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RESUMO

O presente trabalho tem a intencao de levantar possibilidades de criacdo em circo a
partir de cosmopercepcdes afro-orientadas. Ao observar as cosmovisdes europeias
comuns a época da origem do circo moderno, refletiremos sobre como o contexto
sociopolitico europeu e a visdo de mundo branco-ocidental dos séculos XVIII e XIX
influenciaramas producdes circenses e continuamimpactando o fazer circense até os
dias atuais. Assim como buscaremos compreender a participacdo das artes do circo
moderno nos processos de afirmacdo e propagacdo dessas cosmovisbes e das
opressdes a elas associadas. Por meio de um processo de pesquisa tedrico-pratico,
este trabalho debruca-se sobre alguns modos afro-orientados de perceber e
experimentar o mundo sugerindo-os como caminhos para criagdo em circo negro.
Tendo as dancas negras como referéncia, estudaremos a presenca dessas
cosmopercep¢cdes em processos artisticos, relacionando-as a corporeidades e

narrativas cénicas.

Palavras-chave: circo negro; cosmopercepcfes; circo moderno; circo

contemporaneo; circo negro brasileiro.



ABSTRACT

The presentwork aims to explore possibilities of creating in the circus based on Afro-
oriented cosmoperceptions. By examining the common European worldviews during
the time of the emergence of modern circus, we will reflect on how the socio-political
European context and the white Western worldview of the 18th and 19th centuries
influenced circus productions and continue to impact circus practices to this day. We
will also seek to understand the role of modern circus arts in the affirmation and
dissemination of these worldviews and the associated oppressions. Through a process
of theoretical and practical research, this work delves into some Afro-oriented ways of
perceiving and experiencing the world, suggesting them as paths for creating black
circus. Taking inspiration from black dances, we will study the presence of these
cosmoperceptions in artistic processes, connecting themto corporealities and scenic

narratives.

Keywords: black circus; cosmoperceptions; modern circus; contemporary circus;

brazilian clack circus.
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1. INTRODUCAO

Os pensamentos apresentados neste trabalho tém como intuito levantar
reflexdes acerca dos modos de aprendizagem, criacdo e atuacao nas artes do circo
desenvolvidas no Brasil, partindo de perspectivas afro-orientadas (SILVA, 2017)%.
Resultado de experiéncias pessoais, pesquisas tedricas e vivéncias praticas, o texto
propde uma andalise critica a respeito das epistemologias, corporeidades e imaginarios
gque compdem as maneiras de se fazer circo no pais, destacando as circunstancias
sociopoliticas vigentes a época de origem do circo moderno e sua influéncia nos
processos artisticos contemporaneos.

Motivada por experiéncias pessoais enquanto publico, aprendiz e artista de
circo, essa pesquisa teve seu inicio quando me atentei a determinadas auséncias nos
espacos circenses. Ao assistir a espetaculosde circo, muito me incomodava,em cena,
a falta de pessoas, corporalidades e narrativas que se parecessem comigo.

Quando iniciei meus estudos em artes circenses, em uma escola privada onde
eu era uma das poucas pessoas negras matriculadas, vivenciei métodos de ensino
que se limitavam a referéncias advindas da ginastica artistica e do balé classico. E,
mais tarde, quando me propusa criar uma cenade circo quetivesse como referenciais
expressodes artisticas e culturais da diaspora negra no Brasil, percebi que a maneira
como as artes circenses me foram ensinadas, até aguele momento, ndo contemplava
as corporeidades e subjetividades que permeiam essas culturas. Partindo dessas
compreensoes, iniciei uma pesquisa pratica me aproximando das dancas negras, a
fim de aprender e me lembrar de movimentacdes que partem de outras epistemes
corporais e de outras formas de perceber e se relacionarcom o mundo. E, na parte
tedrica do estudo, me debrucei sobre a origem do circo moderno com o intuito de
compreender o contexto sociopolitico e as cosmovisées que influenciaram, e ainda
influenciam, a criacéo circense. Ao longo desse caminho, entre meu primeiro contato

com as artes circenses e os dias atuais, conheci outros artistas e pesquisadores

1 Nesta pesquisa, a utilizacdo do termo afro-orientacdo tem como referéncia o trabalho de Luciane
Ramos Silva (2017), que compreende a express&o como “um projeto critico que estrutura e aprofunda
conhecimentos a partir das formas africanizadas de escritas de si que compdem o corpo brasileiro”
(SILVA, 2017, p.25).
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negros, que também desenvolvem trabalhos afro-orientados nas artes do circo, como
Vanessa Rosa, Cibele Mateus, Antdnia Vilarinho, Ricardo Rodrigues, Pipa Luke,
Marcelo Marques, Guilherme Awazu, Mafalda Pequenino, Fagner Saraiva, Chico
Vinicius, Catappum, Prot(agd)nistas, Wesley Peixinho, Circo Experimental do Negro,
Reginaldo Carvalho e Mariana Xavier.

E importante nomea-los neste trabalho, para mostrar que eu ndo caminho so,
gue muitas pessoas criam e refletem sobre circo negro no Brasil, e suas producdes
também sdo referéncias para a presente pesquisa. Entretanto, em um pais latino-
americano tdo diverso culturalmente, me parece problematico que, ainda assim,
grande parte das producdes em circo se referenciem somente em expressoes
artisticas europeias, tornando nossa pratica circense pouco variada em questao de
estética e, muitas vezes, desinteressante e excludente para boa parte da populacéo.
Se os espetaculos de circo ainda se desenvolvem a partir de antigas praticas do circo
moderno, como supervalorizacdo da técnica, narrativas heroicas, e distanciamento
entre publico e plateia, e se 0s corpos presentes nas artes circenses ainda sao, em
sua maioria, brancos, cisgéneros, magros e sem deficiéncia, as praticas
contemporaneas continuam atuando em modos semelhantes aos realizados na
Europa dos séculos XVl e XIX. E, sobretudo, seguem propagando a visdo de mundo
branco-europeia que, assim como naquela época, pode oprimir, deslegitimar e excluir
narrativas, corporeidades e percepcdes de outros grupos étnico-raciais.

Sendoassim, este trabalho se prop6e arefletir sobre as questbes supracitadas,
por meio de estudos tedricos e praticos a respeito dessas tematicas, e a levantar
possibilidades para um fazer circense afro-orientado. Como caminhos para essa afro-
orientacdo nas artes do circo, este texto traz pensamentos baseados em
cosmopercepcbes (OYEWUMI, 1997/2021) afrobrasileiras, compreendendo que a
maneira como percebemos o mundo influencia nossas criacbes artisticas. E
apresenta, também, epistemologias das dancas negras como repertérios que nos
reaproximam dessas cosmopercepcdes e que podem alimentar essa pratica circense
afro-orientada.

Nos préoximos capitulos, serdo expostas informacdes sobre a origem do circo
moderno, com énfase nos contextos histéricos e sociopoliticos relacionando-os com
os modos de se fazer circo vigentes aquela época, e ainda presentes na

contemporaneidade. Também nos debrucaremos sobre cosmopercepcdes
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afrobrasileiras, como as que permeiam quilombos e religibes de matrizes africanas,
compreendendo seus impactos nas producdes artisticas e culturaisda didspora negra
no Brasil. Mais adiante, serdo relatados conhecimentos corpéreos compreendidos por
meio de dancasnegras e que podem ser ferramentas para uma criagao afro-orientada
em circo. E, por fim, compartilharei os processos criativos de duas cenas de minha
autoria, que compdem a parte pratica desta pesquisa, destacando a presenca de
epistemologias negras na construcao das narrativas e corporeidades que estruturam

esSsas cenas.
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2. A ORIGEM DO CIRCO EM UMA PERSPECTIVA SOCIOPOLITICA

A expressdo artistica reconhecida como circo moderno tem sua origem
registrada no final do século XVIIl, em Londres, com a inauguracgao da Astley’s Riding
School,em 1768. Neste local, o ex-militar Philip Astley compartilhava conhecimentos
adquiridos na Cavalaria Britanica. Além de exercicios militares, os frequentadores
desta escolatambém aprendiam a executar faganhas sobre cavalos. Em 1770, Philip
Astley transformou esta escola em uma casa de espetaculos. Apds diversas
reconstru¢des e aprimoramentos, o edificio cénico apresentava em sua estrutura
central uma pista circular onde eram realizadas as atividades com cavalos. Este
espaco em forma de circulo, atualmente, recebe o nome de “picadeiro” e € um dos

principais simbolos do circo moderno?.

Figura 1 - Reproducao
jy wl‘ ¥ "u".‘ N \4\\

= £ L} =

Fonte The Guardian, 2018.

O publico frequentador dos espetaculos de Philip Astley, principalmente na
Franca apds 1789, era composto por pessoas da burguesia, classe emergente que,
naquele momento, ja conquistava algum poder econémico e disputava poder politico
com a aristocracia. A burguesia francesa demonstrou uma grande adesédo a arte
equestre, pois esta era considerada um simbolo de supremacia, ja que até entao era

acessivel somente a militares e membros da aristocracia. Sendo assim, a

2 Para mais informacgdes sobre esse assunto, ver: BOLOGNESI, 2009; MATHEUS, 2016; SILVA, 1996;
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disponibilizacéo de espetaculos equestres para a burguesia correspondia a vontade
desta classe de se aproximar de atributos aristocraticos (BOLOGNESI, 2009). Com o
sucesso de seu espetaculo, Astley passou a incorporar nas apresentacdes acrobatas,
malabaristas e pirofagistas, se aproximando ainda mais das artes circenses que
conhecemos hoje.

Além da exibicdo de movimentos dindmicos executados sobre cavalos, 0s
animais equinos também atuavam como protagonistas em encenacdes denominadas
hipodramas (ou dramas equestres), que tinham como principal narrativa feitos
heroicos de Napoledo Bonaparte e desdobramentos da Revolucdo Francesa. As
histérias narradas pelos hipodramas também contribuiram para a propagacédo do
“‘ideal roméantico de afirmacdo do eu, em decisiva ruptura com a natureza e a
sociedade” (BOLOGNESI, 2009, p.5).

Figura 2 - Representacéo de um hipodrama.

Fonte: The Guardian, 2018.

Tal narrativa, que exalta um heroismo revolucionario e pressupbe a
superioridade humana perante a natureza, por ter sido um dos pontos fundantes do
circo moderno, deixou como herancga para as artes circenses uma grande valorizagéao
das habilidades técnicas e do virtuosismo. Visto que para difundir os imaginarios e
ideais construidos pela Revolugdo Francesa, o circo moderno apresentou em seus
espetaculos exibicbes técnicas e proezas extremas, que tiveram um “papel

fundamental na construcao corporal deste tipo de narrativa” (OLIVEIRA, 2020, p.80).
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As extremas habilidades técnicas apresentadas nos espetaculos de circo
moderno, que entretinham a classe burguesa na Europa do século XVIII, eram
executadas tanto por acrobatas de volteios, quanto pelos demais artistas que eram
incorporados aos shows. Saltimbancos e artistas de rua, como acrobatas,
malabaristas e pirofagistas, compuseram os espetaculos de Philip Astley e suas
desenvolturastécnicas contribuiram para reforcar os ideais de progresso e superacao
da natureza. E importante destacar que esses artistas e suas habilidades ja existiam
antes mesmo da invencgéo do circo moderno, mas a uniéo entre a estrutura elaborada
por Astley e a performance desses profissionais da arte resultaram no que hoje

reconhecemos como circo moderno:

[...] todas as diversas modalidades artisticas mencionadas [dancarinos
de corda (funambulos), saltadores, acrobatas, malabaristas, Hércules
e adestradores de animais], se tornaram caracteristicas dos
espetaculos de pista. Esta associacdo de artistas ambulantes das
feiras e pragas publicas aos grupos equestres de origem militar é
considerada a base do “circo moderno” (SILVA, 2007, p. 35 apud.
MATHEUS, 2016, p.20).

