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RESUMO

Com o objetivo de refletir sobre um possivel “estado corporal circense”, buscar-
se-a compartilhar um pouco da investigacdo da tese de doutorado em
processo. Sob a perspectiva do Sistema Laban/ Bartenieff e das abordagens
fenomenoldgicas apontadas por Michel Bernard e Hubert Godard, pretende-se
levantar algumas analises sobre o que seriam dramaturgias das corporeidades
circenses, propostas no préprio movimento e nos modos de fazer e de praticar
as inumeras disciplinas que envolvem a linguagem do circo. Como se esticam
as tensbOes espaciais, como se conciliam as extremidades, subvertem
principios e ordens aparentemente estabelecidas dos sentidos humanos e do
espaco ao redor do corpo? Ao considerar também alguns apontamentos sobre
0 que viria a ser um corpo cosmopolitico, como apresentado por Isabelle
Stengers, sob o fluxo de uma ambivaléncia originaria trazida por Umberto
Galimberti, pretende-se ainda refletir sobre como e porque esses estados
corporais circenses podem vir a importar para a sociedade pandémica e pos-
pandémica. Como revirar-nos? Como acreditar na subversdo dos sentidos e
das tensbes entre corpo-espaco-objeto para encontrar fendas de outros
pequenos mundos possiveis?

PALAVRAS-CHAVE: Corporeidade. Circo. Sistema Laban/Bartenieff.
Fenomenologia. Circularidade.

RESUMEN

Con el objetivo de reflexionar sobre un posible “estado corporal circense”, se
buscard compartir un poco de la investigacion de la tesis de doctorado en
proceso. Bajo la perspectiva del Sistema Laban/Bartenieff e los enfoques
fenomenoldgicos propuestos por Michel Bernard y Hubert Godard, si desea
erigir algunas analisis sobre lo que serian dramaturgias circenses, propuestas
en el movimiento y en los modos de hacer y practicar las numerosas
especialidades que involucran el lenguaje del circo. ¢Como se estiran las
tensiones espaciales, como se concilian los extremos, subvierten principios y
ordenaciones aparentemente fijadas de los sentidos humanos asi como del
espacio alrededor del cuerpo? Considerando ademas algunos apuntamientos
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sobre lo que seria un cuerpo cosmopolitico, como propone Isabelle Stengers,
bajo en flujo de una ambivalencia originaria traida por Umberto Galimberti, se
pretende reflexionar todavia sobre como y porqué los estados corporales
circenses podrian importar para la sociedad pandémica y pdés-pandémica.
¢, Como revirarnos? ¢Como creer en la subversion de los sentidos e de las
tensiones entre cuerpo-espacio-objeto para lograr encontrar ranuras de otros
mundos posibles?

PALABRAS-CLAVE: Corporeidad; Circo; Sistema Laban/Bartenieff;
Fenomenologia; Circularidad.

Habitar é transfigurar as coisas e investi-las de um sentido que
transcende sua objetividade pura, é retira-las da anomia que as retém
na sua «ipseidade», para restitui-las as nossos gestos «habituais»,
gue permitem gue nOSSO COrpo sinta-se, entre «suas coisas», proximo
de si. (GALIMBERTI, 1998, p.86)

E imprescindivel a constatagido de que o corpo e sua rejeigdo
representam, segundo Galimberti, “0 universal que esta presente na coisa’
(GALIMBERTI, 1998, p.77). O corpo, fixo e incapaz, abre espaco para a
producdo de um equivalente geral feito da alma das coisas, reduzindo a
multiplicidade da vida a uma ideia universal, onde o outro é reduzido a um
conceito.

Michel Bernard (2001) apresenta o termo “corporeidade”, de forma a
propor uma concepc¢ao rizomatica e habitada na tentativa de captar um
significado aberto aos entrelagamentosmultiplos das sensagdesheterogéneas
gue atravessam o corpo. Aberta, portanto, ao que se da ao redor dos corpos,
essa perspectiva apresenta o entrelagamento que faz emergir possibilidades de
escuta das coisas que nos rodeiam, que considera um mundo aparentemente
imovel como também operante e em movimento, influenciando e sendo
influenciado por tudo o que o constitui, em toda sua pluralidade. A corporeidade
nao se restringe ao corpo, ela o associa ao vivido, ao habitado, que diferencia e
transforma o corpo, unindo o espaco e a forma ao tempo.

Portanto, a perspectiva da corporeidade abre uma fenda possivel para
gue se encontre uma epistemologia encorpada pela singularidade, e localizada,
dando espaco para 0 que na danca pode ser visto como uma dramaturgia no
corpo (BRAGA, 2019). Ou seja, um dizer que nao tem roteiro, e que é também

um sentir, pois acontece pelo movimento do intérprete em relacao, e que passa



pela experiéncia do fazer, do ver, do tocar e se deixar tocar pelo mundo, no
caso, no momento da cena.

Ao analisar o corpo dancante em relacdo ao espectador a partir das
concepcdes sobre corporeidade elaboradas por Bernard, Philippe Guisgang
traz a nogédo de “estado do corpo”. Este foi definido como “um conjunto de
tensbes e intengdes que se acumula interiormente e vibra externamente”
(GUISGANG, 2011), revelando uma corporeidade da acdo. Mas, se na
corporeidade dancante este estado se coloca em relagdo a um sentir e um
fazer entre corpo e espago, que outros elementos estariam em jogo no caso no

corpo circense?

O “corpo aéreo” e os “modos de mudanga de forma”

Ao longo dos ultimos 9 anos de pesquisa sobre movimento aéreo,
durante os estudos que antecederam minha pesquisa de doutorado, a
importancia das adaptabilidades do corpo praticante de circo comegou a
delinear seus primeiros contornos junto a um estudo pratico de movimento
sobre as Harmonias Espaciais labanianas, que apontou para relacdes
imbricadas do corpo circense e seus objetos-aparelhos. O que num primeiro
momento se mostrou extremamente potente numa perspectiva relacional do
gue foi entdo intitulado “corpo aéreo”, foi se mostrando plural e resiliente dentro
das praticas circenses, apontando para uma dramaturgia de reviravolta entre o
corpo e o mundo (e as coisas do mundo).

