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MARCELO MENDES PINTO
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Da tenda, este género artistico passou para o palco, por direito préprio; e no Rivoli

encontrou o seu lugar de eleicéo, dando uma cor também nova ac panorama

cultural portuense. Porque ndo podemos deixar de estar atentos ao fendmeno

cultural, constantemente em evolugéo, esta vertente programatica foi crescendo no

nosso calendario anual, multiplicando-se em géneros e formatos, para todos os
publicos.

Sem perder de vista a marca distintiva de qualidade das propostas,
abrangemos nesta disciplina artistica (mais uma), ao lado da danga, do
teatro e da musica, um largo espectro de espectadores, de diferentes
faixas etarias. Espectadores gque procuramos sempre mais
diversificados e identificados com o seu Teatro Municipal. Aliés, este €
0 elo que se quer até prolongar para fora das paredes do edificio,
numa ligacao crescente com a comunidade.

Abrir o Rivoli Teatro Municipal a Cidade, quer a um auditério eclético
de utentes, quer a produtores privados, em fungéo de critérios de
exigéncia e relevancia cultural, é, na conjuntura actual, o objectivo




principal de uma estratégia onde (e sé assim)
encontram espaco 0s grupos locais, 0s pro-
tagonistas, os criadores portuenses. E em
gue o Novo Circo continuara a ser uma das
apostas, promovendo-se tanto a apresenta-
¢ao de espectaculos como a formagao, em
sentido lato. Esta ultima vertente sera, por-
tanto, dirigida aos jovens artistas e aos novos
publicos: os jovens e os que, néo sendo tao
jovens, o s8o na qualidade de espectadores.
A pensar, também, no futuro.
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André Riot-Sarcey, clown, encenador, pedagogo, esteve em Portugal pela
primeira vez em 1994, no ambito do Festival Internacional de Marionetas do
Porto, onde orientou um atelier e nos deu a conhecer Nikolaus, entdo prin-
cipiante, hoje artista maior, reconhecido internacionalmente. Voltou ao Porto
em 2000 para um estagio de média durag&o de onde sairam os actores que
em 2001, sob a sua orientagao, apresentariam o espectéaculo Quiero-Quiero,
tendo entretanto participado num coloquio em Lisboa, no Chapitd, e orien-
tado um atelier em Estarreja.

Grande impulsionador do desenvolvimento das artes clownes-
cas tem, com o seu grupo — Les Nouveaux Nez, sedeado numa
peguena aldeia francesa — organizado multiplos encontros,
acgoes de formagéo, ateliers para jovens criadores tendo em
vista a implementag&o do Institut des Arts du Clown. Foi num
desses encontros que Francis Cervantes, escritor € encenador,
leu o belissimo texto que dele publicamos.

Jean-Michel Guy, investigador, critico e “ingenieur culturel” que
tem acompanhado de perto e com muito interesse 0 NOSsSO
trabalho, ofereceu-nos as suas mais recentes reflexdes tedricas
sobre as artes circenses e autorizou-nos a publicagéo do texto




de abertura da revista “Avant-Garde, Cirque!”
gue nos pareceu extremamente interessante
para a contextualizacéo histérica daquilo a
que chamamos Novo Circo.

A Joana Afonso, socidloga e autora do livro
Os Circos néo Existem, solicitamos um texto
porgue nos pareceu importante a sua viséo
construida a partir da experiéncia de campo
num circo tradicional.

O Circolando €, porventura, a Unica compa-
nhia portuguesa e portuense que dedica todo
0 seu trabalho a articulaco entre as artes do
circo, as marionetas, o teatro visual, as artes
plasticas e a musica. Fomos entrevista-los
para os conhecer (e dar a conhecer) melhor.

E porque foi no Porto, em 1979, que se
apresentou o primeiro espectaculo com algu-
mas caracteristicas daquilo a que hoje cha-
mamos de Novo Circo, quisemos deixar aqui
registados os trés textos de Jo&o Léio que
serviram de pretexto ao guido que daria ori-
gem ao Hoje Comeca o Circo, com encena-
¢éo de Jo&o Mota.

A Luisa Moreira, produtora, solicitamos uma

reflexdo sobre a Formagao, eixo indispensavel
ao desenvolvimento do circo contemporéneo

em Portugal.

Por dltimo e nao menos importante, quisemos
homenagear simbolicamente, através do texto
de Paulo Cunha e Silva, quem, muito antes
de nés, se bateu incessantemente para que o
Circo pudesse hoje ser considerado uma Arte
com letra grande. Referimo-nos obviamente a
Tété e a todos os que com ela edificaram
esse projecto unico que é o Chapitb.

Uma palavra de gratidao para José Barrias,
artista plastico que ofereceu as imagens
com gue deliciamos os olhos e que
complementam esta edigao.
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Novos e Velhos

JOAO CARNEIRDO

0 NOVO CIRCO foi uma espécie de segunda vida do Velho
Circo? Se calhar foi, assim um circo para a época moderna,
quer dizer, a época de hoje, a época em que vivemos, e em
que tudo é moderno: o teatro, a mnsica, as casas, 0§ carros,
a politica, os empregos, as fotografias, até mesmo certas
pessoas sio modernas. O Novo Circo passou a ser ndo uma
coisa de tendas que cada vez menos se sabe onde poderdo
ser armadas, nio uma coisa muito exaltante mas um boca-
dinho “kitsch”, nio uma coisa que a gente adora ou ado-
rava, mas que parece francamente decadente (salvo os circos
ricos, claro, estilo Monaco e restantes paises da classe A).

0 Novo Circo passou a ser “circo mais artes do espectaculo™.
Circo em que os fatos sdo modernos, como na danga, em que
ha narrativas, ou coisas semelhantes, em que ha misica
“como deve ser”, em que hé coreografia, em que ha palavras
bem ditas, ideias sofisticadas transformadas em “acgdo
circense”. Se o circo sempre pode ser incluido noutros
discursos artisticos (ah! o circo no cinema, ahl! o circo no
teatro, ah o circo na dpera, ah! o circo em cangdes e cd’s....,
ah! o circo na pintura, etc...), com o novo circo, Uma enorme
diferenca & que os sentidos passaram a ser reversiveis (ah! o
circo no cinema! — ah! e o cinema no circo, ah! o circo no
teatro — ah! e o teatro no circo, etc..).

Quer isto tudo dizer que o Velho Circo acabou, e que 0
Novo Circo é melhor, que esta versdo agora é um “upgrade”
radical, que o antigo era bom mas ja passou, ou coisas
assim? “Not so fast”, amigos. O Novo Circo é o resultado de
situacdes de desenvolvimento cultural, em contextos,
geralmente, democraticamente e socialmente evoluidos, nos
quais ao Velho Circo correspondiam escolas de circo, assim
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como a misica ja correspondiam escolas de miisica, a0
teatro escolas de teatro, ao cinema escolas de cinema, e
assim por diante. Porque as actividades culturais podem ser
tomadas a sério, porque existem muitos lugares em que ha
instancias politicas e institucionais que tomam a cultura a
sério, e em que as populagdes sentem falta de vida e activi-
dades culturais (tfambém aqui as coisas sé funcionam nos
dois sentidos, embora de maneiras muito diferentes em
cada um deles), certos tipos de expressdo artistica vao-se

alterando; a arte, em principio é sempre nova, mas aprovei-

ta tudo o que existe. Assim, o Novo Circo ndo & mais do que
o Velho Circo que viveu bem, porque foi tomado a sério.
Neste momento, em Portugal, como parece haver muito
pouca seriedade, do velho néo se vé bem como é que pode
nascer seja o que for. Estard condenado a desaparecer sem
deixar rasto? “Not so fast”, dir-me-do alguns — espero.













O que é o circo?

JEAN-MICHEL GUY

[ Aviso: o texto que se segue serviu de guia a minha interven-
¢do aquando do dia de estudo organizado pelo SNFAC em
Avignon. Anuncio neste texto desenvolvimentos (sobre os mo-
tivos e as questdes da proliferagao das definicdes do circo),
que abordarei posteriormente. Qualquer critica é bem-vinda. ]

HA CERCA DE QUINZE ANOS a invengdo da expressdo
“novo circo”, que implicava também a (des)qualificacdo do
circo em circo tradicional, dava A eterna questdo da essén-
cia do circo um caracter polémico: em nome de que princi-
pios, em favor de que aliancas ou golpes de forca poderia
uma empresa dizer-se circo ou negar a uma outra o direito
de se identificar como tal? A teoria da legitimidade, da qual
Pierre Bourdieu & um artesdo conhecido, podia entdo
fornecer uma formula¢do simples.

Hoje, a questdo ja ndo pode ser posta apenas nestes
termos. Talvez na altura ela ja fosse mais retorcida do que
parecia, mas hoje a sua complexidade salta 4 vista, e impli-
ca um esforco redobrado de anélise. Assim como no passa-
do, ndo esperem de mim uma defini¢do do circo, ndo tenho
nenhuma. O que me interessa é recensear as defini¢des usu-
ais, tais como as exprimem os artistas, os difusores, os
espectadores etc., dai extrair os principios e as implicagdes,
e ai compreender as contradigoes e as apostas.

Isto ndo é apenas simboélico: quando um projecto vé
ser-lhe recusada a ajuda do Ministério da Cultura por ser
demasiado “denso” e ndo suficientemente “circo”, por
exemplo, é a propria existéncia do dito projecto que esta
em jogo. No entanto, a questdo da esséncia do circo ndo
impede ninguém de dormir, é apenas um elemento,
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importante, do problema mais geral, do lugar que as pesso-
as de circo ocupam na sociedade.

As definicdes do circo em vigor apoiam-se sobre aquilo
a que eu proponho que se chame dimensges (o circo como
espaco, como género de espectaculo, como arte, etc). A
maior parte das defini¢ées combinam varias delas, mas
algumas apenas se apoiam numa dimensdo. No caso inver-
so, cada dimenséo pode dar origem, por si so, quando é
radicalizada (“no estado puro” pode dizer-se), a uma tnica
definicio (por exemplo a dimenséo espacial do circo entra
em certas definicées, mas também existe uma defini¢ao
necessaria e suficiente que identifica o circo a um espaco e
unicamente a um espago).

Estas dimensdes destacam-se em diferentes registos:
algumas referem-se a prética do circo (o circo como modo
de vida, como lazer familiar...), outras a componentes for-
mais (o circo como género, como espago...), ou ainda a
ideologias (o circo como arte, como arte popular...).

Antes de examinarmos a “dindmica” das defini¢des e
suas apostas, passemos em revista, se ndo for todas as di-
mensdes, pelo menos as mais correntes no discurso dos ar-
tistas, dos directores dos locais culturais, dos pedagogos e
dos espectadores. Enumero sete delas. Palavras-chave,
comecando pela letra C, facilitam a sua memorizagao.

1. C COMO CENTRO

Philippe Goudard e Johann Le Guillerm propdem duas for-
mulacdes vizinhas: “espago de area de jogo central” para o
primeiro, que inclui alids na mesma nogdo de “pista” as
argolas (como os circuitos de corridas de automobilismo) e
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certos jogos (os dados, por exemplo), “centro de um espago
de pontos de vista, incluindo pontos de vista opostos”, para
o segundo. Estes dois artistas vdo ao ponto de fazer desta
dimensdo uma definicdo auto-suficiente: para eles o circo é
isso, e sb isso. Notamos de modo particular que a definicdo
deles ndo faz de modo algum intervir a nogao de arte (ver
adiante a sétima dimensdo), e que é nomeadamente por
isso, contraria a divisa da Federagdo francesa das escolas de
circo, para quem “o circo é uma arte”. Quanto a Johann Le
Guillerm, que pressupde o ponto de vista, ou seja um grupo
de “espectadores”, e um “acto” que se desenvolve no ponto
de convergéncia dos pontos de vista, ignora a “matéria da
expressdo do acto”, que pode ser artistica, desportiva,
religiosa, politica etc. Temos ainda que, no nosso espirito,
especificar “circo de arte”, para designar os espectaculos
“artisticos” realizados num espago de area de jogo central e
distingui-los deste modo dos desafios que, quanto a eles,
sobressaem de um “circo desportivo”. Esta definicdo quer o
centro, ou seja o ponto de atracgdo dos olhares, e “a opo-
sic@o dos pontos de vista” ou seja o facto de podermos
sempre juntar dois “espectadores” que véem o mesmo acto
sob dngulos estritamente inversos, mas ndo implica o cir-
culo. Pode por isso haver “espacos de rea do jogo central”
circulares, quadrados, triangulares, esféricos, piramidais, etc.

Vamos ver dentro de um instante que Jéréme Thomas
faz sua esta definicdo do circo, como alids um grande name-
ro de artistas, quando Bartabas a recusa, apesar dela pare-
cer aplicar-se-lhe as mil maravilhas.

Esta contém numerosas implica¢des; a sua primeira
consequéncia, para Johann Le Guillerm, é que a histéria do
circo deve ser escrita de novo, que ndo “comeca a cavalo”
em 1768, como o pretendem Adrian e os sucessores de
Philip Astley, mas sim com os homens de Néanderthal
agrupados a volta de um fogo. Qutra consequéncia: o acto
artistico (mas também religioso) que se da num espago
destes implica uma mobilidade e uma circulagdo do actor
particulares, um “jogo em circulo” especifico (que jamais
seria ensinado nas escolas ditas “de circo”). Mais adiante
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veremos que a combinacio da definicdo de Johann Le
Guillerm com a quarta dimenséo (¢ como competéncia) e a
sétima (¢ como cultura) implica também para ele, uma
natureza particular do acto centrado. Vamos cingir-nos a
sublinhar que a posicdo radical de Johann Le Guillerm o faz
insurgir-se contra todas as outras definigdes do circo que eu
vou apresentar, e leva-o a considerar ilegitima a ajuda
prestada pelo Estado, com créditos “circo”, a especticulos
considerados por ele “teatro acrobatico” ou cabaré.

