriz e professora Patricia Mara de Miranda Pinheiro*®
me fez um convite para participar da Escola Circo de Belém. Conta a lenda que alguns meses
apos ministrar a primeira oficina aos Palhacos Trovadores, ela, junto com uma equipe da
Escola Circo e alguns alunos, passaram em frente a uma praca da Av. Tamandaré onde
costumava fazer meus treinos. E, na oportunidade, chamou a atencdo da coordenadora do
Projeto ver uma mulher sozinha em pleno centro da cidade treinando publicamente sem
maiores constrangimentos. Ao confirmar quem eu era e tendo como referéncia um trabalho
feito com os Trovadores, fui chamada e convidada a fazer parte do corpo de arte-educadores
da Escola Circo.

Desta forma, ingressei na Escola Circo de Belém, mais tarde batizada de Escola Circo
Mano Silva (ECMS), em homenagem ao entdo vivo e ja falecido artista Circense Manoel
Alves Silva, o Mano Silva. Foi uma das mais belas e destacadas experiéncia da minha vida
como circense e como educadora. Que nas palavras de Rubens Alves se explica da seguinte

maneira:

[...] Ha escolas que sdo gaiolas

Ha escolas que sao asas.

Escolas que sdo gaiolas existem para que 0s passaros desaprendam a arte do
vbo. Passaros engaiolados sdo passaros sob controle. Engaiolados, o seu
dono pode leva-los onde quiser. Passaros engaiolados sempre tem um dono.
Deixaram de ser passaros. Porque a esséncia dos passaros é o vbo. Escolas
que sdo asas ndo amam passaros engaiolados. O que elas amam sdo péssaros
em voo. Existem para dar aos passaros coragem para voar. Ensinar o v6o,
isso elas ndo podem fazer, porque o vbo ja nasce dentro dos passaros. O véo
ndo pode ser ensinado. S6 pode ser encorajado (ALVES, 2001, p. 1).%

A aprendizagem das atividades circenses leva a aquisicdo de competéncias que
Fouchet (2006) divide em trés categorias: as gerais, que envolvem ética, cooperacéo,

organizacdo, autonomia e educacdo para a cidadania e os riscos; as capacidades do grupo,

1% patricia é a palhaca Tininha no grupo Palhacos Trovadores. Atua como Professora da Universidade Federal

do Para na ECTDUFPA e como Licenciada de Educagdo Fisica. Conformou a equipe organizadora do |
Seminario de Pesquisa em Artes Circenses. As voltas da vida nos levaram a compartilhar varios momentos chave
da vida circense na cidade: a chegada a Belém, a participacdo nos Palhagos Trovadores, 0 ingresso na Escola
Circo, a manutencdo e promocdo de eventos voltados a atividades circenses e, agora, 0 Mestrado em Artes do
PPGARTES/ICA/UFPA que cursamos juntas desde 2011.

1% ALVES, Rubem. Folha de S&o Paulo. Tendéncias e Debates, 2001.
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neste caso, dividido por faixas etarias segundo as no¢des de cada etapa cognoscitiva; e as
especificas das habilidades circenses, que tratam das nog¢Ges de espaco, tempo, equilibrio,
coordenacdo geral entre outras. Alves (2001, p. 1) dira que este gosto pelo ensino da arte
circense estava adormecido no corpo do aluno, ja que “o sujeito da educagao € o corpo porque
é nele que esta a vida. E o corpo que quer aprender para poder viver. E ele que da as ordens.
A inteligéncia € um instrumento do corpo cuja fungéo é ajuda-lo a viver [...]".

A Escola Circo comegou suas atividades na periferia da cidade no Bairro do Bengui
em 1997, por meio da Organizacdo ndo Governamental Emats'®. O projeto inicial foi
idealizado pelos circenses Rui Raiol, Benegilma Marques e Arnébio Novaes Ribeiro para
funcionar no formato de oficinas independentes de malabarismo, palhago, confeccdo de
aparelhos, de figurinos e de aderecos de cena, rola-rola, arame e pernas-de-pau, além das
aulas de danca, teatro, técnicas de esporte, lazer e ainda assistiam a palestras sobre questfes
importantes para o bom desenvolvimento da crianga e do adolescente. O projeto exigia que
seus alunos estudassem em escola formal e tivessem entre sete e dezoito anos.

Arnobio Novaes conta que chegou em "86 “[...] Atrds da mulher que eu amava”. E diz
“[...] cheguei a Belém quando ainda ndo havia quem batalhasse pelo Circo [...] queria que o
circo estivesse no lugar que ele merece, junto com o teatro, a danga [...] a gente abrir um
espaco de verdade na cultura do Pard”. Como bom circense, ndo se apegou as coisas materiais
da empresa que deixo no Rio de Janeiro e, para sobreviver, ele trouxe as personagens do
Fofdo, Bozo, o seu palhaco Xodd e os bonecbes que ja utilizava no Rio para animar festas.
Naquele tempo, “[...] o Rui me descobriu e convidou para trabalhar juntos em projeto de
circo”®. Dessa maneira, a sociedade entre ambos formatou e executou diversos projetos com
0s quais trabalharam antes, durante e apos a Escola Circo.

Com o apoio da Prefeitura Municipal de Belém por meio da Fundacdo Jodo XXIII
(FUNPAPA), do Banco Nacional de Desenvolvimento Social (BNDS) e do Fundo das Nagdes
Unidas para Infancia e Juventude (UNICEF) e da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE),

na Escola Circo as criangas recebiam alimentacdo, vale-transporte e acompanhamento de

1920 Movimento Replblica de Emauts foi criado em 1970 por um grupo de jovens e o Pe. Bruno Sechi para
mudar a situacdo de criancas que trabalhavam com vendas no Ver-0-Peso. As primeiras experiéncias tinham
lugar na Ladeira do Castelo, no bairro da Cidade Velha, porém, com o crescimento do ndmero de criancas
atendidas, surgira em 1971 o projeto “Republica do Pequeno vendedor”, que trabalha com educacdo social de
rua. E em 1972, foi implementada a “Campanha de Ematis” como estratégia para arrecadar que viabilizassem a
estrutura de atendimento necessaria. Somente em 1982 surgiu a “Cidade de Emats” no bairro do Bengui, onde,
além das atividades de profissionalizacéo e lazer, funciona a sede administrativa do Movimento. Em 1985, outra
experiéncia pioneira no Brasil: o Cedeca-Emads, braco forte na defesa da crianca e do adolescente que promove
a intervencdo juridica em caso de violagdo de direitos (http://www.movimentodeemaus.org/emaus/nossa_
historia.php).

193 Entrevista gravada no Rio de Janeiro em 27 de Janeiro de 2012
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assistentes sociais, psicologos, pedagogos e instrutores de circo. Sempre com 0 objetivo de
resgatar criangas das ruas e reintegra-las a familia.

O Projeto da ECMS movimentou em Belém as apresentacdes de Circo e trouxe uma
nova visdo da educacdo social por meio da arte circense. Foi motivo de reconhecimento
politico do entdo prefeito de Belém, Edimilson Rodrigues, considerado na época como
“Prefeito Crianga”. E, talvez, por ter sido a marca de uma administracdo que priorizou as
politicas de geracdo de oportunidade para as criancas, é que Edimilson Rodrigues prometeu
voltar ao mandato nas eleicdes para prefeito da cidade de 2012, colocando na pauta das acdes
de campanha eleitoral, a retomada do Projeto Escola Circo. Para infelicidade geral, ele ndo
ganhou e, em seu lugar, assumiu Zenaldo Coutinho, que em entrevista exclusiva ao jornal O
Liberal, afirmou com sorriso na boca que “o primeiro momento de sua gestdo ndo tera olhos
para a cultura, mas para o que ele considera “emergencial”*®*. N&o é preciso dizer o absoluto
repudio que isto causou na classe artistica.

Logo que o projeto Escola Circo ganhou destaque, foi trazido para uma lona em pleno
centro comercial de Belém, na Praca da Bandeira. Nesse logradouro conheci a primeira
equipe da ECMS da qual faziam parte: Arnobio Novaes, que tendo encerrado seu tempo de
coordenador do projeto assumiu com alto virtuosismo as aulas de comicidade. Os Raiol, que
dividiam func¢des, ficando com Bene o ensino das técnicas de tecido acrobatico e corda
indiana e, com Rui, as técnicas de monociclo, malabares, acrobacias de solo e muitas outras
gue o casal, como eximios circenses de tradi¢do, dominavam com exceléncia. Também teve a
honra de trabalhar ao lado de Wilson Dias Morais, o Foca'®®, quem ministrava técnicas de
arame, corda bamba. E, € claro, o hilario Mano Silva, encarregado das técnicas de pernas-de-
pau. Com eles compartilhei horas de trabalho, de conversas e de lazer.

Numa segunda instancia, passamos a trabalhar no Bairro da Cremacgdo, na Praca
Dalcidio Jurandir, onde foi inaugurada em 15 de mar¢o de 2003, a sede oficial da ECMS, com
direito a festa, placa, homenagem e muito espetaculo. E ainda que 0s circenses nao nos
sentiamos tdo a vontade quanto debaixo da lona, conseguimos desenvolver as atividades de
praxe, que as crianga amavam.

Além dos “tradicionais”, faziam parte da equipe de educadores a professora Patricia
Pinheiro, com oficinas de comicidade, primeiramente e, um ano depois, com aulas de danga e

expressao corporal. A professora Betania (de quem ndo recordo o sobrenome) que trabalhara

104 «Cultura vai esperar, diz prefeito”. Redagdo de Yéscara Cavalcante para O Liberal. Caderno Magazine, de 18
de Novembro de 2012.

105 Wilson Morais é artista circense de familia tradicional. Hoje, proprietario do Circo Atlantico, junto a sua
esposa e filhos.
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na primeira equipe de dangas folcldricas da Praga da Bandeira, e buscavam exercitar a
apropriacdo da identidade regional de nossas criangas. Carlos Macap4a'®, que ministrou
oficinas variadas de expressdo corporal, danca, capoeira, atividades plasticas, dentre muitas
outras, dependendo das necessidades de cada momento. Também a multifuncional, Socorro
Santos,'®” que cobria desde oficinas de expressdo corporal, artesanato e jogos ludicos até
funcdes de monitora. A professora de artes plasticas Ruth Helena Andrade Sousa'®, de quem
apreendemos inumeros truques para embelezar desde objetos de cena até as paredes da
Escola. E, mais tarde, ingressou como instrutor, o ator e professor Marcelo Vilela'®®, ocupou a
vaga que Arndbio deixou na comicidade. E, ainda no final do projeto, conformou esta equipe
o professor Charles Wesley, ministrando oficinas de cama elastica e acrobacia de solo.

A primeira coordenacao que conheci estava no comando da pedagoga Lana Patricia de
Lemos Alves, e no final do projeto quem assumiu o cargo foi a Sra. leda Seawright. Junto a
elas, uma equipe de administradores, entre 0s quais, encontravam-se Ingrid Vanderberg de
Freitas, a psicologa Sueli Ramos, a assistente social Consuelo, a administrativa Raimunda
Cabral Monteiro: Dona Rai; os servidores Patricio e Seu Raimundo Nonato Raiol Correia.
Nao faltaram as costureiras e as “tias” da cozinha que “forravam a barriga” das nossas
criangas duplamente com alimento e com carinho, gostaria de lembrar de cada uma delas
porém somente ficaram na memdria Maria das Dores, Nazaré e Dona Ana. A escola da
Cremacdo foi o ultimo cenéario onde a populacdo belemense pode assistir nossas criancas
apresentar sua arte.

Um ano antes de encerrar 0 projeto, alguns ja haviam saido para novos horizontes e,
quando retornei em 2005, era tarde demais. A equipe técnica havia mudado vérias vezes, mas
ainda havia os remanescentes concursados. Dos meus colegas do picadeiro s encontrei 0s
Raiol, Wilson e Mano Silva, que tristemente aguardavam a mudanga de mandato de governo.
Enquanto isso acontecia, aprontavam sua lona para partir a novos rumos, pois o fim da ECMS
estava de data marcada.

Quando relembro aquele periodo de 2005, costumo dizer que, com a partida de Rui e

Bené Raiol, eu fiquei novamente sem referéncias. J& que foi gracas as aulas de corda indiana

196 Carlos Macapé, ou simplesmente, Macapé, é funcionario concursado da Fundacéo Jodo XXIII FUNPAPA.
Atuou como arte-educador, monitor e administrativo ao servico do projeto Escola Circo e hoje, continua no
recinto que pertencia a Escola Circo, no bairro da Cremagdo, como funcionario do Centro de Referéncia de
Assisténcia Social, vinculado a Secretaria de Estado de Assisténcia e Desenvolvimento Social, CRAS.

197 5ocorro era funcionaria concursada da FUNPAPA.

108 Ruth é funcionaria contratada pela FUNPAPA, Trabalhou no Projeto Escola Circo e continua no CRASH.

199 Marcelo Vilela é ator formado pelo Curso Técnico de formagdo de ator da ETDUFPA. Integrante dos
Palhacos Trovadores com o palhaco Tchelo ou Bumbo Tchelo.
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de Bené que voltei aos treinos e apresentacbes (antes deixadas de lado pelo proprio
envolvimento com o projeto da ECMS e com atividades mais voltadas ao teatro). E, também,
devido ao constante estimulo de Rui que sempre valorizou a arte itinerante. Doeu no coragéo
guando numa tarde os visitei na sua residéncia e vi como 0s homens se dedicavam com afinco
a confeccdo da primeira lona da familia, enquanto as meninas bordavam com cautela e
refinamento os trajes para o espetaculo que viria. Eles me convidaram para viajar, mas eu
escolhi ficar e formar familia. E assim o0s vi partir para outros municipios e, depois, para outro
estado. Anos mais tarde encontrei com Arndbio que tinha retornado da primeira viagem do
Circo e estava trabalhando como taxista. Ele comentou que me procuraram tempos antes para
compor o quadro de professores de um novo projeto de Escola Circo no Amapa.
Efetivamente, semanas depois, conversamos por telefone, mas eu novamente declinei ao
convite por motivos de familia. A saudade inundou esses anos todos.

Por outro lado, constatamos que alguns novos circenses de rua e trupes confundem
muitas vezes a missao que era desenvolvida na Escola com agdes profissionalizantes. Como
declarou Karina Lima do Estrelas do Picadeiro no Il Encontro de Circo do Estado do Par4,
“porque a escola circo acabou e acabou com o espago que a gente tinha para os circenses
profissionais™ e, mais tarde, conduzido por estas palavras, Marcio Sousa dird no | Semindrio
de Pesquisa em Artes Circenses que, agora que Mano Silva havia falecido, o projeto Escola
Circo ndo mais iria abrigar circenses, como se 0 espago tivesse servido a este proposito
alguma vez, “Porque como é que venho procurar meus direitos e ndo tem? Cadé? A escola
circo diz que ia montar... 0 Mano Silva morreu, que o Mano Silva, é o... 0... 0 responsavel da
Escola Circo, vocés sabem, né”. Ambos os depoimentos eStdo severamente equivocados, a
ECMS sempre foi parte de uma missdo de arte e cidadania, que elaborada a partir de uma
“experiéncia para além de pedagdgica, artistica, politica e social ¢ uma experiéncia humana.”
(PONTES, 2011, p. 20). Visto que como uma “expressdo tautologica, o circo social designa,
na atualidade, a atividade circense que almeja contribuir com o restauro da cidadania de
jovens postos em situacdo de risco pelas elites econdémicas, artisticas, espirituais, intelectuais
e cientificas, tanto no Brasil quanto em outros paises corroidos por mazelas sociais.” (LEITE,
2011, p. 27).

Para Arnobio Novaes (1999) o circo social “ndo tem interesse de formar artistas
profissionais, mas sim cultivar educagdo e cidadania entre esses jovens” ao tempo que afirma
que “ndo ha nada contra o desejo da crianga de levar o circo como profissdo”. De fato, a

instituicdo funcionava diretamente ligada & acdo social de resgate da cidadania de criancas e
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adolescentes em situagdes de risco. O projeto em si nunca buscou a profissionalizagéo e sim a
conscientizacdo. Como observa Marcos Camarotti (1999, p. 23), a arte tem uma grande
importancia na construcao dos pilares da vida humana e social: “ao apreciar e, principalmente,
ao fazer arte, 0 ser humano torna-se capaz de uma inser¢do mais ativa e criadora no mundo e
na sociedade”.

A ECMS sempre reconheceu o circo como uma das artes que melhor colabora na
formacdo do cidaddo, no que diz respeito a experimentacdo pratica no laboratério de vida.
Como afirma Leite (2011, p. 26) “ndo h& escola viva que pedagogicamente ponha em risco a
prépria vida em favor da vida, do prazer, da alegria, das lagrimas, do terror, da compaixdo e
da beleza”, a ndo ser a escola circense. Contudo, a preocupagdo com o futuro profissional dos
alunos demorou em chegar a estrutura de formacédo cidada da ECMS.

Acontece que 0 projeto acordou a essa caréncia somente quando percebeu a eminente
saida dos adolescentes/jovens circenses ao completarem a idade de 17 anos*. O projeto
detectou a necessidade de incrementar atividades que dessem oportunidades de emprego para
esses jovens. Alguns projetos no Brasil como o “Crescer e Viver”, de Junior Perim, no Rio de
Janeiro, conquistaram essa continuidade no desenvolvimento do artista circense. Adicionando
ao projeto social com criangas em situacdo de risco uma linha profissionalizante para 0s ex-
alunos e outros novos artistas. Porém, este ndo foi o caso da ECMS.

Sobre essas relagdes, surgira a parceria com 0 sistema do governo por meio do
programa “primeiro emprego” que encaminhou alunos para novas possibilidades de trabalho.
Todavia, ndo eram empregos que tivessem a ver com a area desenvolvida no projeto de Circo.
De maneira tal que, uns aproveitaram a vivéncia e deram continuidade a vida profissional
nessas diferentes areas, enquanto outros se viram obrigados a desistir de seus sonhos de
picadeiro.

No ir e vir de conhecimentos, a Escola Circo tornou-se, também, um lugar de trocas
com artistas e grupos que praticavam outros géneros artisticos, bem como com artistas
circenses de outros estados e paises. Esta troca de saberes se consumou como uma acgao
educativa que repercutiu dentro da ECMS e na produgdo artistica da cidade. De alguma
maneira, as apresentagdes dos alunos e professores da ECMS e de outros convidados serviram

como divulgacédo do projeto Escola Circo e suas atividades e incentivaram grupos artisticos de

10 Estes primeiros alunos a serem desligados eram, na maioria, 0s que comecaram quando a escola ainda era
Projeto no Bairro do Bengui. E, coincidentemente, muitos se constituiram em excelentes malabarista,
monaciclistas, funambulos e palhacos de circos itinerantes. Porém, outros ndo tiveram chance e voltaram a
violéncia.
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Belém a realizar trabalhos que utilizassem a linguagem circense em suas montagens. Em
curto tempo vi esta estratégia (certamente, inconsciente) da instituicdo ecoar pela cidade.
Fazendo com que a producdo circense aumentasse notavelmente.

Assim foi o caso da Companhia Experimental de Danca da professora Waldete Britto,
que em 2003 apresentou um primeiro resultado de pesquisa corporal, fruto do intercambio
com um casal de artistas mambembes de Argentina e Brasil que induziram a companhia ao
dialogo entre a danca contemporanea e as técnicas circenses em trapézio e tecido. O resultado
desse primeiro laboratério corporal teve como cenario o pequeno picadeiro da ECMS em
apresentacdo a comunidade local.

Mais tarde, o espetaculo “Caminhos da Amazonia”, da mesma companhia, mostrava
experimentacdes coreograficas em redes de dormir no lugar dos tradicionais tecidos
acrobaticos, nessa ocasido encontravam-se no elenco Alessandra Ewerton Morais, Elyene
Lima, Eleonora Leal, Nely Lopes, Valéria Spinelli e Carlos Moraes.

Apols a exitosa aprovacdo do publico paraense, a bailarina e professora Valéria
Spinelli, ministrou em 2010, no Instituto de Artes do Para, uma oficina de tecido acrobatico,
dedicada a esta experimentacdo das técnicas do circo com a danca. A turma de bailarinos
aéreos participou efusivamente de todas as etapas propostas pela educadora. Durante a oficina
recebi o convite de duas academias de danca para ministrar aulas de acrobacias aéreas, porém,
0 problema se repetia ao verificar a falta de um espaco adequado para executar 0s ensaios.
Visto que no periodo deste encontro, a ECMS tinha encerrado seu funcionamento como
Escola de circo.

Em 2002 ainda estdvamos de lona montada na Praca da Bandeira quando um casal da
Colémbia colaborou com o processo de ensino-aprendizagem nas destrezas de pernas-de-pau.
Naqguela oportunidade, os alunos da escola surpreenderam-se com novas acrobacias
executadas habilidosamente pelo casal que, apds se apresentar, ensinou seus trugues e
manobras para alunos e professores. Lembro-me apenas destes dois exemplos, por motivo de
tempo e da memoria, porém, destacando que muitas outras trocas aconteceram ao longo dos
anos de vida da ECMS que enriqueceram artistas, alunos, professores e a populagédo
belemense.