Muito resumidamente, percebeu-se que serd a partir da pratica de
movimentos junto ao aparelho aéreo, que o0 corpo ird aos poucos se adaptando
para redimensionar-se junto a uma nova configuracdo espacial. A intimidade
com as caracteristicas de tamanho, peso, material, formas de agarrar-se,
tempo de deslocamento por entre as partes do aparelho, tempo para conseguir
balancar, girar, etc., que dara a fluidez e/ou aparente “facilidade” de execugao
de movimentos aéreos. O aparelho aéreo ndo é apenas um objeto de
manipulacdo, mas a Unica possibilidade de sustentacdo do corpo, sem um
provavel impacto junto ao chdo. Quanto mais o corpo torna-se aparelho, mais

ele encontra formas para se manter aéreo.

A contragdo muscular exercida sobre 0s 0SS0S € um processo que
transforma a estrutura do esqueleto. Isso pode ser chamado de
processo de modelacdo interna. A intencdo espacial exerce um



impulso nas possibilidades de alcance do corpo de maneira a criar um
processo externo de modelacdo do espaco. Cada um desses afeta o
outro, tanto em suas adaptacfes funcionais quanto estruturais, em
detrimento do movimento executado (BARTENIEFF, 2002, p.103)

Portanto, o que foi chamado por Baternieff (2002) de “processo interno
de adaptacdo/modelagdo da forma” (innershapingprocess) mostrou-se
imprescindivel para “corpo aéreo”, por considerar 0 movimento interno capaz
de ser projetado no espacgo ao redor do corpo a partir do desejo - 0 que pode
ser tratado no Sistema Laban/bartenieff como Intencédo Espacial?, estimulando
0 jogo de tensdes para fora, mas também para dentro, criando um processo de
externalizagao e internalizagaocontinua. Sob este angulo, o espago molda a
forma do corpo e, ao mesmo tempo, o corpo molda o espacgo. Esse jogo, no
qgual um é capaz de (trans)formar e modificar o outro, foi denominado de
Moldando ou Forma Tridimensional (Shaping ou Carving) pelo Sistema
Laban/Bartenieff® como maneira de identificar essa retromodificagdo que um é
capaz de conferir as estruturas internas do outro.

Essa ideia de modificar e ser modificado, portanto, também vai levar a
um somatério ampliado de Tensdes Espaciais e de encontros e
movimentos, gerando outro termo criado anteriormente por mim, o
Terceiro Movimento. Este denota um padrao singular caracteristico do
trabalho que envolve corpo e objeto, promovendo um movimento que
nao € exatamente do corpo, nem do aparelho, mas que emerge do
encontro entre os dois. Um movimento do entre corpo, que se projeta
no espago externo e também o (trans)forma, assim como o0 espago

externo, consecutivamente, também (trans)forma o Terceiro
Movimento. (FRANCA, 2017, p.93)

2 Considerado um dos principios de movimento da Bartenieff, Intengdo Espacial — termo
utilizado no LIMS (Laban/Bartenieffinstituteof Movement Studies), e para Peggy Hackney
apenas Intencdo — influencia as conexdesorganicas, organizando o sistema neuromuscular e
condicionando o corpo a prover-se com a clareza motora necessaria para executar aquela
intencao desejada. Para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 43-44; p. 242-243; MIRANDA, 2008: 36-
37.

3 Considerando um sistema complexo de observagdo, andlise, experimentacédo e escrita do
corpo e do movimento, foi inicialmente elaborado por Rudolf Laban (1879-1958) e
posteriormente aprofundado por seus discipulos, como IrmgardBartenieff, Warren Lamb,
Bonnie Bainbridge Cohen e outros. Nele, o corpo é considerado um sistema aberto de
continuas mudancas, que estabelece padrbes de movimento que, por hora, podem ser
identificados e analisados, mas que existem numa infinita cadeia de possibilidades inter-
relacionais. Por esse motivo, mesmo que seja divido em aparentes Categorias (conhecidas
como BESS: Corpo — Body; Esforco — Effort; Forma — Shape; Espa¢o — Space) e
subcategorias, estas sdo apenas necessarias para a propria organizagdo da compreensao
humana, ndo estando de nenhuma forma condicionadas a um aspecto linear ou temporal de
estruturagdo, tendo seus limites completamente borrados em funcdo de uma perspectiva
fenomenoldgica do corpo e do movimento.



Ao perceber essa relagdo de um Terceiro Movimento, que néo é relativo
ao corpo, nem ao aparelho, mas sim a um somatorio sistémico, que produz um
outro movimento, que se iniciou uma clareza sobre a importancia de uma
pratica de escuta do objeto apresentada pelo corpo circense, intitulado na
dissertacdo como corpo-espaco-objeto.

O corpo-espaco-objeto do gesto circense

Para que a importancia das relacbes entre corpo, espaco e objeto-
aparelho circense sejam ainda mais aprofundadas, optou-se por complementar
a perspectiva do Sistema Laban/Bartenieff com as reflexdes de Hubert Godard
acerca do sistema haptico. Assim como para Bartenieff, Godard também
aponta para o encontro entre motricidade e sensorialidade, onde a primeira,
organizada a partir da relacdo do corpo com o0 espaco, estd em constante
didlogo com os sentidos e seus infinitos direcionamentos entre o0 que esta
dentro (como séo absorvidos) e fora do corpo (como séo externalizados). Na
busca por um movimento aterrado, encorpado de vivéncias e de corporeidades,
Godard também traz o espaco como precursor de uma perspectiva de
temporalidade no movimento. E a partir do acontecimento do movimento que o
corpo cria suas referéncias de tempo e espaco. Contudo, vale sublinhar que,
assim como observado por ambos autores, a perspectiva do corpo no espaco é
sempre proveniente de um suporte, e com ele nos relacionamos desde que
nascemos.