2. C COMO CAPHARNAUM (LUGAR DE DESORDEM)
Quando o director da Scéne Nationale de Poitiers anuncia co-
mo “circo”, na sua programagdo, o espectaculo de Philippe
Meénard, Ascenseur, fantasmagorie pour élever les gens et les
fardeaux, quando se trata de uma peca de malabarismo para
palco de teatro e o seu autor ndo se identifica em nada na
etiqueta “circo”, apenas se refere implicitamente a uma das
defini¢des hoje dominantes do circo como lista de activida-
des chamadas “artes do circo”. Estas actividades tém um
ponto comum e um sd: conviveram durante perto de dois
séculos e meio nas pistas dos circos e nos palcos dos music-
halls (e outros cabarés, “variedades” a alemd ou “vaudeville”
a ameﬁcana). Sem duavida deve ter havido uma razdo social
muito profunda ao seu encontro nos circos, e os malabaris-
tas, os palhacos e outros bailarinos de corda ja se tinham
conhecido antes da invencdo do género circo. Mas também
se pode argumentar que a arte equestre ndo tem francamen-
te nada a ver com o malabarismo, nem este com o trapézio,
pelo menos ndo tem mais a ver com estes que com a musica
ou a danga, ou o tiro ao arco, etc... E esta posi¢do, na ori-
gem da emancipacao de cada uma das “artes do circo” em
relagdo as pistas e aos cabarets e do florescimento de com-
panhias “monodisciplinares” (ou “monomaniacas” como diz
Christophe Blandin Estournet), que Jéréme Thomas habil-
mente resume clamando que “o malabarismo é um mala-
barismo”. No seu espirito, o malabarismo ndo & uma arte de
circo, e a nogdo de arte de circo é uma aberragao (e conse-
quentemente a definicdo do circo que se apoia nela). Jérdme




. Thomas reconhece em contrapartida a legitimidade da

primeira definicdo: pode haver “malabarismo de circo”,
quando um malabarista se apresenta num espago de area de
jogo central (que é alias o caso do seu Cirque Lili), como po-
de haver “malabarismo de rua”, “malabarismo de teatro”.

Esta dimensdo do circo como lista de actividades heterd-
clitas (dai capharnaiim) entra na definicdo do circo que tém
as escolas de “circo”; podemos ai iniciar praticamente todas
as “disciplinas”, “técnicas” ou “especialidades” daquilo a que
Johann Le Guillerm chama o “banco”, justamente para distin-
guir as actividades dos saltimbancos da dos circenses.

3 C COMO CRUZAMENTO E CRISOL

No dossier de candidatura & operacdo Jovens Talentos Circo,
que apoia a pesquisa e a criagdo neste dominio, pedia-se aos
concorrentes que definissem o circo. Quase todos os artistas,
cujas idades rondam os 25 anos, forneceram o mesmo género
de resposta: o circo é um enclave onde se cruzam artistas de
diferentes disciplinas (misica, acrobacia, danca, marionetas,
video, arte electronica etc.). Alguns utilizam a expressao
“sgora”, para dar énfase ao “debate” que se instaura entre
artistas nesse “espaco de encontros”. Outros falam de modo
mais classico de “crisol”, onde as artes seriam levadas a
fundirem-se umas nas outras, a gerar obras mesticas.

Estas duas definicdes vizinhas sdo muito cléssicas, ja
que o circo como “género de espectaculo” é desde a origem
o local do encontro das artes (arte equestre, farsa, acroba-
cia, etc.). Cruzamento e crisol remetem também para 0s
dois grandes tipos de alianga das artes, a justaposicdo e a
fusdo (que chamei algures “macedénia” e “maionese”), que
inspiram a maior parte das obras de circo. O circo dito “tra-
dicional” pratica principalmente a justaposi¢do (ou aquilo a
que Jean-Marc Lachaud chama colagem), 0 “novo circo”
pratica antes a fusdo, mas aqui também, a distincdo “tradi-
cional”/"novo” é precaria: na realidade, também ha fusao
nas composicdes “tradicionais” (danga, acrobacia, musica,
jogo), e justaposi¢do nas obras mais “contemporaneas”.
Digamos que o circo, 2 semelhanca da opera e do cinema, é
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um género multimédia, cujo proprio é a organizagdo do
diverso ou da reconhecida “variedade”.

No entanto o circo ndo tem a exclusividade da “mistura”.

Adorno mostrou que dois movimentos, a que chamou “mo-
dernismo” e “vanguardismo”, se sucediam geralmente na
historia de cada uma das artes, ou até podiam coexistir em
certas alturas: o primeiro é um movimento de “autonomi-
zacdo” de cada arte em relagdo a todos os outros, de pesqui-
sa de uma “pureza essencial” (por exemplo a “danga pura”,
sem misica, sem pretexto literario ou teatral, exaltacdo do
{inico movimento), o segundo pelo contrario tem como
objectivo “a arte total” (por exemplo o bailado romantico,
que alia danca, canto, conceitos teatrais, misica).

A proteccio de que goza hoje a defini¢do do circo como
cruzamento reenvia mais para esse “vanguardismo” que a
uma fidelidade as origens do circo europeu. O que 0s jovens
artistas preconizam, através desta definicdo, é a “abertura”
aos outros (quando a definicio de circo como crisol traz
consigo a ameaca da tampa, do fecho sobre si mesmo). No-
temos entre paréntesis que este “cruzamento” é bastante
mitico: os jovens artistas “de circo” (no sentido da segunda
definicio como capharniim) gostariam de se encontrar com
os seus homologos bailarinos, coredgrafos etc, mas na rea-
lidade receiam fazé-lo, talvez porque estes estejam mais
num periodo “modernista” de regresso ao proprio (danca
para a danga, texto para o texto...).

A exaltacdo actual do cruzamento & sociologicamente
compreensivel: sendo os proprios artistas de circo cada vez
mais polivalentes, gracas 4 formacdo que receberam (nomea-
damente no Cnac), ndo conseguimos imaginar como pode-
riam reivindicar uma pureza do circo que os privaria dos seus
numerosos tentaculos: Bonaventure Gacon e Sylvain Decure,
acrobatas, sio comediantes extraordinarios, Dimitri Jourde
(acrobata) e Keisuké Kanai (malabalista) extraordinarios
bailarinos, os membros de Baro de Evel Cirk Compagnie ou
do circo da “bavette” também sdo misicos, etc..

Além disso, o regresso da atracgdo pela criagdo colectiva
(Anomalie, Cirque Désaccordé, Collectif AOC.. .), que se




explica em parte pela auséncia de “autores” de circo, ou até
a ilegitimidade da “penhora do olhar exterior sobre a cria-
cdo” (ver por exemplo o conflito que opde Francesca
Lattuada aos intérpretes de La tribu iOta) reforca a credibili-
dade do “cruzamento”.

Esta defini¢do causa um verdadeiro problema politico:
quando os coredgrafos fazem um pedido de subvencdo para
0 “circo”, quando os acrobatas sdo minoritarios na sua equi-
pa de criacdo, correm o risco de ser obrigados a voltar a es-
taca “danca”. E que ha conflitos entre a segunda definicdo
reconfortante (capharnaiim) e a vanguarda hostil aos cortes
administrativos (cruzamento).

Observemos que esta defini¢do (cruzamento) é indepen-
dente da primeira (centro): pode existir criacdo multimédia
noutros espacos que ndo os centrados. As criacdes recentes
da Anomalie (Et aprés on verra bien. .., Bascule), da Hommes
penchés (Espéce), etc. sdo concebidas para palcos de teatro
(o que leva Johann Le Guillerm a dizer que elas sdo, na rea-
lidade, “teatro acrobatico”). Também é independente da
segunda, ja que as artes casadas neste género de
heteréclito ndo sdo necessariamente retiradas da simples
lista das “artes de circo”.

4. € COMO COMPETENCIA

Eis uma outra dimensdo dominante, e no entanto a menos
firme, a mais sujeita a caugdo: o circo ndo seria uma sim-
ples lista de praticas, mas um conjunto de competéncias
particulares das quais bailarinos e comediantes estariam
desprovidos. E a esta dimensdo que se refere por exemplo
Marie-Claude Pietragalla quando apela, em Sakountala, a
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competéncia de artistas “aéreos” (trapezistas, equilibristas).
Dito de outro modo, contrariamente a segunda dimenséo,
deve haver entre, por exemplo, o malabarismo e o trapézio
competéncias comuns. No entanto, quando se tenta fazer a
lista dessas competéncias (que se podem facilmente estabe-
lecer a partir dos contetidos pedagogicos das escolas de
circo) apercebemo-nos de que elas ndo sdo especificas do
circo: o risco, o treino fisico didrio sdo também dados fun-
damentais na danca por exemplo. Dizer, por exemplo, que
no circo ha submissio do corpo ao objecto (acessério,
aparelho, maquina de ginastica), é esquecer que a misica
pressupde, ela também, o instrumento.

Esta questdo das competéncias &, pois, posta principal-
mente pelos pedagogos do circo, que a formulam em
termos de “fundamentais”: o que é que é fundamental em
todo e qualquer gesto de circo?

Esta dimensdo ndo é independente das outras dimensoes.

Quando combinada com a primeira definicdo, ela causa
dois tipos de problemas: o centro implica saber “manipular
pontos de vista potencialmente opostos” (ou seja, jogar com
as costas, ou como diria Ezec Le Floc’h, ter uma consciéncia
interior do efeito exterior dos seus gestos), por outro lado, a
competéncia do circo, segundo Johann Le Guillerm, é a estra-
nheza: o acto do circo nada tem a ver com as “artes do circo”
(segunda definigdo) e de certo modo ndo se sabe ensinar nas
escolas de circo. Procede da consciéncia, relativa a um espago-
-tempo dado, daquilo que é ao mesmo tempo raro e universal:
deste modo a competéncia cientifica pode ser mais “estranha”
que um malabarismo com cinco magas.

Combinada com a sétima, regressa a pergunta do que é

=




- uma competéncia artistica aplicada (ao malabarismo, a acro-

badia etc), e a delimitar nomeadamente o que sobressai uni-
camente da técnica fisica (ou do desporto) e o que revela arte.

0O sucesso das escolas de circo deve-se em grande parte
3 combinacdo de duas dimensdes, capharnaiim e competén-
cia: dentro da variedade das disciplinas ha sempre uma que
é capaz de agradar ao aluno.

Esta dimensdo do circo é a mais fundamental. Mas é no
entanto algo muito delicado de abordar: os trapezistas ape-
lidam facilmente de “circo”, mais por comodidade que por
rigor, aquilo que os distingue por exemplo dos bailarinos: a
realidade do perigo de morte. Os malabaristas, em contra-
partida, que apenas temem uma morte simbélica e que des-
dramatizam sempre a queda, ja ndo precisam de fazer refe-
réncia ao “circo”, nem a proeza, para definirem a sua arte.

Tive a oportunidade, no seio de um juri da operagao
Jovens Talentos Circo, de ver afrontarem-se as duas definigdes
de cruzamento e de competéncia. Um projecto muito “cru-
zamento” mas sem proeza entrou em discussao com um
projecto muito “competéncia” mas sem abertura; foi este
segundo projecto que levou a melhor, porque remete para
um “mistério” imemorial, mais estranho ainda que o desejo
de criar: a necessidade imperiosa que alguns dos nossos
proximos tém de se ultrapassarem.

5. C COMO CARAVANA, CAMPISMO, COBERTURA MOVEL,
CONVIVIO...

Alexandre Romaneés considera esta dimensdo como essen-
cial. Esta longe de ser o inico. Os circos estaveis ou com
coberturas fixas (ex., Cirque de Paris, Cirque du Grand
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Céleste), redondos ou nio, nao dependem a priori do circo,
mesmo quando os seus espectaculos vém do género “circo”
(terceira dimensdo). Para Romanés existe uma espécie de
equivaléncia entre “poesia” e “marginalidade da vida dos
noémadas”. No fundo, pouco importa o que os viajantes
mostram aos sedentarios: a sua micro-sociedade em movi-
mento é por si s6 estranha. O radicalismo de Romaneés pare-
ce menos argumentado que o de Johann Le Guillerm, mas
nio saberiamos té-lo como ilegitimo. Les Oiseaux Fous,
Zanzibar, Cirque en Cavale, consideram igualmente a sua
arte como intrinsecamente ambulante, como “embaixador
do algures”. Mas para além da vida de némada, éa vida em
caravana, ou até mesmo “fixa”, que constituiria o nicleo
duro do circo: viver e trabalhar no mesmo sitio, manter
uma espécie de interdeterminaco dos estatutos sociais
(pais e parceiros, artistas e técnicos), viver sordidamente e
apertado, “entre si”.

Cerca de um terco dos estudantes do CNAC optam, du-
rante os seus estudos em Chélons, na regido de Champa-
gne, por este modo de vida. Alguns constroem barracas de
fortuna, outros recuperam velhas caravanas. Fazem isso
porque da “um ar de circo”.

Todos os “colectivos” que evocamos anteriormente ndo
optam por este modo de vida, mas esta claro que as duas
nocdes se aliam facilmente.

6. C COMO CAVALO

Nio hé circo sem arte equestre: & a posi¢do, que lembramos,
de Adrian, mas também a de Alexis Gruss, de Valérie Fratel-
lini que se referem ao “teatro equestre” do século XVIII que




deu origem ao género circo. £ também a do Théatre du
Centaure que, apesar do seu chamamento, ndo vé nenhum
inconveniente em receber ajudas “para o circo” nem em ter a
sua sede nas comissoes de atribuicdo de ajudas ao “circo”.

Mas Zingaro, que poderia aderir a esta dimensdo, recu-
sa-a, porque Bartabas assimila o circo as formas mais anti-
quadas do circo “tradicional”.

Ha outros “cavalos de espectaculo” que ndo os do “circo™
os cavalos do quadro negro de Saumur por exemplo. Apesar
de tudo qualquer espectaculo equestre evoca sempre o circo
para a maior parte dos espectadores (0 que explica que o
grande publico ndo hesite em chamar circo & arte de Zingaro).

7. C COMO CULTURA
Serd o circo uma arte? Uma arte intrinsecamente popular?
Uma arte do especticulo? As respostas ndo sdo 6bvias.

A qualidade fundamental da arte (no ocidente) é hoje a
originalidade: é esta nogdo (que os juristas tém dificuldade
em definir) que funda as de autor e as de obra, apesar de
alguns jovens artistas (entre os quais os que animam o movi-
mento copyleft) estarem a pd-la em causa. A nogdo de “neces-
sidade interior”, que se deve, ao que parece, a Bram van
Velde, combina com esta originalidade e com outras herda-
das do romantismo (a maldi¢do do poeta) para determinar
uma defini¢do hiper-individualista da arte: é artista quem se
autoproclama como tal, é artista a pessoa que tenta escapar
a todas as determinacgdes sociais, que inventa a sua vida, que
cria as condigbes da sua existéncia futura, que assegura ao
seu nome a duragdo que o seu corpo nao tera.

O circo, segundo uma concepgéo deste género, € o “meu
circo”, que em nada se parece com o circo dos outros. Ques-
tionar se o Que Cir Que é circo ou ndo, ndo faz qualquer
sentido: Que Cir Que é “o circo segundo Que Cir Que”, nem
mais nem menos. )

As definigbes anteriores perdem todo o significado se
admitirmos o poder soberano do artista, que consiste preci-
samente em recusa-las todas. Se ndo negarmos a Bartabas o
seu estatuto de artista, somos forgados a reconhecer que
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este tem razio: se ele diz que ndo faz circo, é porque nio
faz circo. Quando Anomalie apresenta como circo aquilo que
Johann Le Guillerm define como teatro, é impossivel, em
nome do “circo como arte”, desempata-los.