A primeira coisa que desmotivou os educadores da escola de circo foi a falta de
recursos em geral: cessaram o0s espetaculos, as saidas, o dinheiro para manutencdo dos
aparelhos e comecgou a reinar a certeza de que, com a mudanga de prefeitura, tudo acabaria.
Com a decadéncia da ECMS, percebemos também o empobrecimento das préaticas de ensino,
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que se tornaram mais ligadas a atividades esportivas, dangas folcléricas e artes plasticas. Foi
quando refleti como havia ficado em Belém durante cinco anos consecutivos e, ainda que
obtive uma O&tima experiéncia com a cidade, em vdo buscava me adaptar a outras
modalidades. A minha alma némade, o instinto itinerante, nunca se acalmava. Provavelmente,
porque ha uma doce verdade debaixo das lonas coloridas ¢ ¢ que “quem entra uma vez no
picadeiro ndo sai nunca mais”. Uma frase que com o auxilio da minha imaginacao justifico ao
afirmar que esse € o motivo do circo ser redondo, um circulo infinito, onde nos circenses
ficamos entontecidos, circulando na sua forca centripeta.

Em todo caso, Belém era para mim uma cidade que pouco ou nada oferecia em circo,
sendo alguma visita esporadica de lonas itinerantes que acampavam na area do entroncamento
na saida da cidade, a moribunda Escola Circo e um punhado de oficinas em espacos
inapropriados. Diante desta panoramica se instaurou dentro de mim o caos com a cidade, com
a producdo artistica e com a cotidianidade de Belém. Nenhum espacgo para aprender mais,
nenhum mestre para repassar seus truques, nenhuma escola, academia, trupe, universidade.
Nada.

Em depoimento para Alan Cativo da Revista Troppo de Belém (1999), Arnobio
Novaes declarou a imprensa que “as dificuldades de um paraense participar do circuito de
grandes espetéaculos, deve-se a que, ndo ha tradi¢do circense no Estado”. E se ndo ha mestres
como gerar novos discipulos? Como continuar com uma manifestacdo artistica que tem seu
processo de ensino-aprendizagem (de certa maneira) “estagnado”, “demorado”?

Paralelamente a este vazio circense, caminhava o sofrimento advindo do préprio
processo de adaptagdo a uma terra com habitos tdo diferentes aos que comandaram minha
vida até entdo. Sentia como se me descascasse feita cebola. Camada por camada ia me
despindo de minhas fortalezas, renovando boa parte dos codigos culturais, para dar espago a
uma nova experiéncia. Porém, como toda cebola, o processo de corte das camadas é uma acéo
que envolve muitas lagrimas, e so fica bom depois que o tempo passa. E, na cozinha das
experiéncias, o que era acido, se transforma em delicioso tempero para os melhores pratos da
vida. Assim foi com Belém.

Nao fora somente o meu pouco jogo de cintura para voltar a interagir com a
civilizagdo urbana apoés tantos anos de estrada, nem tampouco o caos que eram as mudancgas —
da Classe D dos moradores de rua, para uma Classe C onde circulam os trabalhadores da rua,
para uma Classe B no pensionato onde morava, para uma Classe A na Studio em Agdo onde

cursava meus estudos — 0s motivos que ndo conseguiram dar sossego aos meus dias, era a
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deciséo de retornar as atividades circenses que me fazem feliz. E esse sentimento retornou no
dia que Bené Raiol me ensaiou na corda indiana no picadeiro da ECMS.

Voltar a treinar mexeu com o0s sonhos e planos da artista circense que, de alguma
maneira, estava experimentando o teatro e aprendendo muitas novidades da cena de palco
italiano, mas que nunca cessou de sonhar com a volta ao picadeiro. O fazer teatral aqueceu
minha curiosidade durante os primeiros anos, mas nao conseguiu afagar o desejo de continuar
apresentando, vivendo e respirando serragem. Mas onde buscar se, certamente, Belém nao
oferecia mais espacos? Onde achar um retalho do picadeiro que desse para dar continuidade
as atividades de treinamento para adultos? Onde encontrar os profissionais, os tradicionais, 0s

contemporaneos: 0s mestres circenses?

4.2 bedorias de mestre

Séo de grande importancia no mundo circense, 0S mestres que repassam seus saberes,
facilitando a reproducdo desta arte milenar chamada: circo. Na tradicdo das lonas, € comum
gue 0s circenses mais experientes repassem conhecimentos da profissao a novos artistas. Silva
(2009, p. 106) dira que “o condutor do processo de aprendizagem que formava um artista era
considerado mestre”. Esta figura, tradicionalmente, se responsabiliza pelo processo de
aprendizagem que possibilita a formagao caracteristica do circo de itinerancia; ¢ um “mestre
da arte circense, mestre de um modo de vida, mestre em saberes — ou seja, um mestre
“pertencente a tradicdo”, pois durante toda a sua vida participou das experiéncias de
socializagéo, formacéo e aprendizagem que caracterizavam o circo-familia” (idem).

No caso das narrativas empiricas analisadas nesta dissertacdo, trata-se ndo so6 do
reconhecimento — e também dele — aos maravilhosos mestres que investiram longas horas ao
ensino da arte do picadeiro, mas de apontar uma lacuna representativa de mestres da tradicao
que, a0 meu ver, esta diretamente atrelada a condi¢do de auséncia ou a pouca frequéncia de
circos em Belém. E, consequente, a falta de espacos onde obter e gerar troca de
conhecimentos, assim como a transformagdo do processo de ensino-aprendizagem das
atividades circenses que se expandiu em Belém, principalmente, a partir do seculo XX.
Sobretudo, se consideramos que originariamente “ndo podia ser qualquer circense a

desempenhar este papel. Ele teria que realmente deter todo conhecimento a respeito do circo
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em geral e saber como ensinar” (idem, p. 107). Devia saber de tudo a respeito de circo, em
suma, resumia-se a gente criada em circo de lona.

Se por exemplo, olharmos para Jorge Torres Azevedo™™

, uma das figuras chave que
influenciou na minha formacdo circense nos primeiros meses em Belém, veremos que o
curriculo do mestre ndo comporta os requisitos de “ser criado no circo”. Por isso € que nos
conhecemos quando na época, ele ministrava uma oficina de acrobacias na Casa da
Linguagem e ndo debaixo das némades lonas do circo. Em todo caso, aprendi deste mestre,
como revirar cambalhotas, fazer figuras de portagem**? e a equilibrar na perna de pau; as
técnicas passadas com eficacia fazem parte do meu repertério de apresentacdes desde entdo.

Aqui, duas ressalvas podem ser feitas: a primeira, a respeito da minha formacéo como
circense que iniciara por meio do conhecimento da danca e com a aquisicdo de habilidades de
malabarismo e, posteriormente, em numeros aéreos de corda indiana, trapézio fixo e tecido.
Diferente da formagdo que normalmente acontece nos circos tradicionais em que o artista
inicia-se com o aprendizado das bases de acrobacia de solo. Ou seja, rolamentos, saltos e acro
de forca para, somente depois, aderir a alguma outra modalidade. A segunda ressalva é quanto
aos espacos que serviram para essa formacdo, a comecar nos institutos de danca, mais tarde
como artista mambembe, em caravanas e, finalmente, em circos de lona e com artistas da
tradicéo do circo itinerante, tanto brasileiros quanto estrangeiros.

A medida que conviviamos com as artes acrobaticas, Jorge passou a ver minhas
apresentacdes com malabares e fez um convite que consolidou a primeiramente oficina em
gue eu ensinara as técnicas de swing poi e swing de bastdes para um grupo local. Era ainda o
ano de 2002, quando ele me apresentou ao ator e diretor Marton Maués e a companhia de
atores-clowns, Palhagos Trovadores. Naquela noite, fiz uma breve demonstracdo
“malabareando” com swings fire a0 som de uma musica instrumental escolhida por Marton a
sorte. Foi um momento que ficou gravado na memoria e o inicio de um longo relacionamento.
113

Naquela noite, outro novo integrante chegava ao grupo, era Antonio Marcos (AM)

com guem criamos fortes lacos de arte e amizade. Eles foram minha primeira familia em

11 jorge Torres Azevedo é professor do Curso Técnico da ETDUFPA. Ator formado pela ETDUFPA,
lluminador e integrante do Grupo Palhagos Trovadores. Curiosamente, as oficinas que Jorge ministrava nao
eram denominadas de circenses, sendo de teatro ou arte de rua.

112 portagem é o ato de carregar uma ou mais pessoas a fim de executar uma manobra acrobatica ou figura. O
porto, porteur, também chamado de forte, pedestal, portador ou base é quem sustenta o volante. “Ele segura,
impulsiona, sustenta e equilibra o acrobata volante, com ou sem o auxilio de aparelhos. No trapézio de voos
também ¢ chamado de aparador” (MAVRUDIS, 2011, p. 172).

3 Antonio Marcos Cruz do Rosério, apelidado de AM é ator e artista circense, em formagéo na Escola Nacional
de Circo do Rio de Janeiro (ENC). Foi contemplado em 2010 com a Bolsa Funarte para Formagdo em Artes
Circenses, tendo como especialidade o malabarismo, equilibrio em bola e Trapézio. E integrante do grupo
Palhacos Trovadores com o palhago Black.
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Belém e meus primeiros amigos, com os quais compartilhei alegrias e tristezas, vitorias e
derrotas. Com eles, ndo somente aprendi as técnicas da triangulacdo do palhaco e as primeiras
no¢Oes da histdria do circo no Brasil, mas, também, aprendi a arte de rir. E que o riso nem
sempre é contagioso.

Para Minois “a afirmagdo dos temperamentos nacionais ¢ acompanhada por certa
diversificacdo geografica do riso [...]” (MINOIS, 2003, p. 300), o que explica porque fora
extremamente dificil para eu entender o humor belemense, o humor brasileiro ndo fazia
nenhum sentido para mim. Compartilhar uma mesa de bar ou um aniversario podia ser o caos
da minha psicologia emocional. Saia frustrada, sem compreender porque ndo conseguia rir
junto com eles. Além de eles rirem muito de mim e dos meus erros de “portunhol” e de fazer
piadas que me deixavam mais irritada do que feliz. Brincavam e se divertiam contando ou
representando causos que nem sempre eram risiveis para minha alma estrangeira. Nisto, eles
também foram meus mestres, ensinando muitas vezes o sentido e significado das palavras.

Com eles, também aprendi a maquiagem do palhago. Com ajuda de integrantes do
grupo surgiu Uvita, minha primeira palhaca de cara branca, mas sem muita definicdo, nem
branco, nem augusto, um pouco de todos e adaptando-se as cenas que surgiam. Nem o branco
sempre superior, nunca em problemas, intocavel, nem o augusto de aparéncia estlpida,
malandro e ganancioso e nem o contra-augusto que remata as piadas (HUGILL, 1980). Como
a maioria dos palhagos, me inspirei em outros com maior experiéncia. E lembro bem como as
mulheres do grupo foram de grande inspiracdo. Atrizes muito talentosas que se entregavam
aos laboratérios de experimentacdo das cenas com toda generosidade. Elas foram minhas
mestras-clowns.

O diretor por sua vez, nunca abandonou seu papel de branco, “botando quente” nos
atores e agitando aqueles ensaios que s6 podiam acontecer no horario de 23h a 0lh da
madrugada. Era o que chaméavamos de “horario maldito”, mas na verdade era uma béngao,
porque de 14, sairam espetaculos como: “O singelo auto de Jesus Cristinho”, “Sem pegonha eu
ndo trepo nesse agaizeiro”, “Clown sois o lirio mimoso”, “A quadrilha dos Trovadores no
caminho da Rocinha”, “A morte do patarrdo” e do “Aniversario do Auto do Cirio”. Mas s6
um espetaculo foi totalmente montado naquele periodo: “Amor Palha¢o”. Que teve sua
merecida temporada debaixo da lona da Escola Circo de Belém. Naquela época montada na
Praca da Bandeira. As melhores lembrancas se acunham naquele local repleto de cores e

criangas.
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Os Trovadores foram minha primeira experiéncia com teatro, como preparagao formal
e profissional na cidade de Belém.

Durante os ensaios, os Palhagos Trovadores ocupavam uma sala da Escola de Teatro
e Danca da UFPA™* quando ainda era localizada na Rua Magalh&es Barata, no bairro de S&o
Braz. Esse foi um espaco de trocas, e pude ter contato com atores, técnicos e professores de
outras &reas. Dentre os frutos colhidos nessas trocas de experiéncia aconteceu, em 2003, o
convite para preparar o Grupo coreografico de danca da UFPA em técnicas de Pernas-de-pau.
O grupo iria participar de um festival nacional e decidiram (por curiosidade) experimentar
uma danca em altura. A paixdo foi tal que até os bailarinos mais medrosos se dedicaram a
longas horas de ensaios e experimentacdo corporal para atingir os passos, giros e coreografias
propostas. Chamava a atencdo que os homens do grupo eram robustos e, contudo, possuidores
de ampla leveza e graca, conseguindo executar corridas, giros e pequenos saltos com
admiravel destreza. O espetaculo ndo ganhou a premiacéo, mas foi aplaudido com louvores e
deixou uma marca indelével na lembranca dos que tiveram tdo grata experiéncia. Esta

lembranca € um dos marcos de minha atuacdo inicial como educadora circense.

Mestres do plural

Em 2003 e 2004, Marton Maués ocupou a cadeira da geréncia de artes cénicas no
Instituto de Artes do Pard (IAP)® e, sem sombras de ddvidas, foi um dos melhores
momentos para mim enquanto artista em Belém. Ele trouxe oficinas e workshops de artistas
com farta bagagem na area de teatro e, principalmente, das técnicas do clown moderno, além

de cursos de méscara, iluminagdo, danca e formas animadas, dentre outros. Nesse periodo,

14 Em 1962 foi criado o curso de teatro, e em 1968 foram implantadas as atividades de danca, dando lugar &
Escola de Teatro e Dancga da Universidade Federal do Pard (ETDUFPA). A escola mudou de endereco em 2005,
para o atual prédio da rua Dom Romualdo Seixas 820, esquina com a rua Jer6nimo Pimentel, onde apds uma
longa luta com outra instituicdo que funcionava parcialmente no local, conseguiu fixar suas atividades e
solidificar quatro cursos técnicos de formacdo para atores, dangarinos, cenografos e figurinistas. E a licenciatura
em Danca e Teatro. Cabe observar que — segundo Ultimas informagfes — o planejamento para 2013 prevé a
reformulacdo da grade curricular das licenciaturas para inclusdo da disciplina Circo dentro do curso. Esta
iniciativa, certamente, podera favorecer o crescimento ndo sé da pesquisa, como também da prética das artes do
Circo, se considerando que 0s novos artistas da cidade na sua maioria vem da formacdo em oficinas ou da
propria ETDUFPA.

150 Instituto de Artes do Para tem sede em Belém, na Praca Justo Chermont, n° 236 (antigo largo de Nazaré
onde se condensavam as primeiras apresentacdes de Circo na cidade). Criado em 21 de julho de 1999, ocupa o
prédio construido na segunda metade do séc. XIX (aprox. em 1920) para abrigar o Quartel do 15° Batalhdo da
Infantaria do Exército.
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conhecemos Ricardo Pucetti e Carlos Simeone, integrantes do grupo LUME!®

de Campinas —
SP. Com eles, descobri treinamentos do Teatro fisico desenvolvido pelo ator e professor
Otavio Burnier, fundador do Grupo.

Na experiéncia compartilhada percebi que a préatica do teatro fisico, por eles proposto,
se identifica com o corpo do circense, quanto ao treinamento continuo, criacdo espontanea,
preparacdo fisica, que pode ndo aparecer especificamente na cena, mas estd por trds da
construcdo do corpo coreografado que é exposto ao publico. O treinamento proposto pelo
LUME trouxe de volta informag6es corporais sobre a danca da minha infancia, os esportes da
adolescéncia e as expressdes artisticas de sempre. A troca de conhecimentos foi tdo valida que
poucos meses depois estava abandonando a selva do norte pelos morros do sul. E ainda mais
porque, no intercambio, com Ricardo e Simione, fiquei sabendo do movimento circense que
agitava a cidade de Campinas, e como 0s grupos funcionavam interligados tanto entre eles,
quanto entre eles e 0o LUME. Assim, com a desculpa de participar no Feverestival 2004, parti

»17 nara Campinas — SP. Era antes de tudo, a necessidade de ver o Circo

“de malas e cuia
crescer em mim e a visdo de uma ultima chance para alcancar novos conhecimentos que
permitissem alavancar a artista adormecida. Dessa maneira, voltei a estrada. Desta vez, rumo
a Sdo Paulo, rumo a arte paulistana e seus derivados.

Junto ao Feverestival acontecem apresentacOes e acOes paralelas que acendem em
Bardo Geraldo os nucleos de formacdo e apresentacao de artes cénicas. SAo grupos e artistas
independentes de danca, teatro, circo, musica e artes plasticas que expdem seu fazer artistico e
abrem ao debate e a compartilhar conhecimentos sobre estas areas. A grande maioria utiliza-
se do hibridismo das artes para dar corpo a criagdo cénica. E, dessa maneira, 0S grupos
dialogam em conhecimento de técnicas para a preparacdo do ator/artista, concep¢do cénica,
laboratorio de experimentacdo corporal, compartilhamento de locais para ensaios, treinos e
apresentacdo, formacao continuada e acesso a cultura em geral.

Parte deste desenvolvimento visivel em Campinas deve-se ao curso de Licenciatura
em Artes Cénicas proporcionado pela Universidade de Campinas (UNICAMP'®) desde 1986.

Um dos cursos de maior reconhecimento no pais dentro da pesquisa em Artes cénicas que

16| UME — Ncleo Interdisciplinar de Campinas.

17 A expressdo “de malas e cuia” é tipicamente belemense. Significa que a pessoa saiu com tudo o que tinha,
carregando tudo o que podia. E, algumas vezes, é utilizada para representar uma saida definitiva ou prolongada
de um lugar.

18 O curso teve sua origem com a criagdo do Instituto de Artes em 1970 como escola de mésica. Em 1983 foi
implantado o Departamento de Artes Plasticas. Em '79, o 1A foi oficializado como unidade de ensino e pesquisa.
Posteriormente, em 1982 comecou o curso de Danca, para finalmente, dar lugar ao curso de Artes Cénicas em
1986. Aparentemente, entre 2000 e 2004, foram oferecidos cursos de extensdo na area de Circo, 0 que abriu
caminho para a inser¢do da disciplina Técnicas Circenses | e Il e Técnicas Corporeas | e Il
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vem formando atores, professores e pesquisadores do Brasil inteiro. E que, como é de se
esperar, tem feito de Campinas um celeiro de artistas e um local de encontro com o fazer
artistico. De fato, o LUME, assim como outros grupos da regido, trabalham em parceria com a
Universidade de Campinas e desenvolvem publicacGes que alimentam a pesquisa e a préatica
das cénicas. Enfim, a atmosfera estimulante de um centro cultural polivalente como é Barao
Geraldo nesse periodo do ano, desempenha um papel significativo na democratizacdo da
cultura, no acesso a formacdo em artes e, consequentemente, na mudanca do conceito de
cultura.

Ap0s o Feverestival, muitos ndo conseguem retornar a seus estados e paises, absortos
pelo gosto de viver e respirar intensamente 0 meio artistico durante tanto tempo. N&o importa
se se esta na sala de treinamento ou no bar, no restaurante ou na casa de amigos, o bate papo
sempre rola atravessando dialogos académicos e praticas do fazer artistico. De maneira
descontraida e prazerosa, a profissdo permeia a vida cotidiana, e quem tinha sede de crescer e
aprender, sente-se como que bebendo diretamente de um manancial que ndo cessara e,
portanto, ndo quer sair de perto.

As convencdes artisticas repercutem e modificam a organizacdo social. Os grupos nao

se dividem mais, se cruzam como numa teia de aranha interligando tragos e pensamentos.

[...] na modernidade os mundos da arte sdo maultiplos, ndo se separam
taxativamente entre si, nem do restante da vida social; cada um compartilha
com outros campos o fornecimento de pessoal, de recursos econdmicos e
intelectuais, mecanismos de distribuicdo dos bens puablicos. (CANCLINI,
2008, p. 41).

Por outro lado, a convivéncia direta com especialistas de todas as areas do palco, do
picadeiro, da arte de rua e dos saldes de arte, geram o0 que se descreve como convencdes da
arte. E das quais afirma-se que, apesar de tornar possivel que a arte seja um fato social, “[...]
ao mesmo tempo que estabelecem formas compartilhadas de cooperagdo e compreenséo,
também diferenciam os que se instalam em modos ja consagrados de fazer arte dos que
encontram a arte na ruptura das convencgodes [...]”(idem, p. 40). Ou seja, a integracao ou a
discriminagdo do publico que os assiste caminham sobre medidas baseadas em um mundo
proprio que o trabalho artistico cria. S80 pardmetros que causam tensdes entre o artista, o
fazer artistico, o treinamento desse profissional, a aceitacdo do publico e suas possibilidades
de continuidade dentro de processos de experimentacédo, de segregacdo como o da hibridacao

entre os diversos setores artisticos.
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Este tipo de abordagem sobre a hibridacdo das artes comecgou a se expandir no meu
entendimento de circo e de vida circense, justamente, a partir do convivio com a sociedade
paulistana durante quase um ano. Nesse tempo, a luta pela apropriacdo de uma linguagem que
pudesse expressar a arte circense que conheci na rua, na lona, no teatro, na danca e, ainda, na
mdsica, achou sossego nas convencdes ocasionais, transgressoras ou permanentes com as que
pude dialogar em Campinas, reafirmando e ampliando o que entendia por Circo.