Com a Revolucédo Francesa, a sociedade europeia passou a se organizar a
partir de novas regulamentacdes de economia e cultura, 0 que gerou um grande
esvaziamento das feiras em que artistas saltimbancos trabalhavam. Esse processo
dificultou a atuacédo desses artistas, que perderam o local em que praticavam seu
oficio. Enquanto isso, ao notar uma certa monotonia em seus espetaculos
estritamente equestres e perceber a grande quantidade de profissionais sem espaco
para trabalhar, Philip Astley incorporou as atividades dos saltimbancos em suas
apresentagdes. Provocando, ao menos cenicamente, 0 encontro entre a aristocracia
e a plebe (BOLOGNESI, 2001). Este encontro, que resultou na origem do circo
moderno, ocorreu em um momento em que a Franca, além de suas mudancas
politicas e sociais, vivenciava na arte um processo de dualidade, ou até mesmo de
conflito, entre a rigidez do classico e a subversdo do romantismo. Se por um lado a
arte classicavalorizava a verossimilhanca, a arte romantica exaltava a imaginacgéo e
liberdade criadora. O drama, enquanto género emergente, colocava em oposi¢ao o
riso e o choro, o corpo e a mente, o ser humano e a sociedade (BOLOGNESI, 2001).

Esta estrutura do romantismo também esta relacionada ao contexto historico,
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politico e social do século XIX e seus desdobramentos, como 0 surgimento do
capitalismo e a expansédo industrial (LIEVENS, 2017b). Dentro do movimento
romantico, observamos a expressdo desses elementos por meio do desejo pelo
impossivel, da construcdo de narrativas que sustentam figuras heroicas e a
superioridade humana.

O circo moderno, por ter surgido proximo a esse periodo, contribuiu de maneira
significativaparao romantismo umavez que apresentava em suaestrutura dois ideais
fundamentais ao movimento romantico, a exaltacdo do nacionalismo e a valorizacao
de espetaculos populares, vistos como as raizes de um povo e de uma nacgao
(BOLOGNESI, 2001). Tendo o corpo como principal ferramenta de seus espetaculos,
as artes circenses destacavam movimentos arriscados, feitos impossiveis, exaltando
0 corpo considerado perfeito em oposigao a corpos “imperfeitos”, destacando padrdes
e acentuando diferencas, colocando o velho e 0 novo em pontos opostos e exibindo

em seus shows a valorizacdo do eu, tdo desejada pelo movimento romantico.

Os ginastas déo ao corpo a dimensédo de grandeza que 0 espirito
humano, em sua historia, raras vezes reconheceu. O corpo sublime,
no chédo ou nas alturas, desafia, em forma de espetaculo, as leis
naturais. O circotrouxe as artes cénicas, no século XIX, a reposicao
do corpohumano comofator espetacular. (BOLOGNESI, 2001, p. 103)

Sendo assim, artistas circenses que executam atividades de risco, como
acrobatas e aerialistas®, ao superarem seus proprios limites, estariam sugerindo o
corpo humano como grandioso, heroico e superior a leis naturais. O picadeiro se
transformou em um espaco em que o impossivel era realizavel, em que a morte &
colocada como possibilidade e superada a cada salto bem-sucedido. Dentro da lona,

circenses desafiam o fogo, a gravidade e até animais ferozes.

3 Nas artes circenses, “aerialista” € a denominacéo utilizada para praticantes de acrobacias aéreas, em
aparelhos suspensos, como trapézio, lira e tecido acrobatico.
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2.1 Entre o “sublime” e o “grotesco”: um retrato do Eu e do Outro no circo

moderno

Enquanto artistas em cena desafiam a gravidade, o impacto com o solo e se
colocam em risco em movimentos estritamente calculados e treinados, o publico
vivencia sentimentos de apreensao, surpresa, calafrio e alivio ao acompanhar a
construcdo do suspense de cada movimentacéo arriscada. Desta forma, a relacao
artista-publico se modifica ao longo do espetaculo. Se a principio o publico vé os
acrobatas como seus iguais,como pessoas comunsaindaque em espacos diferentes,
com o desenvolver da apresentagcdo circense acontece um processo de
estranhamento e distanciamento entre a plateia e quem realiza o show. Ao gerar
surpresa e apreensao no publico,as habilidades exibidas por artistas de circo também
expdem as diferencas entre quem vé e quem executa. E como se em um determinado
momento ao longo da atracdo, a plateia percebesse sua incapacidade de alcancaro
virtuosismo demonstrado pelo corpo dos acrobatas. Quando a situagéo de risco é
superada, a plateia respira em alivio e admiracéo pelarealizacdo da proeza, mas sem

se esquecer do valor simbélico de tudo que fora vivenciado (BOLOGNESI, 2001).

Deste modo, o0 virtuoso corpo treinado encarna o ideal do corpo Util.
Através do exercicio e da repeticdo, o circo se torna altamente
individualizado e distingue-se da multiddo. No entanto, um artista de
circo ndo é um individuo que se desvia da norma, mas € uma
encarnacdo ideal da norma: forca, tempo e espaco nao sao

desperdicados, mas perfeitamente otimizados. (LIEVENS, 2017b)
Em uma de suas cartas abertas direcionadas a profissionais do circo, Bauke
Lievens*desenvolve uma reflexdo em que relaciona o corpo extremamente treinado
do artista circensecom a ideiade utilidade. Ao citar o pensamento de Michel Foucault,
no livro Vigiar e Punir, Lievens destaca a necessidade de aumentar a producgéao de
bens e servigcos, ao final do século XVIIl, e o decorrente pensamento de que a

populagdo deveria ser Gtil ao desenvolvimento da sociedade.

Os principais mecanismos "disciplinadores” que visam a produgao do
"homem util* ('homme machine) sdo a repeticéo, o corpo e a agao de
engrenagem entre si e o acoplamento do corpo e do objeto. A

4 Bauke Lievens, de origem belga, é dramaturga, escritora e pesquisadora. Desenvolveu a dramaturgia
de diversos espetaculos para companhias de circo, danca e teatro.



18

comparacdao permite estabelecer um padréo e determinar quem ou o
gue se desvia da norma de produtividade. (LIEVENS, 2017b)

Para Bolognesi(2001), a corporeidade circense pode ser dividida entre o “corpo
sublime” e “o corpo grotesco”. O sublime seria este descrito anteriormente, o corpo
gue apos passar por intensos e rigidos treinamentos executa movimentos virtuosos e
espetaculares, gerando apreenséo, admiracao e distanciamento de quem assiste.

Figura 3 - The Ringling Brothers and Barnum & Bailey Circus - Trapézio
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Fonte: The New Yorker, 2017-.

Ja o corpo grotesco seria, segundo ele, a figura dos palhacos. Apés nimeros®
de habilidades, é comum em espetaculos circensesa entrada de cenas cdmicas. Seria
este um recurso para diminuir a tensdo e relaxar a plateia. Mesmo atuando em
oposicdo aos numeros virtuosos, para Bolognesi (2001), as cenas comicas também

5 Nas artes do circo, “nimeros” sdo sequéncias de movimentos e habilidades desenvolvidas para serem
apresentadas ao publico. Essas sequéncias podem, ou ndo, vir acompanhadas de trilha sonora,
narrativa, dramaturgia e outros elementos cénicos, a critério da pessoa artista ou da companhia
circense.
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tém o corpo como grande alicerce, sendo o corpo do palhaco considerado pelo

pesquisador como “grotesco”.

Esse corpo, ao contrario do acrobata, ndo é perfeito e acabado, o que
induziria & sublimidade. O corpo do palhago é disforme, permeado de
trejeitos, e busca a énfase no ridiculo, pela exploracdo dos limites,
deficiéncias e aberracées. (...) E um corpo livre das regras da moral,
em gue predomina a licenciosidade. (BOLOGNESI, 2001, p.110)

Desta maneira, € possivel notar uma dicotomia de corpos no meio circense, 0S
que seriam considerados como “sublimes” e “perfeitos” em oposi¢cao aos corpos
considerados “grotescos” e “aberra¢des”. Este ultimo, seria agente de palhacadase
risos. Se por um lado a exceléncia dos corpos que se arriscam expressa a
superioridade humana e a fisicalidade em sua experiéncia maxima, a corporeidade
dos palhacos, considerada por alguns como grotesca, simboliza aquilo que seria
evitado socialmente, aquilo que se quer esconder. O riso e a humanidade estao
diretamente relacionados, pois o riso € subjetivo e nele sdo projetados valores e
habitos humanos. Segundo o autor supracitado, “o riso (...) tem as seguintes
condicOes para se efetivar. ele € essencialmente humano, € insensivel, € um
fenébmeno coletivo” (BOLOGNESI, 2001, p.107). O cbmico, portanto, ndo € algo
individual, € uma experiéncia coletiva, baseada em imaginarios e convencodes
estabelecidas socialmente.

E como a sociedade sobre a qual estamos refletindo é a Europa no final do
século XVIII e ao longo do século XIX, € possivel levantar algumas questbes
problematicas a respeito da ideia de “corpo perfeito” e “corpo grotesco”. Em um
contexto historico em que o colonialismo ainda era uma das engrenagens do ocidente
e no qual a escravizagcdo de pessoas africanas e afrodescendentes ainda era
permitida em multiplos paises, essa dicotomia entre o perfeito e o grotesco, entre o
Eu e o Outro s6 poderia desembocar na opressao de grupos minoritarios. Por se tratar
de umtrabalho que visa levantar consideracdes sobre corporeidades negras no circo,
escolho direcionar esta reflexdo somente a maneira como COrpos negros eram
representados, expostos, humilhados e, muitas vezes, explorados em espetaculos de
variedades. Entretanto, € importante registrar que a denominacgéo “grotesco” também
era empregada para definir outras dissidéncias, como pessoas com deficiéncia,
pessoas gordas, homossexuais, pessoas transgéneros, entre outras possibilidadesde

existéncia que fugiam dos padrbes eurorreferenciados.
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Figura 4 - Monga, Circo Zanni

Fonte: Jornal Metrépole, 2022.

Como exemplo da representagdo desse “corpo grotesco”, vemos, na figura
acima, a fotografia da cena Monga, numero classico dos circos tradicionais, aqui
parodiada pelo Circo Zanni, grupo brasileiro de circo criado em 2014. Na cena,
interpretada por umhomem branco e cisgénero, a personagem Monga é representada
como umamulher-macaco, com trejeitos que a colocam como uma pessoa incivilizada
e animalesca. Essa cena classica utiliza como recurso comico a aparéncia de
mulheres que apresentam hipertricose, uma condicdo que provoca grande

crescimento de pelos em todo o corpo. No histérico do circo classico, encontramos a
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presenca de Julia Pastrana®, mulher mexicana que manifestava essa condicéo e
passou grande parte de sua vida sendo exposta e humilhadaemespetaculos de freak
show. Nos espetaculos, Julia era chamada de Monga, a mulher-macaco (BEZERRA,
2014).

Figura 5 - Julia Pastrana, monga “a mulher macaco”

1 -
Fonte: Incrivel Histéria, 2014.

Se por um lado o corpo magro, forte, flexivel e branco dos acrobatas circenses
era considerado ideal e perfeito, o corpo denominado grotesco era aquele que a
sociedade europeia compreendia como o Outro, representado de forma caricata,

violenta e irbnica.

6 Julia Pastrana nasceu em 1834, no Estado de Sinaloa, no México. Portadora de Hipertricose e
Hiperplastia, Julia Pastrana era atra¢cdo em circo de horrores, na América do Norte e Europa, e recebia
o0 apelido pejorativo de mulher macaco, além de outros insultos e violéncias. Apds sua morte, em 1960,
na Russia, o corpo de Juliafoi embalsamado e exposto no Museu de Anatomia de Moscou, retornando
ao México somente em 2013, para ser enterrado.