II. COMBINAGOES

Para os puristas do “circo tradicional”, a sua definicdo com-

bina todas as dimensdes descritas: o circo é um género de

espectaculo (crisol), que apela a “artes do circo” (caphar-
naiim) e a competéncias singulares, que contém obrigato-
riamente arte equestre, que se da numa pista (centro), sob
uma cobertura movel. E é uma arte popular. Alguns junta-
riam a isto niimeros de domagdo de animais selvagens.

Ha no entanto circos ditos tradicionais que néo satisfa-
zem todos estes critérios: auséncia de animais, de
coberturas fixas...

Ao contrario, o novo circo pode ser analisado global-
mente como ndo satisfazendo todas as dimensdes:

— 0s espectaculos “em frontal” contrapdem-se a primeira
(Cirque Plume, Baroque, Anomalie etc.);

— espectaculos com base numa (nica “arte de circo” (Les
Arts Sauts, Le Théétre du Centaure, as companhias de
malabaristas, de palhacos, de acrobatas);

- especticulos ndo submetidos d economia ambulante.

- espectaculos sem animais;

— espectaculos “populares” ou “ndo-populares”.

O resultado da combinac¢do das dimensdes é uma gran-
de variedade de defini¢des (que ndo se confunde com a das
estéticas, nem com outros critérios de distingdo como a
moral da profissdo, as ideologias, os modos econémicos...)
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O Circo

JOANA AFONSO

UMA TENDA AS RISCAS E ALGUMAS CARAVANAS em
volta foi o que descobri uma manh3 por tras da janela do
quarto. Aparentemente nada de novo, um cenario efémero
de todos nés conhecido. Mais uma passagem da fantasia
sobre rodas a que chamamos circo e de que eu gostara ape-
nas em crianga. No dia seguinte tinham partido e o terreno
continuava vazio, como sempre estivera. Foi assim que sur-
giu em mim a vontade de conhecer o que estd por tras des-
te cenario e que acabou por me levar a viver de terra em
terra no circo Chen, obrigando-me a abandonar tantas
ideias pré-concebidas sobre este mundo. A minha motivacio
incial foi apenas a curiosidade em relacio a uma realidade
oculta vivida por gente que, afinal, nio s3o apenas palha-
¢os, acrobatas e domadores. Para além do que nos é dado a
ver pelo prego de um bilhete, o circo continua a ser uma
forma de vida sobre a qual nada se sabe e muito se fantasia.

Independentemente do tipo ou qualidade do espectaculo,
0 que confere ao circo tradicional um carécter {inico e abso-
lutamente distinto do ‘novo’ circo é a realidade social que lhe
estd associada. Se 0 novo circo é um fenémeno profissional
com objectivos artisticos claros, o circo tradicional &, funda-
mentalmente, um fenémeno social cujas raizes se perdem no
tempo e que assenta apenas na estrutura familiar,

Tal como toda a gente, julgava que o circo era composto
por um grupo de pessoas que partilham a mesma profissio
e a mesma forma de vida. Mas o circo é muito mais do que
isso. Possui caracteristicas que o tornam numa verdadeira
comunidade em que as pessoas, para além de partilharem
uma profissdo e uma forma de vida, partilham também
uma identidade propria e a nocéo de que pertencem a um
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grupo que em tudo se destingue dos demais. Nasce-se, vive-
Se e moITe-se No circo.

A itinerdncia impde-se como a caracteristica distintiva
mais 6bvia das pessoas de circo. Ndo t&m casa, nio tém ter-
ra, ndo tém lugar. Num primeiro olhar é, com certeza, este
facto que as torna diferentes de ‘nés’, que as faz pertencer a
um mundo & parte onde a riqueza, a estabilidade e a pro-
priedade tal como as conhecemos néo fazem qualquer sen-
tido. Por isso, o estereotipo da pobreza do circo parte do
pressuposto errado de que a riqueza material tem o mesmo
significado para as comunidades némadas. No circo tradicio-
nal itinerante, ndo sdo a solidez de uma casa ou a fixagio a
um territério os aspectos mais valorizados, mas antes um
capital familiar e simbolico que permite 4s pessoas encon-
trar sempre uma forma de vida no mundo onde nasceram.

A mobilidade do circo e as intermitentes aparicdes nas
localidades, escondem a existéncia de uma comunidade ha
muito verdadeiramente transnacional que, para além das
fronteiras nacionais e da distdncia que separa as compa-
nhias de circo entre si, mantém no seu interior canais e
formas de ligagdo permanentes e um sentido de identidade
muito forte. Esta identidade expressa-se de varias formas,
nomeadamente através da utilizagdo de uma giria prépria
quase incompreensivel para quem néo conhece, ou da
existéncia de termos diferentes para distinguir as pessoas
de circo das pessoas “de fora”.

Esta fronteira social e simbolica ndo distingue barreiras
nacionais, geogréficas ou linguisticas. Os artistas espalham-
-se pelo mundo sem que isso constitua um impedimento ao
forte sentido de pertenca ao seu préprio universo. Um artis-




ta russo ndo sera nunca um estrangeiro num circo portu-
gués. No circo Chen, apesar de existirem pessoas de multi-
plas nacionalidades, a Gnica estrangeira era eu, porque nao
era ‘de circo’, ndo tinha nascido no circo.

No entanto, e ao contrario da imagem comurm sobre o
circo, este ndo é uma comunidade homogénea enraizada
numa profunda solidariedade entre iguais. Esta ideia &
apenas um dos muitos equivocos que rodeiam o circo. Ao
contrario do que sobre ele se imagina, o circo encerra uma
diferenciagdo social que marca indelevelmente a vida das
pessoas. A diferenciacdo mais estruturante é a que separa
as familias de artistas contratados das familias de artistas
proprietarios dos circos. Embora coexistam numa mesma
companhia, estes dois grupos possuem estatutos sociais
distintos, que condicionam a natureza das relagdes entre as
pessoas e seu vinculo ao espectaculo e ao trabalho. A fami-
lia proprietdria tem uma posi¢do mais estdvel na compa-
nhia e uma estrutura familiar e econémica capaz de acolher
cada um dos seus membros, atribuindo-lhes diversas fun-
¢bes mais ou menos duradouras na empresa. Os outros
artistas encontra-se sujeitos a fragilidade dos vinculos
contratuais com as diversas companhias de circo por onde
vdo passando.

Um outro equivoco muito frequente é a natureza e du-
racdo dos lagos que ligam os artistas aos circos. Ao contra-
rio do que geralmente se assume, as pessoas ndo perten-
cem aos circos e a sua passagem por uma companhia de
circo é sempre transitéria. Com excep¢do das numerosas
familias proprietarias dos circos, que podem ter uma exis-
téncia mais estdvel nas companhias, os restantes artistas
pertencem a familias que vendem o seu trabalho de circo
em circo, negociando os contratos por temporadas inferio-
res a um ano. Mais do que a mobilidade geogréfica dos cir-
cos itinerantes, é esta permanente recomposi¢do dos gru-
pos que confere & comunidade de circo um cardcter surpre-
endentemente mutavel.

Mas, em ambeos os casos, os artistas viajam e trabalham
em familia e a cooperacdo no trabalho é um factor de
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integragdo familiar essencial. Todas as familias de circo sdo
equipas de trabalho dentro e fora da pista. Toda a gente
executa multiplas fungbes durante o espectaculo e ainda as
tarefas necessarias a manuten¢ido de uma companhia em
movimento: a montagem e desmontagem do chapiteau, a
condugdo dos veiculos do circo, a distribuigdo de propagan-
da, a venda de pipocas, etc. Eu propria, sé encontrei um
lugar na companhia onde vivi quando comecei a participar
em varias tarefas do espectdculo e da rotina do circo. Se ndo
o fizesse, nunca passaria de um elemento estranho que
apenas observa a distdncia. Os nimeros de circo sdo sempre
compostos por troupes familiares. Por exemplo, um nimero
de palhacos é muito frequentemente executado por irméos
e sobrinhos, ou pai e filhos homens. As troupes de trapezis-
tas e equilibristas sdo quase sempre um grupo de irmdos.
As partenaires, que tanta vez assistem os nimeros de circo,
sdo as mulheres, mdes ou irmds dos artistas, elas proprias
artistas de outros nimeros do mesmo espectaculo.

A propria contratacdo dos artistas esta sujeita a uma
negociacdo que envolve todas as tarefas suplementares que
a familia podera executar, para além dos nimeros no espec-
taculo. As familias sdo contratadas por todos os recursos
que tém para oferecer. O trabalho de um artista ‘pertence’ a
sua familia e os salarios também se encontram sujeitos a
esta logica de solidariedade familiar, constituindo o patri-
monio comum da familia. A colaboragdo de todos é indis-
penséavel e o trabalho de alguns é tomado como o trabalho
de todos. Como me disseram varias vezes, “o dinheiro néo
tem dono”. Existe um sentido de lealdade familiar onde se
misturam rela¢des de trabalho e relacdes familiares, o que
faz destas familias um conjunto complexo de interdepen-
déncias de varios tipos.

A primeira vez que conheci uma artista de circo ouvi
uma frase que, no fundo, encerra a natureza do circo em
Portugal, embora na altura ndo tenha compreeendido o seu
verdadeiro significado: “Em Portugal, os circos ndo existem.
0O que existe sdo familias de circo”. O que € entdo um circo?
Nio &, ao contrario do que se possa julgar, uma estrufura




- material e empresarial duravel e transmissivel de geragdo

em geragdo. E um momento mais ou menos prolongado na
historia de uma familia em que a conjungdo de varios fac-
tores torna possivel a concretizagdo de um projecto comum.
Anos mais tarde, pouco resta dele; pode ser alugado, vendido
por inteiro ou aos bocados, disperso pelos descendentes,
tornar-se obsoleto e acabar num ferro velho. A continuidade
do circo ndo estd na existéncia material, mas no conheci-
mento transmitido s geracdes seguintes, no capital profis-
sional, artistico e simbolico de cada familia e na predisposi-
¢o adquirida para recriar um novo circo ou formar uma
familia de artistas contratados. Por isso, invariavelmente, por
tras de um circo esconde-se sempre a histéria de uma fami-
lia. Os circos sdo, assim, fenomenos conjunturais, materiali-
zagbes no tempo e no espaco (que ndo é fisico mas social).
Aparecem e desaparecem, mas ndo a dindmica que os faz
nascer ou morrer, nem as familias que os tornam possiveis.

A fragilidade é o conceito chave para entender o mundo
do circo tradicional. A natureza das relagdes entre as pessoas,
dos contratos de trabalho, das préprias empresas de circo, da
propriedade, dos bens, tudo & voldvel e transitorio. Qualquer
situagdo transporta em si um colapso iminente; por isso, a
regeneracio social e a rapidez com que 0 cenario se transfor-
ma sdo surpreeendentes, o que confere as pessoas de circo
uma capacidade tnica de se reajustarem a todos o0s equili-
brios precarios, de recomecarem do zero sempre que necessa-
rio e encararem a mudanga com muita naturalidade. Esta
capacidade de adaptagdo 4 mudanca ndo se aprende em ne-
nhuma escola de circo, mas na propria vida de circo.

A arte de circo permanece presa a uma logica familiar
de organizacio e gestdo do trabalho. Nalgumas caracteris-
ticas do espectaculo de circo tradicional podemos reconhe-
cer as marcas disso mesmo. Por exemplo, na falta de relagdo
entre os niimeros, que é fruto da necessidade das multiplas
reformulagées do espectaculo ao longo de uma temporada,
estas, por sua vez, fruto da recomposicdo quer das compa-
nhias quer das proprias familias. Também a repeticdo dos
nimeros, que pouco variam de circo para circo, € o resulta-
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do de uma aprendizagem que néo sai fora do universo fami-
liar e da passagem do conhecimento de pais para filhos. A
reduzida capacidade tecnologica do espectaculo e dos cir-
cos, é fruto das baixas qualificacdes destas familias e dos
limitados recursos econdmicos. Assim, o proprio espectacu-
lo, tal como o conhecemos, é o reflexo da complexa
realidade social que o suporta.

Este circo parece encontrar menos entusiasmo junto do
piiblico, nomeadamente junto do piblico do novo circo.
Mesmo assim, o circo tradicional chega as mais recénditas
aldeias do pais, mantendo uma caracter popular, enquanto
que o novo circo permanece um espectéculo das elites urba-
nas. As proprias pessoas de circo reconhecem a necessidade
de alguma renovagdo do espectaculo, mas isso, como vimos,
obrigaria a uma transformacéo da organizagdo social desta
comunidade e a uma maior ligagio com o mundo exterior e
com as ouiras artes do espectaculo.

Em Portugal e noutros paises, a experiéncia acumulada
ao longo de geracdes consolidou uma forma de fazer circo
assente exclusivamente nos recursos familiares, o que nio
significa que se assim néo fosse o circo ndo existiria, pois a
arte de circo é universal. Como espectaculo, o circo em Por-
tugal nio difere muito do que encontramos NOUtros locais
do mundo. Mas a realidade social que o torna possivel pode
ser diferente. E neste sentido que o circo tradicional pode
ser um fenémeno antropolégico Unico, ao mesmo tempo
tdo proximo e tio distante. o













A emancipacao das

JEAN-MICHEL GUY

EM PRIMEIRO LUGAR, os anos 1980 assistiram a produgéo
simultinea de dois factos, estando o segundo parcialmente
dependente do primeiro: a emergéncia do novo circo, que
tem efectivamente raizes no circo, mas ndo apenas nele, e a
emancipac¢io de cada uma das “artes do circo” (malabarismo,
acrobacia, palhacos, artes aéreas...) relativamente as pistas.

Deste modo, um Jéréme Thomas, e em seguida quase
todos os malabaristas, podem hoje declarar que “o malaba-
rismo é um malabarismo”, ou seja, ndo é danca, nem teatro
e muito menos uma arte “do circo”. Classificar como novo
circo as suas criagdes, ou o teatro equestre de Zingaro, ndo
faz qualquer sentido.

Até o nome de “artes do circo” & problematico, ja que
faz referéncia a um género recente, e quem sabe efémero,
quando o malabarismo tem quatro mil anos, a danca de
corda seis mil, ndo falando da farsa ou da arte equestre,
cujas origens se prendem com a noite dos tempos. A ex-
pressdo “artes do circo” é no entanto uma grande novidade,
no que se refere ao reconhecimento da autonomia de cada
uma das artes. O facto de ela entrar na denominagio do
CNAC (Centre National des Arts du Cirque), objecto principal
da “politica do circo”, faz dela uma nogéo de referéncia.

De facto, a emancipacdo destas artes (...) é o evento mais
notavel da histéria recente do circo, e talvez um marco
significativo da historia da arte. As companhias de malaba-
ristas e de palhagos contam-se agora as dezenas, algumas
companhias dio apenas destaque as artes equestres, e vé-se
aparecer espectaculos unicamente com base na acrobacia.