Como mencionei anteriormente, o convivio com a UNICAMP era inerente a vida
cotidiana, a comecar por minha parceira de quarto, a bailarina e hoje Msc. em Artes, prof?.
Lucidélia Fiori, que trouxe para o treinamento em Circo sua pesquisa sobre respiracdo e
movimento, baseada sobre os estudos de Antonin Artaud™*.

Lucidélia foi uma das profissionais que tinha vindo ao Pard, trazida pelo IAP, para
ministrar seu curso de técnicas corporais, e quando nos encontramos em Campinas, ela
procurava um lugar para morar. Desta maneira, ela se tornou ndo somente minha professora
de técnicas do movimento e respiracdo, mas minha amiga-mestre nos ensinamentos da cultura
sulista, da vida académica e dos nucleos artisticos ligados a danca. Uma verdadeira sensei na
arte de conviver.

Outro grande amigo-mestre das relagfes de interligagdo com a Universidade foi
Cleyton Carneiro, paraense que mudou de endereco para dar continuidade a sua carreira como
geologo, mais conseguiu levar a frente de forma paralela a pratica do teatro com grupos como
0 Matula Teatro de Bardo Geraldo. Cleyton foi colega da Studio em Acdo na época que
cursdvamos o Curso de Formacédo de Atores e nos tornamos grandes amigos. Foi ele quem
primeiro me hospedou na “repiblica” onde morava junto com outros estudantes e
profissionais da UNICAMP, e quem me orientou nos primeiros passos dentro da cidade.

No convivio com esses estudantes de diversos estados que cursavam pos-graduacoes
de diferentes areas, fui tomando o gosto pela pesquisa e compreendendo melhor a visdo que
eles tinham das artes, uma vez que o lugar propiciava lazer e espetaculos constantemente.
Como a “republica” era o albergue, moradia de estudantes ndo somente brasileiros mas
também de intercambio, o lar coletivo me permitia observar de fora o tdo sofrido processo de
adaptacdo que estudantes estrangeiros experimentaram durante os meses de intercAmbio.
Dessa forma, vi refletido em outros a experiéncia alheia como espelho do que tinha vivido em
Belém: o rir do outro e o rir com o outro, o sotaque (cruz sacrificial de cada dia), o humor

brasileiro, o jeitinho brasileiro de levar a vida, que tem a ver com jogo de cintura na piada, a

119 Antonie Marie Joseph Artaud, poeta, dramaturgo, ator e diretor francés. Suas obras se caracterizaram por
explorar os géneros literarios como caminhos para alcangar uma arte integrada, absoluta.
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reacdo a piada feita sobre a pessoa, o sentido de convivéncia, os codigos de sobrevivéncia em
comunidade e o choque de costumes e habitos carregados em cada cultura. Entendi que estava
equivocada ao olhar a cultura nacional e local através da lente da minha propria cultura, que
conviver € sindnimo de permitir que coisas novas permeiem 0s conhecimentos prévios, trata-
se de simplificar a recepcdo da diferenca e de entender outras formas de expressoes afetivas.
Compreendi que ndo importa o local, as diferengas sempre existem. Nao ha diferenca entre o
convivio em comunidade, a caravana de artistas, a lona, 0s grupos, trupes ou a republica. E,
também, ndo ha diferenca entre Belém e Bardo Geraldo. Todo espaco tem seus codigo e suas
identidades, e se inserir em um ou outro local significa de igual maneira, ceder e aprender. A

O chama de um

analise destas situacBes se enquadra no que a prof. Jussara Miller'?
“movimento somatico”, que abrange a vida e a danca, a danga como um movimento que parte
do todo, da soma. Na qual a vida e as experiéncias de vida se integram ao movimento e, Nesse
sentido, 0 movimento ndo s6 do corpo como do transito e da trajetoria que este corpo traca
entre outros corpos. Em breves palavras, distanciar-me da experiéncia vivida em Belém e
olhar para ela no reflexo de outras vidas colaborou no amadurecimento da profissional em
busca de sua formacdo, ao quebrar asperezas da experiéncia vivida e trazer a luz as pérolas
ganhas dos mestres do norte. Campinas foi, nesse contexto, o cenario onde tive oportunidade
de refletir sobre os ensinamentos que tinha recebido e abrir caminho aos que viriam.

Uma vez valorizados os conhecimentos adquiridos, questionei quais eram os fatores
que distanciavam tdo radicalmente a situacdo de oferta/demanda da producdo e formacao
circense entre uma cidade como Bardo e uma cidade como Belém? Seria a Universidade e
seus estimulos na producédo de saberes que se reproduziam constantemente? Seria a criacdo de
um grupo como o LUME, que com suas técnicas de treinamento do ator, se consagraram
nacional e internacionalmente como mestres-formadores de outros atores/artistas? Ou talvez a
proximidade a um centro urbano de grandes ofertas artisticas e culturais em geral como € a
grande Sdo Paulo que historicamente tem sido local de encontro e producdo das artes
circenses? Uma coisa estava evidente: a producéo circense de uma cidade pequena como
Bardo Geraldo era incrivelmente maior que a de uma cidade de grande porte como Belém.

Setton (2002, p. 66) colabora na tentativa de responder a estas inquietagdes quando
afirma que, “os agentes sociais determinam ativamente, por intermédio de categorias de

percepcéo e de apreciacdo social e historicamente constituidas, a situagdo que os determina”.

120 Depoimento colhido da professora/bailarina Jussara Miller (Saldo do Movimento, SP) durante a palestra “O
corpo da experiéncia: uma abordagem somatica para a construgdo de um corpo cénico”, no VI Férum Bienal
de Pesquisa em Artes do PPGArtes/ICA/UFPA, em 26 de Abril de 2013 /Jussara Miller (Saldo do Movimento,
SP).
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Podemos dizer, entdo, que € possivel compreender que o futuro do circo inscrito no presente
manifesto pela sociedade paulistana deriva de uma atitude reflexiva, de tomadas de posicéo
e/ou escolhas mediadas por uma compreensao reflexiva, comum a todos os sujeitos, no
processo de socializacdo. E, ainda, afirmar como Setton que, a ordem social, trazida no
habitus, “se constitui através de estratégias e praticas nas quais e¢ pelas quais os agentes
reagem, adaptam-se e contribuem no fazer da historia.” (idem, p. 65), ou seja, que o agente
passa a ser parte do sistema de disposi¢des que se arranja de maneira colaborativa (consciente
ou inconscientemente) para dar projecao, neste caso especifico, ao habitus de circo, como um
habitus social. Mesmo porque, o compartilhar, a pratica do ensino-aprendizagem, s6 pode
trazer como resultado agbes de estimulo, crescimento coletivo, incremento na oferta e
demanda, geracéo de trabalho e assim por diante.

Em tal tese, se encaixam a¢des como o Feverestival, antes mencionado, que congrega
artistas de diversas linguagens cénicas e diferentes culturas, em um espaco fisico e temporal,
que favorece e fomenta a projetividade das estruturas de formacao, socializa¢éo e organizagao
do trabalho em artes cénicas na cidade. Este encontro, aparentemente corriqueiro dentro do
ambiente teatral, ganhou repercussdo a nivel nacional desde os anos de 1980, invadindo com
suas discussdes, afirmacdes e praticas outras modalidades das artes cénicas, inclusive o Circo.
Por intermédio das préaticas do palhaco, o LUME estabeleceu uma teatralidade circense que
criou — sem premeditacdo — forcas explosivas entre a tradicdo e a renovagédo da linguagem.
Isto é: “um habitus produto de um processo simultaneo e sucessivo de uma pluralidade de
estimulos e referéncias ndo homogéneas, ndo necessariamente coerentes. Uma matriz de
esquemas hibridos que tenderia a ser acionada conforme os contextos de producdo e
realizag¢do.” (ibdem, p. 66).

Sobre esses cruzamentos da arte, se deu a amizade com a fotdgrafa e pesquisadora
norte-americana, Nory*?, quem apés realizar uma sessdo fotografica de minha palhaca Uvita,
me levou ate a casa do casal de circenses mais querido e respeitado de Bardo Geraldo: Marion
e Felix.

Marion Brede'??

, uma eximia ex-trapezista e paradista alemd, que junto com seu
marido, o chileno e também trapezista Felix Caro, fizeram de Campinas sua moradia

permanente depois que se retiraram da itinerancia das lonas. Na garagem de sua residéncia, 0s

! Nory ¢ atriz, fotografa e pesquisadora em Artes visuais. Em 2004, coletou fotos de artistas circenses de varios

estilos, nagGes e modalidades, para servir como base de analise ao Trabalho de Graduagdo em Artes Visuais que
desenvolvia em sua terra natal.

122 para mais informagdes, ver Entrevista com Marion Brede no site Circontetido, secdo de Videoentrevistas, de
16 de Novembro de 2011. www.circonteudo.com.br. Consultado em 23.06.2012.
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artistas montaram um espaco para treinos de trapézio fixo, duplo e de balango, bem como
alguns aparelhos para treinamento de acrobacias a cavalo, conhecido como “volteios”. No
primeiro dia que visitamos a casa de Marion, ela nos recebeu com grande simpatia e nos
convidou a ter o que chamou de “uma experiéncia em trapézio”. Apesar do excelente esfor¢o
e as dicas que Marion repassava, a falta de experiéncia prévia e 0 meu sobrepeso ndo permitiu
um bom desempenho nesse dia. Contudo, voltei para casa decidida a ficar, ndo precisava de
nada mais. Tinha encontrado uma mestre/circense e nao ia abandona-la tdo rapidamente. Foi
assim que me converti em sua discipula. E, ap6s o festival, mudei de endereco para um quarto
localizado a dois breves quarteirdes da casa de Marion. O que deveria ter sido uma
“experiéncia”, se transformou no desafio e na esperanga de voltar ao Circo.

Foi nesse mesmo lar onde conheci, mais tarde, Marilia Ennes e Marcos Becker, um
casal “para 14 de amigos”, que sdo os responsaveis de existir esse espaco de treinamento na

casa de Marion,

no dia, passou um casal aqui, olhou e viu eu com 0s meninos pendurado
fazendo forca no trapézio pra pegar a musculacdo [...] vocé da aula de
trapézio mesmo? Vocé é de circo? Falei: ndo; ndo dou aula do trapézio, mas
eu sou de circo. Mas vocé sabe fazer trapézio? Sei (pausa). Falei: ja fiz
(risos). Ai perguntaram se podiam pegar uma aula comigo. Esse casal era
Marilia e 0 Marcos. (Marion Brede?).

Eles foram os primeiros alunos a estimular o ensino do trapézio e 0s primeiros a seguir
passo a passo 0s rigorosos treinamentos da querida Marion. Pouco a pouco, Marilia e Marcos
conquistaram, assim como outros atores e companhias da cidade, a formacéo circense e 0s
espacos para treinamento das habilidades. Atualmente, eles trabalham com o grupo
Paraladosanjos, uma conquista fruto do longo trabalho coletivo, que faz sucesso nas suas
apresentagcdes nacionais e internacionais. Mas nada disso teria sido possivel sem muita
“disciplina”, “perseveranga” e “luta coletiva”: trés palavras que marcam a passagem por
Bardo Geraldo e o convivio com seus artistas locais.

59124

Durante o tempo que passei “fazendo a fisica para adquirir forca e agilidade

suficiente para encarar o trapézio, vi varios artistas aprenderem as técnicas aéreas com a

123 Entrevista realizada por Daniel de Carvalho Lopes e Erminia Silva para o site Circontetido: o Portal da
diversidade circense, em Campinas (SP), em 13 de agosto de 2010. Postado em: 16 de Novembro de 2011,
20:41. Acesso em 29.04.2013.www.circonteudo.com.br

124 Termo usado no circo para referenciar o treinamento e os educativos prévios pelos quais passa o artista
circense para poder ensaiar as diferentes modalidades de circo. Consiste, principalmente, em exercicios de
fortalecimento da musculatura, postura, equilibrio e coordenagdo. Em combinagGes de movimentos que vao do
basico ao avangado, progressivamente.
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familia Brede/Caro. E, mais tarde, muitos deles criaram seus préprios grupos de teatro, danca
e circo, ou tudo junto. Hoje € o filho Alex Brede, junto a esposa Claudia Orteney e 0s
filhos/netos Adam e Allam que “tocam” o Circo Escola Cia. de Circo, seguindo a tradicédo
dos pais na cidade de Bardo Geraldo.

Na sequéncia de encontros fui orientada a buscar os malabaristas que treinavam num
galpdo chamado Espago Cultural Semente, onde tive a oportunidade de compartilhar
treinamentos com outros artistas que ainda hoje trabalnam em circos e companhias. Tais
como o grupo de malabaristas Los Circo Los, composto por Vitor Poltronieri e Rodrigo
Male'®, Lineu Gabriel, Andre Sabatino (Deco), Teco e Marcelinho. Com essa pequena trupe,
aprendi sobre malabares, truques e conheci 0 ambiente da Faculdade de Educacdo Fisica
(FEF) na Universidade de Campinas, onde frequentei alguns treinos e me diverti
enormemente com os jogos e dicas dos experientes malabaristas. Nessa trama de encontros
que se tecem entre a classe artistica e a Universidade, conheci, também, o grupo Ponte pra
lua, de Marcelo Martins Rebello, o Foca. Com quem compartilhamos conhecimentos de
malabares e pesquisa em técnicas acrobaticas e estudos do movimento.

Falar dos Paraladosanjos e dos Los Circo los nos leva diretamente até o galpédo
localizado na Av. Santa lIsabel, 2070, um centro de cultura que funciona gracas a
administracdo coletiva de grupos artisticos da cidade. Servindo como local de ensaios, treinos,
e apresentacdo de espetaculos mensais, chamados de “Cabaré”, nos quais artistas profissionais
e amadores tém a oportunidade de demonstrar seus numeros e atos para o publico de
Campinas. O “Cabaré do Semente” ¢ um show de variedades porque retine em uma Unica
noite apresentacfes de diversas areas artisticas, contando, muitas vezes, com a figura do
apresentador, mestre de ceriménias que introduz os nimeros e da sua cor a noite. Os cabarés
sdo altamente esperados, e servem para colaborar com a arrecadacédo de dinheiro para
pagamento das despesas do local.

O galpéo industrial transformado por um grupo de artistas (de diversos outros grupos)
que o adaptaram para desenvolver apresentaces cénico-circenses € uma mostra fidedigna do

poder que o coletivo de artistas tem quando junta suas acdes em prol do beneficio de todos: da

12 Rodrigo tem diversas publicacBes sobre circo e Educagdo Fisica. Inclusive a sua teses de mestrado:

MALLET, Rodrigo Duprat: “Atividades Circenses: possibilidades e perspectivas para a Educacdo Fisica
escolar”. Campinas.SP: UNICAMP, 2007. Disponivel em http://www.circonteudo.com.br/v1/stories
/documentos/3159 Duprat,RodrigoMallet.pdf

Rodrigo integra o corpo docente do curso de pds graduagdo Lato Sensu: “CIRCOCAN: International School of
Circus”*, que inova na visdo da pesquisa em circo e Ginastica acrobatica. Junto a uma reconhecida equipe de
artistas circenses e educadores da PUCPR, entre os quais também se destacam a Prof.2 Dr.2 Erminia Silva,
docente da ENC e o Dr. Marco Bortoleto, docente da UNICAMP, como constantes fomentadores da pratica,
ensino e pesquisa do Circo no Brasil. *http://circocan.com.br/acrobativa/tag/especializacao-em-circo/
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arte, dos grupos, da comunidade. Nesse sentido, “viver em grupo ¢ ser como uma matilha de
homens-lobo que tém em comum correr na mesma direcdo, afetando-se e se deixando afetar
pela multiplicidade. E criar uma micro-sociedade com sua lingua particular. Uma lingua
dentro da lingua que fala ¢ canta para o mundo.” (LUME, 2005, p. 7). Ou s¢ja, que atua ¢ se
disponibiliza de maneira singular e plural, tornando o estar-atuar coletivo, a0 mesmo tempo,
individual, coletivo e social.

Foi olhando para eles que aprendi o valor do trabalho inter-grupos, a importancia da
comunicacdo, do intercdmbio, a necessidade do fluxo de informac@es, a funcionalidade das
regras, as tentativas sem receita pronta, mas sempre tentativas. E, neste caso, ndo de um
intercambio inocente ou despretensioso, antes pelo contrario, um intercambio que fala de
posicionamento, de ativismo cultural e politico, de luta e de confronto.

Inclusive, no ecoar destas acdes, eu fui uma das beneficiadas, ao ter no Semente um
espaco apropriado para aprender técnicas como tecido acrobatico — com as artistas e

professoras Marilia Ennes e Angélica Evrand?®

— ou para os encontros de malabares antes
mencionados. Fui favorecida ao usufruir da vitrine que este espaco proporciona para
divulgacdo do trabalho artistico, ganhando uma fonte de renda e sustento gracas a
apresentacdo e numeros experimentais no “Cabar€” que, por sua vez, me renderam alunos
interessados em aprender as artes do circo.

O meu primeiro “balango” no trapézio de voos também foi resultado do trabalho
galgado pelo coletivo circense de Bardo Geraldo, que arquitetou junto a Academia Equilibrio,
a primeira estrutura autbnoma para trapézio de voos da cidade. A construcdo dos aparelhos e
as aulas eram totalmente orientadas por Felix Caro. E, no meu caso, ainda contei com as dicas
e experiéncias da argentina Evelyn Zuniga?’, com quem compartilhamos amizade dentro e
fora do picadeiro.

De fato, gracas a Evelyn conheci a Familia Stankowich, ao acompanhé-la de retorno
ao Circo Stankowich onde ela trabalhava. Dessa maneira, aconteceu uma nova troca de
saberes circenses, aprendendo deles rudimentos de técnicas, costumes e tradi¢cbes que
perfazem as artes do circo, bem como se debelaram, na oportunidade, novos codigos de

convivéncia préprios a comunidade némade. Foi, também, minha primeira experiéncia dentro

126 Angelica Evrand é atriz formada pela UNICAMP e artista circense. Na época deste relato, ensinava a
modalidade de tecido acrobatico, tanto no Semente quanto na Academia Equilibrio, localizada na Vila Sao Jodo,
no coragdo de Bardo Geraldo, Campinas.

127 Evelyn Zuniga ou Ewelyn Tzuniga é de familia circense, nascida e criada debaixo das lonas, dedicou (e ainda
dedica) sua vida aos nimeros aéreos em trapézio. Na época que nos conhecemos, ela renovava seu repertorio
circense, aprendendo um novo nimero em Trapézio de balango, junto com Marion Brede.
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de um circo com animais, no qual vi a intervencéo das acdes do IBAMA e as dificuldades de
manutenc&o e do trabalho com os bichos.

De 14, me encaminharam para o Circo Espanha, onde tive uma breve participacédo
enquanto se reerguiam pelos interiores de Sdo Paulo. No Espanha conheci os Osério, familia
tradicional que ja havia cruzado a terceira e a quarta geragdo de artistas, com parte da familia
argentina e a outra metade brasileiros. E, ainda, antes de voltar ao Pard, passei pela Vila
Madalena, onde conheci o Galp&o do Circo® e seus professores, alunos e artistas.

No Galpéo do Circo, novamente, a iniciativa da unido dos grupos em prol das artes do
circo marcou a experiéncia, delineou o pensamento de um fazer artistico em comunidade, em
grupos, “com” os grupos e “entre” eles. Em depoimento para Enciclopedia Itat Cultural, Ziza

Brisola, da Companhia Linhas Aéreas, declarou que

A Central foi importante para os grupos associados porgue os fortaleceu. Foi
também para toda a classe circense, que pdde usufruir do espago por precos
relativamente baixos. E ajudou a amadurecer certas linguagens, ja que nos
Cabarés era possivel a cada grupo apresentar seus numeros. Com o
fechamento, vejo que houve uma diminuicdo desse desenvolvimento.
(BRISOLA, p. 1, 2007).

Concomitantemente ao movimento de circo, acompanhei algumas oportunidades do
teatro, que trouxeram ao meu corpo fisico e emocional, novas colaboracGes na formacéo
integral como artista. A este propdsito serviu, por exemplo, o treinamento em Butoh'®,
ministrado pelo bailarino e diretor, Tadashi Endo**®°. Nesse sentido, o Butoh acoplou-se ao
treinamento para a cena artistica, mais como uma tentativa de articular a linguagem corporal
do que de transmitir alguma narrativa arquetipica da linguagem teatral. Ora, isto ndo é de
surpreender, considerando que o Butoh ¢ chamado de “arte do corpo”, como expressdo
artistica hibridizada que, a partir dos anos 80, “passou a influenciar outros campos de

manifestacdo artistica como o teatro, a misica e mesmo a pintura.” (OHNO, 1986, p. 4)**,

% 0 Galpéo do Circo era uma extensdo da Central do Circo, criada em 2003 por Rodrigo Matheus — em nome

da Central — e Alex Marinho, diretor do Galpdo do Circo, que passa a centralizar os projetos pedagdgicos da
Central. Mais tarde, fundam o Centro de Formacgdo Profissional em Artes Circenses — CEFAC, entidade que
funciona no Galpdo do Circo e promove em seu curso de trés anos a possibilidade de estagios e convénios com
grupos.

