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RESUMO

Este trabalho tem como propdésito a discussao da performance nos circos, mais
especificamente no ambito do espetaculo, dos bastidores e do cotidiano. Os circos
que pude acompanhar tém como maior caracteristica sua itinerancia,
descentralizando uma localizacdo especifica. Trés circos foram observados:
American Circo, Real Circo e Circo do Palhago Cheirozinho. A pesquisa que foi
realizada nesses locais parte de principios etnograficos, utilizando as ferramentas
de observacgao participante, entrevistas e recursos visuais (fotos e videos). Ao
observar o cotidiano circense percebeu-se que toda a l6gica é voltada para a
preparacao dos espetaculos que irdo ser apresentados. Para isso, os performers
realizam ritos especificos que demarcam os bastidores pré-exibicdo, como:
maquiagem, alongamento, alimentacdo etc. Para complementar a analise,
salienta-se que nos espetaculos circenses, em todos os elementos que compdem
o cenario do espetaculo (vendagens, musicas, alegorias etc.) destaca-se uma
experiéncia em relevo, a qual emerge tanto para os performers quanto para as
plateias. Dito assim, na investigagdo etnografica notou-se como as performances
executadas nos espetaculos apresentados trazem renovagao para o circo a partir
das experiéncias compartilhadas no ambiente circense.

Palavras-chaves: circo, performance, etnografia, espetaculo, bastidores.



ABSTRACT

The work purpose aim to discuss performance in circuses, specifically in the
spectacle context, backstage and everyday life. The circuses | could follow have as
their main characteristic their roaming, decentralizing a specific location. Three
circuses were observed: American Circo, Real Circo and Circo do Palhaco
Cheirozinho. The research that was carried out in these places is based on
ethnographic principles, using participant observation tools, interviews and visual
resources (photos and videos). When observing the daily circus, it was realized that
all the logic is directed to the spectacles preparation that will be presented. For this
the performers perform specific rites that demarcate the pre-exhibition frames, like:
makeup, stretching, feeding etc. To complement the analysis, in the circus
spectacles all the elements that make up the scene of the show (vendagens, songs,
allegories etc.); an outstanding experience stands out, which emerges as much for
the performers as for the audiences. Thus, in the ethnographic investigation it was
noted how the performances performed in the presented shows bring renewal to
the circus from the experiences shared in the circus environment.

Key-words: circus, performance, etnography, spectacles, backstage.
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I. INTRODUCAO

O circo sempre esteve presente em minha infancia e das pessoas que me
cercavam nesta época, sendo um lugar que envolvia fascinio, mistério e diversao.
Esse fascinio era maximizado tanto pela televisdo que, sempre abordava as tematicas
circenses em sua programacao — trazendo na grade televisiva programas com as
presencas de Beto Carrero e Marcos Frota — com também pela assiduidade que os
circos compareciam na cidade de Campina Grande, onde resido. O circo e os
espetaculos (que se configuram como uma de suas caracteristicas principais), se
tornaram uma atividade empolgante e prazerosa; ir até o local era sinbnimo de
encontros, reconhecimentos e de marcadores sociais.

Desta forma, antes de me tornar uma “pesquisadora do circo” fui frequentadora
assidua e estive na plateia muitas vezes, experienciando as sensacoes do que é
aguardar a compra do bilhete de ingresso para estar dentro do ambiente, do cheiro da
pipoca ao entrar no local, do calor da plateia quando me dirigia as arquibancadas e
do sentimento mais angustiante que era a ansiedade palpitando pela espera do inicio
do espetaculo. Estive diversas vezes no espaco assistindo, reagindo e interagindo aos
estimulos criados pela exibi¢do circense.

A vivéncia nos circos experienciada repetidamente na minha infancia aliada ao
contato com os textos que trabalham a performance em suas multidimensoes,
propiciou o levantamento de questionamentos sobre a imagem do circo e dos
espetaculos nos quais muitas vezes estive presente. A minha visdo antes sobre 0 que
€ 0 circo era cristalizada, sélida e fixa. Todavia, foi modificada com o inicio do trabalho
de campo. Pude perceber e, de certa forma, compreender que ndo existe um
engessamento’ do circo. Dito assim, tomo como premissa neste trabalho que o circo

é dinamico, processual e plural.

' Quando se discute sobre circo existe um discurso que coloca o local que como fadado a extingao e
que esse modelo tradicional circense ira saturar. No trabalho de campo ao entrar em contato com os
membros do Circo do Palhago Cheirozinho, na entrevista Dona Edileusa (nasceu em circo, por volta de
1940) tece comparacgbes do circo outrora e o circo contemporaneo, em sua andlise o circo perdeu
espaco para outras formas de entretenimento. Josilene (dona do American Circo) milita e convida no
fim do espetaculo que ocorreu no teatro (na plateia estava o governador) o publico para valorizarem os
circos que estdo na cidade para que futuramente o modelo tradicional ndo se extingue. Contudo,
percebeu-se assistindo os shows e compartilhando os bastidores do circo a existéncia de uma
multiplicidade de circos, onde ocorre debaixo da lona, em teatros, ruas, no cotidiano etc. Diante disso,
percebe-se a constante renovacao do modelo circense tradicional.
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Ao divulgar minha pesquisa no meio académico, um dos maiores
questionamentos que chegavam a mim era o discurso comum de que o circo estava
acabando. Com o trabalho de campo e me norteando pelo principio da teoria da
performance, pude notar que o circo sempre se renova a partir dos espetaculos
apresentados, pois, segundo Korom (2013) a performance esta no ato, que se renova
a partir das agdes performandas. Assim, a renovacao do circo esta na constante
apresentacao artistica dos shows, quando os elementos que constituem as
performances dos espetaculos propiciam uma experiéncia unica.

Indo nesta direcao, através do levantamento bibliografico o circo vem, mais
recentemente, se constituindo como tema e objeto de estudo que permeia as mais
diversas areas, tanto nas ciéncias sociais, quanto nas demais ciéncias. Para tanto, de
acordo com o levantamento dos estudiosos da area — especialmente Silva & Abreu
(2010) — o circo, outrora, servia como um analisador, isto €, uma base para pesquisas
de saude, artes cénicas, educagao fisica etc.. Contudo, com a mudanga nas
perspectivas sobre o0 mundo social, quando a histéria veio a participar ativamente das
pesquisas empreendidas nas ciéncias sociais, percebeu-se que tal como outros temas
de estudos, o circo também tem sua propria histéria, é processual e dindmico. Com
esta nova percepcao alterou-se a maneira de se observar 0 mundo circense e suas
nuances.

Analisando as produgdes antropoldgicas nota-se que o circo vem se
consolidando como um objeto de estudo de interesse nesta disciplina, como se
observa pela produgéo de algumas pesquisas. Magnani (1984) realizou um estudo no
qual tinha como intuito relacionar circo e lazer, mostrando detalhes do espetaculo e a
dindmica de um circo estabelecido em um bairro paulistano. Com Rocha (2013) a
tematica circense foi estudada a partir de um viés estruturalista, estabelecendo os
principais elementos estruturantes do circo que acompanhou.

Com isto posto, acredito que a principal contribuicdo destes estudos acerca do
mundo circense, se da na quebra de alguns mitos e senso comum que cercam este
universo como também das categorias que os rodeiam. Neste sentindo, percebe-se a
importdncia do circo como um objeto antropolégico ainda a ser estudado e

consequentemente a ser aprofundado.

12



Decorrente de tais fatos, vejo que o circo de maneira recorrente sofre um
processo de “orientalizagdo™. Pois, muitas vezes o senso comum através de revistas,
reportagens e filmes colocam os circenses como individuos perigosos, exéticos e
estranhos. Indo nesta direcao, percebo que ndo possuimos um conhecimento sobre
o cotidiano, os costumes e como estes se relacionam com o mundo fora do circo.
Diante disso, um leque de possibilidades de analises sobre o circo se abre, devido,
inclusive, as poucas pesquisas na area.

Destarte, o presente trabalho tem como objetivo abordar o circo através de um
viés da antropologia da performance, pois, percebo que a partir dos atos processuais
performados cotidianamente nos espetaculos ha uma renovacéao do circo. Dito assim,
se busca compreender como essas agbes sao executadas cotidianamente, nos
bastidores e nos espetaculos. Para mim, compartilho da concepcao de Certeau de
que “o cotidiano se inventa com mil maneiras de caga nao autorizada” (CERTEAU,
1998). Neste sentido, o cotidiano € multiplo e se reinventa de acordo com
multiplicidades sensoriais disponiveis, como também através dos dispositivos
adquiridos.

Isto posto, existem varios tipos de circo e varios tipos de espetaculos
apresentados. Durante minha pesquisa de campo, tive a oportunidade de visitar os
circos nos anos de 2013, 2016, 2017 e 2018. Com um olhar mais critico e a partir dos
principios etnograficos pude entrevistar os circenses e estar nesses lugares em
horarios que o publico mais amplo n&o tem acesso, na maioria das vezes. Na ocasiao
da incursdo etnografica, todos os circos que tive contato eram itinerantes, se
nomeavam tradicionais e eram de porte médio®. Outro denominador comum entre
estes circos € que todos passaram pela cidade de Campina Grande para
apresentarem seus espetaculos.

Sendo assim, quando me propus a trabalhar com os estudos acerca do mundo
circense, a etnografia e a maneira de fazé-la sempre me colocaram entraves e
preocupacdes. Por ser um objeto em constante movimentacao (fluxo), fazer uma
pesquisa em campo que marcava o circo como estando fixo, do meu ponto de vista,

em Campina Grande, foi uma das maiores apreensdes para a construgdo de um objeto

2 Said, Edward W. Orientalismo: o oriente como invengédo do ocidente. Sdo Paulo: Companhia das
letras, 2007.
3 Circos de porte médio sdo aqueles que estio no limiar de, nem sio pequenos (mambembes) nem
grandes.
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de estudo que estd em constante movimento. Diante disso, a partir das possibilidades
que estavam a minha disposic¢ao, realizei o trabalho de pesquisa partindo da premissa
da pesquisadora estando em um local fixo, e observando circos em movimento.

Para tanto, durante a realizacao da pesquisa levou-se em consideracao a
metodologia processual que Turner utilizou para a realizacdo dos seus trabalhos
analisando as performances nos processos ritualisticos. Para isto, tem-se a ideia de
que o circo possui um carater processual, sendo isto uma importante ferramenta que
serviu para analisar as diferentes formas de apresentar um espetaculo e de construir
o cotidiano circense. Desta forma, intentou-se buscar os significados dos atos
construidos para constituir o que compreendemos por ethos circense®. Assim quando
Turner (2005) afirma que “todos os atos humanos estdo impregnados de significados,
e significado é dificil de ser mensurado, embora possa ser compreendido” (p. 177),
conclui-se que sdo nesses atos que 0s circos perpetuam.

Concomitante, algumas ferramentas de cunho antropolégico foram utilizadas
para a realizacdo da pesquisa. Uma das mais importantes para o andamento do
trabalho foram as entrevistas que foram feitas com os circenses. Para a realizagao
das entrevistas levou-se em consideracdo a concepcao do controle de impressoes,
nos termos de Goffman (1985) e avancados por Barreman (1975). De acordo com
este autor, as interagdes sociais envolvem controle e interpretagdo, tanto pelo
etnografo quanto pelos sujeitos que estdo sendo pesquisados. Desta forma, ao ser
uma estranha dentro do ambiente circense e ao me identificar como pesquisadora,
senti a necessidade ir além dessas impressdes e das mascaras sociais, para
conseguir apreender o cerne das interagdes sociais.

As interlocugdes no ambito circense foram realizadas com as pessoas que
compdem o corpo técnico do circo, desde o capataz® até os artistas que estdo
envolvidos no espetaculo. Deste modo, as entrevistas foram iniciadas a partir de um
contato prévio com um dos membros circenses, na maioria das vezes os donos do
circo ou artistas circenses ativos nas redes sociais. Para isto, uma proximidade foi

estabelecida tanto a partir da primeira ida ao espetaculo quanto a partir das redes

4 Ethos circense configura-se como sendo a maneira que os circenses criam sua prépria légica e habitos
de viver e as maneiras de compartilhar tais costumes.
5 Categoria nativa que designa a pessoa que trabalha para a manutengao técnica do circo: levantar a
lona, auxiliar nos espetaculos, consertar algo que nao esta funcionando bem etc.
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sociais®. Depois desse primeiro contato objetivou-se instituir uma relagdo com os
outros membros do circo.

As entrevistas foram Gteis para compreender um pouco mais a fundo sobre
COMo Os circenses veem a estrutura de organizacao do seu cotidiano, dos bastidores
e dos espetaculos; como também, perceber quais sdo os significados que os
performers dao a seus atos no centro do picadeiro. Além do mais, foi possivel
apreender as categorias nativas que eles utilizam para denominar as atividades
realizadas no ambito circense. Salienta-se ainda que através das entrevistas foram
possiveis as andlises das percepcdes das pessoas que integram o circo em relacao
a trajetoria que estes individuos constroem com as atividades realizadas, tendo com
0 objetivo ressaltar que essas atividades compdem tanto o circo em si quanto
memdérias que posteriormente sdo compartilhadas como tradigdes.

Ademais, foram realizadas também entrevistas a partir da ferramenta da
internet partindo do principio da netnografia. Tal método consiste, segundo Kozinets
(2014) em uma das ferramentas utilizadas para auxiliar na regulamentacdo que o
pesquisador tem acesso as comunidades étnicas pela internet; como também a
tratar as fontes que sdo abundantes no mesmo local. Por conseguinte, a analise de
sites que debatem/contam histérias dos circenses foram de primordial importancia
para o andamento da pesquisa; assim como as redes sociais dos artistas que
tornavam mais presentes o compartilhamento de experiéncias.