Faz-se imprescindivel comentar que, como trazido anteriormente, uma
das linguagens artisticas que pode ser diretamente associada ao estudo
dessas possiveis experiéncias de mudancas de perspectivas entre suporte do
corpo e espaco € a danca. Desse modo, o estudo das adaptacdes do corpo em
funcdo de suas distintas superficies de apoio, suas formas de deslocamento e
conexdes entre suportes e espaco, foram e ainda sédo estudados tedrica e
praticamente pelo campo da danca. No entanto, o circo, por sua vez, tem na
relacdo com os objetos e aparelhos uma de suas principais caracteristicas de
organizacao entre corpo e espaco.

Como visto a partir das referéncias do corpo aéreo, a organizacao

gravitacional do circense parte de um esquema corporal que deve incorporar o



objeto/aparelho, em busca de referéncias adaptativas para dar suporte a uma
nova configuragdo espacial, que implica uma expressividade e um gestual
adaptado, com uma linguagem prépria.

Em termos espaciais, a grande maioria dos aparelhos circenses
complementa os eixos faltantes aos movimentos realizados, préprios de cada
técnica, em relagfes tridimensionais mais ou menos esgarcadas/comprimidas.
Ao observar outras linguagens circenses, percebeu-se que no modo de
apreenséo da gravidade e do espaco, 0S corpos circenses tém como marca
uma pratica de transferéncia de seus suportes basicos e anteriores para outras
bases, sejam elas aparelhos ou pessoas. Por esse motivo parece se tratar de
uma “realidade impossivel”. A gravidade, muitas vezes, parece ser superada
de alguma forma, quando, em verdade, sdo os referenciais posturais e de
organizacdo do corpo que se adaptaram a um espaco e suporte distintos,
enquanto o olhar do observador/publico manteve o referencial do chéo.

Ao mudar as superficies de suporte do corpo, as praticas circenses
propdem mudancas drasticas em termos de orientacdo espacial, incluindo
muitas adaptacGes do ouvido interno, assim como trabalhos especificos do
esquema tatil, principalmente dos pés e maos.

A funcdo haptica, segundo Muniz, ocorre de modo sistémico, ativando
os fusos musculares (spindles) - responsaveis pela regulacdo do ténus
muscular -, a partir dos neurbnios alfa e o gama. Enquanto o primeiro €
voluntario e cortical, o segundo € ligado a orientacdo espacial e ao estado
emocional (MUNIZ, 2018, p.101), o que enfatiza ainda mais a importancia do
didlogo tonico entre areas com grande numero de fusos musculares, como
maos, pés, ouvido interno e muasculos sub-occipitais, que sdo justamente as
areas mais trabalhadas pelo corpo circense, ao longo do processo de
adaptabilidade junto ao objeto-aparelho.

“Sentir-se tocado, ou seja, receber o fluxo, € o primeiro passo para
reabilitar a fungao haptica. Ser tocado € permitir a presenca do outro.” (MUNIZ,
2018: 98). Ao incluir um movimento que implica o toque, o0 sentir-se tocado pelo
objeto/aparelho, de modo continuo - e muitas vezes ao longo de toda uma vida,
como no caso de muitos circenses -, inclui um esquema corporal de constante
adaptacado. A inclusdo do objeto para a reorientacdo do equilibrio pressupde

um esquema corporal que reorganiza funcionalmente a motricidade, para



chegar numa sensorialidade que recebe os sentidos ha mesma propor¢cdo em
gue os expressa. Esta seria uma intercessdo entre a intra-sensorialidade e a
extra-sensorialidade, uma vergéncia, que comporta e recebe o mundo na
mesma propor¢cao em que se projeta para o mesmo. Ou seja, que sente na
mesma medida em que é sentido, em que se deixa ser sentido.
Intrassensorialidade refere-se a capacidade dos sentidos de ter dupla
funcdo, como, por exemplo, tocar e se sentir tocado pelo tato, pela
visdo focal e periférica, pela audigéo focal e periférica. Ou seja, posso
buscar uma imagem com os olhos ou deixar que a imagem venha até
meus olhos; posso buscar um cheiro ou me abrir para receber os
cheiros presentes. Nesse sentido, temos um dar e um receber, um

agir e um ndo agir diante da realidade que nos rodeia, para nos
orientar por meio dos cinco sentidos. (MUNIZ, 2018, p.91-92)

A vergéncia, segundo o autor, seria a capacidade de envolver o outro na
minha kinesfera*, e reflete a relacdo interna do movimento para com as
fronteiras sutis entre 0 meu espaco, 0 do outro e as respectivas formas de
organizacgao entre possiveis mobilizacdes e estabilizacbes do corpo em funcao
do contexto encontrado em cada gesto. Dentro de uma perspectiva circense,
este outro, além de tratar das possiveis divisbes de si, pode tratar do publico,
de um outro corpo, um aparelho aéreo, ou um objeto de malabarismo, por
exemplo. O treino do circo, envolvendo sempre “outros” junto ao corpo e a seus
suportes e apoios, pode nesta perspectiva ser considerado uma pratica da
vergéncia.

Sob este aspecto, a pratica das gestualidades circenses implica um
encontro com modos de abrir-se e fechar-se para o espaco, como girar-se e
convergir-se tridimensionalmente, convocando uma confluéncia absolutamente
efémera entre estado receptivo e periférico, e 0s circuitos renovadores entre
gravidade, atividade tonica, sistema limbico, e meio, renovando as funcdes
hapticas. A fruicdo entre o corpo, o objeto/aparelho/outro corpo, e 0 espaco,
entre o intrassensorial e 0 extra-sensorial, se d4 num exercicio constante de
libertacdo entre o equilibrio e o desequilibrio, no desapegar continuo “da
responsabilidade de me apoiar e agarrar o0 mundo ao meu redor.” (MUNIZ,
2018: 101).