129 A oficina teve lugar no espago do Sesc Consolagdo, com motivo das apresentacfes que o artista realizou no
Brasil, uma vez que trazido a Sao Paulo pelo grupo LUME. Com o objetivo de montar o espetaculo “Shi-Zen, 7
cuias”; resultado de um periodo de treinamento direcionado ao desenvolvimento da danga pessoal do Butoh-Ma
com os atores do LUME.

130 Tadashi Endo é bailarino, diretor do Butoh Centrum Mamu e coordenador do Butoh Festivals, em Gottingem,
Alemanha. Para mais informagdes ver: www.butoh-ma.de. Consultado em 05.01.2013.

131 Kazuo Ohno — Butoh: Intercambio Cultural Brasil-Jap&o-Argentina 1986. MINC/INACEN/Servico Brasileiro
de Danca / Governo de Séo Paulo. Acervo LUME Unicamp, SP, 1999.
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por isso, muitas vezes, definida como danga, outras como teatro e outras como teatro-
danca™?, representa no bojo de seu hibridismo um pouco de todas e de todas um pouco.

O ensino-aprendizagem de “Butoh transcende sua localizacdo japonesa. Suas fontes e
imagens de inspiracdo, embora arquetipicas brutas e primitivas, podem ser exploradas e
reinterpretadas dentro da dindmica cultural contemporanea.” (BAIOCCHI, 1995, p. 17),
baseada na vida da mente (memdria temporal e atemporal) e nas biografias pessoais como
elemento da historia universal, que se somam ao campo social onde se manifesta. Algo bem
parecido ao que acontece com a linguagem circense, visto que esta também se flexibiliza e
transcende a sua “origem” e “tradicdo”, podendo ser explorada e reinterpretada nas culturas
contemporaneas com o uso de elementos comuns ao homem de diversas culturas. Sobre essas
relacBes, o0s estudiosos do habitus afirmam que, do berco ao tumulo, absorvemos
(reestruturamos) nossos habitus, condicionando as conquistas mais novas pelas mais antigas,
e, consequentemente, percebemos, pensamos e agimos dentro da apertada liberdade dada pela
I6gica do campo e da situacdo que nele ocupamos.

Estas condi¢do de resiliéncia sdo o que Bourdieu (2001) chama de “sistema de
disposi¢des”, maneiras de perceber, sentir, pensar e fazer que nos encaminham a determinadas
acoes. Tais disposicdes “ndo sdo nem mecanicas, nem deterministicas. Sdo plasticas,
flexiveis. Podem ser fortes ou fracas. Refletem o exercicio da faculdade de ser condicionvel,
como capacidade natural de adquirir capacidades ndo-naturais, arbitrarias.” (Bourdieu, 2001,
p. 189).

S&o adquiridas pela interiorizagdo das estruturas sociais. Portadoras da
historia individual e coletiva. Séo de tal forma internalizadas que chegamos
a ignorar que existem. S&o as rotinas corporais mentais e inconscientes, que
nos permitem agir sem pensar. O produto de uma aprendizagem, de um
processo do qual ja ndo temos mais consciéncia e que se expressa por uma
atitude “natural” de nos conduzirmos em um determinado meio. (THIRY -
CHERQUES, 2006, p. 33).

Esta reflex&o elencada sobre as estruturas da arte do corpo em Butoh, em paralelo as
estruturas do circo, evidenciam um esquema interno que funciona como articulacdo da acéo,
percepcao e reflexdo, e que chamamos de habitus. Presente, segundo Thiry-Cherques (2006,
p. 34), “no corpo (gestos, posturas) e na mente (formas de ver, de classificar) da coletividade

inscrita em um campo”. Em sintese, a nog¢do da producdo circense, como “produto da

132 william Kimura, in Kazuo Ohno — Butoh: Intercambio Cultural Brasil-Japdo-Argentina 1986.

MINC/INACEN/Servico Brasileiro de Danca / Governo de So Paulo. Acervo LUME Unicamp, SP, 1999, p. 22.
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experiéncia biografica individual, da experiéncia historica coletiva e da interagdo que todos
noés carregamos.” (idem).

Deste modo, o relato sobre mestres portadores de saberes que colaboram (de alguma
maneira) com a arte do circo estruturada em mim, acaba seu percurso em terras sulistas,
retornando, agora, a observacdo de novas experiéncias na Amazoénia Paraense. Porém, o
regresso ndo pode ser mais observado fora do que j& sabemos sobre a produgdo circense, uma
vez que a postura flexivel da linguagem artistica fica exposta — a mostra — nas relacdes entre
as condicdes da existéncia, a consciéncia, as praticas e as ideologias de uma matriz
determinante do individuo (BOURDIEU, 1992, pp. 188-190). Resumindo, analogamente, aos
padrdes estruturalistas encontrados dentro da perspectiva sartriana do sujeito autodeterminado
e, em oposicdo ao modelo de condicionamento de classe marxistas que fazem da condicao
humana uma camisa-de-forca, o habitus circense edificado no experiéncia de ensino-
aprendizagem com mestres de diversos saberes, viabiliza o ir e vir de relagdes que renovam a
produgéo circense.

Antes de voltar, liguei para os Raiol e fiz eles prometerem que me ajudariam com a
continuidade dos treinamentos. Mais, desafortunadamente, ndo tiveram como cumprir a
promessa diante da decadéncia da ECMS. Dessa maneira, com o fim do projeto, a saida dos
circenses e as reduzidas possibilidades de apresentagdo, decidi buscar outros espacos para

apresentacdo e treinamento.

Nas voltas da catraca quem Vai, Volta

Uma vez no Parg, retomei a producgédo de trabalhos de animagdo com malabarismo e
pirofagia em festas tematicas, eventos sociais e empresariais. Mas, todas as tentativas por
inserir um namero de trapézio fixo ou de balanco durante os shows viam-se limitadas, devido
a falta de uma infraestrutura adequada que comportassem as necessidades para montagem dos
aparelhos circenses nos locais de evento. Novamente, senti as dificuldades que a profissao
enfrentava para sobreviver da arte do Circo em Belém.

Busquei reflgio nas academias da cidade e nas instituicGes que trabalhavam com Artes
Cénicas. Dessa forma, passei por varias academias de grande porte que teriam possibilidades
de ampliar a oferta de treinamento fisico por meio do trapézio. Mas, ainda que quisessem de

alguma maneira, rejeitavam por considerar algo muito novo para Belém ou demasiado
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trabalhoso para ser instalado dentro dos prédios predispostos. Somente em 2005, na Academia
Escalada Club, conseguimos um espago adequado.

Localizada no bairro da Pedreira, a academia ja trabalhava com atividades que exigiam
uma estrutura forte no teto do grande galpdo, e todo o equipamento para escalada estava
disponivel: cordas, lonja, mosquetdes, etc. Fomos rapidamente aceitos. Fiz algumas
demonstragdes de técnicas de trapézio, ensinei sobre a fisica praticada com o aparelho e fora
dele e as portas se abriram as vivéncias circenses. Para Fouchet “A pratica das artes do circo
motiva a um amplo publico e, como ja fora demonstrado em outras oportunidades, sdo um
meio de dar acesso a todos os alunos a uma atividade fisica e artistica.” (FOUCHET, 2006, p.
33).

Contudo, essa experiéncia durou pouco tempo, ja que o dono da academia preferiu
organizar eventos sociais paralelamente as aulas, o que deslocavam constantemente Nnosso
local de treinamento para sitios inapropriados, ao ponto de ficarmos em espacos sem a altura e
seguranca adequada. Dessa maneira, a pequena escola de trapézio fechou suas portas poucos
meses depois de inaugurada. Cabe destacar, que os alunos muito reclamaram, ja que eram
atividades divertidas e empolgantes que incentivaram ndo somente o gosto pelo circo, como
também a valorizag&o da atividade e do treinamento circense. Mais uma vez, Fouchet explica
que “as artes do Circo permitem igualmente experiéncias originais, fortes de emocéo, de
prazer e de interesse para os alunos.” (idem). O que certamente justifica o interesse dos alunos
por manter a escolinha ativa.

Corria 0 ano de 2005 quando boa parte dos antigos professores do curso técnico de
formacdo em danca e teatro da Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA) foram encaminhados para cursos de pés-graduacdo — Mestrado e depois
Doutorado — na Universidade da Bahia (UFBA). Eram os preparativos para a Licenciatura que
viria se instaurar no curso de Artes Cénicas e que demandou de todo o corpo académico
grande dedicacao e tempo. No meio a essas correrias, encontrei rapidamente com a Prof.2 Dra.
Ana Karine Jansen de Amorim, que tendo conhecido na Bahia grupos e artistas que
trabalhavam treinamento do ator com técnicas de circo, aproveitou a reforma de uma das
Salas de Corpo para solicitar a instalacdo de dois trapézios fixos e uma parede de escalada. A
esta professora, com olhar visionario, devo o incentivo de ficar na instituicdo e a experiéncia
de ensinar aos alunos das disciplinas de Expressao Corporal I e Il, das turmas do 1° e 2° ano

respectivamente, do Curso Técnico para Formacgdo de Atores. Com efeito, foi com enorme
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alegria que dividi junto a professora Eleonora Ferreira Leal e ao professor Eder Jastes, as
referidas aulas.

Foi uma experiéncia maravilhosa poder, finalmente, compartilhar a vida circense com
estes artistas em formacao que, além de usufruir de debates e estudos sobre a hibridacdo das
artes cénicas e a inclusao de técnicas de circo no teatro (e vice-versa), produziram resultados
apreciados em performances e montagens, onde incluiram o uso de técnicas de trapézio em
escadas flutuantes e andaimes.

Era perceptivel, entre os alunos, a curiosidade pelas técnicas de preparacao fisica para
poder aceder a certos movimentos acrobaticos, tanto de solo como aéreos. Mas a0 mesmo
tempo, havia grande resisténcia para se submeter aos esforcos fisicos atrelados ao
treinamento. A preparacdo do ator/artista que a disciplina propunha, era a de um artista
independente, que absorve as técnicas de base e desenvolve sua propria rotina de
treinamentos. Forcando, assim, a iniciativa de um profissional disciplinado, primeiramente,
em si mesmo e, imediatamente depois, comprometido com seus parceiros de cena e com 0
alvo final que € a execucdo limpa dos movimentos acrobaticos.

Este tipo de treinamento proposto aos artistas era fruto do cruzamento vivenciado na
preparacdo para o trapézio de circo, com as técnicas de ator do teatro fisico do LUME e a
danga Butoh com suas anuéncias na danca pessoal. De maneira tal que, a mira apontava para
o compartilhamento de uma arte hibrida, que pudesse ser utilmente praticada por atores em
formacdo e que, principalmente, semeasse nessa nova safra de artistas a vontade de ter acesso
as praticas circenses na regido. A fala repetida era sobre a vida em comunidade, a
possibilidade de compartilhar e criar novos grupos que dividissem espagos de treino e
multiplicassem a atividade cénica na cidade, da importancia de se ter artistas de circo na
regido e do eminente mercado de trabalho que isso representaria numa Belém nua de lonas. E,
até hoje, a fala é a mesma: ampliar a visdo de espacos cénicos compartilhados e da prética da
uma arte circense limpa, enxuta, elegante, de qualidade e regional.

Apos as aulas da ETDUFPA, ainda ministrei algumas oficinas de trapézio fixo para
artistas de rua e atores em formacdo. Desses grupos, houve quem quisera dar continuidade,
mas, ndo tendo trupes, academias ou universidades que atendessem a demanda, e ndo
desejando escolher a itinerancia das lonas, desistiram dos treinamentos aéreos e se voltaram
para outras atividades corporais. E junto com eles, eu também desisti.

Por longos trés anos, pendurei as amarras, assim como o0 boxeador pendura as luvas ao

se retirar da luta e a bailarina o faz com suas sapatilhas. Cansei de néo achar parceiros, nem
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espacos, nem entendimento sobre as atividades circenses e me conformei com o que Belém
oferecia: Teatro.

Mas a quem eu queria enganar? Acontece que “quem bebeu agua da lona nunca mais
esquece!”®. E ainda que tentasse substituir com outras areas afins, nada parecia saciar o
instinto itinerante, o cheiro do amanhecer debaixo da lona, o holofote do picadeiro, o brilho
dos figurinos. Comecei a sentir falta de tudo e a questionar onde estava o circo em Belém?

Aqui o Circo parece estar brincando de esconde-esconde, entre artistas, cursos de
formacdo, teatros e pracas. Conta-se até um, até dois e trés e ele continua escondido.
Procuramos nos bairros, nas comunidades, nos lares. Sabemos que esta, mas onde se esconde?
E porque ele comecou a se ocultar aos olhos da plateia belemense? Houve entdo um auge ou
um apocalipse do Circo Paraense? Onde estdo os artistas que por aqui passaram? Muitas
perguntas que somente 0 tempo e seus personagens podem responder. Continuamos contando,
quatro, cinco, seis... na esperanca de que ele se canse de ficar escondido e apareca para todos
nos divertirmos no picadeiro da arte, da cultura e da tradicéo.

De alguma maneira, a narrativa de vida antes posta esgrime a existéncia de uma
estrutura interna que sustenta o circo, a vida circense e a vida em si. Aqui a artista é vista
como o Circo: ela representa a arte circense como se seu figurino estivesse feito da lona, suas
pernas fossem os mastaréus e o coracdo segura como mastro todos os aparelhos que dardo
sustentacdo ao espetaculo. Cada junta € um morto, uma rede, um mosquetdo. E no mais

intimo de todas as partes, encontra-se o elo da alma itinerante.

133 Este 6 um ditado muito comum entre os circenses de lona, para explicar essa paix&o avassaladora que toma
conta dos artistas itinerantes que raramente se acostumam a outra vida que ndo seja a do circo.
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Desenho desenvolvido como imagem da pesquisa por Maria Virginia A. de Sousa

Portanto, ainda que te force, oh, minha Alma itinerante!, tu ndo paras de insistir, me
removes, incomodas, agitas e estremeces falando que ndo sabes desistir. Brevemente te
compreendo. Abdicar, ndo perseverar, ceder, abandonar sdo sinbnimos de parar e disto eu e tu
pouco ou nada entendemos. Ou nos negamos a entender? Estando tu em mim, némade amante
das lonas, ndo me deixas atingir a razdo dos empacados neste estado vegetal e como uma
marionete colorida me desatas as retinidas da vida num estonteante vendaval. Flutuo os dias,
aguardo as amarras, sonho impetuosidade e empurro pensamentos de sol apo6s dias de

tempestades.
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V- ETINIDAS DE UM CIRCO EM MOVIMENTO

N&o temo cair do trapézio nem do globo da morte,

temo a ventania jogar o circo no chdo levar minha sorte,
bate estaca todo dia, nunca avisa ventania,

noite, raio, clardo bate a estaca no chao,

mas o sol vai nascer e clarear,

VOUu rezar pra vocé ventania ndo nos visitar.

Rui Raiol palhaco Z¢ Badalo™*

As retinidas sdo linhas tensoras, que ndo sobrepassam, normalmente, os 4 metros de
cumprimento, sdo “cordas e faixas externas do pano de roda que prendem a lona de cobertura
as estacas; como cordas de estiramento da lona.” (MAVRUDIS, 2011, p. 346). Elas ndo sé&o
parte de um ambiente comum, de fato, ndo existem nos dicionarios de portugués de uso
corriqueiro, sdo do vocabulario do circo, particular a sua estrutura. Sdo elas que, como veias
repletas de vida, ajudam a erguer a lona num fluxo entre a tensdo e o apoio, a articulacéo e o
atrito.

Da mesma forma que as retinidas ajudam a erguer a lona, como poténcia pujante da
arquitetura ndbmade, o individuo circense trabalha para levantar a producdo de circo; como a
parte que bombeia o sangue ao corpo circense, transmitindo de todos os lados a energia de
impulsdo para erguer 0s grupos, empresas, trupes e espetaculos. As retinidas, assim como 0s
fazedores das artes circenses, atritam com ferragens, lona, encaixes, feches e estacas, ou seja,
com outras diversas partes desse corpo; com o Unico fim de alcancar o alvo proposto: levantar
a estrutura necessaria para apresentar o espetaculo circense.

O pano de roda, também conhecido como empanado de roda, € a saia do circo que as
retinidas se encarregam de puxar, ajudando a firmar os paus de roda e as estacas de roda que
prendem o tirante no chdo. Esse trabalho conectado e em conjunto, nos serve para imaginar a
estrutura de sustentacdo do coletivo circense que constréi em atrito e afinidade com o seu
intimo (o esqueleto social) as proprias formas de constituicdo da producdo circense. O
individuo circense, assim como as retinidas, projeta sua energia na manutencédo (sustentacéo)
do arcabouco de base. Que, no caso da producéo circense, inclui: o aprendizado da profisséo

de maneira hereditaria (uma tradigdo que se transforma mais ndo se perde com o surgimento

B%hitp://www. facebook.com/photo.php?fhid=118615484913801&set=a.114991598609523.18898.10000296051
5434 &type=3&theater . Acesso em 17.11.2012.
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das escolas de circo), a valorizagdo dos conhecimentos proprios a cada ambiente da producéo
circense, o trabalho circense como profissdo, a transmissdo oral, a movimentacdo do
espetaculo circense, a itinerancia, a profissdo misturada com a vida pessoal do artista, o risco,
a vida em comunidade ou, no minimo, o trabalho em conjunto, etc. Estes, por sua vez, sdo 0s
musculos e pele que recobrem o esqueleto e ddo a ele uma mobilidade singular.

Concluir este olhar sobre a producdo circense em Belém, a partir da anélise destes
pontos nevralgicos que puxam a trama contida no corpo da pesquisa significa pensa-los como
cabos de tensdo e manutengdo, como estruturas que se transformam, porém, ndo desaparecem,
que se fazem comuns a uns e outros ambientes e que encerram nos fazedores das artes o elo
com a continuidade do espetéculo circense, a permanéncia de uma linguagem mais que local,
localizada e antes que regional, inter-regionalizada dentro das artes cénicas.

Em resumo, apresentar-se-a uma sintese dos principais apontamentos dentro das
narrativas orais, sobre fatores que integram o habitus de circo em Belém, como estruturas que
indicam a substancialidade da produgédo circense. Trata-se de reclamacbes e conflitos
detentores de um passado que se projeta no presente, de rudimentos esbogados a partir das
particularidades do convivio com o0s costumes circenses, bem como de estruturas que
colaboram ou fragilizam a sedimentacdo do trabalho com artes e de fatores de viabilizagdo do
trabalho circense na regido, tais como transporte, violéncia urbana, falta de apoio legal e
financeiro, caréncia de didlogo entre os circenses de diferentes areas, consequéncias da falta
de acesso a educacdo formal, visdo social sobre o trabalho com artes, etc.

Um dos pontos destacados na voz dos circenses — e, provavelmente, o de maior
relevancia dentro das atividades com circo — tem a ver com o conceito de familia e com as
consequéncias de manipular este conceito de maneira ndo ordinaria.

Como foi dissertado em secdes anteriores, no &mbito circense, uma familia que
mantém estreita relacdo e convivio com outra familia passa a fazer parte desse outro nucleo
menor, conformando juntos um conceito ampliado, uma nogéo de nucleo maior. Porém, esta
aproximacao nao significa que todos os cddigos, costumes e habitos sdo compartilhados. Para
Maffesoli (2010b, pp. 123-124), trata-se de um permanente p6r em relacdo, de um
“relacionismo” essencial onde a “experiéncia biografica pessoal se corrige e se alarga na
experiéncia biogréafica geral [...] abrindo-se para o afeto e para a paixdo, e também para o ndo
l6gico. E esse mesmo pensamento que favorece a comunicacio do estar-junto”. A afetividade
do circense, no entanto, tende a seguir uma logica prépria ao estado de nomadismo que

caracteriza e permeia sua vida em sociedade.
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A vida nbmade é a expressdo de uma relagdo diferente com os outros e com
o mundo, menos ofensiva, mas suave, algo ludica e, claro, tragica, pois se
sustenta na manutencdo do efémero das coisas, dos seres e de suas relacGes.
Sentimento tragico da vida que, a partir de entdo consagrar-se-a a gozar do
presente, do que pode se ver, do que pode ser vivenciado dia apés dia, e que
obterd seu sentido numa sucessdo de instantes que serdo precisos gracas a
sua propria fugacidade. (MAFFESOLLI, 2004, p. 28).