22

(...) moldado dessa maneira pelo comércio e pela cultura, as formas
do Circo tradicional ndo eram inocentes, nem t&o pouco desprovidas
de conteudo. Elas funcionavam como um quadro reforgando uma
maneira particular de ver e experimentar o mundo. (LIEVENS, 2017a)

Deste modo, enquanto o circo moderno, em seu fundamento, contribuia para
propagar essa “maneira particular’ da Europa hegeménica ver o mundo, esta mesma
cosmovisao influenciavaas criagées circenses. Fazendo dos picadeiros umpalco para
a exaltacdo do Eu branco, europeu, invencivel e superior, e para a humilhacéo do
Outro dissidente, subalternizado e colonizado. Essa relacdo entre oprimido e opressor
podia ser observada, no circo, ndo somente por meio da exibi¢cado das corporeidades
enaltecidas e na representacdo das existéncias rejeitadas, mas também em outras
atracdes que compunham os espetaculos, como o adestramento de animais. Nao é
por acaso que 0s animais escolhidos eram, em sua maioria, aqueles oriundos de
regides colonizadas por paises europeus, como elefantes e ledes - tipicos do
continente africano. No documentario Circo em Transicao, lancado em 2022 pela Cia
Fundo Mundo’, a artista e pesquisadora Helen Maria comenta:

BN

(...) essa historia do circo europeu muito ligado ao militarismo, a
burguesia, a aristocracia. Que cria uma narrativa que mostra
conquista. E vai construir (...) umaideia de ‘super-humano’. E a gente
pode ver nesse ‘super-humano’ como ele cria uma identificacéo ao
representar a ideia de um povo ou de uma nagéo, a exemplo do uso e
da domesticagdo de animais selvagens de outras regides, como um
marco de dominagao e colonizagéo. (CIRCO... 2022, 20 min.)

Ao serem exibidos em picadeiros europeus, animais selvagens africanos
simbolizavam o carater exoético e inferioratribuidoatudo que era oriundo do continente
dominado. De certa forma, é possivel afirmar que o domador representava o Eu

colonizador, enquanto o animal seria 0 Outro colonizado. Ainda sobre esse assunto,

Naquele momento abriam-se as portas para a exploracdo do exético
e os olhares do Circo foram muito além dos limites da Europa. Paises
longinquos foram alcancados e dominados pelo explorador europeu,
e a estratégia aprovada originalmente com o cavalo, estendeu-se a

7 Cia Fundo Mundo é uma companhia brasileira de circo, formadaem 2017, e composta somente por
pessoas trans. Desenvolvem trabalhos a respeito da transvestigeneridade, por meio da comicidade,
teatro e diversas técnicas circenses. Em seu elenco atual estdo: Helen Maria, Juno Nedel, Lui
Castanho, Noam Scapin e Vulcanica Pokaropa.
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outros animais, especialmente aos selvagens: elefantes, ledes e tigres
passaram a ser os simbolos méaximos do incégnito que, representava
as florestas, o reino do obscuro e do incerto. (AMATO, 2010, p. 24)

Fonte: The Fayetteville

2.2 Circo de horrores: racismo e eugenia nos picadeiros

A construgdo simbdlica pautada na suposta inferioridade de regides
colonizadas foi sustentada em espetaculos circenses ndo somente por meio da
utilizacdo de animais selvagens, como também pela exploracdo e exposi¢cao de
pessoas africanas e afrodescendentes. Ao longo dos séculos XIX e XX, eram
populares em paises europeus, como Franca e Inglaterra, espetaculos que

propunham a exibicdo de pessoas consideradas dissidentes se comparadas aos
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padrdes estabelecidos pela sociedade europeiada época. Esses eventos, conhecidos
como freak shows, ou circo de horrores, ofereciam ao publico a possibilidade de
observar e, muitas vezes, tocar em pessoas cujos corpos eram vistos como anormais.
E aquela época, a Europa hegeménica utilizava diversas artimanhas para convencer
o mundo de que a normalidade seria representada pelo corpo europeu masculino,
aquele mesmo “corpo sublime” (BOLOGNESI, 2001) exaltado por trapezistas e
acrobatas circenses. Desta maneira, portanto, o circo moderno atuou na construcao
de imaginérios sociais tanto ao evidenciar de maneira virtuosa a corporeidade
consideradaideal, quanto ao representar ou exibir corpos entendidos como anormais
e “grotescos”. “Nos freak shows do Piccadilly Circus corpos humanos eram exibidos
como monstruosidades que tinham por funcao dar ao seu publico mais confiancae
consciéncia de si. De sua civilidade, de sua normalidade, de sua preeminéncia’
(DAMASCENO, 2008, p.1).

Em um momento em que o racismo deixou de ser justificado pelareligido e pela
moral, como aconteceu ao longo do periodo de escravizagdo, e passou a ser
defendido de maneira cientifica e racional (DAMASCENO, 2008), pessoas africanas
eram levadas a Europa paraterem seuscorpos exibidosao publicoburgués, nos freak
shows, e estudados por cientistas, em museus. Um dos casos mais famosos dentro
desse contexto € o de Sara ‘Saartjie’ Baartman. Sara foi uma mulher sul africana,
pertencente ao grupo étnico khoi-san, retirada de seu pais de origem e transportada
para Londres pelo cirurgido inglés Willian Dunlop. Na Inglaterra, Baartman passou a
ser utilizada como atracdo de shows de horrores, tendo seu corpo observado,
ridicularizado, tocado e analisado por espectadores e cientistas. Além de sua origem
africanae de suapele negra, o corpo de Sara Baartman chamava a atencéo do publico

europeu devido as proporcdes de seus quadris e o formato de seus 6rgdos genitais.
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Figura 7 - The Hottentot Venus Sartjee

Fonte: Strother, 1999, p.26.

Apés viver 4 anos em Londres, como entretenimento do Piccadilly Circus, Sara
foi vendidapara um exibidor de animais na Franca, onde viveu por mais 1 ano até seu
falecimento. E foina Franca que Sara deixou de ser exibidaem espetaculoscircenses
e passou a ser estudada de maneira cientifica. Seu corpo seminu era exposto em
reunides por estudiosos como Saint-Hilaire, Blainville e Georges Cuvier que, segundo
Stuart Hall, “observavam, desenhavam, escreviam tratados sobre, modelavam,
modelavam em cera, escrutinizavam cada detalhe de sua anatomia” (HALL, 1997
apud DAMASCENO, 2008, p.2). Essas exibi¢cdes contribuiram para estabelecer
diferencas e definir na ciéncia moderna o termo de raca que, como defende Lilia
Schwarcz (1993), foi protocolado por George Cuvier, um dos cientistas que
exploravam e subjugavam o corpo de Sara Baartman (DAMASCENO, 2008).

Em O Espetaculo do Outro, Stuart Hall diz,

O proprio corpo e suas diferencas estavam visiveis para todos e,
assim, ofereciam a “evidéncia incontestavel” para a naturalizagao da
diferenga racial. A representagdo da “diferenga” através do corpo
tornou-se o campo discursivo através do qual muito deste
“conhecimento racializado” foi produzido e divulgado. (HALL, 2016,
p.169)
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Mesmo depois de seu falecimento, em 1815, Sara foi utilizada como objeto de
estudos e seu corpo permaneceu no Museu de Histéria Natural, na Franca, até o ano
de 2001, quando retornou a Africa do Sul e pdde ser finalmente enterrado.

O que teve inicio em espetaculos de circo de horrores culminou em uma
trajetéria de 5 anos de exploracdes e abusos contra Sara Baartman, em casas de
shows e museus europeus, e mais de um século de objetificacdo de seu corpo apés
sua morte. Desdobrando-se em conceitos e afirmacdes cientificas que tinham como
objetivo justificar o racismo e as diversas formas de opressdo contra povos
subalternizados. Justamente o circo, que até hoje é reconhecido por ter o corpo de
seus artistas como protagonista de suas apresentacfes, foi também um dos
responsaveis por disseminar uma ideia de dicotomia entre corpos considerados
evoluidos e corpos supostamente inferiores.

Retomando a citacdo de Bauke Lievens (2017a), o circo tinha como contetdo
mensagens que expressavam “‘uma maneira particular de ver e experimentar o
mundo”, a cosmovisao europeia do século XIX, que tinha o iluminismo, a revolucgao
industrial, o capitalismo e o racismo cientifico como alguns de seus alicerces. E que
procurava dividir a humanidade entre povos civilizados, racionais e “sublimes”, e
povos incivilizados, irracionais e “grotescos”. Essa cosmovisdo também influenciava
as formas de criagdo no circo, como mencionado anteriormente, por meio da extrema
virtuose de seus artistas — representando as corporeidades e ideais almejados pela
sociedade europeia da época - e por meio da representacdo de corporeidades
subjugadas por essa mesma sociedade.

Apesar de estarmos refletindo sobre os fundamentos do circo moderno a época
de sua origem, ao final do século XVIIl e ao longo do século XIX, é possivel observar
nos dias de hoje, inclusive em producdes de circo contemporaneo®, principios e

ferramentas criativas que ainda partem dessa cosmovisao eurorreferenciada.

(...) o que muitas vezes falta é a compreenséo de que o dominio das
habilidades técnicas (a forma) expressa a velha e tradicional visdo do
homem e do mundo em geral. O que apresentamos no palco sé&o
herdis e heroinas, muitas vezes sem qualquer critica ou ironia, de uma

8 O termo “Circo Contemporaneo” passou a ser utilizado, em um contexto europeu, na década de 1990,
para descrever criagdes circenses que utilizam a formacontemporanea como uma abordagem artistica.
O Circo Contemporaneo utiliza processos criativos dadanca e do teatro no desenvolvimento de suas
obras. (OLIVEIRA, 2020)



27

formaanacroénicae implausivel no contextodas experiéncias humanas
pés-modernas, meta-modernas do mundo que nos rodeia.

O mundo ocidental contemporaneo ndo pode mais ser unido por uma
Unica grande histéria (...) (LIEVENS, 2017a)

Mesmo que ingenuamente, muitos espetaculos e nimeroscircensesainda tém
a virtuose e a “perfeicdo” do corpo como um de seus principais elementos, sem um
pensamento critico sobre as simbologias que estas representacfes podem propagar.
Ainda tendo a técnica como propdsito final, algumas criagdes em circo continuam
criando um distanciamento hierarquico entre artistas e plateia, e reafirmando a ideia
de “corpo sublime”, de “corpo capaz’. Sobre essa questdo, Helen Maria (2022)
comenta que “‘quando se fala que alguém é circense, se imagina muito prontamente
um tipo especifico de corporalidade, né, que € magra, sem deficiéncia, branca,
cisgénera. Se imagina um corpo capaz, lido como capaz” (CIRCO..., 2022, 19 min.).

Partindo dos entendimentos expostos acima, me proponho a refletir sobre o
quanto a cosmovisdo europeia tem influéncia nas formas de criagdo em circo e,
sobretudo, como as cosmopercepcdes africanas e afrobrasileiras podem ser insumos

para um fazer circense afro-orientado.
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3. SOBRE COSMOPERCEPCOES E COSMOVISOES: DIFERENTES MANEIRAS
DE SE RELACIONAR COM O MUNDO

Neste trabalho, opto por utilizar o termo “cosmopercepgéao” para me referir a
algumasdas maneiras afro-orientadas de perceber o mundo,que serdo abordadas no
decorrer do texto. J& a expressdo “‘cosmovisdo” sera empregada para citar as
maneiras como o Ocidente hegemdnico vé o mundo. Esse pensamento tem como
referéncia estudos de Oyéronké Oyewumi, intelectual nigeriana, em seu livio A
Invencao das Mulheres (1997/2021). No texto, Oyéronké explica que utiliza o termo
“cosmovisao” para definiros modos ocidentais de compreender a sociedade, pois 0
Ocidente se baseia na visdo para interpretar o mundo. Para a autora,
“‘cosmopercepcao” é a expressdo mais adequada para se referir as maneiras como
outros povos e culturas, que utilizam outros sentidos para se relacionar com a

sociedade, percebem o mundo. Seguindo esse raciocinio, para Oyerénkeé:

A razdo pela qual o corpo tem tanta presenca no Ocidente € que o
mundo é percebido principalmente pela viséo. A diferenciacdo dos
corpos humanos em termos de sexo, cor da pele e tamanho do cranio
€ um testemunho dos poderes atribuidos ao “ver”. O olhar € um convite
para diferenciar. (OYEWUMI, 1997/2021, p. 28)

Sendo assim, a visao europeia sobre o0 mundo é um dos fundamentos das
diferencas determinadas pelo ocidente. As hierarquias estabelecidas entre o corpo
branco em relacdo ao corpo negro, o corpo sem deficiéncia emrelacdo ao corpo com
deficiéncia, o “corpo sublime” perante o “corpo grotesco”, o “corpo capaz” acima do
“corpo incapaz’, entre outras dicotomias, foram concebidas a partir da visdo, da
aparéncia de corpos subalternizados.