Segunda razdo, a diversificagdo das fontes e das formas
estéticas: as obras do Cirque Baroque, ou as do Cirque
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Désaccordé, por exemplo, poderiam de modo igualmente
legitimo ser chamadas de “novo teatro”, e ja néo se contam
as criagdes, ditas “de circo”, que se aliam bastante a “dan¢a
contempordnea”. Quanto a Compagnie Foraine, as suas
criagbes sdo também da competéncia das artes plasticas. De
modo mais geral, a multiplicidade das propostas circenses
actuais e a originalidade de cada uma delas condena
antecipadamente qualquer veleidade de agrupamento.

A terceira razdo deve-se ao tempo que passa: formal,
como ideologicamente, nada se parece menos com as pri-
meiras criacdes do novo circo (fim dos anos 1970, inicio dos
anos 1980) do que as tiltimas experiéncias dos jovens artis-
tas de hoje, inventores do “circo contempordneo”. Reforgan-
do estes argumentos artisticos e criticos, que Jean-Marc
Lachaud especifica, os préprios espectadores ndo se identifi-
cam com a demasiadamente comoda oposigao circo tradicio-
nal/novo circo e recorrem por vezes, como nos confidencia
Florence Lévy, a interessantes categorias para a ultrapassar.

Se o termo novo circo é hoje constestavel, e partindo da
oposicdo que estd no principio, ndo deixou de ser, no seu tem-
po, pertinente e necessario. Martine Maleval demonstra-o ao
narrar a epopeia de trés circos, Archaos, o Cirque Plume e 0
Cirque Baroque, todos trés filhos do Maio de 68, que conti-
nuam rebeldes, apesar da passagem do tempo ou da critica
dos seus sucessores. Caroline Hodak-Druel desenvolve, sem
interrup¢io, um ponto crucial, que é a mudanca do olhar dos
artistas do circo e dos seus contemporﬁneo's sobre os animais.

ALGUMAS CARACTERISTICAS DO NOVO CIRCO
A presenca ou a auséncia de espectdculos de animais, espe-




cialmente feras, é uma marca certa para distinguir o novo
circo do circo “de antes”. De facto, um Josef Nadj sonhava
ainda em 1995 pdr em palco um lince em Le Cri du Camélé-
on, mas ndo o fez. De facto, a Compagnie Foraine conti-
nuava, em 2000, a exibir dromedérios e vacas, mas era para
que estivessem ali, simplesmente ali, como animalidade
pura, misteriosa, desumana, e quase como cenografia. De
facto, ndo acabamos com os cavalos, alids talvez tenhamos
apenas comecado, com esta incrivel criacdo do actor-centau-
ro, ao qual, Emmanuel Bez, alids Manolo, d4 hoje corpo e
voz, apos ter feito a teoria numa meméoria de doutoramen-
to. E de facto, ha gatos (aquele que seduz Claire Py sob a
cobertura movel de Alexandre Romanés valeria por si s a
deslocacdo), cdes (ultimo dos quais: Patapouf, em La Tribu
Iota, o espectaculo de fim de curso da tltima promogdo do
CNAC), pombas na familia Morallés, um fantasma de cabra
que assombra o acampamento do Cirque Convoi, excepcio-
nal, havia o Suzy, o rato de Nikolaus, as galinhas de Archaos,
hé principalmente mil animais imaginarios, com aspectos
realistas como no Cirque Plume, surrealistas como no Cir-
que Invisible de Victoria Chaplin e Jean-Baptiste Thierrée,
ou em La Symphonie du hanneton do seu filho James Spencer
Thierrée, ou completamente intocaveis, para ndo dizer
conceptuais, como um cameledo que, no espectaculo da
sétima promocado do CNAC, grita sem nunca aparecer,
excepto sob a forma de um enorme caracol.

Para além da sua recusa de apresentar espectaculos de
animais, o novo circo afirmou-se, pouco ou muito, cortando
manifestamente com todos os codigos entdo em vigor: o fac-
to da pista ser circular, a dramaturgia fundada na sucessdo
de niimeros sem ligacdo “loégica” entre eles, a estructura ba-
bélica do especticulo — que progride por escaldes até ao
ponto certo, porque construido, como sobrenatural —, a esté-
tica saturada de vermelho, de brilhos, de rufos, projeccio de
serradura, de cheiro de caganitas, e de mil e um sinais em-
blematicos — peruca, nariz, sapatos imponentes, bancos es-
trelados dos elefantes, baldo equilibrado no focinho do oté-
ria, alamares de Monsieur Loyal, cabe¢a de domador na boca
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do ledo, etc. O novo circo atacava, ac mesmo tempo, 0s codi-
gos e a ideologia que o justificavam: uma concepgéo do ho-
mem que considera como pior inimigo o animal que ele é,
uma concep¢io da mulher que a quer exclusivamente gra-
ciosa e desejada, uma concepcdo tribal do mundo que exalta
a comunidade (das emocdes) para diminuir a desigualdade
social (das posiges), uma concepgdo circular e fatalista do
tempo (apresentariamos incessantemente a mesma prova
sacrificatoria), uma concepc¢do da crianca como um derradei-
10 juiz (costumando a verdade sair da boca delas), como futu-
ro adulto (que deve ser educado nesta perspectiva) e como
eternidade inultrapassavel (permanecemos criancas durante
toda a vida), uma concepcdo do circo simultaneamente mis-
tica e prosaica, que o vé rico de pobreza, orgulhoso da sua
marginalidade, tanto critico como popular. E, principalmente,
esta concepgdo do ir sempre mais além que faz os artistas
correrem um verdadeiro perigo de morte.

0 novo circo, ou melhor, os novos circos dos anos 1980,
ndo renegaram todos estes tragos, nem simultaneamente
nem conjuntamente, mas cada um deles terd sido, em cerca
de vinte anos, posto em causa. Impregnado de moral crista,
comunitaria e rural, o circo tradicional, familiar, dinéstico,
de cld, construiu uma lindissima torre de marfim ambulan-
te, de nenhum se diria um gueto, que nada parecia poder
demolir, a ndo ser a desleal concorréncia da televisdo, que
desde os finais dos anos 1960 invadia as residéncias e as
almas, excitando entre os circos desertos a concorréncia
comercial pouco cristd. Os mais “modernos”, os mais ricos,
0s mais espertos sobreviveram aos progressos da tecno-
logia, mas ndo se aperceberam da chegada do Maio de 68,
que ia inexoravelmente por em causa, talvez ndo a fortuna
(ja colossal em algumas familias), mas pelo menos o seu
sistema de valores e o género de beleza.

Com os codigos estéticos e a ideologia que os funda, o
novo circo rejeitou também a economia do circo tradicional,
inteiramente virada ou para o lucro maximo, que vinga o
némada — e particularmente o cigano — afrontas incessan-
tes que lhe inflige o sedentario, que vinga o saltimbanco do




oprébrio no qual o seguram os poderes, civis como religio-
sos, desde hé milénios, que vinga o artista do desprezo, da
condescendéncia dos seus pares de outras “disciplinas”.
Como veremos no artigo de Gwenola David e Dominique
Sagot-Duvauroux, a mudanca de paradigma estético tam-
bém tem incidéncias econémicas, sobre as condigdes de
produgdo, de difusio de espectaculos, e sobre os modos de
vida. Emmanuel Wallon, evoca, por sua vez, as consequéncias
politicas: o novo circo, reivindicando a criagdo contra a repro-
dugdo, o “servigo pitblico” do teatro contra a procura do lucro,
e o perigo da arte contra o risco capitalista, tirou partido da
melhor maneira do novo dado politico introduzido pela elei-
cdo de Francois Mittérand para a Presidéncia da Repiiblica em
1981. Apos ter obtido, pela primeira vez na sua histéria, sub-
sidios pblicos, o circo vera nascer, e desenvolver-se rapida-
mente uma “paisagem institucional” completamente inédita:
criagdo de uma Escola Superior das Artes do Circo, de fundos
de apoio a criagdo, constituiio progressiva de uma rede de
locais de produgdo. .. Vinte anos mais tarde, o “ano das artes
do circo” (entre 2001 e 2002) decidido pelo Ministério da Cul-
tura vem consagrar o compromisso do Estado e manifestar
solenemente o reconhecimento publico das artes do circo.
Apesar da “politica do circo” se encontrar ultrapassada pelas
necessidades que ela propria suscitou, ou dividida entre os
principios contraditérios (ajudar a raridade arriscando o eli-
tismo, apoiar as formas populares arriscando a mediocridade),
somos forcados a reconhecer que ela é Gnica no mundo
ocidental e que contribuiu profundamente para as mutagdes
das quais nos falamos.

Das instituicdes que ela criou, é sem sombra de davida
0 CNAC que teré exercido a influéncia mais notéria na evo-
lugdo das formas estéticas. Porque, desde 1989, saem cada
ano da Escola Superior das Artes do Circo que ele abriga,
uns quinze artistas polivalentes e de muito alto nivel téc-
nico, 0 que, para além do simples crescimento demografico
dos saltimbancos, cria um efeito de arrebatamento e de ri-
validade sobre as outras escolas. Porque a arte e o risco da
criacdo sdo apresentados aos estudantes como dimensdes
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pelo menos tio importantes como a competéncia técnica —
uma intengdo claramente exposta em todos os espectaculos
de fim de curso, encenada por coredgrafos ou dramaturgos
contemporaneos (Francois Cervantés, Josef Nadj, Frangois
Verret, Guy Alloucherie, Jacques rebotier, Héla Fattoumi e
Eric Lamoureux, Francesca Lattuada, para ndo se ir além de
1994). Finalmente, porque estes estudantes estdo na origem
do florescimento de novas companhias.

A EMERGENCIA DE UM CIRCO CONTEMPO RANEO

O Cri du caméléon é constantemente citado e ha uma razdo
para isso: é a primeira vez na historia do circo que uma pe-
ca é tio ostensivamente assinada. Pierre Bidon, Bernard
Kudlak ou Christian Taguet, fundadores, respectivamente,
dos circos Archaos, Plume e Baroque, mesmo sendo autores,
nunca teriam pensado em juntar os seus nomes as suas
criacdes, nem nessa nogao de autor que é fundamental, no
plano juridico francés, para a ideia de obra original. O suces-
so publico de Cri du caméléon, a onda de choque que veio
suscitar, mas sobretudo a sua simples possibilidade, desco-
lam-se do novo circo e da politica de Estado que este inspi-
rou. Devendo-se tudo isto, evidentemente, a arte de Josef
Nadj, que saindo do caminho tradicional e fundindo a dan-
¢a, o teatro e a acrobacia inaugurou, do melhor modo possi-
vel, a era do “circo contemporaneo”, fazendo no novo circo,
ipso facto, um género classico.

A diversificacdo das estéticas e a renovagdo das geragoes
tiveram, por vezes, como consequéncia o atear de discussoes
inéditas: é o caso da acusagio que alguns rebeldes historicos
do novo circo fazem ao CNAC de produzir artistas “formata-
dos”, “viciados”, ou do aborrecimento que as criagdes dos
“mais velhos” provocam nos jovens artistas. Entre estas ten-
sbes, que sdo bem normais num meio que Pierre Bourdieu
considera estar em vias de se constituir em “campo artisti-
co”, ha um diferendo que tem um peso muito particular —
aquele que opde a pista 4 cena. A razdo de ser do circo é a
pista, a rea central de representagao, ou o circulo nao é
sendo uma forma contingente, possivel mas ndo necessaria,




do circo? Philippe Goudard sustenta a primeira tese, também
subscrita por numerosos artistas. O facto de Héla Fattoumi e
Eric Lamoureux, e depois Francesca Lattuada, terem montado
os espectaculos — verdadeiramente audaciosos — das duas
tultimas produgdes do CNAC, tendo-se limitado absolutamen-
te ao circulo da pista, mostra a actualidade desta questéio,
que os adeptos do novo circo acreditavam ja nem existir. A
bem dizer, o problema néo é unicamente estético: reivindicar
o circo é optar também pela “itinerancia”, um modo de difu-
sdo incomparavelmente mais caro que o dos espectaculos
“em frontal”, até mesmo por causa da vida némada. Mas
entdo, vamos considerar que as criacdes da Anomalie, do
Cirque Plume, e de tantas outras companhias que concebem
0s seus espectaculos “frontais”, ndo tém a ver com circo?

A distin¢do que Johann Le Guillerm, fundador do Cirque
Ici, estabelece entre saltimbancos e circenses convida a
clarificagdo do debate. Os primeiros, dotados de competén-
cias imemoriais (dangar sobre uma corda, lancar e apanhar
os objectos com desembaraco ou virtuosismo, etc.); podem
usa-las nas mais variadas cc;nﬁgurar;ﬁes arquitecturais. Os
segundos, ao contrério, desenvolvem-se a partir do “jogo
central” ou “em torno” de uma especialidade. Trata-se entdo
de saltimbancos ndo circenses, de circenses nao saltimban-
cos, e claro, de saltimbancos circenses. O circo é apanagio
destes ultimos, ou poderdo as trés categorias encarna-lo
legitimamente? A questdo permanece em aberto.

Uma coisa é certa: o circo é um conceito tdo necessario
como a danga, o teatro ou a masica. Mesmo continuando a
ser dificil de definir e prestando-se a interpretagdes contradi-
térias, o circo é experimentado, todos os dias, pelos malaba-
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ristas, pelos acrobatas, pelos trapezistas, pelos equilibristas,

condicionando o0s seus gestos e a sua maneira de estar no
mundo. E apenas a sua experiéncia que o fundamenta; os bai-
larinos, os comediantes, os musicos sabem por experiéncia
propria que o circo, especialidade dos seus colegas, & uma arte
indispensavel, incluida na sua propria formagio.

Néo pretendemos aqui fazer uma lista das invencdes es-
téticas do circo nos tltimos trinta anos, mas fazer vislum-
brar, com a ajuda de alguns exemplos, em torno de que ele-
mentos gira a criagdo circense actual. As nogdes de colectivo
de criagdo, de convivio partilhado com os espectadores, de
economia de meios, de audacia, de empenho sdo essenciais
aos olhos dos artistas de circo de hoje. Falta ainda juntar-Thes
os valores da sinceridade, da generosidade e da simplicidade
que todos praticam igualmente, Eles delineiam um pensa-
mento da arte contempordnea que se cruza, muitas vezes,
com o dos bailarinos ou com o dos comediantes. Muito aber-
to para o social e resolutamente anti-elitista, empenhado na
prética das artes do circo por amadores (actualmente muito
em voga) e, sem divida, animado pela vontade raivosa de
acabar de vez com a imagem de “arte menor”, de “desporto
de lantejoulas” ou de marginalidade, que esta colada 4 pele
do circo ha cerca de cinquenta anos, este pensamento, tio
eximio como a imaginagdo dos artistas, posiciona hoje as
artes no circo na vanguarda.