De maneira alusiva, relembro agora a visita do casal Cassia e Douglas Tangara, a
nossa casa, em Belém; amigos que trouxeram felicidade e esperancga a vida desta circense
atolada na cotidianidade sedentaria. Com eles, passamos horas falando daquilo que mais
amamos e, sem o qual, ndo saberiamos como viver: o circo. Repassamos lembrancas de todas
as épocas. A maior parte do tempo nds ouviamos e eles vivazmente compartilhavam historias
que se entrelacavam umas as outras numa corrente infinita. O dia nos foi curto, porém, as
horas generosas. Quando partiram, tivemos a certeza de termos estado entre amigos de
verdade. A sensa¢do infinita do coracdo saciado da afetividade que s6 se explica no
sentimento humano de amar, sentir carinho, pensar nos caminhos da construcdo e cuidado

desse delicado jardim chamado amizade. Trata-se de

liberdades que pertencem ao nomadismo, com as quais nos encontramos em
diferentes momentos histéricos e em diversas civilizagdes, e que traduzem,
claramente, a necessidade de aventura, o prazer dos encontros efémeros, a
sede da outra parte, em sintese, a busca de uma fusdo comunitaria.
(MAFFESOLI, 2004, p. 70).

O discernimento sobre este estado de relacdo chegou dias depois quando, durante uma
conversa informal sobre os caminhos da pesquisa, retomei esta afetividade na tentativa de
explicar porque alguém tdo passageiro como 0s amigos do circo, sdo pegas que servem de
sustentacdo a vida em itinerancia. E como esta construcdo da afetividade se alonga para outras
relagbes como os da familia biologica, a familia adotiva, a familia do coracdo e as relagdes de
amor em todo seu esplendor de itinerancia.

Uma das caracteristicas da vida ndmade é o desprendimento fisico e emocional das
questdes materiais. Quando o artista mambembe, seja ele da tradi¢do ou da adogéo, se entrega
a vida de circo, ele esta automaticamente relegando os “confortos” e “necessidades” da vida
sedentaria. Como exemplo, podemos observar que a reduzida espacialidade oferecida por
carretas, trailers e moradias, ndo traz novidade ao banimento do acimulo de coisas materiais

para quem é nascido no circo, porém, para quem entra no circo pela primeira vez, ou ainda
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para o artista que oscila entre a moradia némade e a fixa €, geralmente, motivo de inquietacdo
e atrito com o espago de trabalho. Certamente, para o primeiro, a adaptacdo é gradativa e
paralela a evolucdo da vida neste ambiente, ja para o segundo, o desprendimento significa
experimentar a certeza de prioridades diferenciadas que causam intensos impactos nos
costumes e na légica que conduz a vida dali para frente.

Muitas vezes fui questionada a respeito dos sentimentos sobre a minha familia
biologica, sobre a “capacidade” de desprendimento que a distancia provoca entre o individuo
e seu nucleo familiar. A pergunta apresenta-se geralmente como questionamento instigante
sobre a acdo quase pecaminosa de se afastar do nucleo familiar. Desta maneira, estar
fisicamente perto da familia, vé-se como requisito necessario para qualquer um que se ufane
de ser uma boa filha, um bom filho. Inimeras vezes tento explicar que estar longe, ndo é
deixar de estar e que, manter contato esporadicamente, ndo € sindbnimo de ndo amar ou de nao
ter identificagdo com os parentes.

O que comumente chamamos de “familia”, é o nucleo que se cria quando um homem e
uma mulher casam (se juntam de alguma maneira) e concebem filhos. Até esse ponto ou fora
deste, dificilmente nos referimos ao casamento como “familia”. Logo, quando alguém nos
aborda com a pergunta “e sua familia?”, € comum que nossos pensamentos se desloquem a
familia biologica, ou como prefiro chamar a “familia de parto”. Nosso pai, mae, irmaos/as e,
dependendo do grau de proximidade, incluimos, rapidamente, avés e avds, tios/as, primos,
etc., com o0s quais o laco sanguineo e/ou de criacdo, se superpdem ao lago conjugal.

Parece-me que este conceito de familia acompanha os principios cristdos imbuidos em
boa parte da populacdo latino-americana durante séculos de formacéo das nossas sociedades.
Principios estes, que orientam a “honrar pai e mae.” (Ex. 20:12). Esta honra, aqui
exemplificada por meio de uma das estruturas que formam a cultura nacional, é claramente
visivel quando alguém sequer “insinua” para a “familia de parto” que ird sair para morar em
outro lugar. Se esta movimentagdo geografica para longe da “familia de parto” acontece por
outro motivo que nao seja o de formar uma nova familia, que aqui chamarei de “familia de
escolha”, certamente, o caos tende a se instalar e criar insegurancas, medos e um certo ar de
desonra.

A fixacdo ao local geografico da familia € principio que norteia uma porcao
consideravel dos lacos afetivos neste nucleo social em estado de sedentarismo. Conforme
posto, o conceito de familia estaria atrelado a fruicdo pai, mée, filhos, honra aos costumes do

nacleo familiar e permanéncia, ou melhor, proximidade e frequéncia no espago familiar.
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Se pensarmos desta maneira, como ficaria a realidade da familia itinerante a respeito
de seu local geogréfico de encontro quando, evidentemente, este ponto é flutuante e
movedi¢co? A pergunta ecoa nos lacos afetivos em geral e no desprendimento praticado na
vida cotidiana da itinerancia, que pode ser entendida como o esteio que traz a nova ldgica da
afetividade familiar.

Pensar: “a minha familia estd onde noés estejamos”, ¢ algo bastante proprio da
itinerancia que Maffesoli (2010a, p. 227) traduz como: “sou de um mundo que constituo”.
Tornando a questdo do espaco uma construcdo social da realidade que, ao contrario do que se
pensa, ¢ essencialmente simbolica, dado que “o mundo no qual estou € sempre um mundo que
constituo com o outro da maneira mais efetiva: um mundo comum.” (JACQUES, 1982, p. 124
apud MAFFESOLI, 2010a, p. 226). Nesse sentido, o referencial de local fisico torna-se
secundario, dando o papel principal aos sujeitos que compdem a familia ndmade, aqui visto
como a familia circense.

Novamente, Maffesoli (2010b, p. 124) nos ajuda a compreender esta dinamica ao dizer
que, “esses agrupamentos afinitarios retomam a antiga estrutura antropoldgica que ¢ a ‘familia
ampliada’. Estrutura na qual a negociagdo da paixdo e do conflito se faz bem de perto”. A
“familia de parto” de costumes nomades, ndo sofre tdo intensamente da presenga/auséncia
constante dos integrantes do nucleo familiar e na propria construcao da “familia de escolha”
subjaz a aceitagdo de regras que estruturam a convivéncia em movimento. Assim, ainda que
maées e pais continuem sentindo o afastamento dos filhos, a acdo de distanciamento nao € vista
como desonra e, em certo grau, faz parte da vida em itinerancia de quem nao é dono de circo e
busca superar sua carreira profissional.

O ponto fixo € sempre ponto de retorno, porém, numa reflexdo bem mais hipotética, se
todos os integrantes da familia estiverem desprendidos geograficamente, a familia tera outra
I6gica a seguir. Sem a necessidade de retornar a um lugar fixo, criar-se-iam lugares de
encontro em qualquer lugar do mundo. Nos deslocariamos uns para casa dos outros, sem 0
peso da distancia. E a auséncia poderia ser tomada como tempo de deslocamento.

A moradia fixa ergue a familia sobre uma estrutura diferente a da familia em
itinerdncia. E ainda que ambas desejem e construam efetivamente seus lacos afetivos, elas sdo
dominadas por padrdes diferenciados, — a0 meu ver —, 0 exercicio cotidiano do
desprendimento material passa a logica dos relacionamentos afetivos, a mesma capacidade de

pensar com desprendimento o vinculo familiar, de amizade, etc.
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Se pensarmos novamente nas bases da formacdo familiar segundo o cristianismo,
teremos como principio para conceber uma familia, ndo somente a unido de dois seres e a
eterna honra a pai e méde, como também é requisito para alegrar a Deus, que estas criaturas se
distanciem da “familia de parto” e se tornem uma so carne. A ordem celestial, “por isso, deixa
0 homem pai e mée e se une a sua mulher, tornando-os dois uma s6 carne” (Gn 2:24) nem
sempre é ouvida pelos pobres mundanos que ficam no nomadismo (ou no sedentarismo). Nos
caminhos da logica, em todas as regras, sempre ha as suas devidas exce¢Oes, portanto,
excecdes aqui se tornam lei. Compreendendo, € claro, que este relato ndo conseguird nunca
abranger todos os casos de “familia”. Trata-se tdo somente de tentar explicar uma viséo sobre
a dialética da afetividade no universo da itinerancia.

Frisando enfaticamente que falar de desprendimento, em momento nenhum, quer
significar que nunca mais o itinerante terd necessidade de retomar o contato com o conforto,
com a estrutura fixa, com o ambiente de uma seguranca mais estatica ou a estabilidade de
estar rodeado de velhos conhecidos, vizinhos de confianga e amigos de todos os dias.

Ao mesmo tempo, refletir sobre a familia de itinerancia inclui distinguir a dicotomia
presente em situacdes de itinerancia alternante como € o caso dos artistas de rua, ou em outro
plano, dos artistas da urbe. Visto que, como foi mencionado em secdes anteriores, estes
circenses também produzem arte em situacdo de itinerdncia. Em tais casos, facilmente se
presume que a ocorréncia de conflitos familiares se vincula ao confronto entre as experiéncias
ndmade e sedentaria dentro de um mesmo nucleo. A partir do momento em que rudimentos
como certo e errado, seguranca e incerteza, profissdo promissora e hobbie passageiro se
confrontam ferozmente.

De modo que, se pensarmos itinerancia no seu sentido originario, como derivado da
palavra inglesa roaming, veremos que é um termo empregado em telefonia moével, mas
também aplicavel a outras tecnologias de rede sem fio que designa a capacidade de um
usuario de uma rede para obter conectividade em areas fora da localidade geogréafica onde
esta registrado, ou seja, obtendo conectividade através de uma outra rede onde € visitante. A
rede que esta sendo visitada pode ou ndo pertencer a mesma operadora porem isso nao impede
seu funcionamento. Desta maneira, 0 termo itinerancia nos ajuda a compreender como
acontece essa comunicacdo sem fio visivel entre os membros da familia circense ampliada.
Essa capacidade de se inter-ligar entre nucleos familiares e, também, fora da localidade

geografica de origem, ao mesmo tempo que evidencia caracteristicas que o torna tribo. Ele é
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“sem fio”, porém, conectado, ele “pode ou ndo pertencer” ao mesmo nucleo circense,
contudo, mantém sua identidade e funcionalidade.

A itinerancia no sentido de roaming traz inumeras implicacBes sociais, porém,
também mostra um sentido técnico e comercial da acdo de itinerancia que diz respeito a
operacdo da producdo circense entre circenses de diferentes territorios. Para acontecer este
reconhecimento do outro, é preciso realizar a autenticagdo dos usuarios visitantes de outras
redes, isso significa reconhecer a identidade de outros grupos, trupes e artistas, como valida.
E, como apontam os especialistas da area, esta identificacdo permite o transito entre diferentes
localidades de um mesmo estado, de um mesmo pais ou mesmo entre articuladores de
espetaculos circenses de diferentes paises. Ou seja, uma das consequéncias deste movimento
itinerante é o fluxo da producéo circense gracas a inter-comunicacdo, um liame de conexao,
que cria codigos particulares e vinculos singulares. Algo claramente exemplificado nas
narrativas analisadas dos circenses da urbe que estdo em conexao com companhias europeias,
fazendo a ponte Brasil-Europa’®; bem como os artistas das lonas e da rua que rodam pelo
Para e outros estados.

Contudo, as diferencas entre os estilos empregados por cada grupo/empresa circense
nem sempre sd0 compativeis com as outras, como se 0s instrumentos empregados pelos
fazedores do espetaculo circense, em cada territorio, nem sempre permitissem o roaming, a
comunicacdo, o intercdmbio. Que é, justamente, 0 que ainda vemos nas discussdes por
territorios entre os circenses da urbe, das lonas e de rua.

Com o aprofundamento das nocdes de familia circense de parto, de escolha e
ampliada, surgem outros principios mestres como o de seguranca. Uma norma diretamente
ligada ao sentido de familiaridade que se estrutura mediante a conexdo, a traves da
comunicagéo e o contato. Tal construgdo da familiaridade carrega o que chamo de “conflitos
detentores da memoria” que sdo situagdes e/ou nog¢des que funcionam como dispositivos para
buscar e estruturar solugdes que transcendem o nucleo familiar (de parto ou de escolha). Para
melhor concluir esta ideia, trago um exemplo pessoal que pode ilustrar o pensamento.

Sou a cagula de duas irmés, e no contexto de nossa realidade, sempre mantive um
olhar idealizado da relacéo protetor-protegido, a sensacao de que o mais velho tinha que ser o
guardido do cagula. Por sua vez, minha irma confirma que assumiu o papel da protetora logo

nos tempos da infancia; eu era sua boneca, seu bebé, a filha adotiva. Porém, eu sonhava com a

3 Este é 0 caso dos acrobatas paraenses de saltos ornamentais (diving): Cleuson do Rosario (Fino), Ronald

Costa, Ney Batista, Keda de Moura, Elinton Amaral (Camarao), que viajam cada seis meses, ou prorrogando de
ano em ano.
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possibilidade de ter um irmdo mais velho, a figura do protetor forte, imponente e, a0 mesmo
tempo, parceiro para as aventuras. Mas eu tinha uma irma. Assim, passei a adotar meus
primos como irméos e, da mesma maneira como eu servia de Cupido para eles namorarem
minha amigas, eles se faziam, as vezes, de meus guardides, para que eu estivesse sempre bem
protegida.

Instituidos pela tradigdo familiar argentina, descendentes de espanhois e italianos,
crescemos com a convicgdo da “famiglia unita”, que nos leva até hoje a fazer encontros que
reinem quatro geracdes ao redor de intermindveis mesas sequenciadas. O canone encabecado
pelos irmdos De la Rosa ja ndo conta com a presenca masculina de Carlos (Cholo), Miguel
Angel e Chiche (el Tata), porém, as matriarcas Angela Isabel (minha avé Chola) e la Tata,
ainda rendem homenagem a vida junto com a esposa de Chiche, a tia Angela Javega (laia).
Destes cinco irmaos e suas esposas, constituiu-se um historico de trocas afetivas e vivéncias
interfamiliares que dribla qualquer dificuldade mediante a unido da grande familia. Ainda que
acontecam desentendimentos ou brigas internas, “mostramos as garras” uns pelos outros.
Viajamos quilémetros para passar minutos juntos, chamamos de tios os parentes distantes e de
primos o0s que, ndo possuindo nenhuma qualidade genealdgica, ganharam a categoria familiar
por atributo afetivo. Somos familia no sentido ampliado. Nucleo no qual os valores cunhados

» 136 jnstituiram em nds um fluxo de comunicacdo e

como heranca de “primeiro a familia
seguranca que independe de outros padrdes familiares. Quem ¢ “De la Rosa” por heranca ou
adocdo, € para sempre o cagula protegido e o irmao da protecéo.

Este principio de conexdo e seguranca também faz parte da organizacdo do cotidiano
circense e de sua luta pela sobrevivéncia em situacfes adversas. O forte sentido de
familiaridade criou uma rede de comunicacio entre as empresas, por meio das pessoas. “E
como se fosse um recurso de seguranga: cada circo sabe dos outros circos, e se comporta
como parte de um todo, uma rede de circos. Essa rede se solidifica em trés elos basicos: no
compromisso, na confianca e na solidariedade.” (QUERUBIM, 2003, p. 105).

Também, Billy Brito Bezerra do Circo Houston atual Khromus e Leonardo do Mega-

Show se definem, “é nos somos parente, somos primos. A gente aqui que ¢ tudo familia, na

regido a gente se conhece.” (BILLY B.).

3¢ Tradicional expressio da familia Campanelli. Os Campanelli foi uma telesérie do tipo comédia de
situacdes da televisdo argentina criada e dirigida por Héctor Maselli. Mostrava situagdes comico-dramaticas de
uma tipica familia extensa argentina de classe média (com filhos em ascensdo social. Que mantendo a tradicéo
italiana se reunia cada domingo a comer a pasta caseira ou o asado, motivo de comunhdo dos filos e filhas
biologicas e politicas, genros, noras, os netos e bisnetos, sobrinhos deste matrimonio e convidados préoximos a
familia.
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Olha minha familia é toda em Tucurui, ttm nome de circo. Eles aqui em
Tailandia, bem aqui, oh. Entdo todo mundo pertinho! Tém até um pessoal
em Castanhal, também de circo. [...] la a familia do Charutinho, tem o
Linguica la também [...] se vocé vé o tamanho da familia desse rapaz de
circo e da nossa!... Tu lembra de um circo chamado Grdo Para, do finado
Tampinha, a familia dele ta I4 na Vila permanente...ta 14 a dona Silvia, com a
filha dela, ta todo Ia, com a familia grande. Ai tem o pessoal de Castanhal
que eles compraram apartamento. O proprio Chiclete, ali? Se for contar meu
amigo, o pessoal de circo meu amigo... mas esse pessoal estdo parados, 0s
gue estdo na ativa é eu...somos nds! Os que estdo na ativa da familia. No
Para s6 nos. Esses que estdo com circos menores sao 0s caras, que Sao Circos
menores, que ndo sdo de circo. S&o... trabalhou em circo aprendeu uma
coisinha. Saiu e botou, fez o circo. Esses sdo... eles ndo sdo tradicionais de
circo [...] Entdo ndo tem problema de ser da regido ou ndo ser original da
regiao? porque tem trés pequenos rodando aqui mais séo todos do Maranhao,
gue sdo o0 Vanjo, o Barata e 0 Zé Maria, entdo sdo quatro [...] tem um circo
la por Paragominas que é o Circo de Las Vegas, tem o circo do Robson, o
circo do Kiko... o do palhaco de Ia de Santa Isabel...que também €é na
linguagem dele...” (LEONARDO 8S.).

Esta comunicacéo constante entre os circos é outra das surpreendentes caracteristicas
da itinerancia. Eles podem néo estudar sobre técnicas formais de planejamento empresarial e
estratégias de mapeamento, mas conhecem perfeitamente onde sera o local e destino dos
colegas/concorrentes. Como complementara o palhaco Chamego, ao contar que “[...] as vezes
vinha outro circo, mas n&o era no que eu estava. As vezes que eu tava, a agente sabe: “chegou
o circo em Belém”, ou ta em Fortaleza, ou ta em Recife, t4 no Rio de Janeiro”. E, nesse
sentido, observou-se que o norte brasileiro ainda sofre com os servicos de sinal para internet e
telefonia celular, por conseguinte, nem sempre sdo estas as melhores alternativas de
comunicacao nas estradas do Pard. A melhor receita ainda ¢ “mostrar as caras”. Fazer uma
visita formal ou informal e tentar planejar junto a outros circenses uma rota conveniente para
ambos, enguanto se vai em busca de terrenos disponivel. Evidentemente, aqueles que mantém
lagcos amistosos, acham facilidade na troca de informagdes, entretanto, como em toda familia,
sempre ha mais afinidade com uns que com outros.

Fora as negociacOes de praxe, estdo os momentos de adversidade, e € neles que se
entende o laco ndo sanguineo das familias de circo. Os mais comuns sdo casos em que fortes
temporais danificam total ou parcialmente a lona, quando a justica toma represalias
inadequadas ou quando a “praga comega a ficar ruim” em cidades consecutivas, quebrando o
orcamento da empresa que ndo consegue sair do local, e além de ficar brigando por conseguir
estender o tempo na pragca que ocupa, comeca a perder o félego na cidade que repete seu

publico.
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Foi num aperto desses que Wilson Morais aprendeu sobre solidariedade familiar:
“fiquei 14 sem poder sair, ilhado em Manaus, fiquei 14 quase dois anos. Eles (outros circenses)
iam la, me davam forca, mas a gente ndo pode viver assim. Eles iam Ia tem caminhdo eles
mudavam a gente”, explicou o circense, na tentativa de esclarecer como funciona a ajuda
dentro do coletivo circense de itinerancia, em que 0S circos maiores ajudam 0s menores.
Entretanto, as palavras carregam um mix de gratiddo e prudéncia, fruto de certa cautela com
tais relacdes de auxilio.

Imediatamente, a memoria circense forneceu pistas dizendo que circos menores como
0 Atléantico sofrem com a chegada de datas festivas no calendario anual ou quando ficam
rodeados de outros circos de maior porte ou parques com os quais eles ndo tém condicdes de
competir. Deste modo, na medida em que a narrativa avangava num ir e vir de lembrancas,
Wilson Morais — de cabeca baixa num gestual carrancudo — relembra tempos ndo muito

distantes em que seu pequeno circo ficou “atolado” na tentativa de fugir dos concorrentes.

Tem. Tem alguns bacana, mas nem todos da arte ajuda os outros, ndo. Toda
arte tem esse problema, é ou ndo é? [...] O cara ta ali, ta precisando de uma
ajuda, nem todos ajudam. Eu sou de dentro da arte ndo adianta tu esconder,
né. Se esconder eu to enganando eu mesmo. (WILSON M.)

E, novamente, sdo as palavras somadas ao gestual que constatam a presenca de
cddigos internos de negociacao, ajuda, condicao e retribuicdo que ha em quase todos (se nao
em todos) os grupos, independentemente do porte ou alcance dos mesmaos.