Ainda a respeito da supervalorizagéo da visao perante outros sentidos e sua
forte influéncia sobre as maneiras de relacionar e perceber o mundo, Leda Maria

Martins diz:

(...) processo da visdo mapeada pelo olhar, principio privilegiado de
cogni¢do, ou que nele ndo se circunscreve, nos é ex-o6tico, ou seja,
fora de nosso campo de percepcdo, distante de nossa Otica de
compreensao, exilado e alijado de nossa contemplagcdo, de nossos
saberes. (MARTINS, 2003, p. 64)
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Essa compreensao € importante para este estudo pois, segundo a reflexao
exposta no capitulo anterior, a cosmovisdo europeia tem exercido uma grande
influéncia sobre os modos de criagdo em circo. Assim como esses modos de criacao

também contribuiram para a consolidagao da leitura de mundo eurorreferenciada.

3.1 O circo moderno e a cosmovisdo europeia

Como abordado anteriormente, enquanto corpos brancos e atléticos de
trapezistas e acrobatas circenses eram exibidosem espetaculosde circo como corpos
modelo, corpos subalternizados eram representados por palhacos ou expostos em
freak shows. Essa dinamica expde como o circo moderno, com sua supervalorizacao
da virtuose em contraste com o “grotesco”, ajudou a propagar a ideia do Outro como
objeto. Essa condigdo de contraste entre o Eu e o Outro, também conhecida como
alteridade, ndo é uma invencao do Ocidente hegembnico. Como ressalta Djamila
Ribeiro (2017), ao citar estudos de Simone Beauvoir, a alteridade é algo fundamental
ao pensamento humano. Até mesmo nas sociedades primitivas ja existia essa ideia
de dualidade, pois nenhum coletivo se vé como Mesmo sem determinar 0s que nao
fazem parte dessa coletividade como Outros: “Por exemplo, para os habitantes de
certa aldeia, todas as pessoas que ndo pertencem ao mesmo lugar sdo os Outros;
para os cidaddos de um pais, as pessoas de outra nacionalidade sdo consideradas
estrangeiras” (RIBEIRO, 2017, p. 22). Entretanto, utilizara alteridade como justificativa
para oprimir, explorar e violentaraqueles que sdo vistos como diferentestem sido uma
pratica muito utilizada nos processos de colonizacao, que também sdo movidos por
interesses econdmicos.

Essa hierarquizagcdo entre Eu e Outro também pode ser observada em
espetaculos de circo moderno na relacéo entre artista e plateia. Quando a virtuose
de artistas circenses € colocada em cena como uma corporeidade “sublime” e
dificilmente alcancéavel, é criado um distanciamento entre quem vé e quem executa as

acrobacias.

O olhar do publico sobre os acrobatas, em um primeiro momento, é
marcado por umarelacdo harmoniosa. Trata-se de uma relag&o entre
iguais, ainda que dispostos em espacos distintos, motivada por uma
percepcdo normal, sem dissonancia entre o espectador e o artista. Ha
uma correspondéncia entre o interior (do publico) e o exterior (o
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espetaculo). Tao logo tém inicio as demonstra¢des de risco, contudo,
essa relacdo habitual se rompe. (...) Rompe-se, assim, a percepcao
primeira, revelando os desniveis entre quem vé e aquilo que vé. O
nuamero arriscado provoca surpresa e ao mesmo tempo denuncia a
incapacidade do publico em alcangar a propor¢éo dada ao corpo pelo
acrobata. (BOLOGNESI, 2001, p. 106)

Essa exposicao do corpo supostamente perfeito e inalcancavel cria a ideia de
que o artista que ali se apresenta € um ser superior aos demais. Levando em
consideracao que estamos refletindo sobre os fundamentos do circo moderno, na
Europa dos séculos XVIIl e XIX, esses artistas considerados perfeitos e superiores
eram, em sua maioria, homensbrancos, cisgéneros e sem deficiéncia. Desta maneira,
simbolicamente, o circo moderno e suas ferramentas contribuiram para propagar a
cosmovisao europeia de que o Eu superior aos Outros é o sujeito branco.

Outro fator que aproxima o circo moderno e a coSmovisdo europeia, € nos
mostra como ambos estdo interligados, € a ideia de superacdo da natureza. Como
dito anteriormente, as acrobacias de alto risco se propunham a desafiar leis naturais
como a gravidade, o impacto com o solo e, até mesmo, a morte. Além disso, 0
adestramento de animais também construia o imaginario de que a humanidade seria
superior as espécies dominadas.

Portanto, a cosmovisao europeia, a partir da qual o circo moderno foi
constituido, tem o desejo de superioridade como uma de suas principais
caracteristicas. Seja em relacdo a naturezaou a povos colonizados e subalternizados,
0 Eu europeu compreende-se como Unico, como exemplo ideal de civilizacéo, e tudo

aquilo que considera Outro € julgado e tratado como inferior.

3.2 Cosmopercepcdes afro-orientadas: o mundo por outros sentidos

Os povos colonialistas, que também podem ser chamados de povos
eurocristaos, ttm sua cosmovisao baseada no cristianismo e em seus respectivos
escritos biblicos. Segundo Anténio Bispo dos Santos (2015), Négo Bispo, a
cosmovisao de um povo nasce a partir de sua religido. Sendo a religido europeia
monoteista, em que se acredita em um Deus Unico, masculino e soberano, a
cosmovisao europeia acaba tendo essas caracteristicas como principais referenciais,
0 que contribui para o patriarcado e a ideia de soberania perante o diferente. Além

disso, Négo Bispo ressalta que ao direcionarsuas oracdes sempre para cima, olhando
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para 0 céu, 0S povos eurocristdos tendem a pensar de maneira vertical e linear
construindo, assim, sua cosmovisao. Ja os povos politeistas, como povos africanos
e indigenas brasileiras, constroem suas cosmopercepcdes a partir de outros ideais.

Sobre isso, o lider quilombola nos diz:

Quanto aos povos pagaos politeistas que cultuam varias deusas e
deuses pluripotentes, pluricientes e pluripresentes, materializados
através dos elementos da natureza que formam o universo, € dizer,
por terem deusas e deuses territorializados, tendem a se organizar de
forma circular e/ou horizontal, porque conseguem olhar para as suas
deusas e deuses em todas as dire¢des. Por terem deusas e deuses
tendem a construir comunidades heterogéneas, onde o matriarcado
e/ou patriarcado se desenvolvem de acordo com o0s contextos
histéricos. Por verem as suas deusas e deuses em elementos da
natureza como, por exemplo, a &gua, a terra, o fogo outros elementos
gue formam o universo, apegam-se a plurismos subjetivos e
concretos. (SANTOS, 2015, p.39)

Partindo desses apontamentos, € possivel afirmar uma forte influéncia da
cosmovisao europeia nos modos de criagdo do circo moderno, que teve seu inicio
nesse mesmo continente. Assim como € plausivel indicar que o circo moderno, por
meio de suas narrativas e criagbes, contribuiu para o estabelecimento dessa
cosmovisao. Ou seja, 0 circo moderno e a cosmovisao europeia sao fatores que se
retroalimentam.

A ideia de soberania com relacdo ao Outro, assim como a vontade de ser
superior a elementos da natureza, s6 pode partir de uma visdo de mundo que se
entende, de fato, acima desses fatores. Como Négo Bispo nos ensina, povos
indigenas, africanos e afrobrasileiros ndo consideram a natureza inferior a suas
existéncias. Pelo contrario, povos politeistas caminham ao lado desses elementos,
pois veem na terra, no fogo, na dgua e no vento suas proprias deusas e deuses.

Sendoassim, o desejo de representarem cenaum “corpo sublime”, que supera
os desafios naturais, ndo faria sentido em outras cosmopercepgdes. As
demonstracbes de superioridade perante animais selvagens ou povos
subalternizadostampoucoteriam lugarem criagcdes que partam de outras percepcoes
de mundo. Da mesma maneira, o distanciamento entre a plateia e o artista, que pode
ter como exemplo as virtuosas exibicdes de trapezistas e acrobatas, s6 poderia partir
de um povo que vé o mundo de maneira linear, vertical e que s6 reza olhando para o

céu, assim como a plateia que s6 vé o trapezista ao olhar para cima.
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Como ndés temos varias divindades, as nossas divindades estdo
presentes em todos os elementos da natureza. A gente consegue ver
a nossa divindade olhando pra qualquer lugar. Olha pra terra, olha pro
lado, olha pra mata, olha pra agua, sente o vento, e a gente vé pra
todos os lugares. Os colonialistas, a divindade deles s6 vé numa
direcdo. O Cristo deles, o Deus deles esta no céu, entdo eles tém que
olhar pra cima o tempo todo pra ver o seu Deus. Entdo eles pensam
como olham. (SANTOS, 2019a, 8 min.)

Seguindo com o pensamento de Antonio Bispo dos Santos (2015), os povos
politeistas, ou seja, africanos,indigenas e afrobrasileiros, possuem cosmopercepcoes
semelhantes. Assim como 0s rios e 0S mares, esses povos confluem entre si. E
confluem com os elementos que estédo ao seu redor. O modo circular de organizacao
das civilizacdes politeistas torna também circular a maneira como se relacionam.
Elementos da natureza, animais, criangas, pessoas de diversas identidades de
género, adultas e mais velhas, existem em confluéncia umas com as outras.

Se os povos colonialistas “pensam como olham” (SANTOS, 2019a), ou seja, a
partir de sua cosmovisao, eu percebo que eles também criam partindo dessas visoes,
de forma linear, vertical e hierarquica. J4 os povos politeistas, pensam e criam como

sentem, de forma circular, horizontal e confluente:

Por exemplo, o samba ndo é rodando? Como a gente pensa na
circularidade, a gente danga rodando. A capoeira é rodando, o reggae
€ rodando, a gira no terreiro é rodando, e até meus cabelos quando
tdo grande sdo rodando também. (...) Tao logo, sdo maneiras
diferentes de pensar, de ver e de sentir o mundo. (SANTOS, 2019a, 9
min.)

E se existem “maneiras diferentes de pensar, de ver e de sentir o mundo’,
também existem modos diferentes de criar. Neste trabalho, partindo de
cosmopercepcdes distintas da cosmovisdo hegemoénica europeia, levantaremos
outras possibilidades de criacdo em circo, a fim de ocupar espagos e de disputar os
imaginarios acerca do fazer circense no Brasil. A seguir, serdo apresentadas algumas
epistemologias artisticas que tém as cosmopercepc¢des africanas e afrobrasileiras
como referenciais, e que podem indicar caminhos para seguirmos com essas

reflexdes e praticas dentro das artes circenses.
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4. O CIRCO NA ENCRUZILHADA

As artes do circo possuem um carater hibrido, ou seja, sdo conhecidas por
uniremem uma unica linguagem artistica elementos da danca, do teatro, da musicae
das artes visuais. Entretanto, essa hibridizacdo acontece de maneiras diversas. E fato
que o circo classico sempre utilizou elementos do teatro e da danca em seus
espetaculos, porém, nesse género circense, essas linguagens artisticas ndo fazem
parte dos processos de criacdo, mas sim sdo colocadas entre um namero e outro,
como blocos isolados. A incorporacdo dessas linguagens como ferramentas de
criacdo em circo sO6 comecou a acontecer no movimento chamado Circo

Contemporaneo:

Para Hivernat e Klein (2010), esse movimento comeca a deflagrar o
que seria um “novo Circo Novo”, marcado por uma hibridizagéo ainda
mais profunda com as outras linguagens. Vale pontuar que se trata de
um processo de hibridizacdo bem diferente do que acontecia no circo
classico: trata-se menos de inserir um nimero de danga ou uma cena
teatral depois do numero de trapézio, dentro da estrutura de
variedades, e mais de incorporar 0s proprios processos e dispositivos
de criacdo da danca e do teatro para o desenvolvimento das obras
circenses. (OLIVEIRA, 2020, p. 67)

Muito interessa para esta pesquisa a maneira como 0 circo contemporaneo
compreende e executa a hibridizagdo em seus modos de fazer, pois acredito que 0s
caminhos para a criacao afrorreferenciada em circo passe por epistemologias de
outras linguagens artisticas, como as dancas e os teatros negros. Ou seja, proponho
que, para a realizacdo de processos criativos e concepcdo de obras circenses que
partam de referenciais afro-orientados, as demais técnicas e expressdes artisticas
envolvidas no processo também derivem dessas orientacfes. Vejo as dancas e
teatros negros como insumos para esse trabalho, pois percebo que nessas linguagens
as discussodes e reflexfes acerca de um fazer artistico afro-orientado estdo muito mais
desenvolvidas se as compararmos com as artes circenses.