A poesia, o humor (muitas vezes absurdo), 2 mistura
dos géneros, a construgdo, sobretudo sob a égide da msi-
ca, de universos sensoriais singulares, e a proximidade de
artistas e espectadores sdo alguns dos tragos aparentes do
circo contempordneo. Mas os resultados da convivéncia dos




espectaculos, da pratica das artes do circo amador e da
criacdo actual sdo mais profundos neste dominio do que o
fascinio por estas novas formas do “espectacular”. Devido,
pelo menos, a duas das suas caracteristicas fundamentais —
a energia e o “solismo”, o circo da, hoje, uma representacio
do mundo em consonancia com os nossos sonhos contem-
poraneos: solistas por necessidade, os artistas de circo
incarnam um individualismo ndo egoista nem autista, tdo
positivo e facil de assumir quanto mais é posto ao servigo
do colectivo. Quanto a energia, que se da a ver no empenho
do artista, de corpo e alma, na sua “presenca” nos outros e
em si mesmo, ela é também uma vantagem: uma matéria
pouco conhecida, que é explorada pelas artes ditas “energé-
ticas” ou pelas suas primas “marciais”, e que tem a ver, sem
duavida, com esse “mental” que faz toda a diferenca entre
dois competidores do mesmo nivel. Esta energia é-nos
transmitida sob a forma de novas sensagoes, mais subtis,
mais diversas que as trés emogdes fundamentais, riso, me-
do e encantamento, que o circo tradicional exaltava. Isto
acontece, por exemplo, com o voo planado de Les Arts Sauts,
com a extrema lentiddo de quase todos os malabaristas,
com o assombro de certos quadros de O ¢a? do Cirque Ici,
com o cocktail explosivo de risos e lagrimas em Chain cru
de Cahin-Caha, com a vertigem desejada nas composicoes
de Mathurin Bolze no trampolim.

Modo de interrogagdo do mundo e do conhecimento, o
circo ndo &, simplesmente, uma arte do espectaculo. A sua
mutacdo ndo é, tdo pouco, exclusivamente artistica: ela é
também sensivel ao modo como as artes de circo sdo trans-
mitidas, recebidas e “administradas”. A invencdo do novo
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circo, em meados dos anos setenta, é contempordnea da
abertura das duas primeiras grandes escolas de circo oci-
dentais: a Ecole nationale Annie Fratellini e a Ecole au carré
d'Alexis Gruss et Silvia Monfort. Hoje, em Franga, ha cerca de
seiscentas estruturas de ensino das artes do circo (entre as
quais uma Escola Superior e vinte escolas de nivel elevado).
Milhares de criancas iniciam-se, todos os anos, nestas
escolas de artes acrobaticas e clownescas.

(...)

Mas, embora as mudangas tenham comegado em Fran-
¢a, elas estendem-se agora a outros paises. Lentamente, o
teatro acrobatico chinés moderniza-se, os Estados Unidos
abandonam o “maior espectaculo do mundo” para redesco-
brir um certo intimismo, o Quebeque viu nascer a mais flo-
rescente empresa de circo de todos os tempos, o Cirque du
Soleil, cuja gloria internacional tera, sem divida, tanta re-
percussdo como o circo contempordneo francés. A Russia,
atravessando dificuldades econémicas, tem tido dificuldade
em encontrar a inventividade do passado, mas permanece
um pais cheio de promessas para as artes do circo. A novi-
dade mais surpreendente vem, sem divida, de Africa, onde
a alianca entre o circo europeu e as tradigdes musicais e
acrobéticas locais poderdo “dar a luz” um género inédito. «
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PAULO CUNHA E SILVA

PORTUGAL ERA O PAfS DO CIRCO. As tendas de circo
eram um dos mais persistentes sistemas de descentraliza-
¢do cultural do pais. Havia circos nacionais e internacionais
que rivalizavam pela nossa atencio e assentavam arraiais
na mais recondita vila. O circo era um cinema paraiso com
actores de carne e 0sso0.

Lembro-me de, com a minha avo, mitido de 10 anos, fi-
car na imensa agitacdo de uma matiné no Coliseu do Porto.
A minha avé era vidrada em cadeiras de pista. Ela dizia
aquilo com uma solenidade definitiva. Chegava a bilheteira
e pedia “duas cadeiras de pista”.

Nio sei porqué, mas os nimeros de que gostava Menos
eram os palhacos. Aquela forma como a graca era obrigada
a sair sem qualquer tipo de contemplagdo e hesitacdo, nao
me convencia. A partir dai sempre desconfiei de anedotas,
de quem as contava e fazia disso uma profissao de fé. Nun-
ca gostei dos “malucos do riso” nem, naturalmente, do ab-
jecto “levanta-te e ri”, um dos mais obscenos e indignos
momentos da televisdo portuguesa, so rivalizando com o
agonizante Big Brother na candidatura a tal pretexto.

E, assim, quando me convidavam para o cinema e me
propunham uma comédia, eu dizia sempre, dramal Faltava &
comédia seriedade. Verosimilhanga. E a ficgdo embrulhada
em gargalhadas perdia esse contracto com a verdade. Quem
vai ao cinema, quem vai ao teatro, mesmo que aquilo que se
vé seja violento e perturbante, tem sempre o intimo desejo, 0
desejo muitas vezes perverso, de que aquilo possa ter qual-
quer coisa a ver consigo. Mesmo que ndo gostemos é impor-
tante que estejamos em condicdes de dizer “isto podia ter-me
acontecido”. A comédia é uma superagdo da mentira.
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A comédia é uma subvida. As vidas felizes nunca estdo
proximas da comédia. So, sim, uma versdo resplandecente da
tragédia. A felicidade absoluta é sempre tragica. E sempre um
excesso que transporta dentro de si uma irrazoabilidade.

E por isso que no circo preferia os acrobatas e os trape-
zistas e também as feras. Porque, ai, a tragédia era uma
iminéncia. O trapezista podia cair, o domador de ledes po-
dia ser comido pela fera. E o circo era para mim esse univer-
so bipolar em que a gargalhada que eu ndo dava era rapida-
mente substituida pelo perigo, pela vertigem da morte.

0s palhagos pareciam-me sempre um intervalo, um anti-
climax, cuja funcdo era sb criar condigdes, limpar emocional-
mente o terreno, para o climax que se seguia.

Mas um dia fiz um zoom até um palhaco. Era uma mu-
lher palhago. E tudo aquilo que do alto da minha seguranca
tragico-literaria eu repudiava, deixou de acontecer. A mu-
lher palhaco conseguia resgatar aquela dimensao impossi-
vel, aquele voo de aguia que so reconhecia aos trapezistas.
Ou aquele fascinio pela domesticagdo do medo que 0s
domadores de ledes exibiam.

A mulher palhaco era um ser ambiguo que se colocava
totalmente para l4 da dicotomia simples do palhago rico,
palhaco pobre. Ela rompia esse determinismo social que no
circo (o lugar da felicidade triste) continuava a existir. A
mulher palhaco era a terceira via do circo.

Alguém que se colocava para 14 do perigo eminente de
nimeros arriscados e para 14 da seguranca facil da
gargalhada imediata.

Longa vida, mulher palhaco! «

[ I¥ “DIARIO DE NOTICIAS", 23.11.2003 |
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FRANGCOIS CERVANTES

JA QUE CRIEI VARIOS ESPECTACULOS com palhacos e
que trabalhei com circos, ja que o “trabalho de palhago”
esta muito espalhado na Franca nos tltimos anos, ja ndo
em circos mas em teatros e em escolas de arte dramatica,
vérias vezes me interrogaram sobre o meu trabalho, pedi-
ram-me para responder a duas perguntas: porqué o palhago,
e como o palhago?

Sinto-me constrangido a responder, porque o palhaco, a
meu ver, ndo vem de nenhum exercicio, de nenhuma espé-
cie de aprendizagem ou de melhoria.

N#o é um acto de intérprete.

0O palhago ndo é um actor.

0 palhago é um poeta, e apesar de estar acompanhado,
rodeado, e aconselhado durante a criagdo dos seus espectd-
culos, afinal de contas, o seu acto é absolutamente pessoal
e auténtico.

O palhaco e o autor estio sos.

Estdo lado a lado na sua criagdo, um com 0 COrpo e o
outro com as palavras.

Estou a dizer isso apesar de ter passado milhares de
horas a trabalhar o palhaco com comediantes e artistas de
circo. Mas o que me incomodava, de facto, era sempre esta
maneira gregdria de trabalhar. Eu via que era necessario
mais solidido para que a obra aguentasse.

Claro que o palhago, como a escrita, pode ser benéfico
aqueles que o tratam, ajudé-los a viver ou a encontrar o seu
caminho.

Mas tento aqui falar daqueles que se tornam palhagos,
ou seja daqueles que vio até ao fim de uma metamorfose.
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0 palhago e o autor lutam ambos com a poesia, mas 0
palhaco faz ao autor uma pergunta fundamental, ou seja se
o0 poema é um seguimento de palavras alinhadas numa
folha de papel, ou se é um musculo.

0 palhago interroga a literatura indo até a fonte do acto
poético.

0 palhaco ndo recita um poema, ndo faz um poema, ele
“&6” um poema.

Ele & com o corpo como o autor é com a linguagem.

Para ele, o corpo, esta trapalhada de misculos de nervos e
de pele, é a linguagem, e actualizar o palhaco, é actualizar o
poema incarnado, a presenca tinica desse corpo, tornar legivel
0 poema escrito pela vida, inscrito no grande livro.

Um autor, cujo nome ndo me recordo, desculpem-me,
mas lembrar-me-ei, fala de dois irmdos dos quais um era
um grande filésofo do seu tempo, e 0 outro era louco, e ele
diz a propésito desses dois irmios que um expds a sua
filosofia, e o outro expds o seu cérebro.

0 palhaco, meio-anjo meio-animal, ébrio por chegar a
terra, na carne do homem. A relagio com o mundo e a rela-
¢io com o outro, tudo tem que ser escrito, inventado.

René Char dizia que um poema é a realizacdo de um
desejo que permanece desejo. Eis o centro.

Tornar-se palhaco, ndo é colocar um nariz vermelho,
nio é fazer rir, ser caricatural ou excéntrico, vestir roupas
coloridas e par cabelos vermelhos, ndo é rir ou chorar alto.

Tornar-se palhaco é tornar-se poema.

Sera que a abertura dos bragos se podera tornar num

poema, e como é que isso seria possivel?




Vai ser necessario, quase de certeza, descer abaixo de
tudo aquilo que foi aprendido e que incomoda, para regres-
sar aos gestos de origem, para que seja o desejo a agir di-
rectamente, que possua o Corpo.

Operacdo delicada: mudar o condutor do veiculo, apesar
do antigo saber conduzir e do novo ainda ndo saber. Opera-
cdo que exige tempo, minicia, paciéncia e principalmente
uma razdo profunda para o fazer.

Posso dizer que vi poemas sobre patas.

Vi poetas sem poema, compositores sem misica e pin-
tores sem tela. Vi artistas sem obra.

Acompanhei palhacgos na sua criacdo, mas ndo posso di-
zer nada do que acontece em segredo, porque nio sei nada.
Acho que isso ndo exige qualquer método, é um acto solita-
Tio, Um poema escrito na carne.

Nio sou um palhaco, ndo me lancei nesta aventura irre-
versivel, ndo entrei na luz, na catdstrofe dos desejos impos-
siveis, no meio das gargalhadas.

S6 posso falar ao lado deste acto solitario, porque tem
afinidades com a escrita, porque o palhaco esta no seu cor-
po como numa matéria tdo estranha como as palavras da
lingua. O palhaco incarna-se e entra em cena como o autor
entra na pagina vazia.

Tal como na escrita, ndo se trata de inventar algo novo
mas antes procurar em si para encontrar o que sempre ai
esteve, escondido.

Como a crianca que olha um escultor acabar um cavalo
e que lhe pergunta: como sabias que havia um cavalo es-
condido na pedra?

0 palhago entra na terra como o lugar mais alto, mais
distante do céu, entra com vertigens, levado pelo desejo im-
possivel, quer seja de roubar ou de conhecer o amor. Erra em
volta do seu corpo, ndo podéndo entrar no seu brago para
fazer um sinal aqueles que o recebem e que se comportam
correctamente. Anda em volta do seu corpo como um passa-
ro esfomeado anda em volta de uma crianca que como um

Cadernos do Riveli > Novo Circo | 51

biscoito. Tem fome, quer provar a carne do homem.

Somos arvores invertidas, as nossas raizes estdo no céu,
e estamos longe nesta terra. Quem virad dar-nos novidades
do céu, quem contara a historia que nos trouxe ao mundo?

Estamos no ponto mais alto da arvore, o mais distante
das raizes. A mais pequena agitacdo faz-nos perder a vida.
Tudo o que nos rodeia é-nos desconhecido. A terra esta 13,
sobrenatural. Vamos apanhar um objecto do chéo, ao ponto
extremo, a beira da queda. O corpo treme como um fumo.

Vemos vir a nos desconhecidos, a carne do homem: o
que é que se deve dizer, o que é que se pode fazer?

No meio dos que sabem falar, cantar, saltar, fazer dancar
os ursos, andar de bicicleta numa sé roda ou fazer desapare-
cer uma locomotiva, o palhago ndo sabe fazer nada.

Esta no seu corpo, completamente inadaptado aos seus
desejos impossiveis.

O palhaco “é6” um falhanco, diz que o0 homem é um
falhanco, que esta na terra como uma chama na agua.

Né&o ha nenhuma razdo para esperar mas ndo é razdo
para desesperar.

As ctiancas e os velhos fazem-me rir, os adultos raramente.

As criancas estdo cheias de desejos impossiveis: cami-
nhar, saltar, falar, entrar em contacto com os outros. Estdo
mergulhadas na aventura da incarnacdo e ha sempre um
grande desvio entre os seus desejos e os seus actos. Tentam
encontrar o seu lugar com desejos imensos e corpos frageis.

Ensaiam frases que ouviram: a volta deles rimos, e um
dia deixamos de rir. Conseguiram roubar uma frase e torna-la
deles. Apetecia-lhes que parassemos de rir e que os levasse-
mos a sério. E a ideia que eles tém do mundo dos adultos.

Mas algumas criangas, ao ouvirem risos a sua volta, fa-
zem disso uma experiéncia decisiva. Aprendem que tornar-
-se adulto ndo é conseguir ser levado a sério, mas sim con-
seguir manterem-se sérios como uma crianca, lembrarem-se
do adulto que estava em nds quando éramos criancas.