Pouco a pouco o gesto fechado foi se esfumando e dando lugar a um olhar aberto que,
em enfatico tom de voz, assumiu ar de indignacao e falsa surpresa, “[...] tu acreditas que tem
uns que se ele puder tomar a tua praga eles tomam! Vou tomar a praga daquele ‘gaiato’ ali,
que ele sai logo da rota (risos)”. E assim, com o bom humor que o circense leva a vida,
compartilhamos risos em prol da familia que bem conhecemos.

Nesse final, olho para mim novamente e percebo que a heranga familiar se estende a
outros ambientes, ou ao menos, pode ser dilatada a outros espagos. Se, no meu intimo
estrutural ainda guardo comigo a tendéncia da protecdo, de querer ser protegida por aqueles
que considero amigos (entendo amizade como fortim de seguranga) e de “mostrar as garras”
quando alguém mexe com meus seres amados, € porque esta construcdo se afirma como um
habitus individual trazido por meio de influéncias sociais e dos coletivos frequentados. Neste

caso, a familia.
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Vejo, entdo, que as medidas de seguranca sdo tambeém elementos estruturantes desta
manifestacdo artistica, agora vistas como medidas projetadas do coletivo circense como
conexd@o em prol da viabilizacdo do trabalho em circo. Um fator que faz parte das entranhas
do corpo circense, das linhas que entrelacam o comportamento da tribo, dos cddigos que
dominam o tratamento entre a familia circense e a sociedade, entre o individuo e sua
comunidade de identidade. O Circo tem suas proprias estratégias e hd milénios se guiam por
elas entre tensdes e diferengas com pensamento similar ao da “famiglia unita”.

Como toda trama da vida real, existem no convivio da familia circense o amor, o
encontro, as disputas, trai¢cdes, brigas, desentendimentos e distanciamentos, tao tipicos da vida
em comunidade, tdo caracteristicos da vida em si. Quanto mais é de se imaginar que estas
diferencas e desigualdades (utilizando o pensamento de Canclini, 2006), possam se dar num
espaco no qual se compartilha desde o café da manha até o jantar, todos os encontros tipicos
da familia, além do espaco de trabalho, os momentos de lazer e os de “socializag¢do”.
Certamente, isto € mais intenso quando visto nas lonas, porém, também se d& nos grupos da
rua e da urbe, como comentou em sua oportunidade, Erverton Figueiredo: “a gente ¢ uma
familia, a gente briga pra caramba, mas depois a gente se entende... quer dizer nds estamos o
dia todo juntos” 137,

As relacBes se estreitam ao ponto de criar ligacGes caracteristicas de uma familia
ampliada. Como mais tarde o proprio Erverton testemunha, ao contar que a intensa
convivéncia com a Cia. Fénix Ihe rendeu a grande responsabilidade de se tornar padrinho da
filha cacula de Alan Nunes, um dos acrobatas do grupo. Ao ganhar como afilhada a nova
integrante do cld Nunes, a familia ampliada intensificou sua troca profissional e pessoal. E,
junto com a construcdo da familiaridade, chegou o incremento das situacdes de conflito e de
busca de solugdes que transcendem a familia de parto ou de escolha.

Entretanto, ndo devemos confundir seguranca, solidariedade e convivio com amizade e
acalanto ao pontuar fatores que dizem respeito a construcdo do relacionamento circense e da
afetividade. Isto fica claro através da narrativa de entrevistados que tiveram que passar por
arduas provagOes para sobreviver a situa¢fes de adaptacdo ao meio circense. Motivo que me

levou a considerar entre os autores, aqueles que evidenciam a critica ao romanticismo

37 Depoimento recolhido do bate-papo com Marton Maués, Ma. Virginia Abasto e Anténio Marcos do Rosério
no Projeto Seiva da Fundagdo Curro Velho, com motivo do dia do circo, em 2013. Na oportunidade, o debate
abordou, dentre outras coisas, 0 funcionamento de grupos de artes cénicas como pratica de convivéncia que
exige dos individuos envolvidos, grandes doses de tolerancia e de flexibilizacdo das diferengas em prol do
sucesso da arte praticada pelo grupo. Uma disposi¢do similar a do ambiente da familia biolégica e, por
consequéncia, amplamente referenciada dentro dos grupos circenses.
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circense, do cirquinho colorido, do palhaco sempre alegre, da moga sempre radiante e sensual
e da dolce vita em comunidade, como se tudo no circo fosse magico e espetaculoso; quando
de fato, no meio tempo entre a admissdo ao nucleo circense, a familiarizacdo com os c6digos
internos e, em alguns casos, a extirpacdo de boa parte dos velhos costumes sedentarios, nem
sempre se da com sucesso, dada a pouca compreensdo da comunidade circense.

Na novela de Hamilton Alves, vimos um claro exemplo do circo de lona, quando o
novo funcionario do circo ndo consegue se adaptar ao trato dos moradores do “condominio
ndémade” e faz seu apelo ao deixar registrada as impressdes negativas sobre o que ele nomeia
de “politica reinante no circo”: “essa politica consistia na mais completa indiferenga de uns
pelos outros [...] cada um vivia sozinho seu drama.” (ALVES, 2009, p. 67). Como cuidador
do macaco do circo, o funcionario encontrava-se no ultimo degrau da escala circense. Assim,
a personagem da trama assume sua inferioridade social dentro do circo. O clima de
hostilidade se estabelece ndo pelo confronto e sim pela auséncia de sensibilidade de ambas as
partes que ndo se tratam. O funcionario atribui este distanciamento a falta de senso critico e a
clara divisdo de grupos por area de atuacdo; os trapezistas, os palhacos, grupos e subgrupos
que se aliavam por profissao mais do que por afinidade afetiva. “Talvez pela fungdo modesta
de que fora incumbido nao chamara a atengdo de ninguém” — justifica o autor — “As pessoas,
artistas e funcionarios passavam por mim sem me dar a menor atencdo. Cada um se mostrava
muito compenetrado com o que fazia. Parecia-se que nisto consistia toda a finalidade daquelas
vidas prosaicas.” (idem, p. 20).

As colunas que deviam sustentar o conflito interno e externo deste individuo néo
tinham sido afincadas no momento em que ele foi confrontado pelas experiéncias. O ingresso
ao grupo circense foi prematuro, por necessidade de dinheiro, em circunstancias de falta de
opcdo, com quase nenhuma escolaridade e sem nenhuma experiéncia em lidar com pessoas.
Como o autor confessa, foi com essa ‘armadura psicologica’, inteiramente despreparado para
o confronto com os problemas de convivéncia que foram surgindo, que o novo funcionario foi
“admitindo as feras”. Logo, expde seu juizo ao concluir, “se fosse outro meu equipamento nao
tenho ddvida que minha passagem pelo circo ou por qualquer lugar seria bem sucedida.”
(idem, p. 59).

Penso que o0 autor ndo so esta falando da vida em circo, mas da vida em geral. Daquela
sensacdo de estar sozinho em meio a uma multiddo. Vivemos rodeados de pessoas com as
quais convivemos, moramos, trabalhamos, mas com as quais, muitas vezes, ndo temos

conexdo sensivel, humana, afetiva. E com este pensamento construido, olhamos o0s
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depoimentos sobre os conflitos e desavengas dos entrevistados com o entendimento do tempo
e do lugar em que cada evento aconteceu e com a delicadeza de perceber a maturidade que os
narradores apresentam apés anos de distancia destes conflitos. Assim, as personagens da vida

real declararam suas inquietacoes:

No circo era muito ruim eu acordava as sete e ndo tinha ninguém, ai eu
entrava de novo no trailer, ia pro computador. Ai, tipo dez horas: Néo, agora
Vvou sair um pouco, nél. Ai... ndo tinha ninguém (risos). Ai, eu entrava.
Ficava na internet, né. Ai, de novo... quando foi assim... meio dia! Eu: cara
vou sair! eu ndo aguento! Ai, eu olhei: ninguém! Egua, cara eu ndo acredito!
t4, brincando, sera que todo mundo foi embora?... Ai, eu sai fui 14 bater na
casa da minha mae, e ndo é que tava todo mundo dormindo?!?... Assim... sei
ndo! O circo é muito dificil. Eu ndo aguentei. Tipo é pra ganhar dinheiro,
vocé ganha bem dinheiro mas era muito ruim, as vezes eu nao tinha ninguém
com quem falar. A noite, assim, eu ficava sozinho... Tinha sim, assim, pra
tirar sarro, pra brincar, né. Mas ndo tinha tipo com que eu falar assim como
agora. A noite era ruim mesmo, assim, muito ruim, eu chegava a chorar,
sabe?!? L4, de vontade de ter alguém pra abragar, pra conversar... (JONAS
A).

Vejo que hé ainda muitas coisas a responder, que ficam para novas investigacoes. Sera
que podemos somente transitar sem convivéncia, sem viver com o outro, sem con-viver? E
possivel ser o eremita que foge do lugar dos medos, das alegrias, fraturas e restauracdes? O
narrador inominado de Alves, ndo conseguiu com-viver na comunidade circense, segundo

Rosita'®

, porque “ndo tinha a mentalidade de homem prético [...] o aspecto humano superava
tudo na sua visdo” diferente dos homens do Circo que eram praticos e objetivos, com “uma
meta cega para alcangar.” (ALVES, 2009, p. 70). Nas palavras de Erverton, isso se traduz a:
“no final o que importa € o espetaculo. Acredito que o circense tem que ter paixao pelo risco e
o desafio supera todos os conflitos de grupo”. Porém, Jonas nao concordando, disse que “nao
da pra ficar assim, sabe. La ndo tem amizade de conversar. Eu tava bem, ganhando bem como
porto do trapézio e tava como DJ, também, e ainda ia ganhar mais porque ia entrar no Globo
da morte, mais ndo da ndo”.

No seculo | a.C. o general romano, Pompeu, encorajava marinheiros receosos,
introduzindo a frase “Navigare necesse, vivere non est necesse”. Corria o século XIV ¢ o
poeta italiano Petrarca transformava a expressdo para “Navigare ¢ necessario, vivere non ¢

recisa”. Tempos depois o poeta e filosofo portugués Fernando Pessoa, escreveu “Quero para
9

mim o espirito desta frase/ transformada a forma para a casar como eu sou/ Viver nao é

138 Rosita € uma das personagens principais da novela, que acompanha os delirios e frustragdes do novo circense,
representando por vezes a musa inspiradora das fantasias masculinas e, por outras, a amiga fiel e esposa
dedicada.



190 ‘.*.‘

necessario; o que € necessario € criar”, confinando o seu sentido de vida a criagdo, ou talvez a
renovagdo da criagdo . E cantando em jeito de fado brasileiro, Caetano Veloso escreveu Os
Argonautas: “navegar ¢ preciso, viver..” Com um fim inacabado, a musica langa as
interrogacOes: viver é preciso, entdo? Quando o poeta usou a palavra "preciso™ ndo é no
sentido do verbo precisar (necessidade), mas como "certo", "seguro”. Abordando a produgéo
do trabalho como principal objetivo de vida (Navegar é preciso), abdicando-se assim de
outros aspectos como sentimentos e vontades (viver ndo é preciso). Se “a meta cega” dos
circenses é como a navegacdo: uma ciéncia exata, sem erros, viver é totalmente aleatorio, sem
certeza do futuro. Num barco, vira-se o leme para um lado e o navio vai. Na vida ndo é bem
assim. Navegar é exato, é a mentalidade do homem pratico, preciso, pois ele estd permeado de
codigos de sobrevivéncia dentro da comunidade onde se movimenta. Seu fim primeiro é o
espetaculo circense e a sobrevivéncia que este Ihe proporciona. Ja, viver, ndo é tao preciso,
pois ndo temos manual de como viver. Assim, fazer amizade, ter cumplicidade e estabelecer
vinculos profundos de amizade sdo a¢des continuas de incertezas, tentativas sem porto seguro.
“Nao conto gozar a minha vida; nem em goza-la penso/ S6 quero torna-la grande, ainda que
para isso tenha de ser 0 meu corpo e a (minha alma) a lenha desse fogo /Sé quero torna-la de
toda a humanidade/ ainda que para isso tenha de a perder como minha”. Sim, todos
precisamos — como o funcionario de circo — navegar, sobreviver, embarcar numa viagem com
proposito. Porém, isso ndo garante a conquista da vida, e neste caso, da vida no meio circense.
Por outro lado, ndo se trata de algo particular da comunidade circense, pelo contrério, €
comum a outros ambientes de trabalho e convivio, visto que viver € sentir medo e ser
machucado, sdo as forcas contrarias do amor e da razdo, as insegurancas, persisténcias e
transicbes. Seculos depois a pergunta continua: Viver ndo é preciso? Talvez possamos
sobreviver a rigidez da profissdo quando esta é sinbnimo de sonhar, ousar, planejar, arriscar,
empreender, realizar. Porque ai, navegar é viver!

De fato, ndo séo poucas as cenas de confronto por questdes da profisséo, detalhadas na
trajetdria de mestres circenses como o Palhaco Chamego. Quem, com uma visivel mudanca
no semblante, imprime os dissabores passados nos primeiros anos de lona no Circo
Sarazalha. Um impasse apocopado da memoria que ndo demora em invadir as lembrancas
para expor diversos conflitos que surgiram ao longo de sua trajetéria como artista e
administrador. Onde, atrelado ao carinho espontaneo de Seu Sa, o dono proprietario do circo,

ganhou o ciimes dos artistas que ja atuavam nas reprises de palhago quando ele chegou.
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“Meu trabalho de palhago passou a render muito mais, e ele como era o chefe dos palhaco 14
na época — esse 0 genro dele — foi embora”.

As brigas hierarquicas, de poder, de lugar da heranca (financeira e de saberes) séo
mencionadas durante as entrevistas, demonstrando que o passado é sempre portador de

conflitos, mesmo na reprodugdo da memoria.

O passado é sempre conflituoso. A ele se referem, em concorréncia, a
memoria e a historia, porque nem sempre a histdria consegue acreditar na
memoria, e a memoria desconfia de uma reconstituicdo que ndo coloque em
seu centro os direitos da lembranga (direitos de vida, de justica, de
subjetividade). (SARLO, 2007, p. 9).

O caso da narrativa oral de Chamego criou um nexo e, a0 mesmo tempo, um
estranhamento com sua historia no circo quando o tom de voz interferia, dando sentido a
recordacdo. Este tipo de comportamento ressalva a importancia do método utilizado para
peneirar o depoimento dos narradores, tendo mantido um olhar aberto a maneira que se
posicionaram, ao tom de voz utilizado, ao gestual, ao momento e local da fala e ao contexto
no qual eles se expressaram, permitindo enriquecer a andlise das narrativas escondidas na
memoria. Portanto, ndo foi alvo desta investigacdo indagar se os conflitos tiveram como pano
de fundo a cautela, vinganca, estratégia ou outros motivos. Ndo ha como — nem se deseja —
taxar radicalmente estas atitudes na historia dos artistas que passam a vida buscando encontrar
um lugar na producao circense local. Visto que, no mais tragico dos pontos de vista, podemos
dizer que “em primeiro lugar, a arte ¢ o oposto de uma operacdo 'desinteressada’, ela nao
cura, nao acalma, ndo sublima, ndo compensa, ndo “suspende” o desejo, 0 instinto e a
vontade: A arte ao contrério, ¢ “estimulante da vontade de poder”, “excitante do querer.”
(DELEUZE, 1976, p. 84 apud Lobo, 2006, p. 124). Visto desta maneira, a arte aparece num
sentido ndo como invencdo de novas possibilidades de vida, se ndo antes como dispositivo
disciplinar. No qual, ao produzir o aumento da habilidade dos corpos, pretende-se, na
verdade, reduzir as potencias de resisténcia calhadas em opinides, “achismos” e cogitagoes,
que colocam em xeque os comportamentos do coletivo. Ou como no caso de Chamego,
daquele que esta hierarquicamente colocado como mestre de notério saber.

Como vimos, apesar das divergéncias entre novatos e antigos, natos e adotivos, ha os
gue, como Chamego, se adaptam e lutam e os que, ndo se adaptando a vida de sacrificios,
acabam abandonando familia e profissdo. Também sdo correntes os comentarios de brigas
entre donos de circo e de trupes que saem a procura de artistas de qualidade para fazerem

propostas tentadoras que os tirem de um local para outro, prejudicando, geralmente, o circo ou
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grupo de menor porte. E, ainda, ha um alto indice de distanciamento das atividades circenses
por questdes de saude, familia ou finangas, como é o caso de Bruno Magno da Conceigédo
(25), ex-aluno da Escola Circo Mano Silva de Belém, que parou de viajar com circos devido a
necessidade de obter um salario mais consistente que lhe permitisse dar conta das exigéncias
de manter uma familia com esposa e duas filhas pequenas que precisam de cuidados,
alimentacdo e atendimento meédico. Todavia, além das questdes familiares, sobrepesou o
enfado advindo de repetidas controvérsias com donos de circos da regido, escolhendo as
apresentacdes esporadicas no sistema de cachés que lhe oferecia o Circo Atlantico e,
eventualmente, os trabalhos como contratado do Vida de Circo, antes que a itinerancia das
lonas.

Como foi explicado, hoje em dia, ao visitar os circos “podem ser encontrados jovens
oriundos de circos-escolas que foram para o circo em busca de uma vida romantica, bem
diferente da dura realidade das lonas.” (PIMENTA, 2005, p. 29). Nesse sentido, a narrativa de
Bruno, em particular, foi selecionada como argumento conclusivo para assinalar a divergéncia
entre a visdo das escolas de circo e a vida em itinerancia, visto que dentre as reclamacdes
ouvidas, se destaca o trabalho excessivo que, com varios exemplos, ele descreve como
exploragao “Carrega ferro, bate estaca e levanta , puxa corda, quero que tu veja a mao de um
I4 é toda estourada. Entdo isso que me incomoda no circo é essa exploracdo. Se um dia eu
fosse botar um circo, eu ia mudar isso dai” — diz numa mistura de indignagéo e autoconfianca.
Em contraponto a essa visao, Silva (2009) cita uma simulacdo de didlogo fantasiada entre um
dono de circo e um chefe de familia que estaria sendo contratado para entrar no circo. Neste
recorte, as reflexdes sdo colhidas da fala do famoso palhaco Arrelia que brinca sério ao
reproduzir um artista se apresentando: “sou malabarista e ja trabalhei em circos [...] tenho
uma voz mais ou menos. Posso cantar quando houver falta de nimeros no programa. Também
ajudo a armar e desarmar o circo e auxilio no carregamento dos caminhdes e na arrumagéo do
material para o transporte. Estd bem assim?” (SILVA, 2009, p. 93). Com a fantastica ironia
humoristica do palhaco, € mostrada a tradicdo mais antiga da vida em circo e de como era
necessario nao sé saber, como também e, principalmente, estar disposto a participar de todas
as atividades do circo.

Contudo, foi observado que a fala do circense aponta para conhecimentos particulares
a este ambiente de espetaculo, evidenciando, paralelamente um estilo, uma origem, uma

escola. Nesse sentido, segundo o circense Leonardo Silva, é possivel repassar tais saberes aos
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alunos das escolas de circo, contudo, aponta a pouca relevancia dada a estes ensinamentos

como um dos principais erros da ECMS de Belém.

A crianca ta s6 aprendendo o picadeiro. Poxa... cadé o resto, cadé a doutrina
circense, cadé aquele negocio da mulher do palhaco, que a mulher morrendo
no hospital, e ele fazendo o publico rir, aquele negocio todinho. Cadé a
montagem e desmontagem do circo, como é que va saber que isso funciona?!
Esse mecanismo, que nem engenheiro sabe como é que monta a lona.
(LEONARDO S.).

O panorama apresentado na narrativa dos circenses demostrou que a mudanca na visao
dos novos artistas, pode ser um dos motivos para a diminuicao da presenca do circo de lona e
aumento do circo de rua e dos grupos da urbe na regido. Por esses termos, a transformacéo da
linguagem como parte da manifestacdo artistica em circo ndo deixa de ser determinante na
producdo circense dos diferentes ambitos/territorios.

Nesse diapasdo, considero que tais pensamentos e comportamentos dos individuos
circenses conformam um habitus de circo que depende em base de cada novo artista que da

manutencdo a producdo circense. Ou seja, a visao de uma producao circense local como

[...] produto do trabalho de inculcagdo e de apropriacdo que é necessario para
que produtos da histdria coletiva (como é o caso do Circo), consigam se
reproduzir sob a forma das disposi¢des duraveis e ajustadas, que sdo a
condicdo de seu funcionamento, o habitus, que se constitui ao longo de uma
historia particular, impondo sua légica particular a incorporacéo, [...] € 0 que
permite habitar as instituicdes, se aproximar delas na préatica e assim manté-
las em atividade, em vida, em vigor, arranca-las continuamente do estado de
letra morta. (BOURDIEU, 2011, p. 94, grifos do autor).

Passa-se a refletir, desta maneira, que boa parte da producgédo circense se constitui
sobre as formas de visdo e negociacdo das novas geracOes que ajustam incorporacoes,
continuidades e adaptagdes ao fazer artistico circense de Belém.