Em relagdo as memorias, uma das principais partes que compdem este
trabalho se da na compreensao da histéria dos circenses e do circo a nivel nacional
e local. Para isto, ser4d de extrema importancia se utilizar dos principios que
constituem a historia oral. De acordo com Pollak (1989), esse tipo de método é
compreendido por analisar a histéria de um viés nao oficial privilegiando as vivéncias
locais vividas e contadas pelas pessoas que experienciaram o circo. Dessa forma,
de acordo com o autor “ao privilegiar a analise dos excluidos, dos marginalizados e
das minorias, a historia oral ressaltou a importancia de memorias subterrdneas que,
como parte integrante das culturas minoritarias e dominadas, se opéem a ‘memoria
oficial’, no caso a memoaria nacional” (POLLAK, 1989 p. 04).

Com uma ida prévia a campo, percebi que a histéria na constru¢ao do circo e

a énfase na tradicdo marcam uma distincdo em relagcdo aos circos mais

8 Instagram; WhatsApp.
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recentes/escolas formadoras de artistas de circo. Portanto, de acordo com Bosi “na
maior parte das vezes, lembrar ndo € reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com
imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado. A memdria ndo € sonho, é
trabalho. (BOSI, 1987 p. 17) ”. As memoérias e as histérias no ambiente circense
distinguem, recriam, recontam e revivem. Propiciam, desta maneira, uma efetividade
maior nas atividades realizadas.

Além disso, outras estratégias foram utilizadas como recurso para o auxilio do
trabalho etnografico. As fotografias foram de extrema importancia para ilustrar um
pouco do campo pesquisado com o objetivo de transmitir o que foi experienciado
nas performances captadas pelas cameras e recontar um pouco das histérias para
os leitores.

Esses instrumentos que serdo usados na pesquisa etnografica colocam a
antropologia perto da arte, no sentido de que o pesquisador nao apenas ira
presenciar tais momentos. Acima de tudo, ele ird compartilhar sua versao do seu
estudo de forma dinamica, mostrando os aspectos dos performers e das
performances executadas, fazendo com que aqueles que néo estdo no centro da
pesquisa possam experienciar (a0 menos minimamente) de outras formas o que é
ser plateia de um circo, proporcionando novos significados e momentos para o leitor.

Dito assim, a observacéo participante foi um dos principios que norteou a
andlise desse trabalho, possibilitando através da vivéncia em campo uma visdo mais
precisa do que acontece no circo.

No que tange a observagdo dos bastidores, a pesquisa se debrugou nas
principais marcas que delineiam a preparagdo para o show que ira acontecer
posteriormente. Dito isso, objetivou-se perceber quais rituais sdo especificos dos
bastidores, como se da a concentragcdo para 0s numeros que logo seréao
apresentados, como as pinturas faciais demarcam a vinda do personagem para a
cena.

Por conseguinte, o estudo permeou a analise dos espetaculos
compreendendo as principais categorias da antropologia da performance. Com isto,
notou-se como se organiza a montagem dos espetaculos, quais numeros sao
escolhidos para a apresentacdo, quais papeis representados pelos performers no
picadeiro, como o discurso do locutor propicia uma experiéncia distinta para a

plateia.
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Além disso, a observacao participante averiguou como se da a participacao
do publico para a efetividade das performances, como também para a reconstrugéo
e permanéncia do circo, analisando os elementos que fazem a plateia se transportar
no espetaculo e avaliar a eficacia da exibigéao.

Em sintese, a partir do método etnografico, as entrevistas e a observacao
participante se desenvolveram de maneira continua. Como base teérica para a
fundamentacdo do trabalho, que foi elaborado diante da antropologia da
performance, tornaram-se essenciais para a compreensdao das categorias que
ressaltam no campo de estudo circense.

Para tanto, a disposicao da pesquisa se dara em trés capitulos. O primeiro
capitulo busca apresentar de modo sucinto a histéria circense tanto local quanto
nacional, esquematizando quais 0s entraves 0s circos passaram ao longo de sua
chegada no Brasil através de familias europeias e como estas familias tradicionais
circenses foram se adequando e transformando-se no que conhecemos por circo hoje.

Para fazer o levantamento da pesquisa utilizou-se fontes bibliograficas que
estudam a histéria do circo como uma instituicdo nacional. Neste sentido, se procurou
apreender tanto a histéria do circo mais antiga, quanto mais contemporanea.

No que tange a pesquisa da histéria local, procurou-se buscar dentro do circo-
familia o inicio da carreira artistica dos circenses dentro do circo, para, a partir de
entdo, averiguar quais eram as condi¢des do circo no Nordeste. Desta forma, ao longo
do capitulo intenta-se ressaltar os processos ocorridos no circo para transforma-lo no
que conhecemos atualmente.

Com base em trabalho de campo etnografico, o segundo capitulo foi
direcionando para a andlise do cotidiano dos circenses, com o propdsito de
compreender a estrutura do circo: como se dao os espetaculos, quais critérios para
as escolhas das cidades em que o circo habita, quais sdo as etapas da atividade
denominada fazer a pracga, se ha alguma regra para as disposi¢coes dos trailers, ou
seja, buscar compreender a organizacéo gerencial do circo.

Além disso, objetiva-se mostrar ao leitor como acontece a organizagédo dos
bastidores dos espetaculos, quais preparacdes sao feitas para a apresentagédo, como
acontecem as montagens dos espetaculos, quais e porqué tais performances séao

selecionadas para serem apresentadas em um determinado dia.
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Este estudo dos bastidores € significativo para a averiguacao do objetivo deste
trabalho, que é a andlise das performances’ no cotidiano e bastidores circenses.
Assim sendo, esse momento de preparacdo — bastidores — ¢é de fundamental
importancia para apreender como se da o processo de concentracdo para a
representacao das exibicées que serao apresentadas no picadeiro.

Em sintese, o segundo capitulo ira se deter na etnografia trazendo os principais
elementos que constituem a estrutura de um circo-familia itinerante. Como também
ira se debrucar na observacdo dos bastidores como constituindo uma parte da
performance do espetaculo que ira acontecer posteriormente.

O terceiro e ultimo capitulo foi destinado para a analise mais detalhada de dois
grupos de performances do espetaculo circense, sendo elas a apresentacdo do
palhaco e o numero final de acrobacia. Para isto a pesquisa e a analise dessas
apresentacoes foram fundamentadas a partir da teoria antropol6gica da performance,
a partir da qual ir4 se analisar os elementos constituintes dos niUmeros apresentados.
Além disso, as analises etnograficas foram essenciais para a constituicao desta parte
do trabalho, pois foi com a frequente ida aos espetaculos que se obteve os elementos
para a constituicdo da descricdo das acdes apresentadas no picadeiro.

Para compreender melhor a efetividade das performances, ainda nesta parte
da dissertagcdo, me deterei na observagdo das plateias que vao assistir aos
espetaculos em suas cidades. Para isto, a proposta € entender e apreender se 0s
dispositivos sensoriais construidos e impulsionados pelos artistas e locutores nas
performances sao determinantes para a legitimagéao e concretizacdo das reagdes da
plateia. Isto é, se os desempenhos no centro do picadeiro renovam, recriam e moldam
o publico que vai assistir.

Ao fim, um breve conjunto de consideracdes finais sera apresentado,
retomando sucintamente os principais pontos desta dissertacao.

7 Escolho o viés da antropologia da performance pois, na minha visio é a teoria que mais se aproxima
na compreensao da arte performéticas dos circenses, visto que, ao executar diariamente as agdées no
picadeiro, diversos dispositivos sao acionados para a efetivacdo e perpetuacdo do fazer/ser
circo/circense.
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CAPITULO 1 — CIRCO E HISTORIA: COMPREENDENDO AS TRAJETORIAS DOS
CIRCOS NO BRASIL

“A etnografia, assim como a historia — e principalmente as duas juntas — seria
uma forma de conectar os fragmentos aos quais se pode ter acesso na
pesquisa empirica a um contexto mais abrangente, histérica e culturalmente
determinado, que lhes conferiria significado” (COMAROFF, J & COMAROFF,
J., 2010, pg. 02).

O circo vem mais recentemente se constituindo como tema e objeto de estudo
que permeia as mais diversas areas, tanto nas ciéncias sociais, quanto nas ciéncias
da saude. Porém Silva & Abreu (2010), historiadora/circense e dramaturgo
respectivamente, afirmam que o circo nesses estudos foi usado como um “analisador”,
ou seja, um tema que vira investigagdo para a pesquisa em outras esferas sociais.
Para tanto, os autores afirmam que “O circo passou a ser considerado sem uma
perspectiva que o tomasse por si mesmo, como eixo de estudo e reflexao, o que € um
problema se o que se pretende for a construcdo de conhecimentos sobre a sua
historicidade, conduzindo a produ¢ao de uma memoria sobre a mesma” (SILVA &
ABREU, pg.74). Este estudo intenta contribuir para compreenséo do circo em outras
dimensdes sociais e a partir das transformagdes histéricas que sofreu.

O circo apresenta-se como uma arte que insurge ha muito tempo nos paises
europeus, nao se tendo precisdo ou exatidao do aparecimento. Muitos afirmam que o
berco das artes circenses foi na Grécia, outros China ou Turquia:

“Segundo, Alice Viveiros de Castro, os primordios da arte circense tém ligagéo
com a caga aos touros, informag¢do embasada nos achados arqueolégicos de
uma antiga cidade da Turquia, hd mais de 8.000 anos; época essa em que era
admiravel a arte de dominar os touros e realizar acrobacias e saltos sobre eles.
Ainda segundo a autora, aproximadamente aos 3.000, as piramides do Egito
eram decoradas com figuras de malabaristas, equilibristas e contorcionistas.
Qutros registros situam a origem do circo na China, onde foram descobertas
pinturas de quase 5.000 anos que retratam acrobatas, contorcionistas e
equilibristas. Supbe-se que a acrobacia era uma forma de treinamento para os
guerreiros de quem se exigia agilidade, flexibilidade e forca. Outra hipétese
levantada é a de que esta linguagem artistica seja proveniente dos espetaculos
populares gregos e romanos e dos exercicios atléticos da Grécia. No entanto,

os precedentes histéricos do circo estdo, na maioria das vezes, atrelados a

19



sabedoria popular e ao conhecimento oral dos proprios circenses” (ILKIU,
2011, pg. 82).

De acordo com llkiu (2011), s6 no século XVIII na Inglaterra, € que se comeca
a ter registro sobre a organizacao estrutural circense nos moldes que conhecemos
nos dias de hoje. Para tanto, tem-se registros que o circo estava correlacionado
principalmente com a unido dos cavaleiros militares e os artistas ambulantes da
época, faziam suas apresentacées em locais publicos, como: feiras, pragas e nas
ruas. Para Alice Viveiros de Castro (2005), as ruas eram configuradas como tendo
carater unificador, sendo cenario para varios artistas apresentarem as mais diversas
artes, tais como: musica, atores encenado pecas, dancas, circo etc. Ainda de acordo
com a autora “para chamar a atengdo no meio da balburdia, armava um pequeno
tablado — tipo um banco — e, em cima dele, eram realizados espetaculos. Vem dai o
termo saltimbanco, saltare in banco” (p. 83).

Observa-se, conforme as autoras (ILKIU 2011, apud CASTRO 2005), “na
Inglaterra do século XVIII, as exibicoes equestres que, em principio se limitavam ao
publico aristocratico, passaram a ocupar espagos populares e aos poucos foram
atrelando-se aos numeros dos saltimbancos — doma de animais, funambulismo,
magica, acrobacias e comicidade, que ficava por conta dos clowns” (pg. 82). Nesta
época, também surgiu o termo circo, o qual foi utilizado por Charles Hughes quando
inaugurou o Royal Circus.

A partir do século XIX os espetaculos circenses comegaram a se multiplicar, e
com essas apresentacoes, veio também as estruturas do circo (lonas, picadeiro etc.):
tanto aquelas que eram fixas, quanto as itinerantes, nas quais faziam suas exibi¢cdes
pelas mais diversas localidades. Assim, de acordo com Silva (2007), citada por llkiu
(2011), os circos que nao tinham lugares fixos eram considerados inferiores aqueles
que tinham sua estrutura fincada em algum lugar e eram identificados como

sedentarios.

“O circo chegou a América pelos Estados Unidos ainda por volta do século
XVIII, inserido por um ex-integrante da trupe de Hughes. Foi neste pais que se
consolidou a itinerancia com tendas e barracas, visto o grande ndamero de
cidades e as grandes distancias entre elas. Até hoje os circenses brasileiros
referem-se a arquitetura vigente — as lonas - como “circo americano”.

Entretanto essa estrutura deve-se ao aprimoramento de técnicas de montagem
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desenvolvidas pelos circenses ao longo de sua trajetéria itinerante a partir de
estruturas como as do circo de “tapa-beco”, de “pau a pique” e de “pau-fincado”.
Na Europa, a estrutura de circo itinerante, antes classificada de inferior, se
equiparou a importancia das estruturas fixas ainda no século XIX, quando

alguns artistas retornaram das Américas” (ILKIU, 2011, pg. 84).

Os documentos datam a entrada dos circos no Brasil, tal qual afirma as autoras
Silva e llkiu, em meados do século XVIII e intensamente no século XIX, provenientes
das cidades europeias, que vinham com o fluxo de imigracao intenso da época. De
acordo com as estudiosas, 0s circos que aqui chegavam, eram caracterizados por
serem circos ciganos, ja que, em suas apresentacoes, utilizavam-se da armacao
similar ao pau-fincado (SILVA, 2007).

“Rio de Janeiro e Buenos Aires eram as principais cidades do periodo a receber
constantemente trupes estrangeiras. Entretanto, cidades como Porto Alegre,
Sao Paulo, Montevidéu, Assuncgdo e Lima também faziam parte da rota de
artistas, de um modo geral, e dos circenses. Devido ao total intercambio e
circulagdo dos grupos, foi possivel conhecer a movimentagéo daqueles artistas
€ 0 que realizavam, através da producdo de pesquisadores, memorialistas e
historiadores do circo de alguns desses paises latino-americanos e do Brasil”
(SILVA, E, 2007 pg. 57).