Aprendem que trazemos connosco desejos impossiveis




- que jamais serdo realizados, mas que ndo temos qualquer Os palhacos sdo livros de carne.
razdo para ceder, porque se esses desejos ndo sao a nossa Na Africa, diz-se que um velho que morre é uma biblio- i
vida, sdo a nossa razdo de viver. teca que desaparece.
| Acho que um palhago que aparece, é um poema que nos
Os velhos tém desejos que ja ndo sdo possiveis, desencar- ¢ dado, e que um palhago que desaparece &€ um poema que
nam-se. Até descer umas escadas se torna uma grande histo- ja ndo podera ser lido. e | pEzZEMBRO 2001 |
ria. Olham o mundo como uma terra estranha que vao deixar.
‘ Poucos adultos sdo adultos. As criangas e os velhos sdo
as melhores testemunhas da nossa condigdo. Sdo os frageis,
os fora de jogo, os inconsolaveis, os irrecuperaveis. Sdo os

que ndo nos deixam tranquilos.

Tenho lembrangas de ter chorado a rir. Ndo conseguia
| parar. Era uma loucura, momentos que eu sentia irreversi-
' ‘ veis, que iriam contar na minha vida.

| Nesse rir até as lagrimas, sentia que estava a aprender

algo da ordem do idiotismo.

Nessas alturas, o meu corpo dizia “sim” e “ndo” ao mes- "
; mo tempo, com a mesma forca: sim e ndo. O que eu via era
i tdo verdade quanto mentira, tdo maravilhoso quanto atroz.

‘ ‘ Nio ficaria espantado de descobrir que nas grutas pré-
1 ‘ -histéricas, enquanto um tigre estava a trincar um homem,
jf | ‘ enquanto os ossos estalavam e o sangue corria na garganta
i do animal, um outro homem na garganta chorava de riso.

‘ Sim, um tigre comia um homem.
1 ‘ Nio, 0 homem nem sempre seria comido pelo tigre.
O riso, 0 conhecimento do idiota.

Nesses momentos da minha vida em que ri assim, acho
que reconheci desejos impossiveis e derrotas fundadoras.
Sem o saber, a rir, estava a aprender algo fundamental.
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A FANTASIA

Era costume dizer as criancas: Nao vas
aquele guarto! Esta la o papao! E elas
ficavam com uns olhos muito grandes, a
repetir para si: papao, escuro. E, quan-
do, néo resistindo a curiosidade, se
arriscavam a ir ver o tal papao, la estava
ele, medonho, amarelo e sisudo, ten-
tando puxar pelos seus bracinhos, para
engolir no escuro. Corriam logo para o
colo da mae a chorar, enguanto os adul-
tos presentes comecavam a pensar, se-
riamente, se ja nao seria altura de lhes
tirar aguilo da cabeca.

No Natal, era uma alegrial O adulto com
mais habilidade, vestia-se de Pai Natal
e, fingindo ter descido pela chamineg,
entregava os presentes as criaturinhas a
pular, de maos no ar, certas de agarrar
aquilo que tinham pedido, ha muito, a
essa personagem celestial.

Como eu ia dizendo, todas estas
fantasias eram o costume de guase
todas as casas e da minha também.
Mas, numa noite de Natal, passou-se a
historia gue vou passar a contar.

Tinha comecado a noite como as res-
tantes noites de festa dos anos anterio-
res. Todas as criancas da familia a

brincarem na sala, enguanto
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esperavamos a hora de alguem se ir
disfarcar de Pai Natal para depois
entregar os presentes.

O meu tio foi ac guarte de arrumos
buscar um jogo para entreter as crian-
cas, quando, passado pouco, entra ele
na sala, amarelo, quase a desmaiar e a
balbuciar palavras desconexas, apon-
tando para o quarto de onde vinha.
Corremos todas naguela direccao para
ver se descobriamos alguma coisa,
enguanto as criancas nos gritavam para
nao irmos la porgue ali estava o papao.
E foi grande o espanto quando vimos
um papao medonho, amarelado e sisu-
do, gue nos queria agarrar nos bracos e
engolir. Fechamos imediatamente a por-
ta, nao fosse aguele monstro soltar-se, e
voltamos para a sala, de boca aberta,
sem censeguir perceber nada daquilo.
Decidi entao fazer um cha, para nos
acalmarmos um pouco.

Estava eu a mexer a chaleira guando
comecei a ouvir um ruido estranho na

chaminé. Logo caiu, mesmo no meio da

cozinha, um Pai Natal ainda com neve

nas sobrancelhas e com um saco
enorme. Comegou a rir muito alto e a
chamar as criancas, que vieram numa

algazarra receber os presentes que ele

trazia, enquante nos, os adultos, ali to-
dos-de boca aberta ate as orelhas, nao
acreditando em nada do gue viamos.
Depois de muitos abragos e risos das
criangas, la se foi o Pai Natal, da mesma
maneira que tinha entrado.

E na sala de estar ficamos o resto da
noite sem dizer nada, aparvalhados de
todo, enguanto as criancas, brincando
com os presentes novos, comecaram a
pensar seriamente se ja nao seria altura
de nos comecarem a explicar a realidade

do seu mundo.




O CIRCO

O homem semi-rota dancava ac som
duma garrafa vazia. Volteava em torno
de um candeeiro da rua, a bela ribalta

dos vagabundos. E cantava como guem

se mata e renasce ao mesmo tempo. Era

a bebedeira do palco e a bebedeira da
noite, cada estrela cadente era o voo do
trapezista rompendo a treva do medo.
levando os olhos a sonhar o voo sem

asas. Cada olho brilhante dos transeun-

tes pardos. confundindo-se com a chuyva

das ruas, era mais uma lantejoula de oiro

a cegar o sol.

E o velhe vagabundo, palhaco de tempo
antigo, surripiando ao quotidiano uns
olhos alcoolicos e infantis, fazia equili-
brismo numa lata de feijoes, cantava e
dancava a valsa do circo.

Nessa noite maravilhosa, o citco tinha
voltade. E em cada janela amarelada com
o fume das avenidas, em cada parede
enegrecida em gue o tempo escarria
cheio de humidade, em cada rua e viela.
passadeiras a transeuntes sonambules,
colaram-se, como por encanto, mil folhe-
tos de cores antigas e cores novas a
anunciar o grande espectaculo.

E isso lembrava gualquer coisa aquele

coracae enorme e cansado da cidade.

Sim, um tempe antige, ou seria um tem-
po nove? Decerto gue ja houvera tudo
aquile noutro tempo, na infancia talvez.
Ou seria antes apenas come Uma coisa
desejada? Quem sabia o que era?
Sentia-se entrar pelas narinas e insuflar
nos peitos ficando todos abstractos a
procura de nao sabiam o gue.

Todos se olhavam estranhamente sem
conseguirem compreender e viam espa-
Ihados por todo o lado cartazes de cores
lindissimas gue tinham sonhado, ou vivi-
do? Quando? Ontem ou amanha?

E a cidade, aguele amontoado gigante de
carne viva abriu os olhos e, a principio
com muito custo, comecou a trautear uma
cancae. E todo o seu corpo se foi levan-
tando, apoiando os cotovelos nos predios
de cimento, conseguindo-se levantar da
prostracdo que tinha tido, deitada
enchendo as ruas

E ficou alta, mais alta que a nuvem de
po e fumo gue a tinha sempre asfixiado,
cantando um cantico selvagem e primi-
tivo, saudando o vento com a cara

Em todo o lado se ouviu: HOJE
COMECA O CIRCO!
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[ Anténio Ramos _Porgue é que escolheram o novo circo? Ou porque é gue

escolheram o circo? Ou ainda, qual é a diferenga entre as duas coisas?

André Braga _ Bom, acho que chegamos a um ponto em que questiona-
mos se escolhemos o circo...

AR _ OK! Se as respostas véo ser todas assim longas, isto vai ser rapido.
Expliquem-me, entao, por favor, qual a diferenga entre o circo e o novo circo?
ABE ... O novo circo surge em 1975, estamos em 2003, passaram quase
30 anos!

Isabel Alves Costa _ Portanto, se calhar, hoje em dia a designagéo novo circo
j& néo é a mais apropriada...

Claudia Figueiredo _ Quando se pde em questéo se fazemos circo ou novo
circo, andamos a volta de designagdes. E as designagdes (etiquetas,
divisérias...) néo séo o mais importante.

IAC _Vamos tentar perceber... Presentemente, a designagéo novo circo é
uma coisa completamente fora de moda, ou melhar, nao corresponde a uma
tipologia correcta, No entanto, para o piblico portugués & mais facil fazer a
identificagcdo com a expressao novo circo, como sende uma area que se
diferencia do circo tradicional, Mas isso ndo responde a pergunta que o
Anténio vos pos...

AR _ Fazendo a pergunta de outra forma: vocés chamam-se Circolando; isso
n&o indicia desde logo uma opgéo?

AB _Desde o principio que estamos a falar de (a abordar as) artes circen=
ses — talvez seja esta a forma mais correcta de as chamar, artes circenses
ou artes do circo. De facto, atrai-nos, desde o principio, a ideia de circo.
CF _ Sim, comegamos por encontrar motivagéo na forma como o novo circo
aborda o espectaculo - no espago, ho movimento, no trabalho com o
objecto - partindo dai pai‘a a construgéo da cena... Um trabalho colectivo,
musical e ao mesmo tempo plastico, a que se juntam as técnicas circenses,
se assim se podem chamar...

AB _ O circo foi a primeira das artes que se cruzou com outras... nao foi
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o teatro que foi ao circo, foi o circo que foi ao teatro, foi o circo que foi a
danga, & musica, as artes plasticas e ndo o contrério. Foi este
movimento que nos interessou logo.

CF _E é por esta razdo que questionamos se aquilo que fazemos é nove
circo ou nd@o. Porque, de facto, o que nos interessa é este dialogo com
outras disciplinas.

AB _ O que néo impede que um dia fagamos um espectaculo de novo
circo mais virado para as artes plasticas, outro mais musical, outro mais
teatral ou com malabarismo.

AR _ Portanto, aquilo que vos interessa & o didlogo entre as diversas artes, que
teré & partida uma raiz qualquer nas artes ditas circenses. De outra forma néo
havia razéo para se falar em (novo) circo ou para usarem o nome Circolando;
podiam antes dizer que faziam danga, ou teatro.

CF _ Poder podia, s6 que, se calhar, chama-se circo, porque ha algo dele
que estd sempre presente. Quando o André diz que questionamos o
novo circo... (André interrompe)

AB _ O circo tem quatro marcas que séo o trabalho com objectos, sempre
presente no circo, o trabalho de aéreos, de malabarismo e de acrobacia.
Desde que alguma destas parcelas esteja presente, podemos sempre
chamar ao resultade novo circo, Mas, por outro lado, ndo precisam de la
estar os objectos classicos: as magas, os palhagos, os trampolins.
Podemos tirar esses objectos classicos, sejam eles magos, as bolas de
malabarismo, o trapézio, o nariz de palhago, os trampolins...

CF _ ...até propostas um bocado vagas de circo se definem pelo
trabalho com um objecto. Todas as técnicas tém essa relagdo com um
objecto, que abre e fecha possibilidades. Essa relagao lsxista sempre

AB _ Ha pessoas que ndo dominam completamente as técnicas, antes
procuram as misturas.

AR _Mas a escolha de uma determinada técnica para um espectaculo envolve o
dominio de uma via dita classica, nao acham? Isto &, aprende-se malabarismo,
aprende-se acrobacia, aprendem-se “aéreos” - formas fipicas do circo; a
diferenga esté depois na forma como sao usadas essas técnicas.

AB _ Pois, mas eu questiono é o dominio tecnicamente cléssico, ou a
predominancia deste dominio, quando me importa mais a capacidade de
uma pessoa, eventualmente com menos formagéo ou prética, para pegar
em algo (um objecto) e dar-lhe vida, a vida necessdria para a linguagem
conceptual que escolhemos para o espectéculo.

IAC _ Essa é a grande discusséo hoje nas artes circenses, desde que ha trinta




anos Comegou a renovar-se (e aqui podemos fa;er um paralellsmo com a nossa
danga, quando se dizia que ndo era necessaria formagao nesta drea. Até se
passou pela fase da ndo danga.) Eventualmente vocés estao numa fase de ndo
circo. Mas penso que hoje, em termos tedricos, ha uma acentuagéo da
necessidade de nio perder no circo contemporéneo aquilo gue lhe e mals impor-
tante: a performance fisica, a capacidade de fazer malabarismo,.. mesmo que
seja para depois...

AB _ Sim, mas isso ndo significa que seja mais importante fazer bem, no
sentido de atingir a proeza...

AR _ Mas isso parece-me que é mais uma questdo de escolha de linguagem
que outra coisa qualquer. Isto &, usar o malabarismo, por exemplo, quando isso
é importante para o objecto artistico global (o espectaculo), inserido numa ideia
€ ndo apenas para mostrar a destreza de quem faz!

AB _ Esse € um dos objectivos e ao mesmo tempo um dos problemas do
Circolando, queremos que todos dancem, que todos sejam musicos, que
todos sejam malabaristas. Claro que vamos buscar o pendor pléastico ao
artista, a misica ao musico, mas todos tém que contribuir para as
diversas partes...

AR _ Entéo porque é que vocés ndo dizem gue fazem espectaculos umas
vezes de danga, outras vezes de teatro, outras vezes de....

AB _ Nos dois espectéculos que fizemos até hoje, néo sdo muitos... ha

uma cena que é nitidamente de marionetas, ha uma cena que é sé danca.
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1 CNAC: Centre National des Arts du

Cirque, em Chélons-en-Champagne

Mas também ha uma preocupagéo em pér algo da danga na marioneta, ou
vice-versa, da figura do palhago. Vamos pér o palhage a dangar - partimos
sempre para uma linguagem onde vamos buscar muitas outras coisas.

AR _ Para atingir esse objectivo, sdo precisos requisitos complexos. Qual é a
formagao da vossa companhia e de que forma é que é distintiva de outras
companhias?

AB _ Nés, infelizmente, temos poucas possibilidades de formagé&o técnica..!
JAG _ Nas artes do circo & das marionetas Portugal esta completamente defici-
tério, néo ha praticamente escolas de formago. O que &, obviamente limitativo.
AE _ Claro, limita-nos enquanto individuos artistas e dificulta imenso as
hipéteses de encontrar outros artistas com quem colaborar. Mas também
ndo acho que seja o maior impedimento... aliés, na nossa companhia até
hoje trabalharam muito poucas pessoas vindas de uma escola, quer de
teatro, quer de outras areas... s@o pessoas com formagdes pluridis-
ciplinares e com potencialidades fisicas fortes.

IAC _ Mas se houvesse possibilidade de terem uma formagéo técnica forte, se
calhar o questionamento que vocés colocam hoje néo se colocaria, estaria a
um outro nivel. !