Um exemplo que pode convocar algumas questdes citadas acima € o do

malabarista. Um trugue de malabarismo pode ser visto como uma espécie de

4 Para mais, ver LABAN, 2011:10.



termOmetro de vergéncia, pois, sempre que as projecdes mentais se
descompensam do estado de abertura e receptividade dos fluxos entre espaco,
corpo e objeto(s), este ultimo simplesmente cai. Para conseguir realizar a
manutencdo de 3 bolas ou mais em constante jogo, por exemplo, o corpo
precisa se dividir e exercer o que Hubert Godard descreveu como funcao
phoric, reatualizando constantemente seu territério de presenca, para se
expandir no espago, desapegando-se das bolas e deixando-as fruir em seus
préprios movimentos, num ir e vir entrecruzado das partes que estabilizam e
mobilizam o corpo e as bolas. Pois, “Para encontrar o outro eu preciso me
dividir. Quando me divido, introduzo a presenca do outro na minha relagédo com
0 espaco, criando didlogos entre os muitos possiveis vetores de movimento”.
(MUNIZ, 2018, p.100)

Uma analise ainda mais complexa seria no caso dos passes, que Sao
malabarismos que ocorrem entre duas ou mais pessoas, que seguem trocando
0S mesmos objetos. Nestes casos, 0os movimentos de troca dos objetos
somados aos movimentos de manutencdo do jogo dos mesmos nho ar,
exponencializa a divisdo de si. Pois, ndo somente 0 corpo precisa se dividir
entre si mesmo, e com 0(S) objeto(s), para estar consigo e com 0 outro, mas
deve buscar dividir-se ainda mais para jogar bolas para si e para 0 outro em
sincronia. Para encontrar a fruicdo necessaria para seguir dividindo-se entre
corpo, corpo do outro, espaco e objetos, € preciso reterritorializar-se a cada

transferéncia de peso, a cada micromovimento, continuamente.

Revolucdes Corporais: pequena analise sobre o gesto circense e suas
vergéncias

Retomar-se-a, desse modo, um assunto tratado ao longo do ultimo ano
de pesquisa, que vem sendo pensado como “reviravoltas” do corpo circense e
que nasceu a partir do termo “revolutions”, utilizado na LMA - Laban/Bartenieff
Movement Analysis. Sob a perspectiva do Sistema Laban/Bartenieff, o termo
“revolucgdes corporais” (GUEST, 2011, 417- 429) foi curiosamente percebido
como tratando de movimentos onde o corpo realiza uma volta sobre si. Em

relacdo direta com a Lei do Desequilibrio labaniana®, estas “revolugtes”

® Para mais, ver LABAN, 2011, p. 152-170 (SequentialLaws).



realizadas sob cada um dos 3 planos espaciais, se exemplificadas sob o viés
dos movimentos acrobéticos classicos, respectivamente, poderiam ser: uma
cambalhota ou um salto mortal (girando através do plano sagital, sob um eixo
horizontal, que cruza o centro do corpo); uma pantana, vulgarmente conhecida
como “estrela” (girando através do plano vertical, sob um eixo sagital, que
cruza o centro do corpo); e uma pirueta (girando através do plano horizontal,
sob um eixo vertical, que cruza o centro do corpo). Esta caracteristica
‘revolucionaria” do gestual circense pode ser facilmente observada,
propiciando ao corpo voltas sobre seu proprio eixo, com um ou mais eixos na
mesma volta, estando o corpo mais ou menos flexionado, movendo partes ou
girando como um todo, junto ao ndo de um ou mais objetos-aparelhos. Por
vezes, essas ‘revolugdes” sdo projetadas através do espago e “transferidas”
para outros objetos, como no caso do malabarismo, ou muitas vezes, para
outras pessoas, como no icarios ou em outras modalidades de duplas, trios e
grupos acrobéticos.

Em termos simbdlicos, o riso também pode ser considerado uma forma
de revirar-se sobre si mesmo. José Gil, em seu conhecido livro “Metamorfoses
do Corpo”, traz a figura do momo para exemplificar a desarticulagédo do corpo,
“capaz de abolir a rigidez e os esterestipos que as codificacdes culturais nelas
imprimiram.” (GIL, 1997, p.34).

O corpo do momo é um corpo magico porque, ndo tendo vida, move-
se por si proprio, sem significagdo, transmite um sentido, sendo

desarticulado, articula-se espontaneamente, ndo possuindo uma
ordem propria, constréi-se uma ordem. (GIL, 1997, p.34)

E na espontaneidade que o corpo do momo se articula. Por isso o corpo
do momo pode ser perturbador, e atravessa fronteiras sutis entre a
perversidade, a subversividade, e o0 riso. Ao desarticular o proprio corpo, o
movimento se desencarna em "material puro de significar". Nesse ponto € onde
pode-se encontrar 0 que 0 autor trata como percurso perverso, "pois vai do
corpo ao corpo", vai do "corpo-significante ao corpo-significado”, podendo
subverter qualquer sentido.

O percurso sugerido por Gil, “do corpo ao corpo”, remete também a
uma ideia de sentido revertido, uma espécie de looping, de volta sobre si. Ao

tentar dar um movimento ao corpo do momo, 0 que se estabelece é uma



verdadeira imagem de reviravolta, onde algo mais pode ser recolocado,
revivido, restabelecido, reiniciado, o que deixaria um rastro de movimento bem
mais circular do que linear.