Neste mesmo periodo, percebeu-se, que os circos com estilo inspirados em
Charles Hughes também chegaram por aqui “dentro dos mesmos moldes de
organizagao de espetaculo, exceto pelo circo Lowande, o primeiro a trazer acrobacias
nos cavalos e a partir da segunda metade do século XIX o ‘circo de cavalinhos’, como
também era chamado, ja se fazia presente em muitas cidades brasileiras” (ILKIU,
2011, pg. 85). Os circenses como ndo vinham da Europa com a sua estrutura e
armado em pavilhdes, Silva & Abreu (2011) afirmam que os artistas imigrantes
desenvolviam adaptagdes no que eles encontraram aqui, “de modo a sair das pragas
para se apresentar em espacos fechados nos quais pudessem cobrar ingressos,
tendo como referéncia o conhecimento técnico da estrutura fisica de um circo que

traziam da Europa” (pg. 120).

“Nas primeiras décadas do século XX ndo era significativo o nimero de circos

grandes, no Brasil, a maioria destes era de estrangeiros que percorriam a
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Ameérica Latina. Os circos considerados pequenos e médios pelos circenses
apresentavam em seus picadeiros e palcos, tanto a primeira parte — com os
ndmeros de variedades — quanto uma segunda parte — com pantomimas ou
teatro. Percorriam cidades brasileiras, cujo niumero de habitantes comportaria
circos de distintos portes. Para o circo de médio porte, independente do
espetaculo apresentado, ndo haveria resultados econémicos favoraveis em
apresentagdes feitas em um lugarejo, o que era possivel para o circo pequeno”
(SILVA, E. 2007, pg. 49).

A mesma autora informa que a partir de 1834, com a chegada do Circo
Chiarin®, ha uma consolidagéo do circo no Brasil, sendo intensificada pela expanséo
econbmica, que na época o pais se encontrava. O ciclo do café e da borracha
contribuiram para a imigracgao circense e a estabilidade desses artistas no pais, devido
a possibilidade de empreender com triunfo a atividade de entretenimento, ja que nesse
periodo o pais crescia exponencialmente na economia.

Assim, com tal a situacdo econGmica favoravel do pais, a vinda das familias
circenses para o Brasil fortificou a tradigdo da transmissdo oral dos saberes, a
imigragdo circense contribuiu para uma mescla de costumes tanto dentro dos
espetaculos, quanto na pratica da arte circense (Silva & Abreu, 2010). Desta forma,
apesar da integracdo de costumes, ficou claro que ndo houve a dissolugdo da
“transmissao do saber: familiar, coletiva e oral. Esta forma perdura praticamente até
os dias de hoje, particularmente nos grupos circenses itinerantes da lona” (SILVA, E.
& ABREU, L. A. de, 2010, pg. 25):

“Chegaram como estrangeiros, mas no chegaram sozinhos ou apenas com
parceiros. Chegaram na grande maioria com a familia. Suas exibi¢cdes, mesmo
que individuais, pressupunham que se constituiam enquanto trupes, capazes
de realizar varios numeros. Essa trupe normalmente era composta apenas
pelos elementos da familia” (SILVA, E. & ABREU, L. A. de, 2010, pg. 121).

A itinerancia das trupes circenses ficou estabelecida a partir das frequentes
caminhadas pelo pais, pois as presengcas dos artistas eram requisitadas nas
comemoracdes e festividades locais de cidades especificas. Com isto, pelas

andancas pelas cidades no pais, alguns brasileiros foram se incorporando nas trupes

8 Erminia Silva - A contemporaneidade da producdo do Circo Chiarini no Brasil de 1869 a 1872, 2015.
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circenses que eram originalmente europeias. Em festas populares do pais como a do
Divino no Rio de Janeiro “a maioria dos artistas das companhias circenses ainda era
estrangeira, mas ja havia referéncia a integrantes brasileiros, como num espetaculo
organizado pela Companhia Ginastica e Equiestre do Sr. Bernabd, que enfatizava a
presenca de um artista brasileiro no espetaculo” (ILKIU 2011). Para tanto, os circos
ousavam na originalidade e experimentagdo “divulgavam e mesclavam os varios
ritmos musicais e os textos teatrais, estabelecendo um transito cultural continuo das
capitais para o interior e vice-versa”. (Silva & Abreu, 2010, pg. 48).

Neste periodo a itinerancia e também a fixagao ocasionou um emaranhado de
familias através de casamentos, sociedades, trocas diversas, contratacdes de artistas,
contratos e a incorporacao de artistas pelas cidades por onde passavam (Silva &
Abreu, 2010). Neste sentido, os autores em questéo afirmam que “desse modo, como
a resultante da permanéncia é uma nova linguagem, o nascimento de filhos brasileiros
com nomes brasileiros, a interligacao e a fixagao das familias resulta, também, em um
processo de socializacdo, formacdo e aprendizagem € em uma organizagao do
trabalho em que os saberes, praticas e a ‘tradicao” (Silva & Abreu, 2010 pg. 32).

Nesse meio tempo, onde o circo estava se alojando nas terras brasileiras e
transformando os costumes com as tradicoes do pais em questao, o circo-teatro surge
como um género circense que demarca um estilo importante dentro da trajetéria do
circo. Para tanto, esta forma de apresentar os espetaculos “alguns circenses
consideram o circo-teatro um marco da decadéncia do circo, por acabar com a
‘pureza” do espetaculo — acrobacias, animais e palhago (pantomima), pois traziam
aos picadeiros elementos novos que comprometiam o tipico espetaculo de circo”
(ILKIU, 2011, pg. 87). Ja outros tantos artistas se faziam adeptos do circo-teatro e
viram essa modalidade como sendo uma ferramenta para incorporar e enriquecer o

espetaculo que estavam fazendo:

“O fato é que os dramas e comédias encenados nos espetaculos de circo
faziam muito sucesso junto ao publico e parecem ter sido responsaveis por
grande parte do sucesso destes. Tanto que no ano de 1862, o ator Jodo
Caetano, em documento oficial, solicitou as autoridades a proibicdo dos
espetaculos das companhias de circo-teatro nos mesmos dias de “teatro
nacional”, por considerar a ameacadora concorréncia uma arte menor,
descomprometida e sem carater educacional. (SILVA, 2007, p. 72). Na Europa

0s circenses eram proibidos de usarem fala e instrumentos musicais nos seus
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espetaculos pelos mesmos motivos brasileiros: concorréncia com os teatros,
embora ndo deixassem de fazé-lo; j& no Brasil nenhuma proibigao oficial foi
criada nesse sentido” (ILKIU, E. 2011, pg.87).

Para Silva & Abreu (2007) o circo-teatro poderia ser caracterizado como 0 mais
popular entre o publico que frequentava os espetaculos, pois, “este estaria mais ligado
a periferia de uma grande cidade, ou seja, aos bairros de trabalhadores ou bairros
operarios” (SILVA & ABREU, 2010, pg. 50). Até os dias atuais, principalmente, nos
circos mais populares, ainda predominam os circos-teatros, como demonstra Magnani
(1984) em A festa no pedago — cultura popular e lazer na cidade ao destrinchar as
diferentes maneiras como o circo-teatro se faz imponente nos espetaculos tradicionais
apresentados nos circos de Sdo Paulo.

No comeco do século XX, segundo os mesmos autores, o circo se tornou
admirado e “era moda” na cidade de S&o Paulo (ILKIU, 2011). Eles estavam presentes
nos maiores meios de comunicacao em massa. Desta forma, em meados do século
XX os circos eram colocados como um espaco de divulgacdo para os mais variados
géneros musicais e artistas locais, “seus palcos/picadeiros eram lugares privilegiados
de trabalho e emprego para uma parte significativa dos musicos, cantores,
instrumentistas, maestros de bandas e orquestras, produtores musicais, autores e
adaptadores musicais para teatro” (SILVA, E. & ABREU, L. A. de 2010, pg. 100).

Magnani (1984) afirma que era frequente os circos da época levarem artistas
populares do momento para se apresentarem nos picadeiros. Segundo ele, no
intervalo do espetaculo, ocorriam os shows, e logo depois vinha a segunda parte da
atragdo circense; outras vezes, os shows musicais se integravam com as
performances comicas e constituiam um espetéculo atrativo ao publico.

Nesta perspectiva, a trajetoria de artistas conhecidos em suas épocas, foi
marcada pelas apresentac¢des no circo, tanto dos muasicos, quanto dos humoristas e
atores. Estes tipos de apresentacdes circenses fizeram com que existisse uma
consolidagao dos circos-teatros, tornando-se mais requisitados devido a popularidade
e a dinamicidade dos espetaculos.

Com isto, os circenses no século XX vinham disputando produgao “de novas
linguagens culturais urbanas quanto o publico dos diferentes setores sociais das
cidades. Na sua forma de organizacdo, apreendiam, recriavam, produziam e
incorporavam referéncias culturais multiplas e eram assistidos pelos trabalhadores,

24



intelectuais, artistas e a populagao mais abastada” (Silva & Abreu, 2010 pg. 62).

Ressaltava-se assim, que:

“A forma da transmissao oral do saber circense fez desse mundo particular
uma escola unica e permanente. A diretriz desta aprendizagem determinou a
formacdo de um artista completo, pois cada individuo fazia parte de uma
comunidade cuja sobrevivéncia dependia de seu trabalho. Um artista completo
tinha a capacidade de desempenhar varias fungdes dentro do espetaculo, além
de ter conhecimento (e préa- tica) de mecénica, eletricidade, transporte; podia
atuar como ferramenteiro, ferreiro, relagées publicas e, por fim, armar e
desarmar o circo” (SILVA, E. & ABREU, L. A. de 2010, pg.73).

Neste viés, nota-se que cada fez mais os circos foram conquistando seu espaco
de trabalho a partir de sua arte itinerante, integrativa, popular e dindmica. Assim, a
partir dos anos 70, os circos foram se configurando nos moldes que conhecemos hoje
em dia. Para exemplificar: a estrutura e sua organizacao fincada na premissa de ser
uma empresa que percorre as cidades. Essa caracteristica, de ser uma empresa com
divisdo de trabalho transformou o circo em um comércio duradouro e fluido, pois
mudancas sao construidas a partir da demanda popular.
Outro aspecto importante de ser ressaltado € o conceito e base dos circos
tradicionais de meados do século XX, o circo-familia, que foi fortificado com a
legitimidade do circo na época:

“O conceito circo-familia foi construido por meio da abstracao de elementos
que, para os circenses — a fonte — constituiam matéria-prima de seu modo de
viver. A nogéao geral dada pelo conceito é a de um circo que se fundamentava
na familia circense. O conceito é complexo, constituido por meio da
intermediacdo dos vérios aspectos que conformam essa ideia de familia
circense” (SILVA, E. & ABREU, L. A. de 2010, pg. 32).

A concepcéao de circo-familia esta correlacionada com a ideia de “tradi¢gao”, onde
ambos os termos (circo-familia e tradi¢do), estao ligados e podem dar legitimidade ao

artista ou as pessoas que vivem no circo.

“Uma leitura possivel do que significa ser tradicional para o circense seria a

necessidade de se contrapor aos elementos “ndo tradicionais” que entraram no
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circo. Utiliza do conceito hoje como forma de distinguir a organizagao circense
de “antigamente” da atual, de modo a atribuir certa importancia ao papel do
circense, que teria sofrido uma perda e mostrando também a nostalgia de uma
determinada forma de organizag¢éo do circo numa determinada época” (Silva &
Abreu, 2010, pg. 82).

Desta forma, a percepcao de tradicionalidade para alguns dos circenses na
pesquisa — Josilene do American Circo e Robson do Circo do Palhago Cheirozinho —
indicam que eles pertencem de uma maneira singular a seu grupo, pois estes
circenses passaram pelas diversas etapas para se autodenominar como sendo do
circo. Essas ndo sédo apenas as apresentacdes dos artistas no picadeiro, contudo os
aspectos que envolvem a manutencao, a decodificacao, e a prépria ritualizacao das
atividades (ver mais em capitulo 1.2).

Em contrapartida aos circos-familias, um novo tipo de circo (circo moderno) é
colocado como primordial para perdurar a arte circense, firmado pelas instituicbes que
ensinam as artes circenses. As escolas circenses enfrentam uma dualidade dentro da
esfera tradicional circense, pois vao em diregdo contraria aos circos tradicionais e
formam artistas em larga escala para suprir um mercado que demanda artistas com
técnicas mais aprimoradas e que tenham um respaldo organizacional.

Diante disso, a primeira escola, segundo ILKIU (2011), aberta em 1977 no
Brasil foi a escola Piolim na cidade de Sao Paulo. Todavia, esta organizagao fechou
as portas por problemas financeiros. Ja em 1982, surgiu a Escola Nacional de Circo
localizada no Rio de Janeiro, onde os jovens das diversas classes sociais tém acesso
aos seus ensinamentos, perdurando até os dias atuais.

Tais escolas fomentam o fluxo de artistas dos circos opostos aos tradicionais,
os modernos. Os circos modernos foram concebidos a partir da tradicionalidade dos
circos-familias juntamente com uma inovagdo sustentada nas novas formas de
condugao dos espetaculos, como também na administracdo do circo. As escolas de
circos espalhadas pelo Brasil abastecem os circos modernos. Tais circos sao
conhecidos por conter no corpo do espetaculo uma maior expressividade acrobatica.

O percursor dessa nova forma de apresentacao dos espetaculos — o0 nome com
mais expressividade no cendrio circense atual — € o Cirque du Soleil. Fundado em
1984 em Montreal no Canadéa o circo € referéncia nas apresentacées de um ballet
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sincronizado, de acrobacias com um nivel elevado de dificuldade e espetaculos
tematizados.