Para facilitar o entendimento do leitor, temos explicado anteriormente, que essa
mudanga no pensamento do artista de circo de lona, dribla entre duas pontas de uma mesma
area, porém, de um lado encontramos o molde de circo-familia e do outro 0 modelo de mega-
estrutura empresarial. Alguns autores confirmam que a partir das ultimas trés décadas do
século XX, o circo brasileiro aderiu a praticas de contrato de mao-de-obra especializada como
facilmente pode ser apreciado em Grandes circos como Circo Garcia, Circo Thiany, o Beto

Carrero, Circo Vostok e outros.
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Para os grandes circos ndo prevalece mais a organiza¢do em torno do ndcleo
familiar que se encarrega da parte artistica e de todas as outras fungoes,
como montagem, desmontagem, secretaria, capatazia, bilheteria, etc. Essas
companhias passaram a adotar uma rigida e esmiucada divisdo de trabalho,
cabendo aos artistas unicamente a apresentacdo de seus nimeros, com 0
consequente cuidado de seus aparelhos artisticos. Cabem-lhes as
responsabilidades exclusivas que o nimero artistico requer, com especial
atencdo a manutencdo dos equipamentos, especialmente visando & seguranca
dos artistas e do publico. (BOLOGNESI, 2003, p. 49).

Uma vez que analisada a fala de Bruno como uma trajetoria individual que evidencia
urdimentos advindos de fronteiras historicamente duais entre essa visdo de uma companhia
circense de familia e uma de grande porte, percebeu-se que junto com ele, uma boa parte dos
artistas circenses da nova geracdo renega sua realidade de trabalhador integral de um circo
familia, reivindicando a contratacdo e remuneracdo por areas de trabalho em estilo
empresarial. Num pensamento simplificado, é como se o funcionario de uma loja familiar de
bairro pretendesse as regalias do funcionario de uma multinacional. Certamente, o ideal de
conforto, seguranga e beneficio financeiro se distanciam em forma e modo, dando lugar a
conflitos laborais, pessoais e, finalmente, sociais. Condenando o publico paraense a assistir —
sem compreender melhor os motivos — um espetaculo recheado de faltas e falhas provenientes
da mudanca na viséo interna do grupo circense.

Isto também é comum aos grupos da urbe, como foi comentado na segunda se¢do, em
que coletivos circenses sofreram divisdes e subdivisdes, devido a desavenca e pouca
tolerancia no confronte de visbes antagonicas sobre o fazer artistico circense. Ficando assim,
divididos entre os que desejavam exclusivamente, as fungdes do picadeiro e 0s que estavam
dispostos a se envolver em tudo o que fosse necessario para viabilizar o espetaculo circense.
Paralelamente, a decisdo de produzir circo como grupo, como empresa, como hobbie, como
arte-educacdo, ou de outras maneiras que pudessem definir os cddigos internos de
funcionamento de tarefas do artista, do caché, do tratamento igualitario ou hierarquico, etc.

Explicam os paraenses que ja ndo ha quase mestres de notdrio saber na regido, os
velhos circenses morreram e 0s novos tem outra visdo do negocio. Eles falam da iniciacdo
precoce do artista circense e indicam que também é precoce a saida dos circos da regido que
ndo sao da familia, porque os daqui ndo conseguem promover uma vida mais digna ou ao
menos tracar uma expectativa de crescimento para o artista local. Como resultado, ha pouco
estimulo ao circo e fala-se enfaticamente da escassez de artistas na regido e de consequéncias
negativas que se desdobram disso, tais como: falta de nimeros, briga entre donos de circo por

artistas da regido, pouca originalidade nos espetaculos, dentre outras coisas.
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Alguns poderdo ainda questionar que nada disso tira a dita “magia do circo”, e com
eles eu irei concordar, até o ponto em que meditando sobre a postura do artista que revoltado
com o “excesso” de obrigagdes, a falta de apoio interna e externa, e a autocritica sobre a
qualidade de seus nameros, sai da profissdo, passa de um circo a outro, de uma trupe a outra
ou do circo para outras formas de arte, atras de novas ofertas; passa por angustias pessoais
entre o querer e 0 pode fazer sua arte, arrastando consigo um show carente de melhores
“magias”. Ainda mais se consideramos que cada parte (individual, coletiva e social) esta
diretamente conectada ao sucesso da producéo circense para fundar um habitus circense local.
Visto que o nucleo social precisa pactuar com as delimitagdes estabelecidas, neste caso, de
nivel de espetaculo, de glamour, de qualidade ofertada. Ou para falar num termo “mais
capitalista” que costure as camadas deste pensamento: “o nivel de qualidade na oferta deve
elevar-se para que exista a demanda”. E esta demanda depende em grande parte da maestria
dos artistas em saber e querer cativar a plateia. Evidentemente, um artista infeliz, ndo é bom
marketing, ndo procura seu aprimoramento, ndo estd motivado ao bom espetaculo e nédo
garante a longevidade das artes circenses.

A partir desse principio, o publico passa a ser considerado como um espelho do
habitus circense, visto que, por intermédio de seu comportamento, pode ser compreendido o
patamar em que se encontra a producdo circense na regido. De forma concreta, a falta de
oferta de espetaculo circense fez com que o paraense tenha em segundo plano, a ideia de circo
como lazer/entretenimento. Além de que nem sempre tem clareza de como deve se comportar
diante do espetaculo ou no estabelecimento circense, como observou no circo de lona Céassia

Tangara:

Eles sdo 6timos, mais assim, acho que é a questdo da informacdo e de
limpeza. Por exemplo, 0 paraense pensa que no circo, ele pega um pacote de
pipoca, compra... Ai, ele nunca sabe onde é que paga, porque se vocé va
numa loja, vocé paga no caixa, depois vocé retira o pacote, né. O circo € a
mesma coisa [...] Ai ele compra aqui, quando ele vai comer joga o papel no
chdo, sendo que aqui no circo tem muitas lixeiras espalhadas para todos
lados [...] vocé vé o trabalho que os meninos da limpeza tem, porque eles
ndo sdo organizados igual S&o Paulo, Rio. Aqui ndo, aqui vdo jogando, ne.
Entdo essa questdo assim, dessa organizacdo, deles, deles... Ndo que falte
informacdo no circo, mais deles ser mais rapido, observar o que tem dentro
do circo para eles poder usufruir, essa questdo que eu acho, assim... falta de
costume mesmo.

E, mais tarde, no espetaculo dos grupos da urbe, Erverton Figueiredo aponta que:
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ja aconteceu de estar apresentando e, tipo, o publico ndo saber quando bater
palmas. Tipo de acabar, assim o numero e ficar todo mundo esperando... ou
depois de uma acrobacia. A gente sabe, né, que nao é que eles ndo gostaram
mais, tipo, de ficar assim sem saber o que fazer, sabe?!?

Comprovou-se desta forma, que o compromisso que se estabelece entre o individuo —
como produtor do espetéaculo circense — e a sociedade — como publico que lhe assiste e d&
motivo de existir — é fundamentada e fundamenta, ou seja, € base estruturada e estruturante,
para a solidificacdo e longevidade do espetdculo e da vida circense. “A forma de viver e
exercer seu oficio redunda numa enorme cumplicidade entre as pessoas e ultrapassa 0
compromisso com a empresa e com a familia. E um compromisso com o circo, considerado
uma atividade e uma arte.” (QUERUBIM, 2003, p. 105).

Por outro lado, circenses como Bruno delimitam sua zona de atuacdo, seu territério e
estado de resiliéncia quando dizem coisas como: “Até um tempo atras, eu procurava manter
aquela tradicdo que ndo era minha [...] Abracei dos outros, a tradi¢do”. E descrevendo a
confeccdo de um figurino tradicional de circo com brilhos, bordados e detalhes severamente
caprichados, enfatiza: “[...] Al entdo, defendi essa tradicdo e hoje em dia eu tive que me
adaptar.” (Bruno M.). E o discurso da tradi¢do como esteio para a permanéncia na itinerancia.
O contraponto da balanca entre as vozes nativas e diasporicas.

A “tradi¢dao” ¢ um valor que “significa pertencer a um mundo onde um determinado
tipo de conhecimento constitui a propria esséncia da instituicdo.” (QUERUBIM, 2003, p.
103), um habitus coletivo. Esse conhecimento essencial chega as organiza¢Ges por meio da
vivéncia, da pratica e da memoria dos individuos-circenses que constituem um patrimonio
imaterial permanente no exercicio histdrico-artistico da profisséo.

O discurso da fidelidade a dita “tradicdo”, ou da filia¢do a ela, como parte da estrutura
que sustenta o modus operandus do circo itinerante, & observado por Silva (2009), quem
menciona que homens e mulheres circenses, em cada periodo da histdria, possuiram
caracteristicas distintas, mas sempre mantendo como parte da sua estrutura um complexo
modo de organizagdo, que a0 mesmo tempo em que eram inovadores na sua constituicao,
dialogavam, disputavam e competiam com todos os outros modos de organizagdo cultural
existente em cada periodo. Porém, “mesmo as inovagdes mais radicais jamais alteraram os
alicerces sobre os quais se ergue a institui¢ao circense.” (QUERUBIM, 2003, p. 102). Com
estacas bem afundadas no conhecimento especifico dos proprios instrumentos de trabalho, nas

particularidades de uma empresa cultural e na constituicdo de uma familia ampliada,
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mantiveram seus valores e sua identidade, enquanto utilizam todos os beneficios que as
contemporaneidades de cada época possam lhe proporcionar.

Em qualquer caso, a apreciacdo das repetidas reivindicacdes dos circenses sobre
fatores que dificultam ou inviabilizam o trabalho circense na regido, ndo pretende ser um tema
esgotado nesta dissertacdo. Antes, tem como finalidade, colaborar em possiveis linhas de
reflexdo para futuras investigacOes sobre a producdo circense na Amazonia paraense. Para
este mesmo fim é que foi elaborado, na primeira secdo, um retrato do Estado da Arte do Circo
como forma de tracar em paralelo a analise das narrativas, por considerar relevante o estudo
das bibliografias especializadas em produgdes circenses que também apontam no percurso dos
tempos, a influéncia de fatores de conflito — internos e externos ao circo — como dispositivos
de transformacdo da producao circense.

Nessa articulacdo, sdo firmados os conceitos de interculturalidade aplicado pelo
argentino Néstor Garcia Canclini (2009), quando trata o elemento intercultural numa
perspectiva na qual “inter” quer entender os sujeitos que se constituem problematicamente. O
termo trazido pelo autor em “Diferentes, desiguais e desconectados”, permite entender por
meio do interculturalismo, como na atualidade as identidades s&o, necessariamente, 0
resultado de negociacbes permanentes, assimilagdes e repulsas, encontros e confrontos.
Problematizando a busca de padrdes como um dilema da modernidade que coloca em xeque
valores e posturas de expressdes tdo milenarias quanto o das artes do Circo.

Dentre os principais motivos alavancados como dificuldades para a manifestacdo
continuada da producdo circense na cidade, aponto os seguintes artificios: urbanizacdo,
transporte, disposicdo de pracas, violéncia, desamparo: falta de apoio legal e financeiro,
acesso a educacdo escolar e a formacao profissionalizante, dentre outros.

A este respeito, é frequente entre os pesquisadores circense apontar os anos de 1950 e

1960, como periodo em que 0 circo comegou a se desestruturar, por varios motivos:

O crescimento rapido de desordenado das cidades que provocaram a
escassez de terrenos; aumento dos trdmites legais e 0s custos para o circo
poder se instalar em uma localidade; — o surgimento da TV, que traz duas
consequéncias fatais para o circo: escassez de publico e o afastamento dos
musicos, as populares duplas sertanejas, que deixaram 0s picadeiros para
apresentar-se nos programas de televisdo; — 0s jovens circenses,
principalmente os dos circos de melhor situacdo econémica, por causa da
dificuldade para estudar, afastam-se do circo para poder frequentar uma
escola formal, desestruturando o sistema de aprendizado tradicional das
profissBes de circo; — falta de politicas publicas para o circo e para a cultura
em geral. (MAVRUDIS, 2011, pp. 202-203).
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Como consequéncia, o circo teve seu espetaculo reduzido as variedades, o que ndo era
o forte do circo brasileiro. O forte era o circo-teatro, porém, com as saida dos musicos
sertanejos, saem, também, as pecas teatrais. Levando boa parte dos circenses a atuar em
teatros ou galgar um lugar em programas televisivos. Com os avancos tecnologicos, o espirito
de “para qué sair de casa se pode assistir pela TV”, foi crescendo e ganhando outras
dimensGes dentro do lazer programado da sociedade belemense.

Porém, a televisdo ndo pode ser vista como vild da producdo circense, se
considerarmos que muitos artistas alcangaram o podio do sucesso gragas a midia televisiva. O
dilema esta no acesso a ela e na aceleragdo do tempo da memoria que veio junto com a

ampliacdo da oferta de entretenimentos. Como explica Douglas Tangara,

“E que as pessoas ndo lembram. A Televisio a memoria dela é muito curta,
0 ator ta na midia, ele passou uma semana sem aparecer na televisdao o
esquecem. Eu trabalhava no Faustdo, na Ana Maria Braga, Silvio Santos, na
Xuxa eu trabalhei, ja apareci na novela, varias vezes, apareceu trabalhamos
junto com a Daniela Mercuri em alguns programas de televiséo, trabalhamos
no Crianga Esperanca, novela as Brasileiras brasileiras... e na época que a
gente aparecia ai todo mundo “a voce ndo é o da novela?...” depois
esquece...Que nem aqui mesmo, aqui como apareceu bastante, muita gente
na rua reconheceu, a gente saiu “vocé€ é o cara do circo? Nao pé o cara da
novela?” ndo €, depois dava ate vergonha, tava bem mais novinho até...mais
0 pessoal conhece, sei l4, lembra da novela e tal. Isso é bom é l6gico, mas,
na época,a gente passou muito por isso na época atual mesmo né, a gente
tava na midia direto entdo ai as pessoas te conhece na rua ... depois ate
esquece porgue... a gente mesmo esquece. (DOUGLAS T.).

Os o6rgdos publicos, por sua vez, ndao forneciam nenhum tipo de ajuda até poucas
décadas atras, as questdes entre 0 circo e 0 governo se restringiam a muitas exigéncias e
poucas facilidades, com diversas requisi¢des burocraticas para emissao de autorizacdo para o
funcionamento do espetaculo itinerante.

Nesse sentido, o dialogo dos circenses entrevistados foi cruzado com falas como a de
Buchiniani (2006, p. 30) que demostraram que “a atividade circense brasileira raramente foi
amparada pelo poder estatal, isto também se deve a falta de organizacao da classe circense no
decorrer de sua histéria. Contudo, devido a sua organizacdo familiar e itinerante e transmissao
oral de seu conhecimento, o circo se mantém vivo. Observamos que a partir do século XX é
que o Circo comeca a se organizar, seja pela criacdo de associa¢Ges ou atraves de alunos e
grupos que se formaram dentro de escolas de circo, ja que 0s novos adeptos comecaram a
produzir espetaculos circenses fora da lona e reivindicar politicas publicas para o setor.”

(BUCHINIANI, 2006, p. 30).
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Em todo caso, hé evidentes limitacfes na lei brasileira e um claro retardamento das
leis regionais que ndo sofreram, ainda, nenhuma modificacdo que contemple a producgéo
circense local. Assim, vemos a Lei 6.533 que regula o exercicio das profissdes de Artista e de
Técnico em Espetaculos de Diversoes, cuja disposicdo requer que o profissional citado tenha
prévio registro na Delegacia Regional do Trabalho do Ministério do Trabalho, o garante dara
validade a sua profissdo em todo o territorio nacional. Porém, segundo o Art 7°:

Para registro do Artista ou do Técnico em Espetaculos de Diversdes, é
necessario a apresentacdo de: | - diploma de curso superior de Diretor de
Teatro, Coredgrafo, Professor de Arte Dramatica, ou outros cursos
semelhantes, reconhecidos na forma da Lei; ou Il - diploma ou certificado
correspondentes as habilitagdes profissionais de 2° Grau de Ator, Contra-
regra, Cenotécnico, Sonoplasta, ou outras semelhantes, reconhecidas na
forma da Lei; ou lll - atestado de capacitagdo profissional fornecido pelo
Sindicato representativo das categorias profissionais e, subsidiariamente,
pela Federacdo respectiva.

Requisitos esses “impossiveis” para a realidade paraense, visto que nao ha tais cursos
de formacdo na area de circo e, muito menos, um Sindicato ou Federacdo que nos represente.
Além de que, “[...] infelizmente a itinerncia de circo para faculdade € um pouco mais
complicado.” (DIOGO M.). Ainda que hoje em dia este tudo modernizando, e existam as
faculdades a distancia, se requer de uma infraestrutura minima de computador e internet para
fazer estes cursos. Um minimo que, no caso dos artistas itinerantes de circos e trupes do Par3,
e € um maximo. Por outro lado, que curso o circense fard? Aparentemente, a Lei ndo visualiza
a diversidade de funcdes dentro do &mbito circense quando cita graduacfes e cursos técnicos
“similares” aos mencionados. Diogo M., por exemplo, expressou: “Pra ver se fago uma
faculdade de marketing, alguma coisa assim relacionada também que a gente possa usar — 0
gue a gente aprende 14 — na area de circo, né, pro circo, também. Que ndo pretendo sair do
circo. Nasci debaixo da lona de circo e pretendo morrer debaixo da lona de circo [...]”. Uma
vontade que reflete o lado administrativo necessario a subsisténcia da producao circense como
empresa cultural.

Como quer que seja, a lei estd distante da realidade circense quando observa, por
exemplo, no Art. 21, que a jornada normal de trabalho dos profissionais de que trata esta Lei
tera as seguintes duragoes: “[...] IV- Circo e variedades: 6 (seis) horas diarias, com limitagédo
de 36 (trinta e seis) horas semanais;”. Que Circo ¢ este? Que realidade ¢é esta que esta sendo

colocada? A de circo de lona, evidentemente, e a dos outros circos?
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Outra coisa que ndo acontece, é o Art. 22 que cita, no seu Paragrafo Unico, que é
“vedada a acumulacdo de mais de duas fungdes em decorréncia do mesmo contrato de
trabalho”. Dificil compreender a que manifestacdo artistica essa lei se dirige, mas uma coisa €
certa, ndo é a do circo propriamente dito.

Eis a razdo, pela qual, também, se faz relevante considerar que no circo tem “os que
Sse assumem como circense, 0s que nunca sabem o que sdo... 0s que passaram de animadores a
circenses [...]”, como questionou durante entrevista Arnobio Novaes, colocando em xeque a
visdo do ser circense na cidade. Trazendo a luz, questdes sobre a visdo artistica e politica dos
artistas que atuam na cidade, as consequéncias e influéncias que provocam tais posturas
dentro da tribo social e a analise de como repercute na sedimentacao da producdo circense. Ha
um estado de reclamacdo comum a Vvarios circenses locais sobre a falta de posicionamento
diante das acdes de fomento a cultura advindas do poder publico. O que pode ser diretamente

atrelado a identidade que este coletivo assume, porquanto,

0 que valoriza sobremaneira o teor da luta por lugares democraticos mais
expressivos é exatamente 0 acompanhamento de setores envolvidos que, de
acordo com maior ou menos possibilidade, pode atuar no processo. E assim
gue a politica publica se faz, também como resultado de projetos que
ganham dimenséo nas lutas coletivas. (MEIHY, 2011, p. 40).

Apds a andlise destas narrativas, assume-se como verdade que reunir pessoas e as
habilitar a um lugar social ja constitui um fator de transformacdo. Alegando que, a busca
individual de inscrigdo nos problemas sociais do coletivo circense, fortalece suas a¢gdes como
argumento politico. Assim, escolheu-se evidenciar a importancia fundamental que o ato de
lembrar significa para a manutencdo da visdo de coletivo, com tragos que remetem a relagéo
memoria-identidade-luta desta tribo social. A memdria se constitui, desta maneira, em
artificio politico-social para marcar os elementos identitarios da comunidade. Sempre
retomando a referéncia de um passado que se projeta na visualizagdo do tempo presente,
gracas as agoes, conscientes ou inconscientes que esta reflete e narra.

Outrossim, cabe ressaltar que, dentre essas projecOes do passado que mais se
enfatizam na fala dos circenses itinerantes do presente (velhos e novos), encontra-se a
dificuldade de acesso a educacdo formal. Ndo porque esta necessidade ndo esteja prevista na
lei, como demonstra 0 Art. 29, de 1978, na qual consta que os filhos dos profissionais, “cuja
atividade seja itinerante, terdo assegurada a transferéncia da matricula e consequente vaga nas

escolas publicas locais de 1° e 2° Graus, e autorizada nas escolas particulares desses niveis,
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mediante apresentagdo de certificado da escola de origem”. E, antes deste, a Lei n° 301, de

1948, determinava no Art. 1° que:

Os filhos de artistas de circo, pavilhdes e variedade que acompanhem seus
pais em excursdes pelo interior do pais, serdo admitidos nas escolas publicas
ou particulares locais, mediante a apresentacdo do certificado de matricula
da ultima localidade por onde tinham passado. (SILVA, 2009, p. 163).