AB _Sim, talvez. Mas também chegamos ao ponto de questionar a forma-
géo que se faz no CNAC', por exemplo. Gostaria muito de fazer os dois
anos de pré-especializagao, mas os dois anos seguintes s&o, na minha

opinido, demasiadamente especializados. Na primeira fase, os alunos tém
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oportunidade de estudar as mais variadas disciplinas - o que é impossivel
em Portugal, onde precisariamos de ir para uma escola de danga, outra
de teatro, outra especifica de circo. Ja o médulo seguinte, em Chalons,
me parece excessivamente virade para os dominios das técnicas...

IAC _ A grande dificuldade (e Chalons também se esté a tentar encontrar aqui) &
saber como se consegue fazer o equilibrio entre as duas partes. Penso, no
entanto, que é essencial o dominio em Vérias técnicas.

AB _ Mas hé artistas geniais que sendo bons numa &rea, conseguem
usar outras, que conhecem menos...

IAC _Mas a especializagio é muito importante para, a partir dela, passar para
outras pesquisas e resultados. Por isso é que acho pena que o tempo de for-
magao néo seja contemplado no tempo de criagao, especialmente numa area
multidisciplinar como o novo circo, em gue a questao da performance tecnica &
fundamental. Como os grupos se debatem entre a sobrevivéncia e o cumpri-
mento de regras, por exemplo, dos subsidios, sé nos intervalos, & sua custa, é
que se tem possibilidades de Ir fazendo formagoes, geralmente pontuais.

CF _ ...que muitas vezes tentamos (ou temos mesmo que) integrar no
processo de criagéo.

AB _E as vezes somos obrigados a procurar informagéo e
conhecimentos junto de pessoas com os percursos mais dispares, ou no
estrangeiro, uma vez que nem o conhecimento técnico (de materiais ou
técnicas) encontramos aqui.

CF _ Por exemplo, para usar o boudrier (cinto de suspens&o) foi preciso ir
buscar um professor |4 fora.

AB _ O que implica também um grande esforgo pessoal. Para o préximo
espectaculo, estamos todos a aprender instrumentos de sopro, um desa-
fio para as capacidades de aprendizagem dos diversos elementos.

IAC _ Esse é um lado perseverante que me fascina na vossa companhia,
como esse da realizagéo de todo o processo de construgéo de uma orquestra

de sopros!




CF _ Embora a fragilidade (técnica) & partida possa ser interessante para
o espectéculo.

IAC _ Mas uma coisa néo Invalida a outra...

CF _ Ha uma entrega do actor tal que ultrapassa a representagéo;
esté-se |4 todo.

AB _ E depois é um processo muito colectivo, por causa do tempo de
demora - no trabalho do Circolando o tempo de entrega é especial, com
muitas histérias, muitas vivéncias comuns, que unem as pessoas.

CF _ Muitos dos problemas que temos com o novo circo tém a ver com
o facto dos actores se forgarem a representar, quando n&o o sabem, por
isso quando usam a técnica ndo estdo |4 - estdo concentradissimos, ndo
sei se me fago entender...

AR _ Estas a dizer que ha um hiato entre as partes técnica e interpretativa?
CF _ (hesitante) Sim.

IAC _ Mas isso faz parte do tal questionamento em relagao & escola (de uma
escola), onde para além do dominio perfeito de uma ou vérias técnicas, deveréo
ser estudadas outras disciplinas — danga, teatro, mesmo artes plasticas - para
que esses deslizes ndo acontegam. E para que, independentemente das
capacidades fisicas inatas, se possam preparar os alunos para o dominio da
representagéo, no seu sentido mais lato.

AR _ Abordando um outro aspecto: fizeram os vossos espectaculos em
espagos diversos — desde um jardim até a um palco convencional. Como é que
o publico recebeu estas apresentagdes, gue tipo de adjectivagéo lhes déo?

AB _ Eu acho que néo os rotulam. Os nossos dois espectaculos sdo
muitos diferentes, o primeiro muito vivo, rapido, de caracter popular, o
segundo mais lento, mais pensado... o que talvez seja uma surpresa...
Uma das coisas que tenho percebido entre as pessoas da plateia é que
estdo a espera de palhagos, quando de palhagos aquilo ndo tem nada.
IAC _ Essa guestéo das expectativas tem a ver com a questao da formag&o
dos plblicos, com as marionetas acontecia exactamente a mesma coisa, as
pessoas estavam sempre & espera de robertos (& a referéncla mais comum),
sempre a espera que o espectaculo fosse para criangas, com uma deter-
minada dramaturgla infantilizante, de poucos meios, encenavel em qualquer
tipo de palco. Quando o FIMP (Festival Internacional de Marionetas do Porto)
apareceu fol exactamente para mostrar como esta érea do espectéculo era
mais abrangente ~ uma tomada de consciéncia que € muito lenta, e que devera
agora ser também levada a cabo no gue toca ao novo circo.

AR _ Bem, também deve haver casos de surpresa agradavel, de pessoas que
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nao se identificam com o circo mas gostam da linguagem do novo circo.

CF _ Sim, alias, aquilo que pretendemos conseguir nos nossos especta-
culos seria algo que gostariamos que vissem como teatro de imagens, e
néo tanto o produto das técnicas que usamos. Queremos construir
imagens, sensagbes, mais do que dar a conhecer a proeza técnica.

IAC _ Isso é aquilo que eu chamo uma defesa, pela positiva, mas uma defesa.
CF _ N&o..., é uma opgéo.

AB _ De facto, no Giroflé, o primeiro espectaculo que fizemos,
comegamos por acumular, acumular, para depois ir retirando, retirando,
num esforgo para deixar cada vez menos efeitos de malabarismo.

IAC _ Certo, mas s6 pedes “destrulr” o que sabes fazer. No La Vests, o Intérprete
tem uma grande cena em que faz malabarismo sem bolas, como se as estivesse
a manipular. E s6 o consegue porgue domina perfeltamente a técnica,

AR _ Mas ao Circolando parece que interessa menos o nove ¢irco como
futuro, antes a possibilidade de escolher as linguagens estéticas ou artisticas
que mais se adeguem aos seus projecto especificos.

IAC _ Mas essa é precisamente uma das caracteristicas do circo contem-

poréneo, a de poder englobar diferentes vias, uma vezes mais teatral, outras
vezes mais gestual, outras mals dangadas, ou gue em determinados
espectaculos dao malor enfoque a esta ou aquela disciplina artistica, mesclando
todas; a grande caldeira que é o novo circo permite todos estes cruzamentos.
CF _ Quando questionamos cada vez mais a nossa inserg&o dentro do
novo circo, estamos no fundo a admitir de forma consciente que nao
vamos investir no dominio técnico, no caminho da proeza. Ao contrario
de um periodo inicial, hoje sabemos que nos interessa abordar as
diferentes técnicas de uma forma fragil.

IAC _ E uma questio de opg&o individual da companhia, ndo de contexto
global...

CF _ Por isso é que dizemos que, se calhar, nos vamos afastar gradual-

mente do circo.



IAC _ Passando a debater-se com outros problemas e outras duvidas, como
agora, Isso é o processo natural...

AB E o mais importante. Um dos senhores de que gostamos muito, o
Alain Platel, parou, exactamente para se poder questionar a si préprio, os
seus métodos, as suas técnicas. Se pudesse, gostava igualmente de ter
tempo para preparar cada espectaculo estudando as técnicas, ou procu-
rando informag&o sobre essas técnicas, sejam elas japonesas, circenses,
o que forem.

JAC _ Isso ndo é um bocadinho contraditdrio com o que diz a Claudia?

CF _Penso que ndo. E evidente que gqueremos sempre ir & procura de
novas aprendizagens, mas sem ficarmos presos a uma técnica
determinada e a nogdo de perfeccionismo (técnico) que acabe por limitar
outras possibilidades artisticas.

AR _ Nao querem especializar-se numa técnica em defrimento de outras...

IAC _E mais do que lsso, ndio querem que na aplicagéo de uma técnica, seja ela
qual for, seja a proeza que est4 em evidéncia como factor primordial.

CF _Sim, é isso mesmo.

AB_E preciso arriscar em areas novas, sendo nao héa sentido nenhum no
percurso. Embora esta experimentagéo traga sempre problemas novos.
IAC Uma das coisas que me parece interessante nesta actual viragem de
Chalons é o facto de neste momento ter uma estrutura gue permite aos alunos
fazer residéncias, destinacdas & montagem dos seus espectaculos, com
professores de diversas éreas, que ajudam a encontrar as solugdes mais
adequadas as necessidades e dificuldades de cada percurso individual.

AB _ O problema da escola é conseguir evitar uma especializagao tao
exagerada que quase atinge a deformagéo fisica... Isto a custa de uma
polivaléncia que considero ser muito mais interessante e produtiva.

AR _Mas a polivaléncia é quase sempre inimiga da perfeigao. ..

JAC _ Penso que a questdo do tempo (de montagem de um espectaculo) &

fuleral, Tem de haver consciéncia em Portugal da importancia da pesquisa na
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actividade artistica, particularmente nesta area do novo circo. O caso do
estatuto dos intermitentes em Franga é um bom exemplo de como esse
problema foi resolvido, Enquanto no nosso pais a preparagao para um
espectaculo nunca esta contemplada por subsidio.

CF _ Esse tempo de formag&o é alids fundamental. E sé o vamos conse-
guindo, fazendo um esforgo duplo durante os periodos de itinerancia do
espectaculo anterior.

IAC _Um espectaculo de circo tem uma vida particularmente longa. Precisa
mesmo desse intervalo de respiragéo para se ir moldando - por isso o tempo
de circulagdo & importantissimo, néo s6 para a evolugao de um espectaculo,
como para a preparagao do seguinte. E uma das caracteristicas especificas de
produgao do novo circo.

AR _ Um tempo de vida mais longo...?

IAC _ Na malor parte dos casos, ha uma linguagem universal nos espec-
tAculos, uma gramatica expressiva que permite uma mais facil recepgao e
como tal também facllita a circulagao por diversos meios e culturas. Lembro
até que esté presentemente a ser feita pelo Jean-Michel Guy uma tentativa de
“notar”, pela primeira vez, uma dramaturgla do espectaculo Chants dss Balles.
Néo existe, para ja, uma forma de arquivo para memoria futura, como existe
na musica como as partituras, ou com as notagdes de danga.

AR _ Se a linguagem do novo circo é tendencialmente universal, ou tenta
sé-lo, sentem problemas com a utilizag&o de texto?

AB _ Acho que ndo sabemos usar texto, mas se...

IAC _ Se calhar mais um anito (risos).

AB _N6s queremos atingir um piblico mais lato possivel, criangas, adul-
tes, cultos, menos cultos; a escolha das linguagens (formas de
expresséo) tem a ver com isso. O actor de circo & um intérprete mais
fisico. Para ja n&o trabalhamos o texto...

CF _... mas se alguma vez o fizermos, ndo serd como ingrediente prin-
cipal, antes como mais um elemento de um jogo que os espectadores
poder&o continuar a entender, mesmo que ndo partilhemn o mesmo idioma.
AR _ Como se estivessem numa exposicao...

CF _ Sim, queremos que os nossos espectaculos sejam vistos como uma
sucessdo de imagens, que as pessoas podem ler de formas muito dife-
rentes. Para isso, a nossa- linguagem também se baseia no pictérico, no
sensorial, uma forma de viver com o piblico.

AB _ ... ou de pdr o piblico a viver a emogéo. e







Um Porto de circo

LUISA MOREIRA

PRODUTORA DE ESPECTACULOS

1. 0 CIRCO FAZ-SE OUVIR ...
Através de uma actividade profissional em torno das artes
do circo pautada pela organizagdo de ateliers de formacéo e
pela producdo de espectaculos, procuro contribuir para o
desenvolvimento destas formas. Na cidade onde vivo, o
Porto, enquanto interveniente ou enquanto espectadora,
assisti ao crescente interesse das institui¢des culturais por
esta drea de programacio. Sobretudo desde o Porto 2001 e
tendo como palco principal o Teatro Rivoli, tém vindo a ser
apresentados diferentes espectaculos de circo, muitas das
vezes acompanhados por ateliers de formagdo em torno de
disciplinas especificas.

Contudo, a procura de caminhos para o circo no nosso
pais é moldada por dois vectores que importa considerar. De
um lado existe o chamado “Circo Tradicional” que, fruto da
desresponsabilizagao do Estado, enfrenta uma profunda
crise artistica e econémica. Do outro, tenta emergir o “Novo
Circo” mas este encontra enorme dificuldade de afirmacdo,
permanecendo apenas acessivel com caracter pontual e
maioritariamente de oferta estrangeira.

O “circo tradicional” e o “novo circo”, designativos um
tanto polémicos mas que por forca da sua generalizacdo sdo
aqui utilizados, sdo contextos marcadamente distintos e
universos a muitos niveis inconcilidveis. Tém, no entanto,
partilhado as hesita¢des do Ministério da Cultura na defini-
¢do de uma politica enquadradora. O novo circo nao é se-
quer considerado uma area auténoma nos concursos de
apoio e os circos tradicionais, sem acesso a subsidios, sub-
sistem quase sempre num limbo de decadéncia artistica,
social e econbmica.
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Ao contrario do que por ca acontece, nos diferentes pai-
ses da Europa o circo tem merecido a atengdo dos poderes
publicos, Em Franca, vive-se, desde os anos 70, o paradigma
maior da renovagao do género, ainda que tenha sido num
ambiente de estagnacido e sucessiva degradacdo idéntico ao
que encontramos em Portugal, que surgiram os primeiros
movimentos de ruptura que afirmam o “novo circo” como
uma area artistica emergente.’

0 “novo circo” é contemporaneo das duas primeiras
escolas de circo da Europa ocidental: a Ecole Nacionale Annie
Fratellini e a Ecole d'Aleis Gruss et Silvia Monfort, Estas insti-
tuicdes de ensino representaram uma primeira resposta as
crescentes necessidades de formacdo da classe e travam a
asfixia que atingia globalmente o circo dinastico. Com elas
transformaram-se gradualmente as formas de circulagdo das
disciplinas do circo, que deixaram a esfera da familia e pas-
saram a integrar planos curriculares especializados e surgi-

0 “novo circo” propés o corte com os codigos esté-
ticos em vigor, tais como a circularidade do espago, a
dramaturgia fundada na ligagdo entre nimeros sem
uma relagdo “logica” entre si, a estrutura do niimero
que se edifica gradualmente do mais simples para o
mais complexo para depois atingir um climax, a
estética visual saturada de vermelhos e lantejoulas, a

misica que sublinha a actuagao do artista e o apre-

sentador iluminado pela luz de um follow spot.




ram dezenas de associacoes e ateliers de circo de lazer, o que
pérmitiu uma primeira tomada de consciéncia dos poderes
plblicos em relacdo a pertinéncia deste sector cultural.