Aqui no Brasil, o Grande Circo Popular do Brasil (Marcos Frota Circo Show)
tem uma relevancia na conducao dos espetaculos mais modernos. Com uma nova
forma de geréncia, este circo tornou-se referéncia no pais para performances
acrobaticas mais elaboradas. No que tange as apresentacdes de comédia, os clowns’
sao mostrados como um novo jeito de conduzir os espetaculos circenses, por meio do
qual o ponto focal ndo esta nas apresentacées cdmicas e sim nas acrobacias.

Com novos costumes e ressignificacao de praticas tradicionais, os espetaculos
circenses buscam novas maneiras de perdurar nos dias atuais. Outrora animais eram
centrais para 0 sucesso de um circo, contemporaneamente animais sao proibidos e
com efeito, rearranjos sdo moldados para agradar ao publico e os artistas que se
apresentam. Deste modo, percebe-se que as trajetérias do circo em todas as esferas
sao multiplas, tais quais as historias tracadas pelos circos neste pais.

Diante disso, podemos perceber que a trajetéria do circo no Brasil é rica, cheia
de momentos que constituem o que conhecemos do circo atual. O percurso demonstra
0S processos que o pais sofreu desde sua chegada em meados do século XVIII,
através das imigracoes, até os dias atuais. Pudemos notar que com a vinda dessas
familias europeias para cd, puderam readequar, ressignificar seus costumes e
praticas a partir dos contextos aqui encontrados. Percebemos também, como foi
importante a constituicdo do circo-familia e a diviséo de trabalhos dentro da empresa
circense, para a permanéncia do circo como sendo uma unidade fundamental e

organizada.

9 Os clowns sio os palhagos que fazem mimicas nas apresentagoes das performances.
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1.1. O circo-familia e suas implicacées

Circo-familia € uma categoria que perpassa todo este trabalho de maneira
enfatica e incisiva. Tal conceito é enfatizado tanto nas falas dos interlocutores, usado
como uma palavra que distingue e demonstra poder, quanto no cotidiano destes,
quando se percebe que eles vivem o circo-familia de corpo e alma.

Neste sentido, esta categoria ressalta diferenciacées entre aqueles que
nascem no circo, constituem uma familia e perpetuam essa tradicao; E entre aqueles
que nao sao nascidos no circo, porém através de escolas circenses tém o intuito de
trabalhar na empresa performando a arte aprendida.

Com isto, a percepcao de tradicionalidade para alguns dos circenses na
pesquisa, como por exemplo: Josilene do American Circo e Robson do Circo do
Palhaco Cheirozinho, pertencer a uma familia que possuem descendentes de circo,
indicam que eles fazem parte de uma maneira singular ao seu grupo. Como ja dito
outrora, nesses grupos o circense é aquele que sabe decodificar todos os sinais do
grupo que esté inserido.

“A familia — portadora de saberes e praticas presentes na memdéria preservada
de seus antepassados — fez parte de todas as fases de construgéo do circo no
Brasil. Na virada do século consolidou-se um “territério” formado pelas varias
familias circenses, que apesar das mudancas tecnolégicas e suas implicagdes
internas, estruturaram-se em torno da manutencao da transmissao oral daqueles
saberes e praticas, de geragéo a geragdo” (SILVA, E. & ABREU, L. A. de 2010).

De acordo com Gilmar Rocha (2013), h4 uma tencdo quando se desdobra
sobre os artistas que pertencem a um novo tipo de circo, definido por ele como “novo
circo”. De acordo com este autor, e compartilhando desta visdo, ha uma dicotomia
existente entre o circo moderno versus o circo tradicional.

O circo moderno é definido como um local com uma estrutura bem especifica,
contendo: uma base administrativa bem arraigada, com um espaco exclusivo e
pessoas especificas para cuidarem dessa tarefa; um espetaculo “contemporaneo”
definido pelo autor, como um show com acrobacias de alta complexidades, formado
por um corpo de ballet e performers que possuem uma qualificacdo’ diante do

0 Quando se fala em qualificagao, refere-se a artistas que possuem graduagéo em ballet, formagédo em
artes cénicas e que sado formados nas escolas expertises na arte contemporanea circense.
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mercado; separacao entre artistas e membros executivos; além do mais, uma drastica
reduca@o nos quadros cémicos.

Quando se conota o circo-familia, ou o circo tradicional seguindo os termos de
Rocha, determinadas caracteristicas destacam-se. Em evidente oposi¢ao defronte ao
circo moderno descrito acima; primeiro, o circo-familia prioriza uma organizacao
baseada na hierarquia familiar, na qual os moradores do local realizam as tarefas que
lhe sdo designadas. O (a) dono (a) do circo, aquele que tem a sua familia como nucleo
familiar principal, constitui enfaticamente as diretrizes primordiais de seu circo. Isto &,
esta estirpe é quem cuida da parte administrativa, quem seleciona as outras familias
constituintes do circo, aqueles que selecionam os numeros e que muitas vezes

possuem 0s numeros principais.

“O conceito circo-familia foi construido por meio da abstragdo de elementos que,
para os circenses — a fonte — constituiam matéria-prima de seu modo de viver. A
nogao geral dada pelo conceito € a de um circo que se fundamentava na familia
circense. O conceito € complexo, constituido por meio da intermediagao dos varios
aspectos que conformam essa ideia de familia circense” (SILVA, E. & ABREU, L.
A. de 2010, pg. 32).

Dito assim, nos circos-familias a presenca do grupo familiar principal faz o circo
funcionar de maneira utilitaria. Tem-se esta familia nuclear principal como o centro de
qualificagdes préprias dos circenses. Sdo eles que promovem' o ethos circense
dentro da comunidade de convivio. Sao eles que ditam, recriam, inovam e estruturam
0 espetaculo. Sao eles que dispdem, organizam e demarcam os locais dentro do
terreno. Por fim, sdo eles que estabelecem as regras, que fornecem suprimentos,
salarios e muitas vezes o trailer dos artistas.

Esta estirpe principal é expansiva e central, no sentido de que regem a vida dos
outros circenses que partilham do circo com eles. As regras absolutas se asseguram
no status de dono do circo. Sendo assim, este poder que dispdem centraliza-se tanto:
no cargo de patrdao, como também por concentrarem o poder aquisitivo dentro daquela

comunidade.

" Quando digo promovem ¢ porque a estirpe principal dita as regras dentro do circo que comandam.
Sao eles que tém a obrigacao de estabelecer quais normas sdo adotadas para a manutengdo deste
cotidiano. Porquanto, estes comportamentos acionados pelas regras, sdo capitais adquiridos pelos
circenses, configurando-se nos habitos/ethos perpetuados dentro de toda comunidade circense.
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“Eu sou o cara de frente aqui, tenho meus artistas e a gente faz a programacao,
vai comecar com isso, com aquilo, beleza. E todo mundo ja sabe o horario tem
por escrito ja que vai comegar. [...]. Eu tenho direito de mudar, botar a ordem que
eu quiser. Botar Ia embaixo quem ta pra cima, pra cima quem ta embaixo, botar
pro meio e assim vai. A gente vai e faz o programa, vamos supor tem Cristal e
ballet classico aéreo, Sara Stefani na forgca capilar. Entdo a gente nunca bota
duas mulheres seguidas, a gente sempre coloca um rapaz e uma mulher, um
palhaco e assim vai. A gente vai trocando os locais de nimeros, por que nUmeros
nao tem como vocé mudar todos os dias, ja os palhagos tém por obrigagao
mudar a piada é muito importante o palhago fazer isso. Tem um cenario por tras

do palhago que a gente muda [...]” (ROBSON).

Diante disso, a comunidade circense gira em torno de um poder central
concentrado na figura da familia principal, mesmo que existam membros familiares
oriundas da estirpe dirigente.

Para ilustrar como se da a convivéncia e a predominancia do nucleo familiar
principal dentro dos circos-familia, alguns conflitos sdo ocasionados quando, por
exemplo, o prestigio do espetaculo estd em outro foco familiar.

O espetaculo conta diversas histérias, algumas sobressaem mais que as outras
€ 0 que nos conta Robson ao relatar sua histéria. Dentro do circo de seu irmao,
Robson era a pega que sobressaia. O palhaco Cheirozinho tinha vida propria e trazia
seu préprio publico apenas para lhe prestigiar. Robson, como palhag¢o dentro do circo
do seu irmao, angariou seguidores, fas e uma importancia que se destacava dos
demais artistas que dividiam o palco com ele.

Consequentemente, o drama social — nos termos de Turner (1987) — € instituido
devido aos conflitos de interesse entre aquela estirpe que comanda a importancia do
circo e a figura de destaque em relevancia denotada, nesse contexto, pelo
personagem de Robson, o Palhago Cheirozinho.

De acordo com o autor em questdo os dramas sociais sao “unidades
harmdnicas ou processos desarménicos sociais, baseados em situagdes de
conflitos™? (Turner, 1887 p.04 tradugdo minha). Indo nesta direcdo, o cenario é

composto por uma harmonia fragil, devido aos conflitos que podem emergir em

2 “l define social dramas as units of harmonic or disharmonic social process, arising in conflict
situations”.
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correspondéncia a um pequeno sinal de “ameaga” a este poder que se configura como
sendo soberano.

Os dramas sociais tém quatro frases de identificacao que sao constitutivas para
o reconhecimento das situag¢des sociais.

Para Turner a primeira fase do drama social se configura como a violagcao das
regras normativas, ou seja, a ruptura e a separacao do que antes era estabelecido.
Ao fazermos um paralelo com o circo-familia, nota-se que a norma é a familia que tem
0 poder encabecando as atividades dentro do circo, com um protagonismo central
dentro do espetaculo. Eles se impdem na organizacao estrutural e empresarial do
circo, como também nas atividades artisticas. Contudo, quando um novo personagem
surge em evidéncia dentro da comunidade, coloca em risco a chefia daquele que
concentra o poder central nas maos, o drama social é estabelecido em sua primeira
fase.

A segunda etapa que compete os dramas sociais é a crise e a ampliagao da
violagao. Nas palavras de Turner “cada crise possui caracteristica liminar; ja que existe
um limiar entre fases mais ou menos estaveis do processo social (...)"'® (Turner, 1887
p.04 traducdo minha), a crise ocupa uma posi¢cao de coacao, onde os representantes
se desdobram para resolvé-la. Essa fase de crise configura-se como uma fragilidade
gue necessita ser rapidamente resolvida, pois nesse estagio limiar o poder expbe-se,
podendo ser tomado.

Dentro do circo a crise € agravada quando a autoridade da familia principal é
estremecida no momento que a outra figura, em ascensao, comecga a ganhar mais do
que o lider pode pagar; ao passo que 0s outros circenses percebem na figura deste
um lider em potencial e passam a legitimar mais a representacdo daquele que esta
emergindo; e, além disso, quando o numero mais aguardado e o chama do circo €

aquele em ascendéncia.

“Fui forgado a ser dono de um circo... Trabalhava no circo do meu irm&o ganhava
muito bem, palhago Cheirozinho é um cara muito conhecido, um palhago muito
conhecido no Nordeste, entdo ele sempre me aumentando, sempre me
aumentando, chegou um momento, a um ponto que a fama do Cheirozinho foi
além do que eu estava ganhando, entao ele ndo poderia pagar o que eu merecia,

13 “Each public crisis has what | now call lamina characteristics, since it is a threshold (/imen) between
more or less stable phases of the social process but it is not usually a sacred limen, hedged around by
taboos and thrust away from the centers of public life.
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entdo chegou um ponto que nenhum circo poderia pagar Nordestemente
falando” (ROBSON).

No que tange a terceira fase dos conflitos dos dramas sociais, Turner identifica
a tentativa de remediar a crise entre as liderancas da disputa. Neste sentido, para
tentar remediar o impasse dentro do circo, tenta-se, primeiramente, abarcar com todas
as exigéncias empreendidas pela figura que demanda; o lider empenha-se para
estabelecer seu poder dominante diante daqueles que por sua vez questionaram sua
abrangéncia; e, por fim, ha o reestabelecimento do poder da familia principal ou a
cisédo, forcando um membro a sair do circo.

Robson, ao estar no centro do conflito estabelecido, entre a sua ascenséo e a
figura do seu irmao, decidiu sair daquele local e fincar seu proéprio circo, pois, segundo
ele “tu tinha que colocar o teu circo, entdo por isso eu tive que colocar o meu circo pra
assegurar aquele patamar de vida para a minha familia” (ROBSON). Destarte, a
resolugdo para o conflito de interesses foi a saida de Robson e do personagem do
palhaco Cheirozinho do circo que Ihe deu vida, para o fortalecimento da figura do
palhaco no seu proprio circo, sendo assim, ele constituird seu proprio circo-familia
tendo o ethos da familia principal em suas maos.

Na quarta fase a reintegracdo é estabelecida ap6s a remediacdo da crise
propria do estagio anterior. Com isto exposto, podemos concluir que, em cada
ambiente circense tradicional s6 podera ter uma estirpe principal, com a concentracao
do poder fixado em um lugar. Portanto, o poder da familia principal € unico, central e
absoluto.

Mediante o exposto, percebe-se que ser do circo-familia requer caracteristicas
que s@o rebuscadas a partir do convivio rotineiro dentro da comunidade circense.
Participar do circo vai além das questdes superficiais — performar no espetaculo —. Ser
do circo-familia requer a convivéncia didaria com regras pré-estabelecidas préprias da

comunidade tradicional em questao.
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1.2. O percurso etnografico

Trés circos-familia permeiam esse estudo etnografico. Sao eles: American
Circo; Circo do Palhaco Cheirozinho e Real Circo. Vejo inicialmente a importancia de
mostrar um pouco de como se deu a entrada nesses diferentes ambientes. No
American Circo a abordagem diferenciou-se dos demais, devido a aproximacao em
um horario diferente do espetaculo. Ja nos outros circos, a interpelacao se deu através
de um membro circense que vendia os bilhetes para o espetaculo da noite em que fui.
A partir desses primeiros contatos, uma rede foi criada para um melhor
aprofundamento da pesquisa.