Aqui, talvez, seja importante mencionar que a proposta deste trabalho néo é
excluir do fazer circense afro-orientado tudo que tenha a Europa como ponto de
partida, mas sim ampliar as possibilidades de criacdo de maneira autbnoma e,
sobretudo, consciente para que deixemos de reinscrever na sociedade opressoes e

violéncias contra povos subalternizados. Até porque é também de carater hibrido a
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estrutura e concepcdo das culturas afrobrasileiras. Para Leda Maria Martins, é

possivel dizer que as culturas negras sao um “lugar de encruzilhadas”

A cultura negra também é, epistemologicamente, o lugar das
encruzilhadas. O tecido cultural brasileiro, por exemplo, deriva-se dos
cruzamentos de diferentes culturas e sistemas simbdlicos, africanos,
europeus, indigenas e, mais recentemente, orientais. Desses
processos de cruzamentos transhacionais, multiétnicos e
multilinguisticos, variadas formagdesvernaculares emergem, algumas
vestindo novas faces, outras mimetizando com sutis diferencas,
antigos estilos. (...) A nocdo de encruzilhada utilizada como operador
conceitual, oferece-nos a possibilidade de interpretacdo do transito
sisttmico e episttmico que emergem dos processos inter e
transculturais, nos quais se confrontam e se entrecruzam, nem sempre
amistosamente, praticas performaticas, concepgdes e cosmovisoes,
principios filosoficos e metafisicos, saberes diversos, enfim.
(MARTINS, 2003, p. 69)

Tendo as reflexdes supracitadas como referenciais, procuro visualizar o fazer
circense afro-orientado também como um “lugarde encruzilhadas” (MARTINS, 2003,
p. 69). Compreendendo como diversas epistemes negras podem confluire fazer parte
de processos criativos em circo. Porque o que sempre me incomodou has praticas em
circo foi amanutengdoda “histériaunica” (ADICHIE, 2009), ou do fazer circense unico.
A repeticdo incessante dos mesmos movimentos durante as aulas e treinos, o
desenvolvimento dos mesmos truques com poucas variagoes entre eles, a presenca
de uma Unicacosmovisdo ao longo dos processos de aprendizagem e criagdo. Mesmo
qgue o circo contemporaneo se proponha a refletir e modificar os modos de fazer em
circo, eu ainda percebo e vivencio enquanto aprendiz, artista e publico poucas
propostas que partam de outros caminhos. Adiante, nesse texto, dialogaremos sobre
isso com mais detalhes.

Por ora, seguindo com reflexdes levantadas por Leda Maria Martins,
compreendo que o corpo € um lugar de inscrigdo de conhecimentos, que “o corpo é
umlugarda memdéria” (MARTINS, 2003). O pensamento cartesiano que separa corpo
e mente também pode ser considerado um modo binario de ver o mundo, tal qual
outras projecfes da cosmovisdo eurocristd, como as contraposicées bem e mal, céu
e inferno, certo e errado, homem e mulher, entre outras. Ao vivenciar o mundo por
meio das cosmopercepcdes africanas e afrobrasileiras, notamos que em algumas
culturas negras os pensamentos ndo sao de tal forma lineares, mas circulares, e que

nao ha a presenca de normas binarias na interagcdo com o todo, mas sim interacdes
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plurais. Sendo assim, a partir de cosmopercepc¢des afro-orientadas compreendemos
gue o0 corpo e a mente ndo sdo faces opostas, e 0 corpo ndo € um reprodutor de

conhecimentos, mas sim um criador de saberes que também atua como guardido e
transmissor de memorias.

Minha hipétese é a de que o corpo em performance é, ndo apenas,
expressao ou representacdo de uma acdo, que nos remete
simbolicamente a um sentido, mas principalmente local de inscricdo
de conhecimento, conhecimento este que se grafa no gesto, no
movimento, na coreografia; nos solfejos de vocalidade, assim como
nos aderegos que performativamente o recobrem. Nesse sentido, o
gue no corpo se repete, ndo se repete apenas como habito, mas como
técnica e procedimento de inscri¢do, recriacao, transmissao e revisao
da memoriado conhecimento, seja este estético, filosofico, metafisico,
cientifico, tecnolégico, etc. (MARTINS, 2003 p. 66)

Compreendendo, entdo, o corpo como um “lugar da memaria”, produtor e
transmissor de conhecimentos, procuro aplicar tal reflexdo como um dos caminhos

possiveis para um fazer circense afro-orientado.
4.1 Do que minha avo ri?

A presente pesquisa, que atualmente se desenvolve em um trabalho de
concluséao de curso, teve seu inicio de maneira pratica, ha aproximadamente 6 anos,
qgquando eu buscava outras possibilidades para minha criagdo em circo. Durante a
criacdo de uma cena circense, percebi algumas limitacdes e padrdes de movimento
em meu corpo, resultados de longos periodos de treinamentos repetitivos nas artes
do circo. Notei que meus ombros e quadril estavam enrijecidos e que, a0 me
movimentar, meu corpo realizava movimentos lineares e tensos, sendo que minha
buscaera a leveza e a circularidade. Procurando me movimentar de outras maneiras,
comecei a frequentaraulasde dancas negrase afrobrasileiras, presentes nasculturas
populares. E possivel dizer que, ao me relacionar com essas praticas, desbloqueei
algumas memorias corporais. Nao que eu as tivesse esquecido, mas de certa maneira
pude vivencia-las novamente, no presente. Lembrei de meus pais dan¢cando samba-
rock no quintal de minha avd, da minhatia me ensinando a sambar nas festas da
familia, das vivéncias em terreiros de Umbanda e Candomblé com minha mae.

Percebo que as artes do corpo afrorreferenciadas, assim como rituais e festas em
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comunidades sado 6timas maneiras de reascender essas memorias do corpo, esse
corpo memodria. Nesse sentido, Clyde Morgan®, no documentario intitulado Um Filme
de Danc¢a(2013), dirigido por Carmen Luz?,diz: “Por que dangar? Para ndoesquecer.
Ou para lembrar”. Seriam, portanto, as dangas negras, assim como 0s movimentos e
a gestualidade, modos de resgatar memorias, conhecimentos e tecnologias, e
também uma maneira de seguir adiante, promovendo a continuidade ciclica e
espiralar dos saberes e experiéncias de ser pessoa hegra em diaspora.

Entretanto, antes de olhar parafora, busquei perceber o que sempre esteve ao
meu redor. Durante uma aula de introducéo a palhacaria e & comicidade, Vanessa
Rosall, quem ministrava os encontros, langou ao grupo a seguinte provocagao: “Do
que sua avé ri?”. A época, estdvamos refletindo sobre os diferentes caminhos que
levam uma pessoa ao riso. Pensando nessa pergunta, comecei a observar o riso de
meus familiares, de minhas mais velhas. Os motivos da risada, as sonoridades, as
formas que os corpos tomavam durante o riso, 0 balan¢o e a gingadesses momentos.
Percebi que as vezes, quandorio, fecho os olhos e me curvo pra frente, igual minha
avo. E, em alguns momentos, minharisada é silenciosa, igual arisada do meu pai. E
que quando é engracado mesmo, eu gargalhoalto, me inclinando pratras, igual minha
mae. Dai, entdo, eu passei a observar minha familia e a perceber em mim memarias
e conhecimentos corporais transmitidos por pessoas que vieram antes, Vivos e
transformados em meu corpo.

Esses foram os primeiros caminhos trilhados por mim para a elaboragéo desta
pesquisa. Rememorar em meu corpo essas memdarias contribuiu para o meu primeiro
trabalho em circo, intitulado Lencéis, sobre o qual falarei com mais detalhes no
decorrer desse texto.

Enquanto artista, entender o corpo como um “lugar da memaéria” tem sido

determinante para desenvolver criacdes afro-orientadas no circo. Percebi que

9 Nascido nos Estados Unidos, o bailarino, coreégrado, professor, musico e artista plastico Clyde
Morgan chegou ao Brasil na década de 70, para atuar como diretor artistico do Grupo de Dancga
Contemporanea da Universidade Federal da Bahia, em Salvador, permanecendo no cargo entre 0s
anos de 1971 e 1980. Clyde Morgan é uma das grandes referéncias da dangca moderna e
contemporanea.

10 Carmen Luz é cineasta, dramaturga, coredgrafa, curadora e diretora de espetaculos, nascida no Rio
de Janeiro. O longametragem Um Filme de Danga, citado neste trabalho, foi dirigido e produzido por
ela e teve seu langamento realizado em 2013.

11 Vanessa Rosa é artista do riso e pesquisa comicidades a partir de referéncias negras e afro-
indigenas.
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compreender meu corpo a partir dessa cosmopercepcdo é muito mais interessante
para meus processos artisticos, do que querer alcangar um “corpo sublime” que,
convenhamos, em sua origem, nunca se pareceu com o meu. E pensando sobre a
maneira como a plateia recebe esse trabalho, percebo que o mesmo aproxima ao
invésde causarum distanciamento. Na estreia do numero citado acima, minhaavo se

emocionou, pois também se reconheceu em cena.
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5. DANCANDO PARA LEMBRAR

No intuito de retomar essas memdrias corporais e de encontrar outras
possibilidades para 0 meu corpo, me aproximei das dancas negras. Também tenho
buscadoreencontrar por meio dessas dancasa fluideze o gingado que perdi ao longo
de tantos anos de treinamentos circenses. Notei que meu corpo estava condicionado
a desenharlinhas e arestas, durante o processo criativo de uma cena chamada A
Caminho do Mar. Nessa cena circense, confluo algumas técnicas de acrobacias
aéreas com gestos e movimentacdes advindos das dancas de alguns orixas. Dentro
das artes do circo, as acrobacias de solo e aéreas sdo, provavelmente, as que mais

exigem treinamentos e condicionamentos fisicos especificos.

De fato, a acrobacia exige um nivel de dedicacdo e precisdo na
execucao que ndo permite praticamente nenhuma margem de
manobra. Esse aspecto estd, inclusive, visivel na prépria postura
corporal dos alunos da ENC?'?, adestrados por anos de exercicios
continuos, os corpos dos acrobatas expressam esse adestramento na
forma como se comportam no dia a dia. A forma de andar, a postura
ao sentar e até mesmo 0s gestos cotidianos sdo marcados pela pratica
de suas atividades. (ALMEIDA, 2008, p.210)

O texto acima utiliza a palavra “adestrado” para se referir ao corpo de
acrobatas. Pode parecer um exagero utilizar esse termo, mas era exatamente assim
gue eu me sentia quando minhas praticas corporais se resumiam somente ao circo.
Ao longo do processo criativo, percebi uma grande dificuldade de movimentar meu
quadrile uma forte tensdo em meus ombros. Além disso, percebi que minhapresenca
cénica também estava enrijecida e condicionada, pois era dificil manter os ritmos e

pulsacfes propostos para o trabalho.