Nos anos 80, a vitéria de Francois Mitterrand e a no-
meacdo de Jack Lang para a pasta da Cultura em Franga
foram absolutamente determinantes para a renovagao des-
tas artes em toda a Europa. Este ministro viu o or¢amento
da cultura redobrado e pode assim subsidiar formas artis-
ticas completamente negligenciadas até ai e definir as pri-
meiras linhas de apoio do estado ao sector. Em 1985, o
Ministério da Cultura definitivamente impulsiona a requa-
lificagdo do circo através da criagdo do Centre National des
Arts du Cirgue - CNAC, a primeira Escola Superior de circo em
toda a Europa. O CNAC tem por missdo formar artistas alta-
mente qualificados, capazes de uma abordagem pluri-
disciplinar que favorega o surgimento e a afirmacdo das
novas estéticas.

Para além do CNAC, existem hoje em Franga varias ou-
tras escolas profissionalizantes e cerca de 550 estruturas
que promovem ateliers de carcter formativo.

Fruto da acgdo profundamente articulada entre diversas
instituicdes, ao longo das tltimas décadas, extinguiu-se a
ideia de que circo é “baixa cultura”. A conjugagdo do esfor¢o
do Estado no desenho e na implementagdo de uma politica
nacional para o circo originou ndo apenas novos artistas e
companhias como permitiu ultrapassar a profunda crise que
o “circo tradicional” atravessava.

Actualmente em Franga, o circo é o especticulo perfor-
mativo mais frequentado, acolhendo mais de dez milhoes de
espectadores por ano.

As mutacdes do circo aconteceram também em paises
como o Canada - que viu nascer o Cirque du Soleil, a empresa
de especticulos mais bem sucedida do mundo - e que tal
como a Gra-Bretanha, a Bélgica e os paises escandinavos
possuem Escolas Superiores de Circo.

0 CIRCO EM PORTUGAL
A semelhanca do que aconteceu em toda a Europa Ocidental,
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o circo alcangou em Portugal momentos de gloria e de reco-
nhecimento piblico, mas ndo escapou a pressdo da moderni-
dade nem & concorréncia dos novos atractivos culturais.

Se nesses paises foram tomadas medidas de recuperagio
do sector, em Portugal, devido a um conjunto de deficiéncias
estruturais, assistimos a uma profunda crise de criagdo artis-
tica que se manifesta na baixa qualidade de repertérios e
espectaculos. Contrariamente ao que acontece com a 6pera, a
danca, a misica e o teatro, nunca o circo obteve do Estado
qualquer apoio ou assisténcia.

Esta crise perpetua-se com o facto de os circos tradicio-
nais manterem os mecanismos de funcionamento e criagdo
que herdaram. Teoricamente, ao basear o espectdculo numa
sucessdo de nimeros cujo propésito é estabelecer um cres-
cendo de complexidade técnica, poderiam apenas ser bons
os circos que conseguissem assegurar os melhores especia-
listas em cada &rea. Mas o défice cultural dos agentes, e as
dificuldades financeiras resultantes da falta de piiblico e
apoios, impedem este tipo de desenvolvimento e moderniza-
¢do. O esvaziamento dos circos traduz-se, por isso, numa
crise endémica com efeitos sociais e culturais profundos.

A TRANSMISSAO E A FORMAGAOQ

Os cerca de 70 circos que inscritos na Inspecgdo Geral de
Actividades Culturais - IGAC subsistem quase exclusivamente
com base nos seus recursos familiares. A contratagio de
pessoal para cada uma das fungdes é inviavel, o que obriga
a que os circos contem com a colaboragdo intensa e nio
especializada de todas as familias que nele trabalham num
dado momento.

Ha uma diferenca essencial entre o circo, o teatro e a
danga: toda a actividade de um circo é iminentemente itine-
rante. Esta forma de vida impde por isso custos sociais direc-
tamente ligados ao nomadismo, em particulaf em termos de
habitacdo e escolarizagdo.

Para uma familia de circo, colocar um filho na escola
implica ter com quem o deixar e obriga ao seu afastamento.
As criancas dos circos — com uma guia de transferéncia atri-




buida pelo Ministério da Educagdo — saltam por isso de
escola em escola; essa é a inica forma de acompanharem os
seus pais. O sistema de ensino para as populagdes itineran-
tes revela-se assim completamente desajustado. Como sera
possivel a estas criancas instruirem-se convenientemente se
professora, manuais e colegas mudam semanalmente? Em
consequéncia desta realidade a taxa de abandono escolar é
enorme o que ajuda ainda mais & marginalizacdo da comu-
nidade circense. Por outro lado, e uma vez que os filhos cedo
se tornam maéo-de-obra da pequena economia familiar, a
escolarizacdo é muitas vezes vista pelos pais como algo que
pode até ser prejudicial ao desenvolvimento do projecto
circense.

Nos circos portugueses a aquisicdo de competéncias téc-
nicas é largamente ministrada pela familia. Alids a aquisicdo
de competéncias e a insercdo profissional confundem-se,
pois acontecem em simultdneo como se fossem uma e a
mesma coisa.

Muitas pessoas provenientes das “familias do circo” pen-
sam em enveredar por outra profissdo mas o facto de ndo
possuirem a escolaridade minima obrigatéria limita forte-
mente a realizagdo deste sonho. O talento embora importante
ndo é um requisito obrigatério. Os pais ensinam as técnicas tal
como eles proprios as apreenderam, o que faz com que 0s
nuameros de hoje sejam os mesmos de ha cinquenta anos.

QUE FUTURO PARA 0 CIRCO?

0O circo existe 4 imagem das condicdes que o viabilizam. Foi
assim ao longo da Historia, e deste modo se explica a enor-
me diferenca entre o nivel de desenvolvimento do circo
francés e do circo portugués.

As modificacdes estéticas e as transformagdes organiza-
cionais que o circo tem vindo a sofrer nos diferentes paises
da Europa, ndo tiveram eco suficiente nos empresarios do
circo portugués, Neste contexto, se o alheamento do Estado
subsistir, as perspectivas permanecerdo as mesmas, com a
agravante de a baixa escolaridade, a desqualificagdo profis-
sional, a falta de rigor técnico e a auséncia de competéncias
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especificas ao nivel da gestdo de uma empresa itinerante,
acentuarem ainda mais a guetizagdo do circo.

Mas, com o baixo capital escolar dos agentes qual o fu-
turo do circo em Portugal?

A familia, independentemente do perfil sociocultural
que a caracteriza, ndo poderd continuar a ser a Gnica uni-
dade social que sustem a recomposicdo e continuidade do
circo. S6 através da criagdo de escolas serd possivel
desenvolver verdadeiramente estas formas.

2. CONTRIBUTOS PARA UMA INTIERVENC.AO:

TRES EIX0S PARA UMA FORMACAO DE ARTiSTICA

O circo tradicional e o novo circo sdo, como vimos, reali-
dades diferenciadas. Alguns anos volvidos em torno desta
actividade, a par do conhecimento das praticas culturais
nacionais e europeias, levam-me a defender politicas que
favorecam estruturalmente o sector, procurando que inte-
gracdo social, viabilidade econémica e qualidade artistica
sejam vectores de intervengao.

A questdo da qualificacdo profissional e da criagdo de
escolas é absolutamente determinante para que tal aconte-
¢a, pois s a formacdo de artistas permitira perspectivar a
produgio de espectaculos, classicos ou contemporaneos,
capazes de atrair publicos exigentes.”

E sabido que, para além do risco, da poesia e do humor, &
na exceléncia técnica e no virtuosismo que se apoiam as varias
formas de circo. Aos artistas, de ontem e de hoje, é sempre
exigido um trabalho quotidiano intensivo porque, em circo, a
falta de consisténcia ndo é admissivel. Dai que, numa primeira

? Convém, neste aspecto, referir que o Chapitd promo-
ve um curso de Artes e Animacdo Circense que con-
fere equivaléncia ao 12.° ano de escolaridade mas
esta Escola Profissional de Artes e Oficios do
Espectaculo ndo é especificamente uma escola de

formagdo circense.




fase, as orientagdes devam incidir na criagdo de uma escola
com uma formacéo de cariz profissionalizante capaz de gerar
artistas com uma soélida preparacdo técnica e artistica. Esta
escola deve ter em conta as necessidades dos jovens ndo
oriundos de familias com tradicio mas, também, as especifici-
dades dos jovens oriundos dos circos de natureza familiar.
Tomando como principio que a dindmica em prol da mobi-
lizagdo dos estados e dos individuos para a fundagéo de es-
truturas pedagogicas e artisticas de apoio ao desenvolvimento
das artes do circo encoraja novas formas estéticas que afir-
mam o circo como agente social e culturalmente vivo, numa
segunda fase, uma politica cultural em torno do circo deveria
considerar 3 eixos de intervencdo ao nivel da formagao:

Formagdo Profissional: Diploma profissional em Artes
do Circo (3 anos) — O objectivo é formar jovens altamente
qualificados capazes de uma abordagem pluri-disciplinar que
permita o surgimento e a afirmacdo das novas estéticas.

Cursos de Lazer — Os ateliers de iniciagdo as artes do
circo permitem o acesso das criangas e jovens as praticas de
lazer do circo. Estas iniciativas geram um aumento de
publicos e favorecem a identificagdo de novos artistas.

Cursos de formac¢do continua para profissionais —
Cursos que visam a reciclagem de profissionais do circo em
disciplinas especificas. Destinam-se a jovens que se dedicam
ao circo de criacdo ef ou a artistas do circo tradicional familiar.

Paralelamente, o regime de formacdo dos filhos de pais

de profissdes itinerantes deve ser alvo de uma reavaliacdo
por parte do Ministério da Educacdo. Esta serd bem mais
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eficaz se, como antes, 0s circos puderem contar com o acom-

panhamento de um professor que, a partir de programas
curriculares especificos para as varias idades, ministre uma
formacdo regular e estdvel. S6 assim as criangas do circo
poderdo transformar-se em agentes capazes de melhorar a
realidade que herdam.

Estas sdo pistas para politicas que necessariamente
associariam os Ministérios da Cultura e da Educagdo mas
também o do Emprego e da Solidariedade Social e que exi-
giriam uma vontade do Estado em reflectir na concepgdo e
desenvolvimento de um circo nacional contemporaneo.
Portugal tem muitos beneficios ao estabelecer compromis-
sos com entidades e individuos disponiveis para partilhar
experiéncias pedagogicas e artisticas neste campo, Estima-
mos que o Porto continue a ter um papel impulsionador no
sentido de levar o Circo a desenvolver-se e que, de futuro, os
poderes publicos acompanhem este indispensavel esforco de
reestruturacdo de um sector indispensavel a uma verdadeira
economia da cultura. »
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André Riot-Sarcey
Les Nouveaux Nez
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André Riot-Sarcey
07.2001

Jérome Thomas, Pascal Rouet
Cie Jérbme Thomas
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Fatou Traore
Collectif AOC
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Vincent Lavenére e Eric Bellocq
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Sébastien Bruas e
Cécile Mont-Reynaud
Cie Lunatic
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L’aileron de Rakham von Vepy
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Camille Boitel
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Cie Oki Haiku Dan
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Formou-se na Escola Internacional Jacques Lecoq
(1972-74). Iniciou-se como palhago principal no
Circo Roncalli (Alemanha) em 1976, E co-autor e
encenador da companhia “Les Nouveaux Nez",
premiada com o Grande Prémio Nacional de Circo
do Ministério da Cultura Francés, entre outros. Foi
professor de actores de circo e arte clownesca no
CNAC (Centre National des Arts du Cirque).

E formador da Associagdo para a Formacio Profis-
sional das Artes do Espectaculo. Pesquisa e cria
novas formagdes do dominio do clown:

La naissance de clown — Parole de clown — Le clown et
sa musique — Le chant du clown — Une vie de clown

0 Circolando é uma companhia que desde 1999
consolida um projecto artistico que se centra na
reinvencao do circo através do cruzamento de
linguagens.

Pesquisador no Departamento de Estudo e de
Prospeccao do Ministério da Cultura de Franga,
onde conduziu varios estudos sobre os piblicos do
espectaculo vivo, Actualmente é responsavel pelos
estudos internacionais. Paralelamente desenvolve
um trabalho de pesquisa sociolégica sobre os
malabaristas na EHESS, e colabora regularmente
na reyista Arts de la Piste. Em 2000 langou Les Arts
du Cirque en France en I'an 2000 (Chroniques de
I’AFAA) e La Culture Cinématographique des Frangais
(La Documentation Francaise).
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Autor, encenador. Estudou teatro no Espace Acteur
de Paris e depois em Montréal. Desde 1981, escreve
para teatro, Em 1986, cria e dirige a LEnireprise,
onde encena os seus proprios textos. Em 1993,
Cervantes conhece Didier Mouturat, entdo director
do Centre Culturel La Barbacane e fabricante de
mascaras. A vontade conjunta de fazerem uma
pesquisa sobre o teatro de méscaras levou-os a
criacdo do espectdculo Masques, que constituiu
uma surpresa no Festival d’Avignon.

Antropéloga sodal, autora do livro Os Circos ndo
Existem (Edigoes Afrontamento, Fevereiro 2002).

Licenciado em Linguas e Literaturas Modernas
pela Universidade Nova de Lisboa. Critico de
teatro do jornal Expresso.

Iniciou a sua carreira artistica no Grupo de Acgdo
Cultural “Vozes na Luta”, onde se dedicou a com-
posicdo e ao trabalho de recolha e investigagao da
miisica tradicional portuguesa. As suas cangdes
podem discorrer das nossas tradigdes culturais,
como podem inspirar-se nas misicas, quaisquer
que elas sejam, que tém o condao de o emocionar.

Nasceu em Lisboa, em 1944. De 1950 até 1967 vive
no Porto, onde passa fugazmente pelo curso de
pintura da Escola de Belas-Artes. Entre 1967 e 1968
vive em Paris, e de 1968 até hoje em Milao, salvo
uma estadia de 2 anos em Lisboa, entre 1979 e o
inicio de 1981. Foi bolseiro da Fundagdo Calouste
Gulbenkian em Milao em 1981-1982 e em 1996
realizou uma exposicdo antolégica nessa mesma
Fundagao. Prémio AICA 1996.

0 triptico de desenhos reproduzidos neste niimero

dos Cadernos do Rivoli, dedicado ae Novo Circo, foi
pensado como um divertimento, gue vagueia entre

a memdria e a ironia, e também como um tributo d
antiga amizade que me liga d Isabel Alves Costa,
exactamente pelas mesmas razdes. (José Barrias)

Licenciada em Direcgao de Cena/Gestao de Pro-
dugdo pela Escola Superior de Misica e Artes do
Espectaculo (ESMAE), Porto. Produtora.

Actual director do Instituto das Artes, do Minis-
tério da Cultura. Fez parte da equipa da Porto
2001 — Capital Europeia da Cultura, Médico, mes-
fre em Medicina Desportiva e doutor em Ciéncdias
do Desporto. Publicou artigos e fez varias confe-
réncias em torno de uma abordagem pluridis-
ciplinar do paradigma-corpo.
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