Foram realizadas 10 entrevistas nos circos pesquisados. No American Circo as
entrevistas se deram mais informais e apenas foi gravada a de Josilene. Ja no Circo
do Palhagco Cheirozinho foram efetivadas 5 entrevistas contemplando: Naldo
(palhaco), Edileusa (mae de Cheirozinho), Frajola (o palhaco mais novo da trupe),
Robson (o dono do circo e o chama) e o Capataz. No Real Circo, foram realizadas
quatro interlocucdes: Renally e Raquel Brandao (filhas do dono do circo), Micael
(capataz do Real Circo) e Jeff (palhacgo do circo).

A minha primeira entrada para pesquisa em um circo se deu no ano de 2013.
Estive 14 numa noite de quinta-feira para ver se conseguia assistir ao espetaculo.
Todavia, como ainda estava muito cedo e nos dias de semana ocorrem espetaculos
no fim da noite, ndo pude assistir.

O American Circo tem porte médio e vivem la mais de cinco familias. O espaco
que estas estavam era grande o que facilitava a distribuicdo da estrutura do circo.
Quando cheguei 14, estava tudo bem iluminado e dois jovens me recepcionaram;
ambos estavam fazendo a guarda da catraca de entrada do circo.

Neste periodo, em meados de 2013, o American Circo escolheu o bairro de
Santa Rosa para suas instalagoes. O bairro periférico € conhecido por representar
uma boa parcela da populacédo da cidade de Campina Grande, sendo um local de alto
fluxo demografico e comercial.

Para tanto, assim que cheguei me apresentei como estudante de antropologia
da UFCG e perguntei aos funcionarios que estavam na porta fazendo a guarda da
catraca, se eu poderia conversar com alguém que era responsavel pelo circo e

prontamente apontaram o trailer onde se encontrava a dona do local, chamamos por
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ela, que rapidamente me atendeu. Fora do trailer tinha uma mesa e cadeira para
receber as visitas. E foi 14 que conversamos.

Josilene € uma mulher loira com mais ou menos 35 anos de idade. Desde os
14 anos ela vive no circo. Josilene foi bastante receptiva ao se deparar com uma
pessoa interessada na divulgacao do trabalho circense. Ela gentilmente contou um
pouco de sua histéria, abordando como ela foi parar no ambiente circense e a
influéncia do seu marido, ja que ele era desse meio, pois a familia dele era proprietaria
do American Circo, que atualmente ela gerencia.

Com um orgulho palpavel, Josilene mostrou-me uma reportagem feita pela
televisdo local™. O conteldo da matéria televisa divulgava o trabalho circense,
colocando em pauta o espetaculo, o cotidiano e o trabalho demandado pelos artistas
quando estdo em periodo de apresentacao.

Apos esse breve contato, pude estabelecer um lago de confianga junto com
Josilene e acompanhar o American Circo em outras ocasides que contribuiram para
melhor compreensdo de como se organiza e estrutura a rotina de um circo-familia
paraibano/pernambucano.

Em seguida, visitei o American Circo em outras duas oportunidades: 1) no
Centro Cultural Lourdes Ramalho, enquanto Josilene esperava a filha terminar a aula
de ballet; e 2) no Espaco Cultural José Lins do Régo, num evento de arte patrocinado
pelo governo do Estado da Paraiba, com o intuito de assistir a apresentagéo circense
no teatro. Nesses outros encontros pude realizar entrevistas e estreitar mais os lagos
com Josilene e os outros circenses do American Circo.

Em decorréncia de uma pausa na pesquisa, sé estive em contato com o Circo
do Palhaco Cheizorinho, no més de abril de 2016. O circo fazia estadia na cidade de
Campina Grande no bairro nobre do Catolé. A area do terreno era bem central e bem
localizado, ficando no caminho de quem iria ao principal shopping center da cidade.

Soube da presenca do circo na minha cidade através das redes sociais,
especificamente o facebook. Nosso primeiro encontro se deu, numa sexta-feira a noite
através da ida ao espetaculo.

Como estratégia — tanto para iniciar a pesquisa quanto para ter contato com as
pessoas que trabalhavam no circo — na hora da compra do ingresso para o espetaculo,
me aproximei da pessoa que estava vendendo os bilhetes naquela noite. Kassia foi

14 Jornal da Paraiba — Primeira Edi¢3o, reportagem exibida no ano de 2013.
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quem me atendeu. Ela é uma jovem circense, com aproximadamente 25 anos e muito
receptiva. Ao iniciar o diadlogo, prontamente, explanei a minha intencao de pesquisar
circos/cotidiano e abordei sobre questdes praticas em relacédo ao tempo de estadia na
cidade e logo apés, pude obter o contato dela. A partir de entdo iniciamos uma troca
de mensagens no aplicativo WhatsApp para combinar uma visita em um horario nao
comercial.

De inicio, agendar uma visita foi complicado devido a auséncia do dono do
circo, jA que este estava fazendo praca na cidade de Caruaru. Diante das
adversidades, tive pouco tempo de contanto com os circenses do Circo do Palhaco
Cheirozinho. Porém, neste interim, diversas coisas foram apreendidas e aprendidas.

Na primeira visita, em um sdbado a tarde, havia uma comemoragdo do
aniversario de um dos membros do circo. Entdo, Kassia veio me recepcionar na
entrada e adentrei por um portdo alternativo, através do qual apenas membros do
local tém acesso. Chegando 14, ela me deixou a vontade e me apresentou Robson,
que para minha surpresa se identificava como o dono do circo e como o palhago
Cheirozinho (a atragao principal).

Ao ser apresentada ao proprietario, pude conversar com ele mais longamente
e consequentemente, entrevista-lo. No decorrer da trajetéria da pesquisa, Robson
pbdde me apresentar o circo com mais detalhes, focando na disposi¢cao da estrutura,
na organizagcao dos trailers pessoais, da cozinha e dos dormitérios compartilhados
etc. Robson também me levou para conhecer alguns membros do circo, como sua
mae Edileusa, o capataz e carreteiro Naldo, Marcelo, Frajola, entre outros.

O percurso que me levou de encontro com o terceiro circo que complementa
este trabalho, se deu de forma similar ao Circo do Palhaco Cheirozinho. Nosso
encontro aconteceu em junho de 2018 no bairro periférico de Campina Grande, Portal
Sudoeste. Diferentemente dos outros dois circos citados, o Real Circo primeiramente
se alojou em um local distante do centro da cidade, tornando o alcance do publico
bem limitado. Contudo, devido as redes sociais e através de moradores do bairro pude
assistir ao espetaculo e empecar 0 acesso as pessoas que compdéem e sao membros
do circo em questéao.

A vista disso, mesmo com trajeto sendo mais longinquo e complicado, cheguei
ao Real Circo uns vinte minutos antes do inicio do espetaculo com o intuito de

estabelecer conexées com os membros circenses. A estratégia seguida foi a de
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estabelecer contato a principio com a pessoa que estava na bilheteria, explicando
quais minhas intencdes e pedindo o contato desta para posteriormente agendar um
dia para visitar o circo em dias usuais. Flavia foi quem conversou comigo naquele
momento. Como sempre, ela se mostrou bem solicita e me alertou que o circo estava
em sua Ultima semana, mas que retornaria a Campina Grande em meados de julho e
comeco de agosto. Desta forma, resolvi esperar o retorno a cidade para dar o inicio a
observacgao participante no Real Circo.

Agosto foi o0 més de retorno do Real Circo "a cidade de Campina Grande, apés
uma intensa turné visitando as cidades menores que ficam mais para o interior do
estado da Paraiba.

Antes de se estabelecerem no terreno, visitei a area na parte nobre do bairro
Catolé. O ambiente é muito bem localizado, préximo a delegacia de policia e com a
vizinhanga tranquila. Vale ressaltar que o campo alugado por esse circo foi 0 mesmo

que o Circo do Palhago Cheirozinho se alojou em sua vinda a Campina Grande.

Figura 1 Trailer do Real Circo antes de se estabelecerem no terreno

Com vérias mensagens trocadas com Flavia (informante), estive presente na
data exata de reestreia do espetaculo e foi neste dia que ela me apresentou ao staff
do circo e a familia que é dona e gerencia o local, os Brandao. Tive contato
primeiramente com a filha mais velha, Raquel, que ajuda ativamente o pai fazendo o

marketing do circo e, além disso, também é performer.
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Raquel e sua familia me permitiram estar constantemente no circo todos os
dias da semana'® para acompanhar as atividades, a rotina exaustiva de
apresentacoes, as preparacdes para os espetaculos, ou seja, de maneira geral a
convivéncia de todos que compartilham o ambiente. O circo ficou em Campina Grande
um més e esse foi 0 tempo de nosso contato.

Com esses cenarios descritos acima, constata-se que a entrada nos locais de
pesquisa quase nunca se da de maneira automatica e mecanica. Como os espacos
sao constituidos de diferentes pessoas e possuem diversos tipos de organizacao, a
forma de abordagem as vezes se da de maneira espontanea, outras vezes possuem
empecilhos colocados pelos préprios sujeitos da pesquisa. Neste sentido, ndo existem
regras fixas para adentrar-se no campo. E, acima de tudo, ndo é o antropdélogo que
dita as regras do jogo e sim as pessoas que nds pretendemos pesquisar.

Dito assim, a experiéncia nesses locais e a trajetoria de pesquisa constituida
nesses locais foram primordiais para a compreensdo do espaco, para a
familiarizacdo com os sujeitos da pesquisa e categoria utilizada por estes, para o
entendimento da construcdo do ethos circense performado e estabelecido

cotidianamente.

15 Menos na segunda-feira, devido ao dia de folga dos circenses.
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CAPITULO 2 — COTIDIANO E BASTIDORES DOS CIRCOS ITENERANTES: UM
ESTUDO ETNOGRAFICO

Este capitulo vem, por meio da pesquisa etnografica mostrar como sao
estruturados o cotidiano dos circos-familias pesquisados. Busca-se demonstrar
através da descricao densa, as particularidades de estar dentro do ambiente circense.
Para isto, proponho apresentar as nuances que compreendem a disposicdo do
espetaculo: quais numeros serdo apresentados, quem organiza, quais formas de gerir
e promover a arte circense, como o proximo local € escolhido para a acomodacao do
circo, isto é, procurar entender como se da o mecanismo de fazer a praga.

Para tanto, propde-se averiguar as performances dos circenses a partir do
cotidiano destes com a intencdo de delinear quais conjuntos de caracteristicas sao
suscitados a partir das alegorias'® cotidianas para a construcédo do ethos circense.

2.1. O fazer a praca

Ser, estar e gerenciar o circo requer algumas habilidades que sao préprias de
quem ja nasceu no ambiente, ou de quem esta em constante contato com a
administragdo circense. E com a pratica que se acaba aprendendo as atividades
proprias dessa area.

O fazer a praca é uma atividade caracteristica do circo. E esta ocupacdo que
proporciona a itinerancia do circo e a sobrevivéncia dentro do mercado circense. Antes
de tudo, temos que analisar e apreender o circo como uma empresa. Empresa familiar,
grupal, que contém tarefas bem divididas e delimitadas. Muitas vezes, apenas, o
principal membro da familia principal pode exercé-la, por: 1) conhecer o mercado; 2)
jA possuir uma rede de conexdo entre prefeituras, donos de terreno e artistas
circenses; e 3) por ser a principal tarefa que perpetua a atividade circense dos circos-
familias.

De acordo com Magnani (1984), ao destrinchar as atividades de lazer de um
bairro em Sao Paulo e perceber que além dos trabalhadores terem atividades que
geram entretenimento, os mesmos eram assiduos nos circos que faziam morada nos

bairros, o autor propds analisar o circo e sua esfera estrutural e, notou que estes

18 |_ona, trailers, estrutura circense, etc.
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ambientes sdo constituidos como uma empresa familiar, que possui uma divisdo de
trabalho bem delineadas e restritas. O produto final, oferecido ao grande publico, € o
espetaculo apresentado cotidianamente.

Concomitante, o mecanismo de busca e negociacdo, fazer a praca, € uma
atividade que se compreende como uma série de pesquisa de mercado em uma
determinada cidade para saber se ha condicdo de armar a lona no local desejado.
Esta tarefa objetiva-se como um trabalho arduo, com muita negociacdo e
planejamento envolvido. Diante disso, uma das primeiras incumbéncias do fazer a
praca € a escolha da cidade que ira Ihes abrigar.

De acordo com os circenses que tive contato durante o trabalho de campo'’, o
processo de busca dura aproximadamente de um a dois dias para as cidades
pequenas, quando 0 municipio tem um porte maior a pesquisa se estende mais devido
as burocracias envolvidas no processo.

A atividade é movida por uma rede de contatos que se estendem na medida
em que 0s circenses vao se instalando nas cidades. A itinerdncia marca o sucesso do
fazer a praga, pois proporciona uma ampliagéo nas redes de conexdes estabelecidas
pela familia principal. Neste sentido, ao se alojar em uma cidade os circenses estéo a
todo tempo em contato com donos de terrenos, com o staff da prefeitura, com a
vizinhanga, com os comerciantes locais, entre outros. A rede serve tanto para
estabelecer relagdes com outros espagos quanto para um possivel retorno.

O primeiro passo da atividade consiste em encontrar a cidade de destino. Para
isto, primeiro tem-se que averiguar se a cidade teve um circo fazendo morada nos
meses antecedentes'®; senéo, a primeira etapa esta concluida.

Para o desempenho exitoso da tarefa ha que seguir um determinado tipo de
cronograma. O segundo passo consiste na procura de um terreno que comporte toda
a estrutura que o circo possui. Algumas vezes a prefeitura da cidade em questao tem
a disponibilidade de um terreno reservado exclusivamente para o lazer e o cede para
que o circo seja montado. Outras vezes, eles tém que alugar terrenos com seu proprio

dinheiro alugando ou através da prefeitura ou através dos donos do espaco.