Minha prépria percepc¢ao, a partir de experiéncias como intérprete ou
diretora circense, é a de que treinamentos que “endurecem” muito o
COrpo — e gue preveem muitos parametros de execugdo certa ou
errada —, quando ndo equilibrados com outras praticas, tendem a
enrijecer também a percepc¢ao e a capacidade de resposta do corpo
para certas situacdes cénicas. (OLIVEIRA, 2020, p.83)

12 ENC é a abreviacdo de Escola Nacional de Circo. Fundada em 1982, no Rio de Janeiro, a ENC é a
Unica escola profissionalizante de circo mantida pelo Ministério da Cultura do Brasil.
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Foi assim que, a partir de experimentacdes praticas, compreendi que a arte
circense que me interessa produzir, um circo afro-orientado, requer ndo somente

outras narrativas, mas também outros repertorios corporais.

5.1 Dancas negras e as cosmopercepcdes afro-orientadas

Em 2019, iniciei meus estudos em dancas negras com Mika Rodrigues!s,
duranteumcurso nolnstituto Brincante,localizado nacidade de S&o Paulo. Com Mika,
tive aulas de dancas dos orixas. Esses ensinamentos foram extremamente
importantes para a constru¢gdo da cena A Caminho do Mar. Sobre a metodologia
utilizada por Mika, considero interessante destacar as referéncias a elementos da
natureza, sempre presentes em nossos encontros. Assim como as divindades de
religibes de matrizes africanas, nossos movimentos também eram associados a
fendmenos naturais. Desta maneira, quando, por exemplo, aprendemos
movimentacdes de lansa, Mika nos orientou a realizar gestos que nosremetessem ao
vento. Quando aprendemos a danca de Nanda, as provocacdes da professora nos
levaram a caminharcomo se estivéssemos em um local cheiode lama. A partir desses
estimulos, cada pessoa na turma comecou a desenvolver suas proprias
movimentacdes, seguindo suas memarias corporais e encontrando suas maneiras de
ser vento, de ser rio, de ser terra. A0S poucos, nos percebiamos dancando.

Esse método de ensino me encanta, pois nele ndo ha nenhuma tentativa de
adestramento, e muito menos uma padronizagcdo dos corpos. Naquela aula, cada
pessoa presente foi estimulada a observar a si mesma e seu entorno, encontrando,
assim, sua propria maneira de dancar. Isso ndo significa que as dancas dos orixas ou
que as metodologias de Mika ndo passem por técnicas e fundamentos, mas que em
meio a essas técnicashalugarpara o corpo e subjetividade de cada pessoa dancante.
Acredito que esse seja um bom exemplo de “saber organico”, um saber “envolvedor
do ser’ (SANTOS, 2019b, 10 min.).

Com esses aprendizados, dei continuidade a criagdo da cena A Caminho do
Mar e, além de perceber meu corpo menos endurecido, também passei a aplicar 0s

métodos de Mika a minharelacdo com o aparelho e as técnicas circenses utilizadas.

13 Mika Rodrigues é dancarina-intérprete, arte-educadora, pesquisadora e percussionista. Desenvolve
estudos sobre tradi¢c6es de culturas afrobrasileiras.
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Na cena em questdo, utilizo uma lira acrobatical4 para executar as acrobacias de
circo. Por ser um aparelho acrobético, seu uso necessita técnicas especificas e
precisas. Ap0s compreender essas técnicas, ou seja, executar os movimentos de
maneira segura, comecei a investigar as possibilidades que meu corpo e sua
singularidade criam no aparelho. Desta maneira, passei a incorporar aguela partitura
circense gestos e movimentacdes que aprendi nas aulas de Mika Rodrigues, e ao
longode minhasvivénciasdentrode terreiros. Criando, assim, uma cena de circo com
cosmopercepcdes e corporeidades afro-orientadas, a partir de técnicas das dancas
dos orixas, técnicas de acrobacias aéreas e memarias corporais.

Um tempo depois dessa experiéncia nas aulas de Mika, comecei a frequentar,
em 2020, os encontros Corpo em Diaspora orientados por Luciane Ramos-Silva.
Conheci o trabalho de Luciane por meio de seu doutorado, intitulado Corpo em
Diaspora: Colonialidade, pedagogia de danca e técnica Germaine Acogny (2017). E,
em marco de 2020, comecei a frequentar suas aulas na Sala Crisantempo, localizada
na cidade de S&o Paulo. Esses encontros presenciais foram interrompidos devido a
pandemia de Covid-19, entdo continuamos dangando virtualmente.

Atuando como um respiro em meio a pandemia, as aulas de Luciane eram
divididasem umaparte pratica e um momento de conversa, no qual compartilhavamos
conhecimentos a respeito de dancgas negras. As aulas de Luciane Ramos-Silva séo
compostas por praticas corporais, orais, escritas, visuais e afetivas que se
complementam.

ApOs essa primeira experiéncia, em 2023, ano em que escrevo este trabalho
de conclusédo de curso, retornei as aulas Corpo em Diaspora de maneira presencial.
Dancar, transpirar e pulsar presencialmente € muito mais gostoso. Ainda mais com a
percussao ao vivo que estimula e acompanha nossos movimentos com ritmos e
vibracdes. A cada encontro, me percebo mais consciente corporalmente e com uma
gestualidade mais expressiva.

Ao longo das aulas, por meio de exercicios de ondulacéao, espirais, expanséao e
contracao trabalhamos possibilidades de movimentacdo da coluna vertebral, de
maneira consciente, cuidadosa e ampla. Desenvolvemos, também, um trabalho

articular que pretende ativar as articulagdes enquanto nos conscientiza a movimentar

14 Lira € um aparelho de acrobacias aéreas formado porum aro metélico, suspenso por um ou dois
pontos. Existem diversas variagdes de lira, como quadradas, triangulares, duplas, entre outras. A lira
utilizada na cena citada é em formato circular, suspensa por um ponto e um destorcedor de corda.
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0 corpo como um todo. Movimentos espiralares incentivam os corpos na sala a se
moverem em todas as dire¢des, seguindo em frente sem deixar de contemplar o que
esta ao lado e 0 que esta atras. A pulsacao, individual e coletiva, esta presente do
comeco ao fim mantendo a coletividade da turma e reverberando nossos movimentos
de maneira ciclica e fluida. Assim como a relacdo entre o solo e 0s corpos em
movimento, quando saltamos, rodamos, deslizamos e vamos ao encontro do chéo.
Também destaco os trabalhos de mobilidade do quadril, a circularidade, as formas

corporais arredondadas, o equilibrio e o desequilibrio.

Figura 8 - Corpo emiésora. Sala Crisantempo
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Fonte: Sala Crisantempo
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Figura 9 - Corpo em Diaspora. Sala Crisantempo
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Fonte: Sala Crisantempo

Em cada estimulo, exercicio e orientacdo, € possivel encontrar fundamentos,
técnicas e cosmopercepcdes advindos de culturas negras. Sobre a abordagem da
colunavertebral, por exemplo, Luciane Ramos-Silva (2017) fala a respeito da técnica
de Germaine Acogny!® que associa, de maneira simbdlica, essa estrutura como uma
serpente da vida. Essa associagdo simbolica que percebe a coluna vertebral tal qual

uma serpente também esta presente em outras dancas afro-orientadas:

Essa representacao simbdlica da coluna como serpente é referida por
Germaine em sua técnica, mas aparece em diversas propostas de
dancas afro-orientadas, como a técnica Dunham ou no arquétipo de

15 Germaine Acogny é pedagoga, bailarina e coredgrafa, nascida em Porto Novo, Benin, no ano de
1944. Se mudou para Senegal ainda crianga, com seu pai Togoun Servais Acogny. Em Dakar, no
Senegal, abriu um estidio de danca, em 1968 e em 1972 foi nomeada chefe de departamento do
Instituto Nacional de Artes de Dakar, introduzindo a danga negra africana em um programa deformagéo
de danca (SILVA, 2017). Germaine Acogny desenvolveu sua prdpria técnica em estudos e pedagogia
da danca.
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Oxumaré desenvolvido na simbologia das dancas dos orixas em
contextos nao rituais. (SILVA, 2017, p.148)

Mais adiante em seu texto, Luciane comenta sobre outro aspecto simbdlico da
coluna enquanto serpente e seus movimentos de ondulacéo, "a capacidade de
negociagao e flexibilizagdo” que sdo tdo essenciais para as experiéncias sociais de
pessoas negras em diaspora.

Outro ponto em que é possivel identificar cosmopercepcdes e experiéncias
negras expressas nas dancas € a relagdo com o solo. A consciente interacdo com o
chaoesta presente nasaulasde Luciane quando experimentamos exercicios oriundos
da Capoeira Angola, que nos ensinaa ir para o chdo de maneira segura e voltar do
mesmo de forma eficiente. Também nos relacionamos com o chao por meio de
estimulos orais e praticos, que nos levam a compreender como acionar a energia que
vem do solo para que ela nosimpulsione para cima, sem que a conexao estabelecida
se perca. E é por essa energia, também, que o pulso, individual e coletivo, se mantém
durante os movimentos. E para o solo que muitas vezes direcionamos nosso tronco
OU NOSSOo peso, com o intuito de manter o equilibrio ao realizar saltos e giros. A
importancia do chdo em nossos trabalhos também se torna nitida quando praticamos
a marcha presente na técnica de Germaine Acogny, que torna perceptivel a
reverberacdo de energia e movimentos causada pelo contato entre 0os pés e o solo.
E, sobretudo, € no chdo que se encontram nossas raizes. Frequentemente, a
professora Luciane Ramos-Silva, em suas aulas, nos orienta a imaginar raizes saindo
de nossos pés e nos conectando ao centro da terra e as demais pessoas presentes

na sala.

Trata-se de uma imagem acionada praticamente em todas as aulas a
partir da metéafora apreendida com a mestra Germaine Acogny, que
traz em sua pedagogia a figura do baoba, com raizes profundas e
galhos extensos, acionando a perspectiva de um corpo profundamente
aterrado e, a0 mesmo tempo, em constante expansdo, com tronco e
extensdes em crescimento. (SILVA, 2017, p.152)

Simbdlica e espiritualmente, em diversas culturas negras como as iorubas, o
chéo representa o lugar onde encontra-se nossa ancestralidade, aqueles que vieram

antes de nos.
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Essa importancia do ch&o para as culturas e danc¢as negras pode ser colocada
em contraponto ao carater etéreo e orientado para cima do balé classico, danca
oriunda do continente europeu. E essa mesma natureza etérea que permeia o balé
também esta presente em varias vertentes do circo classico e contemporaneo,
podendo ser observada nas técnicas de acrobacias de solo e aéreas.

A relacdo com o solo nas culturas e dancas negras é muito cara a esta
pesquisa, pois é desta interacdo que se estruturam muitos dos entendimentos
simbdlicos e técnicos afro-orientados compreendidos, aqui, como possibilidades para
um fazer circense afro-orientado.

Também entendo como insumos para o circo negro a compreensao acerca da
circularidade a partir de perspectivas negras. Nas aulas Corpo em Diaspora, o carater
circular € compreendido por meio do movimento de algumas articulacdes, como
quadril e ombros. Pela manutencado do fluxo energético, o pulso, que proporciona a
continuidade dos movimentos. E possivel notar, também, a circularidade nas
movimentacdes espirais, que acarretam a compreensao dos gestos e movimentos de
maneira integrada, o corpo como um todo. E enquanto representacédo simbodlica, a
circularidade estd muito presente nas culturas negras refletindo a horizontalidade, a
coletividade, as religiosidades de matrizes africanas e seus rituais e 0 passado, 0
presente e o futuro organizados de maneira ciclica.

Essa maneira de perceber e se relacionarcom as dancas, e com o0 mundo, se
diverge das cosmovisbes e expressdes eurocentradas a medida que estas se
desenvolvem de maneiralinear e, mais umavez, notamos essa COSMOoViSao expressa
nos modos de criacdo em circo, por meio das linhas corporais retilineas, do
pensamento linear que supervaloriza a técnica e da hierarquia entre plateia e artista,
como mencionado anteriormente neste texto.