Portanto, sob o prisma da vergéncia, o gesto circense nasce de uma
reorientacdo, de uma “revolugdo” do corpo com relacdo as articulagbes
fundacionais, orientadas tridimensionalmente, entre em cima/em baixo, ligado
as tensdes espaciais verticais; lado/lado, ligado as tensdes espaciais
horizontais; e frente/costas, ligado as tensdes espaciais sagitais. De modo a
compartilhar algumas andlises que aprofundam essa ideia de reviravolta do
corpo junto a referenciais das harmonias espaciais labanianas, seré@o feitas
algumas andlises abaixo:

Primeiramente, como simbolo maximo da subversdo do corpo, e,
provavelmente, uma pratica tdo antiga quanto ele mesmo, a parada de maos.
Vulgarmente conhecida como “bananeira”, ela propdée uma agao gravitacional
gue tende a comprimir a relacéo entre alto e baixo estabelecida no movimento
do corpo do acrobata. No treinamento, o paradista tecnicamente deve aprender
a empurrar o chdo com a parte superior de seu corpo, distanciando-a da
inferior e invertendo a logica bipede entre parte inferior como estabilizadora e
superior como mobilizadora do corpo todo. Consequentemente, os aparelhos
utilizados nesta técnica, como as bengalas, se desenvolvem através do eixo
vertical de modo a facilitar e dinamizar a tendéncia de comprimir a relacéo
entre alto e baixo. Neste sentido, a forma do aparelho alonga a mesma tensao
espacial que comprime o corpo. Complementarmente, as tensdes do movente
gue sai da posicao bipede para subir numa parada de mao tendem a buscar
abrir 0 corpo no espaco ao redor, dialogando com as tensdes horizontais. O
gue reafirma a ideia anteriormente apresentada sobre um fraseado de
movimento que dialoga continuamente com um abrir e fechar extremos do
corpo em relagcdo ao espaco que o cerca, de modo a criar um equilibrio
tridimensional sutil.

O suporte do corpo, num primeiro momento, é dado pelas maos, que se
adaptam para buscar um maior contato com a superficie do chédo, ou do
aparelho, mas que quase sempre estdo numa relacdo de horizontalidade entre
uma e outra. Ou seja, se uma linha fosse desenhada entre os dois pontos de

hY

apoio das maos, esta seria paralela a tensdo espacial da propria cintura
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escapular, orientada pela relacéo horizontal das claviculas como principal eixo
de estabilizacdo. O movimento das pernas, que antes tinham uma funcao
extremamente estabilizadora, ira buscar uma maior mobilidade. Mas néo
somente isso. Ao considerar a ideia de complementaridade tridimensional da
Lei do Desequilibrio labaniana, pode-se levar em conta que o proprio eixo
vertical, altamente estressado na parada de maos e estabilizado pela cintura
escapular, tendera a buscar seu equilibrio tridimensional através do plano
horizontal. Como o pido, que busca recuperar o equilibrio precario do eixo
vertical, movendo-se através do plano horizontal. Nado que o corpo do paradista
se mova da mesma forma, mas ele se recupera buscando mobilizar-se e,
especificamente, abrindo-se, através deste plano. Claro que é normal observar
iniciantes na disciplina parando com as pernas juntas, seguindo o eixo vertical.
Contudo, quem ja treinou parada de mao sabe que o corpo se recupera, assim
como busca suas transferéncias de peso, abrindo-se no espaco, a partir da
mobilidade de seus membros inferiores (e/ou superiores, no caso da parada de
um braco, ou de cabeca) através do plano horizontal, ou seja, abrindo para
frente e para tras, ou para os lados, ou unindo um pouco de cada tenséo,
dependendo do corpo e dos objetivos. Do mesmo modo, para sair da posicéo
da parada de mao, ou quando se desequilibra, o corpo também utilizara
tensdes horizontais.

Isto também acontece com outros aparelhos utilizados na mesma
disciplina, como no caso das banquilhas (como mesas onde as bengalas se
encaixam, que percorrem um plano horizontal), e as rondilhas (que geralmente
ficam na cabeca do paradista de cabeca). Ambos buscam melhorar a
estabilidade do apoio precario e estresse da vertical, aumentando a superficie
de contato, ou das préprias bengalas, ou da cabeca.

Outro exemplo de complementaridade tridimensional no equilibrio
precario e adaptabilidade do movimento humano € relacionada aos aparelhos
de equilibrismo, como cordas, arames, slacklines etc., que esgarcam a relacéo
com a sagitalidade. Neste exemplo, h4 um estresse do eixo sagital (ligado a
frente e tras) provocado pelo aparelho, que irA desenvolver uma busca do
equilibrista a se abrir em torno do plano vertical. Como ndo ha uma inverséo
necessaria entre cabeca e pés, em termos de apoio, a maior estabilidade

segue proveniente da cintura pélvica, enquanto que a maior mobilidade, da
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cintura escapular e membros superiores, que se abrem e deslizam entre lado-
lado, para cima-para baixo, buscando recuperar o que falta a
tridimensionalidade do corpo. Como a imagem de um cata-vento, com um eixo
sagital estabilizador que possibilita realizar seus movimentos através do plano
vertical, o corpo que aprende a se equilibrar controlando variacdes de
pequenos movimentos de adaptagcédo neste plano pode, por fim, comecar a se
deslocar no aparelho. Porém, possivelmente, sempre que mobilizar demasiado
pelo eixo sagital, também se desequilibrara através do plano vertical.

Existem, ainda, aparelhos como as marombas, com formato de varas
gue percorrem o eixo horizontal, e as sobrinhas (ou qualquer objeto que tenda
a vetores horizontais), que aumentam a capacidade do corpo de se abrir para o
espaco e buscar estabilidade dando mais densidade para o contato do corpo
junto ao espaco a sua volta. Eles aumentam as tensdes lado-lado e em cima-
em baixo, para reduzir as tensdes frente-tras, facilitando o deslocamento do
corpo no aparelho.

A cama-elastica e seus derivados, como 0 mini-tramp, o tumbletrack, e
outros, se desenvolvem aumentando o plano horizontal para estabilizar o
alargamento vertical do corpo.