7 Também se leva em consideragéo o porte do circo pesquisado, pois de acordo com a pesquisa de
Gilmar Rocha em A magia do circo: etnografia de uma cultura ao pesquisar o Grande Circo Popular do
Brasil, os mecanismos de fazer a praga envolvem um tipo de esforgo maior.
8 E comum este tipo de averiguagéo, pois, afeta diretamente na audiéncia dos espetaculos. Se faz
muito tempo que um circo ndo vai a cidade a chance de se ter um grande fluxo de publico € maior do
que quando outros circos estiveram no local hd pouco tempo.
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“Ah ai € com o gerente, ele viaja, ver a cidade, se suporta o circo, sem tem
lugar pro circo ficar, ai vai na prefeitura, ver o terreno, essas coisas. Ai é com
eles, eu ndo entendo muito essa area, mas eu sei eles viajam pra ver a cidade,
o tamanho, se o pessoal é animado. Ai eles fazem isso e levam o circo pra
cidade” (RENALLY).

Para a escolha do terreno alguns critérios sao levados em consideracao, um
dos principais € o movimento e circulacdo de pessoas no local, onde acarreta mais
visibilidade e consequentemente publico para o espetaculo.

Neste sentido, o Bairro de Santa Rosa localiza-se na zona oeste da cidade de
Campina Grande. O conjunto habitacional fica entre as principais universidades do
municipio, como também do Instituto Federal da Paraiba. A principal avenida da
cidade — Floriano Peixoto — corta o bairro; ou seja, o fluxo de automéveis e transporte
publico € bastante intenso nessa regiao.

O American Circo escolheu o terreno que ficasse entre a Av. Floriano Peixoto
e a Av. Dinamérica Alves Correia (ver figura abaixo). A vizinhanga nesse local é
composta por diversos tipos de comércios como: mercadinhos, lanchonetes, pizzarias,
cabelereiros etc. Também conta com casas residenciais e € préximo a quadra de
esportes O Meninao.

Figura 2 Terreno onde o American Circo se alojou
(Imagem de satélite cedida pelo Google Maps)
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Desta forma, o bairro conta com o fluxo de pessoas bastante intenso na regiao
da faixa de protecdo'®, preenchendo todos os pré-requisitos de acomodagio da
estrutura circense. Com isto, para fazer a praca os membros do circo levam todos
esses pontos em consideragao para a escolha do espaco ideal para instalagao deste.

Como dito anteriormente, meu primeiro encontro com o Real Circo se deu no
bairro do periférico do Portal Sudoeste, também na cidade de Campina Grande. O
conjunto habitacional € relativamente novo na cidade e fica a 10 km do centro
comercial do municipio.

O Real Circo estava localizado (indicado na figura abaixo) em uma das
principais ruas do bairro — irio Palmeira da Nébrega —, local onde se aglomeram os
mais variados tipos de comércio, ponto de énibus, condominios e um terreno que se
classifica nas especificagdes exatas para abrigar o circo.

Figura 3 Terreno que o Real Circo se alojou no Portal Sudoeste
(Imagem de satélite cedida pelo Google Maps)

Ja o circo do Palhago Cheirozinho e, posteriormente, o Real Circo, se alojaram
em um dos bairros mais tradicionais da cidade de Campina Grande, o Catolé.

O Catolé é um bairro de classe média/alta, constituindo-se como uma das areas
mais valorizadas da cidade de Campina Grande. Esta localizado na zona sul da
cidade, fazendo fronteira com: Mirante, Sandra Cavalcante, Itararé, José Pinheiro,

' Nome conhecido pelos moradores do bairro.
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Centro, entre outros?®. Por ser bem localizada e central, a regido abriga centros
comerciais importantes para a cidade, como: os dois principais shoppings,
supermercados, policia federal e militar, escolas, centros médicos, bares, igrejas etc.

O terreno no bairro do Catolé, escolhido pelos circenses, é altamente valorizado
por conta de sua privilegiada localizacdo; além dos citados acima, a area esta em

frente a Central de Policia da Policia Civil.

SopaielCo n
-

Figura 4 Terreno ocupado pelo Real Circo no bairro do Catolé, coincidentemente com o Circo armado
(Imagem de satélite cedida pelo Google Maps)

Em paralelo com a busca do terreno, ocorre a medigdo do espaco selecionado
para entdo ter a efetivagdo do aluguel, sendo assim comecga a medigdo do terreno
feita pelo capataz, encarregado da lona. Essa avaliagéo feita do local € primordial,
pois objetiva-se buscar e prever a disposicdo da estrutura do circo naquele
determinado espaco. Para o espaco ser definido algumas especificagdes basicas sao
levadas em consideragdes: o tamanho do terreno e o solo, que sera perfurado.

Logo apds o terreno selecionado, o outro passo a ser dado é entrar em contato
com a prefeitura e a secretaria de cultura para saber se ha algum impedimento de
armar o circo no lugar escolhido, no bairro de Santa Rosa — o lugar escolhido pelo

American Circo — o terreno localizado na faixa de terra do Santa Rosa era da prefeitura

20 Jainior, Josué O Espaco Urbano do Bairro do Catolé em Campina Grande-PB: (Re) pensando o seu
crescimento e sua dindmica espacial, 2011.
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de Campina Grande, estava uma area faixa de protecdo, contudo isto nédo
impossibilitou o arrendamento do terreno da prefeitura para os circenses.

No terreno do Catolé, a contratacdo nao se da pela prefeitura e sim pelo dono
do espaco selecionado previamente pelos encarregados de fazer a praca. Robson
conta que o preco é caro para um circo de médio porte, porém, de acordo com ele era

um sonho esta com seu proprio circo na cidade de Campina Grande.

“Pra minha érea, um terreno desse por 20 mil reais € muito dinheiro, muito muito
dinheiro. Aqui € um sonho meu, eu ndo queria saber quanto fosse aqui eu queria
vir. Que foi aqui que eu sai do circo do meu irmé&o e eu coloquei 0 meu circo, faz
trés anos” (ROBSON).

Como a cidade de Campina Grande é de porte médio e configura-se como a
segunda maior municipio do estado da Paraiba, os terrenos vagos na cidade tém um
preco mais elevado. As queixas de Robson se estendem a inércia da prefeitura ao
nao ter um espaco proprio destinado as atividades de lazer.

“Eu acho um absurdo, ndo leva um quilo de areia, o pessoal aqui da cidade
cobrar 10 ou 15 mil reais. Nao tem apoio da prefeitura, a gente ndo tem apoio da
prefeitura, tem que se pagar tudo. Beleza que vamos pagar beleza, mas vamos
pagar no limite. Infelizmente acho que esta em geral, t4 complicado pra circo
esta pra tudo. A prefeitura tem um terreno que é o parque do povo, mas eles nao
cedem. Nao pode furar, eu acredito que sim, acho que o certo era pra ter um
terreno que pode furar, quando saisse tampava o buraco. Acho que é o minimo
que uma cidade pode oferecer a uma cultura circense” (ROBSON).

Todavia, j@ com o terreno selecionado e com a intengdo de aluga-lo, os
circenses tém que contatar a prefeitura da cidade de interesse. O 6rgdo municipal
redireciona os circenses e repassam algumas instrugdes e pré-requisitos para serem
seguidos. Tais pré-requisitos constituem-se em: 1) Ir atras da companhia de luz da
cidade para a instalagcao no terreno desocupado; 2) conseguir 0 aval dos 6rgaos da
prefeitura: secretaria da cultura, corpo de bombeiros, companhia elétrica etc. Apds a
instalacdo da luz elétrica e com o terreno escolhido, uma parte do fazer a praca esta

concluido.

“Pedimos uma solicitagdo para o bombeiro vir aqui, depois ele vem aqui e vé se
ta tudo direitinho, se esta de acordo com o que eles querem banheiros quimicos,
extintor, energia, saida de emergéncia, isso é importante. Se tem gerador no
circo, faltar energia a luz acender automaticamente, entéo tudo isso eles pedem.
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Ai eles vem aqui e fazem a vistoria dele e da o aval, quando ele da o aval dele a
gente vai a prefeitura pra mostrar que esta tudo autorizado para ele da o alvara
de funcionamento” (ROBSON).

Antes de armar a lona na cidade, os circenses aprofundam sua pesquisa de
mercado, ao averiguar as condi¢des dos habitantes para posteriormente cobrar um
preco que chame o publico para assistir ao espetaculo. E nesse momento, que o
encarregado do fazer a praca deixa seus caminhdées no terreno e caminha pela
vizinhanga para conhecer e compreender o local em seus detalhes.

O ato de deixar os caminhfes com a marca do circo nos terrenos, avisa a
cidade da chegada do circo, proximamente. Prepara a vizinhanca para a alocagao de
uma nova comunidade no pedago?’.

-

Figura 5 Caminhdo do Real Circo ocupando o terreno que proximamente dard vida ao circo.

Outra atribui¢ao vital designada do fazer a praga esta na tarefa ardua do roteiro
de itinerancia. Inicialmente, algumas cidades sdo pensadas para a estadia do circo;
este roteiro € montado a partir da proximidade da cidade com o local que eles estéo.
Para isso, um pequeno esquema € montado com o desejo de passar naqueles
municipios que compdem a lista. Dito assim, os circenses vao adequando a lista de

acordo com o desenrolar de oportunidades, isto é, se aparece outro local melhor para

21 De acordo com Magnani, pedago define-se como o lugar intermediario entre o publico (rua) e privado
(casa). Para o autor, é "onde se desenvolve uma sociabilidade basica, mais ampla que a fundada nos
lagos familiares, porém mais densa, significativa e estavel que as relagdes formais e individualizadas
impostas pela sociedade" (p. 116).
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alojar o circo, este local serd preferivel em detrimento do outro. No Real Circo, o foco
principal € o Nordeste, contudo, o sudeste do pais é o objetivo, “mas a gente andou
s6 no Nordeste, por enquanto ndés vamos para o Recife, e estamos querendo ir pro
lado de Minas” (RENALLY).

Deste modo, a execucgao do fazer a praca é bastante minuciosa e requer uma
expertise préprio de quem ja conhece o trabalho. O circo sé consegue sucesso na
itinerancia se a rede de conexbes estiver bem estabelecida, organizada e em
constante movimento. O oficio de fazer a praca, como vimos, é centralizada na familia
principal e apresenta-se como uma das principais formas de empreender o circo.

Portanto, fazer a praca, de certa maneira, também ¢é fazer o circo. Enfatiza o
ethos de ser circense, de ser do circo-familia. Esse ethos é sustentado no saber, fazer
e no ter éxito nas tarefas que sdo préprias de quem convive diariamente dentro da
comunidade circense. E algo singular, hierarquico, que marca uma distincdo e a
fluidez propria de tais circos.

Fazer a praca é uma tarefa de barganha, de extensas negociacdes. E uma
atividade de barganha, onde, cede-se aqui... ganha-se acola. Quem faz a praca tem
um grande prestigio na rede de conexbes e dentro do seu proprio circo. Quem
desenvolve o tecer do ato tem poder e essa autoridade € exercida e exaltada na

comunidade circense.

2. 2. Erguendo o circo

O circo chega a cidade em uma grande comitiva, caminhdes abarrotados com
a alma do circo em seus baus. Um a um caminham pela cidade, uns com as
ferramentas essenciais para a manutengéo do circo, outros com a montagem do circo
—lona, portdes, cerca, bilheteria etc. — e outros (os carros) com os artistas. Os trailers
também participam da jornada, carregando as casas circenses para mais uma cidade,
mais uma experiéncia, mais uma trajetoria, mais uma rede de conexdes, mais
ensinamentos.

A perambulagao até o proximo terreno é marcada pelo (re) conhecimento. Os
que ja estiveram na cidade sentem a alegria ao estar de volta, e 0os que estao la pela
primeira vez se deleitam por experienciar aquelas histérias que sao contadas pelos

circenses sobre as cidades que transitaram.
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A comitiva chega, geralmente pela manha, no local indicado pelo membro da
familia principal; muitas vezes ele vai na frente para averiguar as condicdes do
espaco, se os termos estdao honrados de quando ele os determinou na tarefa do fazer
a praca. Como é o chefe da familia e do circo, essa responsabilidade é exclusivamente
sua e de seus familiares mais proximos.

A vinda é barulhenta e exaustiva. Mesmo que estejam chegando de uma
cidade préxima, existe o cansago acumulado da desmontagem do circo, que muitas
vezes acontece horas antes da partida para o novo local.

Ao estacionarem os carros, trailers e caminhdes no terreno, o espago —antes
vazio — se modifica instantaneamente. A calmaria da lugar a agitacdo e a desordem
se instala momentaneamente. Enquanto isso, o aviso da chegada da comitiva
circense se alastra pela vizinhanca do local, as pessoas que estao nos arredores vao
até os portdes de suas casas, ou mesmo até a rua, para noticiar os acontecimentos.
As criangas prontamente se animam com a chegada do circo nas redondezas e
correm logo para se juntar aos circenses recém-chegados.

Logo apés a euforia efémera das pessoas nos arredores e da prépria comitiva
circense, chega o momento de colocar ordem no espaco. O dono do circo, demanda
ao staff, principalmente ao capataz, as tarefas que devem ser realizadas rapidamente
para levantar a lona. Dada a ordem, prontamente todo o circo-familia se concentra
nesta atividade, para logo o ambiente ja esta pronto e aberto ao publico.

A arte de montar o circo ndo é trivial, necessita certa habilidade requerida para
compor os elementos de forma correta, ordenada e estabilizada. Apenas as pessoas
que ja estdo afeicoadas com a técnica da montagem é que participam desta atividade.
De acordo com Naldo?? o levantamento do circo pressupde uma técnica adquirida que
nem todos podem chegar a montar com a perfeigéao e rapidez dos circenses.

“Olha o que nés fazemos para montar uma estrutura dessa um engenheiro nao
faz. Todas essas estruturas que vocé vé aqui montados, por exemplo, o circo
da 30 metros redondos e da mais 11 metros de altura, ndo tem nada enfiado
no chao a nao ser isso aqui (aponta para a finca), é isso que sustenta [...] toda
estrutura em pé, esta aqui 6 (aponta de novo) ” (NALDO).