Sobre esse assunto, Antonio Bispo dos Santos nos diz:

Os colonialistas (...) como eles pensam na linha reta, no final da linha
€ 0 seu limite. Como nds pensamos na circularidade, nés ndo temos
limite, &€ por isso que nés temos fronteiras. Todo lugar da roda €
comeco e todo lugar da roda € meio. (SANTOS, 2019a, 9 min.)

Essa fala de Négo Bispo me remete ao que fora mencionado no inicio deste

capitulo, arespeito da maneiracomo eu sentiameu corpo € meus movimentos quando
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as Unicas praticas corporais realizadas por mim eram as circenses. De fato, eu
percebia limites em minha expressao corporal.

E mais adiante, na comunicacéao oral, Négo Bispo (2019a) complementa: “no
quilombo é comeco, meio e comeco. Geracao vo é o comecgo, geracao mae é o meio
e geracdo neta é o comeco de novo. E por isso que nds passamos NOSSOS
conhecimentos de geragdo em geragao.” No meu entendimento, dentro dos contextos
dessa pesquisa, esse pensamento exprime a memaoria corporal citada anteriormente
e a simbologia da circularidade que permeia essas compreensoes.

As experiéncias em dancas negras descritas acima, e outras nao citadas no
texto, ttm sido as principais fontes para esta pesquisa tanto no quesito corpéreo,
guanto no tedrico e simbdlico. Acredito que essas epistemologias sejam um
importante caminho para a criacdo em circo negro, a medida que proporcionam a

compreensao de outros possibilidades de expressao por meio do corpo.
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6. ALGUNS CAMINHOS QUE ME TROUXERAM AQUI

Este trabalho é a parte tedrica de uma pesquisa artistica, que venho
desenvolvendo h& aproximadamente 6 anos, nas artes do circo. A vontade de
investigar de maneira académica esse processo partiu de alguns questionamentos
que eu tinha sobre a presenca de pessoas negras, assim como suas culturas,
corporeidades e narrativas, nas artes circenses. Essas questbes passaram a me
instigar, quando comecei a frequentar aulas de acrobacias aéreas, em 2014. A
principio, meus objetivos ao praticar as artes do circo eram o condicionamento fisico
e a diversdo. E aquela época, as Unicas referéncias que eu tinha dessa expressao
artistica eram alguns circos tradicionais', frequentados por mim ao longo da infancia,
e o Cirque du Soleil. Em ambos os referenciais, eu percebia uma grande exibicéo de
virtuosismo aplicado, principalmente, nas acrobacias de solo, acrobacias aéreas e no
malabarismo. Também notava uma auséncia de narrativas nos nameros, ou histérias
gue ndo contemplavam meu imaginario, como as que versavam sobre herdis,
princesas ou personagens presentes nas culturas atuais de infancia — recurso muito
utilizado pelos circos tradicionais, que costumam introjetar referéncias culturais
comerciais em seus espetaculos. Essas percepcdes ja me causavam um certo
incobmodo, mas, naquele momento, ainda ndo conseguia identificar o porqué.

Continuei frequentando as aulas, pois me apaixonei pela pratica. Fazer circo
era um desejo de infancia, que néo foi realizado devido a algumas dificuldades de
acesso. Importante destacar que, durante todo o ensino fundamental e médio,
participei de grupos de teatro da escola em que eu estudava. Essa experiéncia, com
certeza, foi determinante para meu desenvolvimento enquanto artista.

Nessa primeira escolal’ de acrobacias aéreas, éramos incentivados a criar
numeros circenses que seriam apresentados em mostras internas, para plateias
compostas por pessoas convidadas pelos aprendizes. Foi nesse processo que fiz
minha primeira apresentacdo de circo, em 2014. Era um numero coletivo de tecido

acrobdtico, eu e outras duas pessoas, cada uma em um aparelho. Como éramos

16 Circo Tradicional é um circo de tradicdo familiar, em que seus integrantes nascem, vivem e se
desenvolvem dentro do ambiente circense. Em um processo de ensino e aprendizagem, em que as
técnicas circenses, assim como questfes acerca da gestdo, manutencdo e circulagdo do circo sao
passadas de geragdo em geracao.

17 Espaco Escola Arena de Artes foi uma escola privada de circo, que atuou entre os anos de 2014 e
2018 na regido de Santo Amaro, bairro localizado na zona sul da cidade de S&o Paulo.



47

iniciantes e ndo tinhamos muitos repertorios e referéncias, o namero foi dirigido por
nossaprofessora. Lembro pouco da partitura acrobética, mas recordo bem da estética
utilizada. Uma musica escolhida por nds era tocada, enquanto realizavamos
movimentos aprendidos em sala de aula, sem nenhuma relacdo direta com a musica
a nao ser pelo ritmo. Nao havia nenhum tipo de narrativa, apenas acrobacias
executadas em uma sequéncia estruturada por nds, em parceria com a professora.
Os figurinos utilizados eram collants e calca legging, ambos na cor preta. E a
maquiagem era bem colorida, cheia de purpurina. Lembro que eu fiquei muito feliz
com essa apresentacao, por conseguir realizar os movimentos e vivenciar um dia
como artista de circo. Grande parte de minha familia foi assistir e ficaram

impressionados com nossas acrobacias.

Figura 10 - Primeira apresenta

~. i 1

ao de circo. Espaco Escola Arena de Artes

e

Fonte: Arquivo pessoal, 2014.
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Figura 11 - Primeira apresentacao de circo. Espaco Escola Arena de Artes

)

Fote: Arquivo pessoal, 2014.

Segui com meus estudos em circo, ainda frequentando essa escola e
conhecendo outros espacos de ensino nacidade de Sao Paulo. Eu cruzava a cidade
atras de oficinas, cursos livres e formacoes. Foi assim que comecei a frequentar, em
2017, o nucleo de circo da Escola Livre de Teatro!8, em Santo André. O curso,
ministrado por Osvaldo Horténcio, ensina as técnicas circenses a partir de uma
perspectiva teatral. Com grande enfoque na construcao de dramaturgias e narrativas,
a metodologia trabalha a técnica como uma ferramenta da cenade circo, e ndo como
um proposito final. A abordagem dessa aula me mostrou possibilidades de criacédo
em circo que eram novas para mim. Compreendi métodos criativos que contribuem
para a elaboracéo de sentidos narrativos nas cenas circenses. E, sobretudo, passei a
vivenciar a técnica como um recurso cénico e nao mais como um obijetivo

Um pouco antes disso, em 2016, como mencionado anteriormente neste texto,
participei da oficina de introducdo a comicidade orientada por Vanessa Rosa. Os
encontros aconteciam no bairro Grajau?!®, localizado no extremo sul de Séo Paulo,
regido periféricada cidade. Ali, a poucos metros de casa, pois o Grajal também € o
bairro onde nasci e morei a maior parte da minhavida, eu me encontrava uma vez por

18 Escola Livre de Teatro (ELT) é uma escola publica, fundada em 1990, em Santo André/SP,
gerenciada pela Secretaria Municipal de Cultura da cidade. Tem seu corpo docente representado pela
Cooperativa Paulista de Teatro.

19 0 espaco utilizado era o antigo Galpdo Cultural Humbalada, que ficavalocalizado no bairro do Grajad,
extremo sul da cidade de Sao Paulo.
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semana com outras pessoas artistas daquela regido. Sob a afetiva e espiralar
conducao de Vanessa Rosa, a turma, formada por uma maioria de pessoas negras,
discutia questbes a respeito do riso, como suas causas e consequéncias. Discussdes
preciosas para 0 grupo, pois néo nos interessava caminhar pela comicidade a partir
da perspectiva do “corpo grotesco” (BOLOGNESI, 2001), exposta no inicio deste
texto. Compreendiamos que essa ideia de “grotesco”, a qual entende a figura do
palhaco como a responsavel por dar “énfase no ridiculo, pela exploracdo dos limites,
deficiéncias e aberragdes” (BOLOGNESI, 2001, p.110) n&o deveria ser propagada por
NOSSOS COrpos negros. Sabiamos que, nessa linha de pensamento, eram nossas
vivéncias, culturas e corporeidades que estavam sendo postas nesse lugar de
“grotesco”. Nao queriamos, em cena, ser colocados no papel ‘“ridiculo” que, muitas
vezes, ja nos era aplicado pela sociedade racista que vivemos.

Partindo desse entendimento, comegamos o0 processo de encontrar a alegriae
0 riso em nosso cotidiano, para perceber os fatores que provocam 0 riso em nossa
comunidade. Pela condugédo desses sentidos, observamos nossas amizades,
vizinhas, méaes, tias, avos, captando narrativas, corporeidades e memarias da alegria.

Refletir sobre questbes como essas com aquele coletivo, naquela regiao da
cidade, acerca do circo e das artes da cena, virou uma chave em mim. Com as
vivéncias que tive nas aulas de Vanessa Rosa e Osvaldo Horténcio, finalmente
consegui identificar e nomear quais eram 0s incomodos que eu sentia em
determinados espetaculose cenasde circo. Percebi que o motivo daquele desconforto
era a ausénciade narrativas, estéticas e corporeidades que fizessem sentido ao meu
corpo negro. Compreendi que, muitas vezes, enquanto plateia eu experienciava um
grande distanciamento com relagdo aos acrobatas circenses e seus “corpos sublimes”
(BOLOGNESI, 2001). E enquanto aprendize artista de circo, em muitos momentos eu
vivenciava uma sensacao de ndo pertencimento.

Com o corpo vibrando por essas percepg¢des, com muita curiosidade e vontade
de me expressar no circo a partir dessas perspectivas, em 2017, comecei a
desenvolver a cena circense chamada Lencais.
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6.1 Lencdis: uma cena desenhada por memarias

Ao refletir sobre uma das orientagcbes de Vanessa Rosa, a pergunta “do que
suaavori?’, passei a observar as lembrancasde minhaavo, DonaMaria Andrade dos
Santos, como alimentos para essa criacao.

Maria € umamulhernegra, mineira, nascidaem 1931, nacidade de Baependi,
sul de Minas Gerais. E uma cidade pequena, atualmente com cerca de 18 mil
habitantes, envolta pela bacia hidrografica do Rio Baependi. Um lugar banhado por
aguas doces. Alémde ser a terra natal de minha avo, a cidade também é o local onde
Nha Chica, a primeira negra beatificada no Brasil, passou grande parte de suavida e
onde foi erguido seu santuéario. Minha avo tem muita fé em Nha Chica. Ela também
tem fé na medicina das plantas, na paciéncia do tricd, na fartura dos almocos de
domingo e na risada de seus bisnetos. Quando chegamos em sua casa, toda
decorada por plantinhas, fotografias nas paredes e imagens de santos catélicos, VO
Maria nos recebe com o ponto de umbanda: “um abrago dado de bom coragéo, é o
mesmo que uma bencio, uma bencao, uma bencao!”. E nos abragcamos apertado.

Minha avd tem uma memoéria muito boa e adora contar suas historias. E nés
adoramos ouvi-las. Tem algumas passagens da vida de minha avé que eu sei contar
de tras para frente. E umadessas lembrancas, compartilhadas por ela, € sobre os dias
gue acompanhava sua mae no trabalho de lavar roupas norio. E foi essa historia que
eu escolhi contar com a cena Lencais.

Durante a elaboracédo da dramaturgia da cena, procurei conversar com minha
avl para compreender as perspectivas que ela tinha dessa lembranca, como as
imagens e sensacbes que a compunham. Reuni essas imagens, cheiros,
temperaturas, gesto e movimentos, e complementei a narrativa com algumas
pesquisas? que fiz acerca das culturas que permeiam o trabalho das lavadeiras de
rio. Aprendi cantos de trabalho, assisti a inUmeros registros audiovisuais e, aos
poucos, desenvolvi uma partitura corporal que tem uma parte executada no solo e

outra sobre o aparelho aéreo tecido acrobatico, mas com a corporeidade enraizada

20 Tais buscas foramrealizadas na plataformavirtual de videos YouTube, na qual tive acesso a registros
audiovisuais de grupos artisticos, cujos trabalhos séo acerca da cultura das lavadeiras de rio, como o
grupo As Ganhadeiras do Itapud e Lavadeiras do Vale do Jequitinhonha. Além desses materiais,
também assisti a documentarios que contam sobre essa cultura.
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na gestualidade das lavadeiras. Procurei tecer a cenacom movimentagcdes e gestos
comuns as lavadeiras durante a realizacéo de seus trabalhos, de maneira que essa
corporeidade confluisse com técnicas de tecido acrobatico. Me preocupei em
desenvolver uma partitura que desse ao tecido um significado dentro da narrativa
construida, evitando sua participacdo como um objeto alheio a historia que estava
sendocontada. Sendoassim, fizdo tecido um objeto cénicoquerepresentava a roupa
a ser lavada. Portanto, o aparelho € manipulado por meio de gestos que fazem alusao
ao processo de lavar roupas, como as acdes de esfregar, torcer, bater e estender.
Quantoafigurino,escolhiutilizarumasaiade chita, por ser um material muito presente
em expressdes populares afrobrasileiras. Atualmente, o figurino é feito de algodao cru,

qgue foi escolhido pelo mesmo motivo.