Ainda, de maneira ainda mais generalizada, pode-se pensar que
diversos aparelhos, como a barra de um trapézio, uma lonja (cinto de
seguranca que auxilia o aprendizado de acrobacias), possuem eixos que
auxiliam giros através do plano que o compde tridimensionalmente. Sendo
estes exemplos eixos horizontais, como na imagem de uma roda (com eixo
lado-lado), seus movimentos ocorrem através do plano sagital (frente-tras, em
cima-em baixo). Como exemplos concretos, a lonja hormalmente quando presa
com dois pontos (um em cada lado da bacia), ira auxiliar todo tipo de
movimento através do plano sagital, como saltos mortais, flic-flacs, volta de
ma&o, e outros.

Sobretudo, sob o ponto de vista da Lei do Desequilibrio, as infinitas
relacbes espaciais exploradas entre vetores esgarcados e comprimidos do
corpo e vividas através objeto/aparelho circense, parecem encontrar uma
tridimensionalidade expandida, que traz um fraseado que dialoga
continuamente com o abrir e fechar do corpo-espaco-aparelho na busca por

uma vergéncia destas mesmas tensfes. Concretamente, as articulacdes
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dobram-se até o maximo de amplitude, e esticam também até seu limite
oposto, mas ndo se detém nunca nessa aparente fronteira da amplitude
articular, ou mesmo do espaco, mas segue projetando-se. Por trazer camadas
expandidas, dilatadas, que se orientam em relacdes sensoério-motoras
extremas, o pulsar deste ritmo do movimento circense favorece um estado
expandido, de dilatacdo. Dilatacdo esta que n&o percorre apenas O COrpo, o
espaco e o objeto/aparelho, mas também o tempo, jA& que a prépria arte

circense se renova a cada dia.

Circularidades e reviravoltas

Portanto, aqueles corpos que se lancam a um espaco repleto de
instabilidades, como no caso dos circenses®, precisam revisitar continuamente
as trajetérias expressivas e impressivas, para manter-se em movimento,
implicando uma porosidade entre 0 que sai e 0 que entra deste “corpo” - que
em algum momento foi considerado fixo. O movimento poroso proposto pelas
disciplinas circenses necessita confiar e ter suporte de outros corpos e dos
espacos faltantes, adaptando os referenciais ordinarios do bipede para poder
trans-formar-se em reviravolta. O fraseado do movimento circense, seu ritmo
de ir e vir entre corpo e espaco, quando atravessa extremos entre tensdes
esgarcadas e comprimidas continuamente, invoca uma circularidade.
Circularidade essa que € remanescente desde os primoérdios daqueles que se
aventuravam em inverter seu corpo, arriscando jogar objetos para cima, ou
subir numa segunda altura. E de que falaria esta circularidade, tdo imbricada
No corpo circense?

O primeiro modo circular, é a propria dramaturgia do movimento no

corpo circense, um dizer na acdo, no modo de subverséo dos préprios sentidos

6 E claro que tal assunto é de extrema complexidade, pois como foi dito, é quase impossivel
n&o recair em alguma generalizacdo. E claro que, por um lado, todo corpo pode estar “aberto
ao mundo" e, por outro, € comum observar muitos circenses que decidem néo estar “abertos
ao mundo”. Muitas particularidades sao relevantes nesta tematica, tanto a questao do mercado
de trabalho como a prépria chegada de uma idade mais avan¢ada vao influenciar as posturas
que cada circense ir4 adotar quanto aos mecanismos de profissionalizacdo e manutencao
destes “estados corporais” ao longo de uma trajetéria de vida. No entanto, arrisca-se aqui, mais
do que apontar o que € ou ndao um “estado circense”, indicar a necessidade que todes nds
temos, hoje, de nos revirar-nos, como qualquer circense muito bem sabe fazer.
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do corpo. Aquele que encontra em seu fazer uma zona de indeterminacéo
constante, se identifica com uma mutabilidade de seus referenciais sensoriais,
invocando um estado de abertura constante, que aqui seré intitulado como
“estado circense”, ou “estado de reviravolta”.
Neste sentido, o que aqui se compreendeu como indissociavel ao corpo
e as praticas circenses, dialoga diretamente com a <<proposta cosmopolitica>>
de Isabelle Stengers (STENGERS, 2007). Criticando a profunda arrogancia do
projeto las “luzes”, identificado na ideia cosmopolitica kantiana, ela propde
romper com a heranca iluminista ao introduzir como pratica o continuo
guestionamento das certezas e dos modos habituais de relacionamento entre
corpo e mundo, entre 0s sujeito e as coisas a sua volta (que até entdo foram
dadas como estaveis e, portanto, manipulaveis pelo humano). Para o corpo
cosmopolitico ndo ha consenso, ndo ha representacdo, generalizacdo ou
nenhum modo de capturar uma pratica como ilustracdo de uma teoria - e € aqui
onde até mesmo a reviravolta do “estado circense” € questionada,
normalmente no ponto onde algo cai, se desfaz, se estatela ou se desmancha
no chdo -, mas o simples “fazer existir o heterogéneo”Porém, como romper
com o carater genérico e desencarnado da tarefa civilizatéria de encontrar leis
para o mundo? Como cultivar ativamente uma disposicdo de abertura para o
outro, para a diferenca?
Estar-no-mundo, significa, entdo, para o corpo fugir do ataque de
mundo, ndo mais ser uma coisa entre as coisas, mas habitar o mundo
para dele fazer a sua morada. Nesse ambiente, o corpo também deve
fugir de si mesmo de modo a cuidar do mundo. Umcuidadoque s6 é
para si se ele estd no mundo, porque é somente a condi¢do de correr
em direcdo ao mundo o corpo se so-corre. Nesse sentido, o corpo
esta sempre fora de si, ele é intencionalidade, transcendéncia, acesso

imediato as coisas, abertura original, projeto continuo e, assim,
projecéo futura. (GALIMBERTI, 1998, p.90)

Retomar-se-a aqui um outro encontro, entre aspectos circulares nos
modos de fazer e praticar circo e que se mostram de extrema importancia para
a questao “eto-ecologica” colocada por Stengers. Pois, na busca por encontrar
seu ambiente, seu oikos, 0 corpo circense encontrard com inUmeras
configuracbes espaciais distintas, com objetos e formas que desentabilizarédo
seus modus operandis, numa verdadeira “ecologia das praticas”, de modo a

atualizar-se constantemente a outros que fardo parte de seus movimentos, de
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suas acdes, de seus “truques”. Além do mais, o cuidado a que se refere
Galimberti é parte do treinamento circense, onde seu corpo é também o corpo
do outro, ou do objeto-aparelho.