22 Palhago do Circo do Palhago Cheirozinho
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Usualmente, um caminh&o é utilizado apenas para guardar a lona, os ferros de
sustentacao, as cordas, as madeiras, as cortinas, as grades, as cercas, as luzes, as
arquibancadas, as cadeiras etc. Os instrumentos préprios dos artistas, comumente,
vao com eles dentro de suas casas, pois, requerem um cuidado maior no seu
manuseio.

O principal objeto que marca a montagem do circo € a lona. De material
sintético, a peca é colorida para chamar a atencao dos transeuntes e do publico em
geral. A lona é primordial para a estrutura circense: protege das mudancas climéaticas,
abriga o picadeiro, as arquibancadas, e, além do mais, permite que 0s circenses
estejam assegurados nos niumeros que sao apresentados no alto. Essa peca constitui-
se como sendo a principal alegoria?® circense que permite a visibilidade do circo para
a cidade e se estabelece como um instrumento de representacéao e distincdo em face
aos outros circos.

A lona demarca se o circo é de pequeno porte — mambembes —, de médio ou
de grande porte. Os circos mambembes, geralmente, possuem lonas que nao cobrem
o circo como um todo, nesses circos o espetaculo é aberto, contam apenas com a
estrutura na parte superior. J&4 nos circos de grande e médio porte as lonas sao
imponentes, geralmente possuem 30 metros de altura. As lonas nesses circos
protegem os espetaculos dos olhares de fora, sendo apenas possivel assisti-los a
partir da compra do ingresso. Como ja ressaltado, essa estrutura grandiosa tem a
fungéo de evidenciar o circo para os outros circos, para o publico, e para a vizinhanga.

Dito assim, o oficio de descarregamento do caminhdo é feito pelo capataz e
seus ajudantes, juntos eles tém o dever de dispor os objetos no terreno para
posteriormente serem organizados na realizacdo da montagem da lona. Com os
objetos dispostos nos espacos laterais, o capataz manobra o trator?* para fazer os
furos no terreno afim de assegurar a lona no solo por meio das estacas, de maneira

que a perfuracéao fique profunda o suficiente garantindo a seguranca do local.

23 Apoiando-se no trabalho de Cavalcanti (2012), adequei a categoria alegoria para meu trabalho, visto
que a estrutura circense determina a experiéncia do publico e dos préprios circenses no ambiente em
questao. De acordo com a autora as alegorias “guardam forte relagdo com a ideia mesma de alegoria
na tradicao classica: uma forma de linguagem e do pensamento que langca mao de imagens plasticas
e visuais para transmitir ou captar sentidos que estdo aquém ou além das palavras” (p. 166). Dito isto,
a alegoria circense funciona como uma parte do todo que abrange o sentimento de ir ao circo.
24 A minicarregadeira, denominada pelos circenses de tratorzinho, € um objeto de extrema importancia
para a armacdo completa da lona. Além da ajuda das aposi¢des das estacas no solo, o mini trator
auxilia na adequacao da lona no alto, assistindo os circenses ao esticar a lona.
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“A gente faz com a ajuda de um trabalhador, funcionario, e com a ajuda de um
tratorzinho, ele prega as estacas, tanto prega como arranca, tanto puxa as
torres nesses cabos de ago” (NALDO).

Figura 6 Tratorzinho do Circo do Palhago Cheirozinho (Imagens: Google)

Com os furos perfurados, com as estacas encaixadas e parte do trabalho
encaminhada, é hora de subir a lona para que ela figue exatamente estendida
garantindo tanto a seguranca da estrutura quanto a visibilidade da alegoria para os
nao circenses.

Nesta parte da tarefa, todo o circo fica voltado e apreensivo para montagem da
Lona. No American Circo, Josilene conta que comumente é uma tarefa para os
homens, porém, quando ndo ha homens suficientes as mulheres e as criangas ajudam

nesse trabalho.

“Sao os homens que sdo responsaveis pela montagem do circo. Mas se no
caso, nao tiver homem suficiente as mulheres ddo uma ajudinha. Nao de ta
carregando, de ta levantando lona, porque isso é papel dos homens, mas
ajudar a trazer umas cadeiras pra dentro, trazer uns aparelhos pra dentro. Isso
sem sombra de duvida ajuda, mas, € muito raro, € mais sempre os homens. As
mulheres se encarregam de tomar conta dos meninos e cuidar da casa’
(JOSILENE).

Figura 7 Lona sendo armada, Circo do palhago Cheirozinho (divulgagéo: facebook)
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Nos bairros mais periféricos — Portal Sudoeste e Santa Rosa — é costumeira a
ajuda dos moradores na montagem do circo. As criangcas Sdo as primeiras que se
animam para servir aos circenses, auxiliando no que eles pedem. Os jovens que
residem no bairro sdo utilizados para auxiliar em tarefas mais faceis, como: pegar
objetos, martelar, varrer etc. Josilene utiliza esta estratégia para se integrar melhor
dentro da comunidade de moradores. Diferentemente do que acontece em um bairro
de classe média/alta como o Catolé, a desconfianca com 0s circenses pauta o
relacionamento dos citadinos.

Em troca a esses favores fornecidos pelas criancas do bairro, os circenses
abrem as portas para elas. Muitas vezes, sao utilizados como funcionarios
remunerados para ficar recepcionando o publico que chega para assistir ao
espetaculo. Com este tipo de trabalho exercido, as criancas divulgam pelo bairro e
conhecidos como funciona o relacionamento destes com os circenses, fazendo com
que a boa fama se alastre pela comunidade. Assim, a reciprocidade funciona dos dois
lados de forma gentil e genuina, quando as criancas e o0s circenses se igualam nos
beneficios da relacao.

No entanto, o trabalho para a montagem do circo despende horas a fio. Apés a
finalizacdo do levantamento da lona, com os mastros ja fincados chega o momento
da montagem interna: o picadeiro € centralizado embaixo da lona; as arquibancadas
séo postas envolta do espaco como um todo; as luzes sdo posicionadas afim de
enaltecer o local, as cortinas fecham o espago provocando o suspense comum dos
espetaculos. Com isto o primeiro dia de trabalho se encerra e o local principal de
identificagéo do circo esta concluida.

Enquanto isso, o circo externamente tem sua prépria vitalidade. As suas casas
— 0s trailers — sao postas rodeando todo o terreno e a partir de entdo a dindmica
cotidiana em uma nova cidade comega. No American Circo, gerenciado por Josilene,
como a montagem € uma tarefa dos homens; as mulheres, enquanto isso, pdem
ordem nas casas, preparam a area de convivéncia, 0s pequenos terragos e cuidam

de suas criangas.
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Figura 8 Parte interna do Real Circo

No segundo dia de ordenamento do espaco, 0s circenses sao responsaveis de
montar a parte externa para assim dar inicio as maratonas de espetaculo.
Prontamente, as cercas que delimitam o terreno sdo postas e a partir desse momento
o local torna-se privado, uma comunidade fechada se estabelece naquele local e para
adentrar no espaco sé mediante a compra do bilhete do show.

Os portdes sao instalados e a fachada principal do circo é alocada. Esta portada
€ o cartdo de visitas do circo. Como a lona, configura-se como uma alegoria importante
de identificacao do publico e dos circenses com o local. Para o publico, é atras desta
fachada que mistérios sao suscitados. Para os circenses, depois de sua montagem é
que a ordem é estabelecida e sua comunidade esta protegida, devido ao processo de

cercar o terreno.

Figura 9 Fachada do Real Circo

Neste segundo dia, a d&rea comum também € organizada pelos circenses. A
passarela, as vendagens, os bancos, o mural, as placas de patrocinios etc. sao

dispostos neste setor, ao alcance e visualizagdo do publico.
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Figura 10 Area comum do Real Circo

Neste dia também é essencial a organizacdo do terreno que estdo morando.
Primeiramente, ha a ordenacgao dos frailers e estes sao dispostos circulando a lona e
o terreno onde o circo esta alojado. Como em outros setores, as acomodacoes das
casas circenses obedecem a uma hierarquia de importancia dentro do circo, a qual é
medida: de acordo com o grau de parentesco com a familia principal, como também
obedece a importancia dos quadros apresentados no ambito do espetaculo.

Com isto, a primeira casa que recebe uma atengao primordial é a da familia
nuclear principal. O trailer destes circenses fica em um local estratégico do circo na
frente do portdo lateral que é utilizado no momento que o portdo principal esta
fechado, onde estéo localizados € possivel ver todas as pessoas que entram e saem
do circo.

Do outro lado do circo ficam concentrados os trailers dos artistas principais e
que tem relacdo de parentesco com a familia principal. Estes s&o incumbidos de
proteger o outro portdo lateral. Mais para tras, e apds esses trailers principais, ficam
as casas dos artistas secundarios e o caminh&o que abriga o dormitério — para quem
N&o possui seu proprio trailer —, como também acomoda a cozinha comunitaria.

Para tanto, a organizacgao estrutural do circo é coordenada e dinamizada; segue
as regras estritas e sequenciadas para assegurar a seguranga e comodidade do
ambiente. Com a disposicao dos trailers percebe-se quais sdo os locais que
concentram as pessoas que estdo no topo da hierarquia circense, isto é, fica claro o
poder presente do dono do circo e da familia a partir de tais singularidades.
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Com o levantamento da lona nota-se como a alegoria é formulada para chamar
a atencao do publico, sendo esticada para instigar a memoria coletiva de um local
magico e ilimitado. Mais: as cercas que rodeiam o circo, servem tanto para a protecao
do local, como para manter a mistica que o espaco acarreta. Sendo assim, a parte
fisica e estrutural do circo demarca um espaco privado (em horarios que nao
acontecem os espetaculos) e publico (quando estd aberto para experienciar o
espetaculo).

Dito desta forma, a montagem da lona e de todas as outras atividades citadas
nesse topico, reforca o ethos de viver, de se comportar, de compartilhar os costumes
circenses, do savoir faire. E este saber fazer s6 é exercido quando se vive

cotidianamente na comunidade circense.

2. 3. O desenrolar do cotidiano

Apoés a instalagdo do circo o trabalho ndo para e o dia amanhece repleto de
afazeres. Com os carros particulares apostos é hora de percorrer a cidade; é o periodo
da terceira etapa do fazer a praca. Neste momento, todo o circo € mobilizado para
organizar o modo de viver em uma cidade inicialmente estranha.

O dono do circo empega a mobilizagdo dentro de sua prépria familia. Como
estes tém sua total sua confianga, as tarefas que envolvem burocracias, dinheiro e
aliancas sao de reponsabilidades daqueles que comandam a empresa. Aqueles que
compdem a equipe do capataz ficam, geralmente, realizando o trabalho interno que é
uma constante.

Em vista disso, uma equipe € encarregada do marketing do circo. Nos bairros
mais periféricos, como o Portal Sudoeste e Santa Rosa, esse trabalho é mais discreto
sendo voltado inteiramente ao local que eles estao alojados. Para isso, um carro de
som € posicionado para percorrer o bairro em sua totalidade com o intuito de promover
o espetaculo. Os carros utilizados sdo sempre bem equipados, recebendo uma
atencédo especial, pois esta alegoria também chama a atengéo do publico para o show.
De acordo com Robson, esta € uma parte essencial da promog¢éo do circo e para isto
precisa-se de uma boa apresentacao que passe uma mensagem da qualidade dos

espetaculos.
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“No meu caso no dia a dia, eu que sou o dono, ja procuro equipamento para o
circo, uma frente mais bonita, um jogo de luz mais equipado. Com a mudanca
do circo, estou aproveitando e indo para Sao Paulo procurar equipamento de
luz melhores. O dia a dia da gente é esse ai, 9h da manha a gente bota os
carros de som na rua, todo dia. Quando chega tem que lavar o carro, o carro

sai limpinho bem equipadozinho no meio da rua” (ROBSON).

Figura 11 Carro de Som do American Circo estacionado

Dia apéds dia as integragdes nesses bairros ficam mais intensas. Os circenses
encarregados do marketing possuem algumas taticas para uma melhor convivéncia e
socializagdo. Neste sentido, as pessoas dos circos caminham no bairro, compram no
bairro, vao as pragas do bairro, utilizam os servi¢os oferecidos do bairro. Esse tipo de
incorporacao dentro da comunidade que estéo inseridos, garante aos circenses, além
de: tanto uma boa convivéncia e insercdo macica nos afazeres da vizinhanca; como
proporciona a principal propaganda, o boca a boca.

A publicidade garantida pelo boca a boca é tanto acarretada pelos circenses
divulgando os espetaculos com os carros de sons e através da convivéncia nos
bairros, quanto pela lona e sua imposi¢céo dentro do espago. Com isto, um espaco que
anteriormente estava vazio, é preenchido pela estrutura circense, e sobressalta-se
aos transeuntes que vao passando a informacéo adiante, ocasionando na divulgacao
gratuita pelo publico envolvido.

Além disso, ao se familiarizar dentro da vizinhanca, os circenses se voltam a
procura das lojas, lanchonetes, ou seja, comércios em geral para a promoc¢ao dos
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espetaculos. Quando no Portal Sudoeste, o Real Circo, utilizou-se de um restaurante
famoso do local para sortear ingressos para o show e refei¢coes gratis. Este tipo de
envolvimento determina, de certo modo, uma boa convivéncia dos circenses no local
que estao.

Em contrapartida, quando estdo alojados em bairros de classe média/alta,
como no caso do bairro do Catolé em Campina Grande, a estratégia de promocao
difere demasiado dos bairros menores. Para tanto, o exercicio é alcancgar toda a
cidade, pois como os alugueis dos terrenos desses locais sdo mais caros, 0 circo
precisa de mais publico para ao fim a empresa sair com saldo positivo.

Dito assim, no Real Circo as equipes — composta pelas filhas, pais e genros —
de marketing se dividiam para explorar a cidade: uma parte se concentrava em ir as
graficas e a outra parte a procura de possiveis patrocinadores para arcar com uma
parte do arrendamento. No Circo do Palhaco Cheirozinho essas tarefas eram
encargos de Robson e sua mulher, Sara Stephanie.