Mas pelo fato da presenca da lei ndo ter sido suficiente para mudar a luta politico-
social dos profissionais circenses. Por um lado, a presenca da lei confirma as dificuldades de
se fazer circo no Brasil e nos ajuda a pensar os efeitos que estes entraves provocam na
producdo circense local, pelo outro, sua existéncia destaca uma memoria coletiva na qual os
circenses como boa parte dos trabalhadores brasileiros, partilham do imaginario popular sobre
Getulio Vargas, o “pai dos pobres”, o “justiceiro”. E neste consenso de memoria dizem ser de
Getulio a lei que s6 foi promulgada em 1948, no governo de Eurico G. Dutra. Para o coletivo
circense da época: “[...] quando Sarney entrou botou aquela lei, para circo, para parque e para
militares. A gente pode sair daqui e ir pra ali que eles sdo obrigados, isso ¢ lei, entendeu?!?”
(RONALDO A.). No entanto, os lauréis ndo evitaram que a luta se tornasse lenta e difusa.

Dona Elizete Ramos, mae de Ronaldo Abreu, ja enfrentava o desprezo das instituicoes
de ensino no periodo de sua mocidade, e s6 conseguiu voltar a estudar depois dos 70 anos de
idade. Todavia, tal problema ndo foi encerrado na geracdo seguinte como conta o filho

Ronaldo.

Entdo, ndo tinha como vocé estudar. Eu, a minha Irma para estudar ate o
quarto ano do primario, quer dizer, naquela época era quarto do primario: ela
teve que ficar. Meu pai teve que deixar na casa de uma mulher, ela servir de
empregada para estudar. E eu estudei ate o segundo ano do priméario [...]
Mais ndo podia falar nem que era de circo. Tinha que falar que morava num
bairro, num endereco... se falava que era de circo. Eles ndo deixavam
estudar... (RONALDO A)).

Havia na sociedade brasileira (assim como na europeia)**

uma clara desvalorizagdo da
atividade circense e pouco entendimento da cultura interna que em certa medida dura até hoje.

As palavras de antanho prevalecem, fazendo uma voz unissona com circenses de
outras geracBes como 0s Tangard, testemunham o argumento de uma gestora de escola
particular de Belém, que no ano de 2012, se negou a aceitar os filhos dos circenses na

institui¢do, “porque eles podiam perturbar as outras criangas.” (CASSIA T.), acentuando o

139 para mais informagdes recomenda-se a bibliografia de Orfei (1996).
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estigma que ha sobre 0s costumes circenses e a vida em itinerancia. E, ressaltam que a Lei ndo
exige as escolas particulares de isentar ou reduzir as taxas de mensalidade cobradas para
receber o aluno na instituicdo educativa; assim fazendo, o circense € obrigado a abonar, toda
vez que muda de cidade, uma nova mensalidade, taxa de inscri¢do, uniforme e material, se
pretende que seu filho estude em tais escolas.

O paraense Wilson Dias Morais (47) também contou como foi forgado a parar com a
itinerancia por conta da formacdo basica dos filhos**°. Confrontado por “uma burocracia
danada” que impedia a entrada e saida dos meninos de uma escola a outra, o circo de pequeno
porte via-se, muitas vezes, prejudicado por ter que esperar liberacdo de atestado, entrega de
trabalhos, historico escolar e demais documentos: “Que até tu libera 0 menino pra entrar no
colégio o circo ja tinha ido embora”. Céssia Tangara destaca que nao ¢ toda vez que a escola

é receptiva:

As vezes tem que conversar muito para fazer as pessoas entenderem a forma
Como as criancas circenses estudam. Se eu pedir um historico, eu vou chegar
uma semana antes enquanto que o normal é um més que eles tém para
preparar um histérico para a crianga sair da escola. Entdo, em circo todo é
mais rapido [...] a nossa vida é rapida porque ela é cheia de imprevisto.
(CASSIAT)).

Conclui-se que hd um saldo negativo para a producdo circense paraense cComo
resultado de tudo isto. Uma vez que o circense cansa de lutar com esta e outras situacdes e
arremata a profissdo em prol de acompanhar os filhos. Como sintetizou o pai circense: “Eu
parei. Eu pensei, entdo eu vou ficar por aqui mesmo, me sacrificar um pouco pra eles terem
um pouco mais de educacdo”. Neste e outros exemplos, constatou-se que o afastamento do

circo traz consequéncias devastadoras a produgdo em circo:

Esses dois mais velhos, eles passaram... Quando eu parei, um tinha 4 e outro
5 anos, quando eu sai um tinha 19 e outro 20 [...] Esses ndo se ligaram
muito, porque eles ndo foram criados no circo. Eu nunca sai da arte, mas eles
nédo se adaptaram no circo, 0s outros menor ndo. Tem o Robson, que quando
eu sai, ele ndo era pequeno mais tinha 12, 13 anos, né. Se adaptou mais.
Mais os outros mais velhos néo se adaptou. (WILSON M.).

Para Pimenta (2005), pouco resta das tradicionais familias circenses que se tém

desgarrado do circo por conta dos tempos dificeis, que levaram grande nimero de jovens a

140 Nigo por Robson (21) e Jaqueline (20) que na época ainda no tinham nascido, mais por conta de Gilson (28) e
Claudia (27) que seguiram até a 8° serie do fundamental (atual 9°).
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deixar o circo para concluir seus estudos e, assim, estabeleceram-se em outras profissoes.
Concordando com a pesquisadora, Orfei (1996, p. 31) dird “que entre os circenses ha algumas
raridades que conseguiram cursar a universidade, porém, nao se tornaram artistas de circo”.

Este quadro lamentavel na sociedade local evidencia a falta de conhecimento,
divulgacdo e apoio estatal para com os artistas de circo. A combinac¢do da educagdo com a
cultura é fundamental a reivindicagdo da fruicdo cultural da atividade circense, pois ndo so da
amparo ao desenvolvimento do artista como promotor deste saber cultural, como promove
“[...] completo acesso, prote¢ao ¢ desenvolvimento de um patrimonio cultural nacional sadio
com base no respeito a diferenca, diversidade cultural e direitos fundamentais”
(BUCHINIANI, 2006, p. 26). Tal é a importancia da cultura e da producdo cultural que no
artigo 23, inciso V, da Constituicdo Nacional Brasileira, assevera-se que cabe a Unido, aos
Estados, ao Distrito Federal e aos Municipios, a competéncia de “proporcionar os meios de
acesso a cultura, a educagdo e a ciéncia” (idem, p.25). Porém, pouco se conhece desta
disposicao e os conhecedores raramente as fazem efetiva.

De que adianta a educacdo ser um direito de todos, se nem todos os setores da
sociedade alcangcam uma educacdo efetivamente abrangente, universal e de boa qualidade?
Como pedagoga, me atrevo a tomar a palavra para dizer que a educacdo, muito mais do que
transmissdo de informacdes ou qualificacdo profissional, tem o dever de transmitir o legado
cultural acumulado pela humanidade historicamente. A transmissdo destes conhecimentos é
vital a liberdade de escolhas. Para que sejam construidas opcOes, ldgicas, formas de pensar,
caminhos de acdo e valores que facam efetiva a luta pela sobrevivéncia individual no nucleo
social. Essa é uma tarefa verdadeiramente desafiadora, porque envolve mobilizacdo de uma
sociedade completa na apropriacdo de saberes construidos em diversas areas, desde a arte até
a linguagem, do circo até a matematica. Tais observaces, todavia, deverdo ficar para futuros
estudos.

Outro dado importante que demanda aprofundamento para uma investigacéo futura,
diz sobre a falta de “comunicagdo” ou de “divulgacao” do trabalho de circo que se faz na
cidade de Belém e no estado do Pard. Onde o circo € visto por “regiao” e ndo por cidade ou
municipio, acarretando conflitos de assuntos como: distribuicdo, participagdo e acesso.
Subsidios que ficam afetados por uma reparticdo desigual e limitante de informaces, recursos
e demais garantias para o trabalho circense de qualidade. Trata-se de um molde de politica
cultural, limitada e limitante. Ainda mais se consideramos que dentro de uma cidade-capital

como Belém, questdes basicas como comunicacdo e divulgacdo ja sdo raras, quanto mais
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imaginar em cidades onde o movimento das artes cénicas € menor, mais novo, menos
organizado, e com escassa oferta de formagé&o continuada.

Menciona-se a decadéncia do circo na regido por falta de representatividade e
organizacdo da categoria, dentro das discussdes politicas de incentivo a cultura circense, que
fazem com que a distancia que existe entre os 6rgdos nacionais e o0s locais, entre circenses e
representantes, seja cada vez maior, dificultando ainda mais 0 acesso a verbas federais que
possam incentivar a permanéncia do circo nos bairros da cidade.

O desconhecimento das autoridades da regido do Para sobre as particularidades de se
montar um circo ou um espaco para atividades circenses, deixa um abismo entre a atuacéo do
circo e as possibilidades de permanéncia. Ainda mais se consideramos que os Circos de
grande porte sdo visitantes esporadicos, o Para conta com uma reduzida quantidade de circos
de pequeno e médio porte que, por natureza, tem mobilidade restringida entre pontos de
periferia da cidade. Um circo de pequeno porte “é viavel somente em termos de curtas
distancias, em uma regido especifica” devido aos altos custos da mudanca. Custo este que no
norte se intensifica, considerando as muitas regides as quais se acede, exclusivamente, por via
fluvial. Somado ao fato que o circo familia, “vai percorrendo cidade por cidade, num circuito
de multiplas variagdes, sem sair dessa regido por depender de artistas da capital.” (NOVELLI,
1980, p. 24).

S&o muitas as reclamagdes que recairam sobre as dificuldades de se fazer praca em
Belém, o que leva a distinguir a falta de espacos para treinamento e apresentacdo do
espetaculo circense como principal problema dos fazedores do circo do século XXI, no Para.
E isso ndo é de hoje, é de sempre, porém, agravado a cada ano, com a auséncia da escola de
circo, social ou profissionalizante, com a imaturidade de trupes e companhias que estdo ainda
se fortalecendo e ndo possuem sedes de treinamento. E, principalmente, para os circenses das
lonas, devido a diminuicdo de terrenos disponiveis no centro das zonas urbanas, a
desvalorizagdo das atividades de lazer a céu aberto e a eminente violéncia trazida pela

. A . . 141,
crescente crise econdmica. Nesse sentido, Diogo M. ponderou que o “Entroncamento” "

é uma das poucas areas que tem em Belém que da pra se montar circo. O
pessoal costuma falar que o circo esta acabando... 0 circo em si ndo esta
Acabando, 0 que estd acabando € espagos para montagem de circo. As
cidades estdo crescendo, os grandes centros estdo sendo construidos, as areas
que sobram sdo areas afastadas de onde tem propriamente populacdo. Entéo

! E 0 nome dado comumente pelos belenenses ao distrito administrativo do Entroncamento, na zona leste da

cidade, onde acontece o encontro e bifurcacdo das avenidas Almirante Barroso e Augusto Montenegro, entre 0s
bairro da Marambaia e Castanheira.
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0 acesso fica dificil. Entdo, a coisa que eu acho que mais esta... a coisa que
mais “atrapalha” circo no momento ¢ isso, a falta de espago pra estar

montando. (DIOGO M.).

Para consolidar estes dados, tivemos oportunidade de compartilhar relatos dos espacos
que eram ocupados pelos circos em Belém e, desta maneira, refletiu-se sob os motivos da
substituicdo do local de entretenimento por outras edificagdes. Alguns dos relatos colhidos
serdo, para muitos belemenses, motivo de surpresa, dada a distante paisagem que se projeta
entre um e outro tempo, entre uma e outra construgcdo urbana. Como complementam as

lembrancas de Wilson Morais:

Armavam aqui no Entroncamento, armava ali na Duque de Caxias, que nao
arma mais. Que tinha muitos terrenos ai em Belém agora ndo tem mais,
infelizmente vai fechando o cerco pro circo. Pros grandes e pra os pequenos.
Os pequenos, pra te conseguir um terreno muita dor de cabeca, tou te falando
[...] Na verdade, deixa eu te falar. Na verdade é s aqui no Para que funciona
assim. Se tu for pro Nordeste circo da trabalho, de Sdo Luis pra la que é
Nordeste ja; se for 14 tem mais de cinco circos la nos bairros. Mas aqui em
Belém ndo entra. N&o sei se tu sabes, o circo aqui do Léo, que armou & em...
agora, agora, més passado ou retrasado la na... Em Outeiro, ndo se tu soube
do tiroteio que teve 14 [...] Dentro do circo, na estreia. Entdo, Léo chegou até
la. Eu digo “rapaz...” — ndo falei diretamente com ele, porque ele podia até
pensar que a gente tava sendo contra-, eu disse: ‘Rapaz, vocés tem muita
coragem de entrar nos bairros ai, que eu mesmo nao tenho’. T6 te falando,
até porque eu ja trabalhei 14, ja trabalhei nos bairros em Belém, conheco.
Mas ele ainda conseguiu fazer uns trés bairros — Léo —, sem dar problema.
Al, ele entrou no Outeiro na estreia. Ai, entrou um policial meio baleado,
tava meio bébedo eu acho. Sem ter nem porqué, ele fez uma confusdo com o
porteiro. O cara disse: ‘Ndo, rapaz tens que se identificar’; ‘cé ¢
policial,né?!. Ai Ele: Rapaz, tu quer minha identificagdo?!? Ai puxou o
revolver. Ai o seguranca empurrou ele. Ele deu um tiro no seguranca e... SO
sei que ele baleou quatro 14 dentro do circo. E o circo tava cheio. Agora
imagine o panico que deu o pessoal levando a cerca no peito. N&o soube,
néo?

Para Ruiz (1987, p. 22), a producédo circense se firma fortemente na resisténcia de
“dezenas e dezenas de pequenas companhias que se vao arrastando por for¢a do habito,
lutando contra tudo e todos, principalmente contra a ma vontade de autoridades municipais
que resistem a sessdo de terrenos para a armagdo de suas lonas”. Por isso, quando o circense
fala de apresentacGes de circo em lona, fala também de cidades que ndo tem espaco
apropriado para receber a estrutura das lonas, de alvaras, permissdes, documentacfes e demais
burocracias onerosas para 0S pequenos empresarios circenses que os leva a se afastar da

cidade.
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Mas a questdo da praca circense ndo ficou por aqui, o crescimento dos novos grupos
da urbe e a organizagdo e aumento no fluxo dos artistas de rua demarcou, claramente, que
fazer praca em Belém é o desafio primeiro. Visto que, enquanto os artistas da urbe néo
contam com teatros, galpdes, salas ou qualquer outro espaco cultural preparado para as
atividades de circo, os circenses de rua travam sua luta com vendedores ambulantes, o transito
cadtico (com mailscula) da cidade e a falta de legalizacdo do trabalho do artista de rua. E
todos esses, sem discriminacdo, estdo presos a taxas das diferentes instituicbes (SEMA,
Prefeitura, ECAD, Bombeiros, IPHAN, etc.). A falta de apoio, de seguranca, de terrenos
localizados em areas sem tanto risco sdo, para Bourdieu (2010), como tela em que se revelam
0s habitus conscientes e inconscientes dos agentes, do coletivo, das diferentes tribos do
coletivo e da sociedade em geral.

Comprovou-se, na voz dos circenses, que o processo historico tem liames que tecem o
presente, determinando-o, e nesse processo, a historia oral transmitida ganha forca de
transformacdo, mas que o alcance da transformagdo se vé truncado por outras dimensdes
politico-sociais que atingem a producdo circense. Thompson (2002, p. 17) aborda sobre
importancia de empregar as memdrias expressas na oralidade e destaca forcas e
potencialidades especiais do trabalho de pesquisa com memoria oral: vozes ocultas, esferas
ocultas, tradicdes orais, e conexdes através das vidas. E explica sobre as esferas ocultas que
sdo o0s aspectos da vida da maioria das pessoas que raramente sdo bem representados nos
arquivos histéricos. Um pensamento que reforca que a utilizacdo dos relatos coletados ndo é
uma mera alternativa de cobrir com a Histdria Oral a falta de documentos onde estes néo
existem, se ndo de dar voz aos que ndo tiveram antes esta oportunidade.

Assim, a pesquisa sinaliza que o siléncio dos circenses pode ser considerado ndo como
um siléncio forcado por um poder ditatorial, como seria 0 caso de grupos silenciados por

forcas militares em periodos de ditadura*?

, tdo bem descritos por Beatriz Sarlo em seu
“Tempo passado, cultura da memoria e guinada subjetiva” sobre a repressao argentina e por
Alicia del Campo em “Purificacion y duelo” sobre a repreensdo no Chile. Se ndo, antes,
calados “indiretamente” (por assim dizer) por politicas impositivas que ndo contemplaram as
artes circenses e seus artistas. Deixando-os durante anos sem o minimo amparo legal, ao

negar ou negligenciar seus direitos.

142 Apesar de poder encontrar referéncias entre os circenses quando dizem que “outro momento dificil foi o
golpe militar de 1964, que criou um clima de tenséo que afastou a populagéo dos circos.” (PIMENTA, 2005, p.
101).
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Ao mesmo tempo em que as narrativas circenses revelam esses fatores traumaticos que
devastam a producgdo em circo, elas sdo documento vivo da existéncia de um habitus na
producdo circense, que se nucleia no convivio, nos conflitos e demais disposi¢des duraveis
que se estendem até o artista contemporaneo: a itinerancia, o risco, a familia ampliada, a
necessidade de espacos amplos para desenvolvimento das atividades, o treinamento rigido e
continuado, a disciplina, a moradia comunitaria/lcondominio némade. Disposi¢des que
também se traduzem na forma de novos estilos de aparelhos, adaptacdo de espacos e
renovacdo dos conceitos de figurino, personagem, cenario, etc. Porém, mudam em forma, néo
em esséncia, ndo no alvo a ser alcancado e para o qual existem: o espetaculo circense.

E é na tensdo — convergéncia de todos esses fatores — que se alinhavou o presente
trabalho, escolhendo mergulhar nas histérias construidas entorno de acontecimentos que tem
como palco Belém do Para, primordialmente, mas que, inexoravelmente e das formas mais
diversas, estdo relacionados, associados ao que passa no Brasil e em varios outros paises
latino-americanos.

Buscou-se, na observacdo desta trajetoria individual e compartilhada, perceber as
dificuldades dos circenses como uma possivel resposta a situacdo atual da producdo do
espetaculo de circo em Belém. Mesmo frente a um contrastante crescimento de grupos e
trupes urbanas que trabalham com atividades circenses em outras areas, as conclusdes
apontam para um habitus de estruturas fragilizadas historica e socialmente, que atravessa no
inicio do século XXI por acbes de fortalecimento da linguagem. Este recorte temporal
evidencia uma Amazénia local e globalizada, idealizada e real que expBe hoje os tracos do
ontem e a projetividade para 0 amanha.

Os depoimentos que ouvi estdo povoados de coisas perdidas, achadas, coladas;
memorias “que se daria tudo para encontrar quando nos abandonaram, sumindo em fundos
insondaveis de armarios ou nas fendas do assoalho, e nos deixam a sua procura pelo resto da
vida”. Olho para elas como quem estd de frente a um tesouro perecivel. Em alguma parte de
mim sei que, caso estas historias ndo sejam bem guardadas, arrumadas e recebam manutencéo
periddica, elas podem vir a ocupar os fundos das gavetas empoeiradas.

Assim, finalmente, adentro ao espago cénico ja montado e ocupo um lugar na
arquibancada, apreciando tudo ao redor e, enquanto o olhar inibe a fala, espero a admiracéo
passar para dar o senso final das coisas (se é que isso € possivel). No desfile final estdo todos
o0s artistas/narradores, acrobatas da memoria, de tdo admiraveis saberes que se dedicaram a

tramar em palavras, estratos de convivéncia, experiéncia e reflexdo da vida circense local. Sei
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que meu lugar € no picadeiro, mas por compromisso e convencao, fico nesta plateia até
consumar o ato dissertativo, acreditando como Bergson que a vita activa aproveita-se da vita
contemplativa (theoria), e esse aproveitar-se &, muitas vezes, um ato de espoliacdo, no qual o
principal cuidado séo as relagdes de confluéncia entre a conservacdo do passado e sua
articulagdo com o presente. Um passado interpenetrado pelo “como” e ndo mais pelo “que”,
visto em conflitos de habito, vida individual, coletiva e social, estado psicoldgico,
posicionamento politico, conhecimento empirico, etc.

Como afirma a circense, [...] Em nossa longa trajetéria/ Muitas vidas vivemos/ E por
isso sonhamos/ e deixamos para 0 passado/ Um presente do desejo/ Mesmo que consigamos/
As vezes nem percebemos. (TANGARA, 2012, p. 123). Assim, o processo desta artista-
mestranda é acdo e reflexdo, pesquisa, producdo, pratica e discussao, buscar fora, trazer para
dentro, — dilatar, discernir, dilatar, digerir, dilatar —, tratar, registrar, parar... Parar ndo é dom
do Ser circense, entretanto, paro a agdo iminente. Se desligam o canhdo e os holofotes, 0s
artistas se retiram em ritual a suas moradias, eu permaneco no meu lugar, ainda sem félego
para me mexer, pois sei que no final somos todos presas alternativas ou da memaoria-habito ou

da memdria-sonho em diferentes épocas da vida.
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