Sob um ponto de vista ainda mais geral, existe ainda um cuidado ligado
a coletivizacdo do fazer. Pois, mesmo que um circense “treine” seus
movimentos, crie e apresente sozinho, sdo raras as ocasifes em que ele sera
totalmente autodidata. Quanto mais inusitado o movimento, provavelmente
mais vezes o artista terd que realiza-lo em seu aprendizado, e para isso
provavelmente ira necessitar uma ou mais pessoas para “cuidar’, ou “dar
seguranga” (termos normalmente utilizados pelos circenses), para que 0 novo
vocabulario seja realizado em plena seguranca. Este ato de prover
“seguranga”, faz parte dos primeiros aprendizados circenses e é feito de forma
totalmente circular. Pois mesmo que apenas uma pessoa seja mais experiente
nos modos de “dar seguranga”, todos devem saber “cuidar” de todos, para que
nao haja nenhum tipo de dependéncia.

Outro aspecto de cuidado compartilhado e coletivizacdo € a propria
manufatura dos objetos e aparelhos circenses. Pelo fato das artes circenses
serem essencialmente empiricas, apenas recentemente que seus aparelhos e
objetos comecaram a ser comercializados. H4 poucos anos nédo era facil
comprar um trapézio ja pronto, por exemplo. Até porque um trapezista
profissional ndo se pendura em um trapézio manufaturado por um
desconhecido, ja que é sua vida que estd em jogo. Dessa forma, a confeccéo
dos materiais utilizados também costuma (0 que acontece cada dia menos,
mas ainda é bastante comum) ser feita coletivamente. Mesmo que
comercializados, estes objeto-aparelhos acabam passando por uma vivéncia
compartilhada, uma vez que a maioria do equipamento necessita ser
constantemente revisada, por questfes de seguranca. Mesmo aquele material
gue foi comprado pronto, necessitard de uma vivéncia de algum modo
compartilhada na busca pelas informacGes corretas para a manutencdo do
material.

Entdo, os aprendizados sdo normalmente compartilhados, assim como
0s objetos e aparelhos, e os corpos também sdo compartilhados. Coletivizacéo
esta que se estende a outros aspectos da vida cotidiana e extra-cotidiana. Por

um lado, deve-se considerar que a maioria das disciplinas circenses necessita
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equipamento e local adequado, facilitando a uniéo de artistas para compatrtilhar
espacos de ensaio/treino, e, por outro, € sempre mais facil e mais rapido
cozinhar o que se come em conjunto, priorizando o tempo de trabalho.

Hoje, em meio a uma sociedade cada dia mais individualista, € comum
encontrar um grupo de circenses que ndo sdo de familia de circo e residem
numa mesma cidade dividindo um espaco de ensaio, comendo e convivendo
(incluindo que muitas vezes isso também reduz os custos de deslocamento)
juntos. Ou, ainda, quando um espaco, ja compartilhado por um grupo de
artistas, recebe artistas de outra cidade, pais ou continente. Mesmo
reconhecendo que essa ideia nao se restringe aos praticantes de circo, é facil
perceber ndo apenas como esta arte tem afinidade com uma espécie de “estilo
de vida” compartilhado, mas como a arte circense dialoga com muitas outras
ditas “artes populares”.

Existe, desse modo, um sentido de coletivizacdo e de circularidade
como ethos corporal circense que extravasa a circularidade do picadeiro e que
segue como pratica constante de seus modos de “fazer existir o heterogéneo”.
Assim, retoma-se a questdo: seriam as praticas e os modos de fazer circo
possiveis campos de experimentacdo desta escuta para o outro, dessa busca
por distintas ontologias?

Refletir ndo é entrar em si para descobrir a «interioridade da alma»,
esta subjetividade invulneravel que para além do espaco e do tempo,
garante a primeira equivaléncia da identidade consigo mesma. Re-
fletir € acolher em seu proprio olhar essas impressées fugazes, essas
percepcdes furtivas através das quais o mundo se oferece a mim e eu
me ofere¢co ao mundo no momento em que as restituo a ele, sem
jamais confundi-las com minhas fantasias, com a ordem de meu
imaginario onde, ao contrario, ndo restituo o que subtraio. Re-fletir
nao é, pois, construir 0 mundo mas restituir-lhe seu dom, ndo é
sequer um ato deliberado mas o fundo sem o qual eu nada poderia
deliberar. Quaisquer que sejam os esforgos que faca, quando «reflito

sobre mim», jamais descubro «minha interioridade», mas minha
exposi¢ao originaria ao mundo. (GALIMBERTI, 1998, p.81)

Na abordagem fenomenoldgica de Galimberti a metafisica disjuntiva da
l6gica platbnica, que fundamentou um saber que estd fora do corpo, nos
impede de viver a ambivaléncia do “mundo-da-vida”. Nosso corpo esta exposto
ao mundo, é transformado por ele na mesma medida em que nés o
transformamos. Justamente por isso, reafirma-se aqui um estado de abertura,

de uma intencionalidade tdo envolvente que se mistura com o outro para viver
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a acao. E nesse lugar litoraneo, nessa intersec¢o porosa que se instaura entre
o desejo e o0 ato que € onde aparece um certo “estado circense” (ndo o unico,
mas um estado possivel) de manifestar as temporalidades entre tudo que se
sublima e tudo o que se deprime, entre realidades extremas possiveis, entre
mundos possiveis.