Figura 12 - Cena Lencobis. Ocupacao Vulveristica na Lona. Sdo Paulo/SP

Fonte: Arquivo pessoal, 2018.
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Figura 13 - Cena Lencois. 212 Convencao Brasileira de Malabarismo e
Circo. Goiania/GO

Créditos: Aline Brant, 2023

Entro em cena com o tecido dentro de uma bacia de metal, carregada sobre

minha cabeca, entoando cantos de trabalho?!.

“Mandei caia meu sobrado, mandei, mandei, mandei
Mandei caia meu sobrado, caia de amarelo”.

(Lavadeiras do Vale do Jequitinhonha, 2011)

“O lavadeira, que lava no areial

O lavadeira, que lava no areial

Faz sol, meu Deus, pra lavadeira lavar
Faz sol, meu Deus, pra lavadeira lavar.”
(As Ganhadeiras de Itapud, 2016)

Quando paro de cantar, uma muasicano ritmo do samba de coco € reproduzida
eletronicamente e é mantida ao longo de todo o numero. A partir dai, a ritmica
empregada nas movimentacdes é a pisada firme presente no samba de coco. Por ser

o tecido um aparelho aéreo muitas vezes utilizado como suporte para que a pessoa

21 Esses cantos foram colhidos em videos dos grupos As Lavadeiras do Vale do Jequitinhonha e As
Ganhadeiras de ltapud, respectivamente, visualizados no YouTube.
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acrobata simule leveza, como se estivesse flutuando, me instigou investigar maneiras
de empregar o peso e a firmeza do ritmo do coco durante as movimentagcdes com o

aparelho.
Figura 14 - Cena Lencois. 212 Convencao Brasileira de Malabarismo e Circo.

Goiania/GO

Créditos: Aline Brant, 2023.

Essa foi a primeira cena em que pude experimentar e desenvolver formas afro-
orientadas de criagdo em circo. Ao apresentar esse numero, recebi da plateia olhos
marejados como os de minhaavo, sorrisos de cumplicidade, cantos em coro e risadas
gostosas. Senti, pela primeira vez, minha corporeidade e parte de minha histéria
presentes em minha atuacdo como artista circense. E senti, também, a presencadas
pessoas que vieram antes, das que caminham ao lado, e das que virdo depois de

mim.

6.2 A Caminho do Mar: confluéncias entre circo e dancas negras

Também é feito de memarias o segundo trabalho que desenvolvi dentro dessa
pesquisa. A cena A Caminho do Mar, que tem a lira acrobatica com um de seus
elementos cénicos, foi criada a partir de conhecimentos acerca de culturas de terreiro
gue me foram ensinados de maneira oral, corporal e visual durante minhas vivéncias

em algumas religides de matrizes africanas. Eu frequento terreiros desde que me
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lembro. Quando crianca e adolescente, acompanhava minha mée e outros familiares
em suas praticas espirituais. Atualmente, continuo trilhnando meu caminho nesses
sentidos.

Nesse caso, minha mae, Sueli Conceicdo dos Santos, € uma de minhas
primeiras e principais referéncias. Ela sempre me ensinou, por meio da oralidade e da
corporeidade, fundamentos da Umbanda e do Candomblé, religibes que fazem parte
de sua espiritualidade. Decidi trazer suas memaorias para a cena, pois, assim como
acontece com as lembrangas de minha avo, também as reconhe¢o em mim. Além de
me acompanharemdesde criancae fazerem parte do universoreligioso que me cerca,
essas religidbes de matrizes africanas, assim como a mitologia dos orixas, também
estdo presentes nos campos estéticos e culturais que me constituem.

Conforme afirma o coredgrafo americano Rod Rodgers, em seu artigo “Don’t

tell me who | am™:

A minha negritude é parte da minha identidade como ser humano, e
minha expresséo e desenvolvimento na danca é o resultado da minha
experiéncia total como homem. E simplesmente uma quest&o do que
precede no ato criativo: se € a minha total experiéncia como ser vivente,
ou se aguelas experiéncias as quais considero relevantes para minha
negritude. (RODGERS, 1998 apud SANTOS, 2006, p.32)

Sendo assim, o processo de criacdo de A Caminho do Mar foi orientado por
memorias familiares, pessoais, ensinamentos de minha mae e reverberacdes das
aulas de Mika Rodrigues, citadas anteriormente neste texto. Este nome foi escolhido,
pois a cena foi desenvolvida sobre uma base narrativa, utilizada como orientagao
cénica, que sugere o mar como rota de um possivel retorno e reencontro pessoal e

ancestral.
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Figura 15 - Cena A Caminho do Mar. Encontro Internacional de
Mulheres do Circo. Ribeirdo Preto/SP

@ VIHHRTEPORAH

Créditos: Tariana Carvalho, 2019.

Figura 16 - Cena A Caminho do Mar. Ocupacéao Vulveristica na Lona. Séo
Paulo/SP

Créditos: Jumaira Lima, 2019
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Desta cena, destaco os estudos a respeito das movimentacdes e gestualidades
gue iriam compor a partitura. Procurei maneiras de confluirtécnicas circenses com a
corporeidade das dancas dos orixas, utilizando imagens, fluxos, pulsos, sentidos e
outros registros que partem dessas dancgas e que ndo sao muito utilizados pelas
técnicas de circo. Falo de gestualidades que representam alguns orixas??, espirais,
circularidade e relagédo com o solo. Como elementos cénicos, sdo colocadas no palco,
durante a apresentacao, folnasde poder, como manjericéo, alecrim, lavandae pétalas
de rosas brancas. Aprendi com minha mée a fazer banhos com essas ervas. Banhos

para acalmar, curar e proteger.

22 Sendo Exu o orixd que sempre esta presente e sem o qual ndo é possivel estabelecer uma
comunicacédo entre humanos e orixas (PRANDI, 2001), ele foi, como de costume em préticas religiosas,
0 primeiro a ser apresentado. De Exu, a partitura corporal buscou representar o movimento continuo,
que promove diferentes dindmicas e transformacfes. JA o gesto de Ogum, orixa associado a
manipulagdo do ferro, a metalurgia e a guerra, é interpretado durante o apice da cena, quando as
movimentacdes, assim como a trilha sonora, se tornam mais aceleradas e intensas. De Ox0ssi, a
partitura utiliza a gestualidade que representa seu arco e flecha, em uma movimentacédo que adapta
uma tradicional figura executada na lira a fim de realizar o gesto deste orixa. A gestualidade de Nana é
a segunda a integrar a partitura, representando uma conexao com o saber ancestral guardado por ela.
Assim como o gesto de Ogum, o de Xangd também é apresentado no apice da partitura. Ele é o que
dé estopim a essa mudanga ritmica, fazendo alusao ao trovéo, forca da natureza associada a Xang®.
O ouro e o autocuidado de Oxum s&o representados pelo gesto que faz referéncia a seu espelho, e
provocaram ao corpo cénico expressdes de quem se vé e quer ser visto. Ja lemanja, orixa que, entre
outras caracteristicas, é associada ao equilibrio emocional, tem seu gesto interpretado durante um
movimento acrobéatico em que o corpo se mantém equilibrado na lira por meio da regido pélvica.



Figura 17 - Festival Internacional de Circo de Sao Paulo (FIC)

Créditos: Cassandra Melo, 2019.
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Figura 18 - Cena A Caminho do Mar. Encontro Internacional de Mulheres
do Circo. Ribeirdo Preto/SP

Créditos: Aloander Oliveira, 2019.

Percebo que dentro de minha pesquisa, até 0 momento, este é o trabalho em
que corporeidades afro-orientadas estdo mais presentes e desenvolvidas. E a
partitura circense, desenvolvida por mim, que mais se aproxima de um fazer circense

afro-orientado, em questao de técnica, corporalidade e narrativa.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisar e refletir criticamente sobre a origem do circo moderno, ao final do
século XVIII e inicio do século XIX, tracando relacdes entre essa expressao artistica
e 0 contexto histoérico, politico e social em vigor na Europa daquela época, € possivel
entender alguns fatores que estruturaram e continuam influenciando os modos de
producdo e criacdo em circo até os dias atuais. Quando compreendemos as
circunstancias politico-sociais da Europa naquele momento, e que tais circunstancias
estdo diretamente relacionadas a cosmovisédo do povo eurocristdo, identificamos que
0 circo moderno teve suaorigem em meio a uma sociedade que tinha o colonialismo,
o iluminismo, a revolucéo industrial, o racismo cientificoe a eugenia como algumas
de suas bases estruturantes.

Observando as producdes circenses daquela época, percebemos a visédo de
mundo europeia, assim como seus fundamentos politico-sociais, refletidos nas
narrativas e imaginarios apresentados. As batalhas de Napoledo Bonaparte
encenadas em hipodramas (ou dramas equestres), a supervalorizacao da técnicaem
uma tentativa de superar as leis da natureza e de apresentar artistas como super-
humanos, a ideia de que algumas corporeidades seriam superiores a outras, 0
dominio de animais selvagens, assim como a pratica de expor pessoas dissidentes
ao padrdo europeu em freak shows, sdo a cosmovisao europeia expressa nas artes
do circo. Assim como essa visao de mundo se refletia no circo, as artes circenses
contribuiam para sua propagacao. Ambos estéo interligados.

Essa compreensdo é extremamente importante para esta pesquisa, pois nos
mostra que muito do circo que conhecemos hoje esta fundamentado nessa
cosmovisdo europeia. E, portanto, se o objetivo € criar uma arte circense afro-
orientada, um caminho possivel para essa criacdo é partir de cosmopercepcdes
afrobrasileiras e africanas. Como elaborado ao longo do texto, os modos afro-
orientados de perceber e se relacionar com o mundo muito se diferem da viséo
eurocrista. As diferengas sdo notadas nos modos de convivercom a naturezae com
a sociedade, nos fundamentos religiosos, nas formas de produzir e compartilhar
conhecimentos, nas corporeidades e narrativas que estruturam as diversas culturas

negras. Ao nos aproximar das dangas negras, entendemos como essas percepcdes
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estdo presentes em expressoes artisticas e isSso, mais uma vez, nos aponta que 0s
modos de experimentar o mundo tem influéncia direta em nossas criagoes.

Os caminhos desta pesquisam estdo, cada vez mais, direcionados para as
dancas e corporeidades negras, pois acredito que com essa aproximacao sera
possivel desenvolver partituras circenses que partam de epistemologias corporais
afro-orientadas. Desta maneira, poderemos aprofundar a confluéncia entre técnicas
dessas dancas e técnicas de circo, repensar metodologias e processos de criacao.

Para a comunidade circense, compreender essas questdes é importante, pois
torna seus fazeres mais conscientes evitando, quem sabe, que visdes de mundo
fundamentalmente racistas, eugenistas e opressoras continuem sendo propagadas
por criaces de circo de maneira leviana e automatica. A pesquisa também enriquece
as artes circenses produzidas no Brasil, a medida que amplia os repertérios e
referenciais, incluindo em seus processos criativos 0s saberes da diaspora negra no
pais, 0 que proporcionaimpactos positivos tanto na estética circense, quanto em sua

funcéo artistica-social.
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