Como praticante de algumas disciplinas circenses ha quase 20 anos,
sinto que h& algo que ocorre, que pode ser identificado com a ambivaléncia
originaria de Galimberti, que existe como vergéncia, como moldando e sendo
moldado, mas que acontece no estar entre dentro e fora, e que se apresenta
no momento em que algo que parecia impossivel de acontecer, acontece! Mas
ndo acontece de repente, é fruto de uma relacdo, de uma sinestesia, que foi
experimentada de tantos modos, que aprendeu a se manifestar a partir de sua
propria abertura/fechamento para o mundo.

Mas essa mesma separac¢do do humano com o mundo, de um cosmos
visto como um objeto, despossuido de espirito, € ndo somente a mesma entre
o individuo e o coletivo, como entre o individuo e seu corpo. Existem inUmeras
linguas que operam e distinguem pontos entre fisicalidade e interioridade, mas
nenhuma delas estabelece um limite claro, como o corpo. Se os limites séo
borrados, pode-se abrir indefinidamente para o equivoco, mas a clivagem entre

um corpo e 0 mundo, extingue todo possivel equivoco e institui o erro.

A mais surpreendente de todas as ideias que percebi entre os Yudja
foi a da identificac&o relativa entre uma pessoa e sua alma. Embora
esta seja uma experiéncia etnografica decerto muito antiga e
banalizada, penso que possa vir a clarear meu pensamento. Devo
dizer que tudo o que eu mesma me disponho a conferir de realidade
a alguma nocédo de alma é, meramente, a de toma-la como o meu
eu (ou de outrem). Confesso mesmo apreciar muito a nota de
Lawrence, my soul ismyown, e por vezes necessitar dela para viver:
isto me isola e protege dos outros. Com base no que sei daquelas
pessoas Yudja que penso conhecer bem, elas considerariam que
isso as isolaria de si mesmas; elas se distanciariam de si. Nenhuma
pessoa Yudja se sentiria coextensiva a sua alma - pois isso é
(chamar) a morte. (VALENTIM, 1998, apud LIMA, 2005, p.336)

A citacdo Valentim sobre Tania Stolze Lima, contando sobre sua
pesquisa junto ao povo tupi do Xingu, os Yudja, traz a nocéo de vergéncia para
as relacOes estabelecidas entre corpo e alma, e que revisitam os sentidos do

habitar-se, constituindo e sendo constituido pelas coisas do mundo em relacao.
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Ou seja, no caso do “estado circense”, ndo estabeleco puramente que vou dar
uma cambalhota ou um giro no ar. Eu tenho que sentir do mundo essa
possibilidade, a0 mesmo tempo em que a considero possivel, e que conflui,
entre inUmeras possibilidades distintas que se apresentam no desenrolar do
movimento como um acontecimento. Existe uma vergéncia entre minhas
possibilidades motoras e sensiveis, impressivas e expressivas, que se abre
para estar, para confluir junto com tudo mais, afirmando a poténcia do
movimento que efetivamente acontece - ao invés de anula-lo, como na
proposta de uma logica disjuntiva de pensar o corpo. Se 0 mundo € uma coisa
e eu ndo sou mundo, Ndo0 posso me mover junto a ele, mas sempre me
moverei anulando-o.
A partir disso, € bem possivel que a mencionada “inversao irbnica” de
posicdo entre os termos, com a qual se procura caracterizar o
Antropoceno (a natureza transformada em cultura, e a cultura em
natureza), s6 se deixe articular desde uma perspectiva intensamente

sobrenatural, “impropriamente” humana, isto é, extra-Humana.
(VALENTIM, 2014, p.6)

Os corpos circenses e seus pequenos mundos de aparelhos e objetos e
corpos fantasticos e monstruosos, foram postos no hall do sobrenatural, ou
sublime ou grotesco, na perspectiva kantiana e moderna - que oficialmente
‘enquadrou o circo como linguagem artistica, como obra, e, desse modo,
objeto vendavel ao publico pagante e passivo. No entanto, o que foi trazido
aqui como um possivel modo de fazer, de mover circense, reelabora a ideia de
sobrenatural a medida em que o estar completamente envolvido, junto “ao(s)
outro(s)” reconsidera o equivoco como parte do processo, sendo portanto

indissociavel, entre 0 movimento do mundo e 0 meu. “...aquela imagem de si
mesmo que pertence inexoravelmente a Outrem”, trazida por Valentim ao
refletir sobre os comentérios de Tania Stolze, denota o duplo sobrenatural que
constitui e é constituido pelo que foi entendido como a alma do sujeito. Ligado
continuamente ao outro por sua alma, a0 mundo por seu corpo, 0 movimento
necessita ser constantemente atualizado, revirado, subvertido, por outros
mundos, outros referenciais, outros de mim mesmo. E o movimento do circense
criou, ao longo do tempo, infinitas maneiras e modos circulares de se revisitar

em seus proprios movimentos.
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Finalmente, os modos de fazer e praticar as artes circenses apresentam-
se como uma tematica preciosa frente a uma sociedade desesperada por
encontrar um caminho possivel para conciliar extremos. Agora entédo, durante a
pandemia, o desejo de esperanga parece por vezes em vao, em meio a tantos
conflitos marcados por eras de destruicdo e matanca em nome do avancgo e
desenvolvimento de uma forma de vida insustentavel. O ethos da circularidade
circense se mostra, mais do que nunca, necessario, ndo como um modelo, mas

como uma inspiracao na criacdo de outros mundos possiveis.
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