O plano tatico de promogao do espetaculo é baseado institivamente no aspecto
visual. Para isto, os circenses espalham em pontos estratégico cartazes que
promovam o circo. Nota-se que um acordo com uma grafica € essencial para o
andamento da publicidade. E comum espalharem nas lojas parceiras folhetos com as
informagdes essenciais para o publico se informar dos horarios que acontecem os
espetaculos.

Os donos dos circos, devido as suas redes de interconexdes por entre a cidade,
buscam de todas as formas realizar parcerias para captar o maximo de visibilidade e
publico, para tanto, trocas sdo negociadas com as pessoas do municipio para a
captacao de plateia. Neste sentido, nesses primeiros dias de marketing é costumeiro
ir as radios e levar seus artistas mais conhecidos para entrevistas, por conta do grande
alcanco deste veiculo de informagédo os circenses cedem ingressos como cortesia
para a equipe do local, como também para os ouvintes da estacéo.

Esta forma de troca realizada no ambito da divulgacdo é benéfica para a
permanéncia do circo na cidade, como também na manutencao das boas relacoes
nas redes de contato que sdo frequentemente estabelecidas e utilizadas. A maxima

dar, receber e retribuir?® se centra na figura do chefe do circo e determina as boas

2 MAUSS, M. 1974 [1923-24]. Ensaio sobre a dadiva. Forma e razdo da troca nas sociedades arcaicas.
In: . Sociologia e Antropologia. v. Il. S&do Paulo : Edusp.
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relacoes, redes e lucro para o circo em questdo. Assim, seguindo a perspectiva
anunciada por M. Mauss, noto que “os contratos se fazem sob a forma de presentes”
(MAUSS, 1974, p. 41). Neste sentido, dentro do circo o contrato de publicidade, é,
muitas vezes, apoiado no favorecimento de regalias dentro do ambiente circense.

As redes televisivas locais sdo de imensa contribuicdo para os anuncios das
atividades circenses na cidade. Usualmente, as emissoras chamam os circos para

apresentar algum numero acrobatico em seus estudios ou alguma peca comica.

Figura 12 Raquel Branddo no programa Tudo de Bom da Tv Record (divulgagdo: Instagram)

Ainda, para complementar a tarefa do marketing o carro de som também é
utilizado, como estdo localizados em bairros mais nobres, os automoveis sao
deslocados para percorrer o centro da cidade e os bairros circunvizinhos a fim de
expandir ainda mais o alcance do espetaculo.

Simultaneamente as pessoas que estdo fazendo os afazeres externamente ao
circo, os individuos que ficam no circo buscam adequar o novo local aos seus
costumes. Para as mulheres que ficam, os trailers sédo reorganizados, ja que quando
estdo na estrada os objetos tém que ser trancados em razdo do percurso
movimentado.

Para as mulheres que também sdo maes, a rotina é preenchida na busca de
escolas para os filhos que precisam. Neste sentido, a lei federal 6533 de 1978 garante
aos circenses direitos trabalhistas, assegura o direito a escola para os circenses e 0
direito de usufruir dos érgaos publicos que estao presentes nos bairros que estes

estdo alocados, como: postos de saude, escola publica, servigos basicos etc.
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Art. 29. Os filhos dos profissionais de que trata esta Lei, cuja atividade seja
itinerante, terdo assegurada a transferéncia da matricula e consequiente vaga
nas escolas publicas locais de 1° e 2° Graus, e autorizada nas escolas
particulares desses niveis, mediante apresentacdo de certificado da escola de

origem.

Como é um direito certificado por lei, algumas criangas vao as escolas publicas
e outras para as escolas privadas. Contudo, algumas barreiras sao postas quando os
circenses precisam dos servicos. Josilene relata que muitas vezes os direitos sé&o
negados, mas ela se utiliza do respaldo juridico para pressionar os responsaveis.

“No governo federal, existe uma lei federal, que diz que nds temos prioridades
em varias coisas, como por exemplo colégio, hospital, posto médico. Mas na
realidade isso ndo € na pauta. O colégio sim, porque como existe hoje essa lei
que todas as criangas tém que estar estudando e principalmente quando
sabem que é do circo, sabem que a lei pega mais, tudo bem, mas se eu precisar
me consultar em um posto médico eles ndo atendem. Eles alegam que a gente
nao é do bairro que a gente procure outro. Vamos dizer que eu precise de um
exame, o exame vai s6 chegar daqui a um més dois, nao pode ser assim. Eu
sou de circo, e a gente passa pouco tempo na cidade, temos que ter prioridade.
Mas a prioridade fica s6 no papel, na pratica ndao é. A gente fica triste porque
as pessoas nao respeitam mais o circo como era antes” (JOSILENE).

Para Renally recém-saida da escola, a relagdo dela com os colegas sempre se
deu de maneira usual até ela mencionar que vinha do circo, neste momento a
curiosidade era natural e ela sempre respondia aos questionamentos dos

companheiros.

“Sim toda cidade que a gente ia a gente estuda. Nao s6 em escolas também,
todo lugar que a gente chegar, a gente vai conversando a pessoa trata a gente
normal, mas a gente fala “nés somos circenses” ai ja muda um pouco assim.

Assim ndo sao todos os lugares, mas a maioria” (RENALLY).

Assim que esse problema de matricula é resolvido, a rotina dos circenses vao

se adequando as novas mudangas postas pela nova localizacao. Inicialmente a rotina
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de espetaculos € bem limitada devido aos contratos ainda ndo assinados. Desta forma

0s circenses se apresentam apenas a noite.

“O meu dia-a-dia é normal, tranquilo, igual o seu. A gente s6 dorme mais um
pouco, porque trabalhamos até umas 22h ou 23h da noite. Tem dia que a gente
acorda umas 9h ou 10h, quem acorda mais cedo é minha esposa pra levar os

meninos no colégio. Mas é tranquilo” (ROBSON).

Seguindo a rotina, os circenses que ficam no circo tocam a vida de acordo com
as necessidades que surgem dentro da comunidade. Alguns ensaiam nimeros novos,
outros descansam para a maratona de espetaculos, preenchem o dia com afazeres
na cidade: indo a academias de musculacao, centro da cidade, shoppings etc. Outras
pessoas preenchem o tempo terminando de ajeitar as pendéncias na estrutura fisica
do circo.

“E bem normal e nao &, tem dias que é normal e tem dias que ndo é. Nossa
rotina é assim todos os dias nos ensaiamos, tem dias que ndo, mas o pessoal
tem uma imagem assim que o pessoal do circo ensaia muito, realmente muito,
mas a gente também tira nosso tempo, pra normal, pra ir no mercado sair pra
resolver alguma coisa, € um dia a dia normal sé que incluindo o ensaio, € bem
normal como uma pessoa de cidade normal, & bem parecido assim nossa vida,

o dia a dia, com o pessoal de cidade” (RENALLY).

AplOs as exaustivas e insistentes negociagdes, o dono do circo busca
também parceria com a prefeitura para apresentar os espetaculos para as escolas
municipais. Essa parceria sempre é efetuada dias posteriores a chegada do circo,
diante disso, os circenses acordam determinado valor para levar as criangas para
assistirem ao show; usualmente, os circos também fornecem os énibus para pegarem
as criangas nos colégios. Ou seja, para a prefeitura fica apenas a responsabilidade de
ceder algum apoio para liberacdo da estrutura e também, o valor que foi acordado
para o circo (muitas vezes, simbdlico).

Com a incorporagao, na agenda de apresentacao, dos shows escolares, a
maratona de apresentagdo torna-se intensa e consequentemente exaustiva.

Geralmente, para dar conta das turmas das diferentes escolas, os circenses se
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apresentam as 11 da manha, as 15 horas da tarde e as 20 horas?® o espetaculo aberto

ao publico pagante.

“Geralmente é assim, muitas vezes muito corrido, porque dia de semana a
gente trabalha muito para as escolas, entdo sao trés espetaculos: segunda,
sexta, sabado. Ai sdo matinal, matiné e a noite. Na turma da manha retne duas
ou trés escolas, ai traz a escola todinha ao circo. Muitas vezes eles fazem prova
tudo, que vale ponto. Que é uma maneira, mas também tem escola que nao
aceita de jeito nenhum. Mas, tem diretoras que acham super bacana, acha
muito importante. Entdo muitas vezes a maneira dela incentivar o aluno é dizer
“olhe, vale nota. Vao assistir, estudem que vai cair na prova”. Muitas vezes vem
aquela turma, que faz a entrevista que pergunta como é que é. “A gente queria

ver o palhago” ai os meninos se pintam” (JOSILENE).

O ritmo fica acelerado nesses dias de intensas apresentacdes. Os
espetaculos apresentados nessa parte da manha e da tarde sdo menores e com 0s
repertérios mais limitados, pois sao apresentadas seguidamente varias vezes ao dia.
Os shows noturnos tendem ser mais extensos e completos, ja que o prioriza-se 0
publico que pagou para consumir as atuagdes em sua totalidade.

Outro fator que maximiza a jornada cansativa de trabalho dentro do circo é
a preparacao do ambiente para receber o publico. Todos 0s circos possuem uma area
comum que fica no hall de entrada do ambiente. Nesses espacgos se encontram: as

vendagens. Esta categoria € utilizada para definir as pequenas barracas que
comercializam comidas, bebidas, doces etc.

26 Geralmente nos dias de semana o publico pagante nos espetaculos restringe-se aos shows noturnos.
Finais de semanas e feriados, os circenses abrem as portas trés vezes por dia (15h, 18, 20h). Os
espetaculos apresentados nas escolas acontecem durante o dia e a tarde (nos dias de semana), € a
noite fica reservado a quem paga.
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Figura 13 As vendagens

Cada familia que convive na comunidade circense pode fazer um dinheiro
extra ao vender os produtos enquanto ocorre o show. Este tipo de estratégia € utilizado
para sustentar a familia no local, quanto também para a dar tempo os circenses para
ajeitarem o picadeiro para o espetaculo.

“Tem as mogas que ficam na vendagem, que muitas vezes é as mocas que
trabalham no picadeiro [...] Entdo, quando é umas 19h30 ja comegam a se
maquiar a se vestir, pra quando abrir a bilheteria de 20 horas ja esta todo
mundo na vendagem. Quem fica na vendagem é o balé, que ja fica com a roupa
por baixo, que na hora que comecar o espetaculo corre todo mundo 14 pra tras
e se apresenta” (JOSILENE).

As vendagens sao permitidas aos membros que quiserem, algumas barracas
sdo do dono do circo e ele estabelece quantas bancas cada familia pode ter. As
vendas sado de guloseimas que muitas vezes a imagem do circo remente, sao
vendidos: churros, batata frita, algodao doce, pipoca, balas e refrigerantes.

“Olha, tem refrigerante, cerveja, agua mineral, sorvete, churros, pastel,
cachorro quente, hamburguer, tem os carros de bombons. E tudo preparado 14,

cada pessoa com sua vendagem. Vocé é contratada, ai vocé diz “ai eu quero

uma vendagem”, que geralmente da. Ai vai escolher, no caso vocé s6 pode
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escolher o que nao tem, ai quando circo é grande demais, pode até ter duas
vendagens” (JOSILENE).

Com efeito, esse tipo de comércio dentro do circo sustenta as familias dentro
do local, pois estas pessoas podem fazer um dinheiro extra com as vendas dos
produtos. Ainda que cada circo tenha sua regra para as vendagens as decisdes dos
sistemas de distribuicbes perpassam pelo dono do circo, que define quais métodos
serao aplicados para a concessao dessa regalia.

Percebe-se que esta dadiva € compartilhada primeiramente com a familia
consanguinea por estarem mais préximos na escala de afinidades. Também por uma
questao de reciprocidade, estes recebem a regalia de ter suas vendas previamente
aos artistas que sao de fora da familia.

Além de sustentar financeiramente as familias do circo, esta concessao garante
ao dono do circo respaldo aos seus atos perante a comunidade circense. O dono do
circo fortifica seus lagos com seus familiares e artistas contratados ao doar um espaco
no qual eles estéao livres para fazerem seu préprio capital.

Tal qual Mauss em O Ensaio Sobre a Dadiva essas trocas nao sao apenas
reguladas pelo carater econémico do intercambio; acima de tudo sao carregadas de
simbolismos, afirmacao do poder do dono do circo e reciprocidade, obrigando aqueles
gue a recebem estarem no papel de devedor perante a quem concede, afirmando o
carater dominador daqueles que compartilham o poder.

Neste sentido, as condigdes do sistema de distribuicdo das vendagens
perpassam por regras estabelecidas pela familia principal. O papel centralizador do
dono do circo amplia sua dominagao para todo o ambiente demonstrando a soberania
deste diante dos outros. Ainda, sua figura € legitimada de acordo com as concessdes
adquiridas e doadas.

Para tanto, ao estar em contato diariamente com os circenses (em um espago
de tempo) notou-se que o cotidiano desta coletividade € voltado para a preparagéao do
espetaculo. As pessoas que compartilham desse ambiente buscam diariamente a
exceléncia da atividade primordial da apresentacao do show.

Observa-se, da mesma forma, que a maneira de estruturagdo do cotidiano e
seus rearranjos: fortifica, afirma e enaltece o ethos circense de ser, estar e viver o

circo em sua plenitude.
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2. 4. Gerenciamento circense

Gerenciar o circo e toda a sua estrutura circundante vai além do fazer a praca;
requer um trabalho diario, exaustivo e dominador. O gerente do circo € aquele que
determina os pormenores do espetaculo, do cotidiano e da vida das pessoas que
participam da comunidade circense.

Como abordado anteriormente neste capitulo, a figura do gerente se concentra,
majoritariamente, dentro do ndcleo da familia principal. Para tanto, usualmente o
homem encabeca esse exercicio de comandar o circo.

Dentro das especificacbes de gerente do circo ter nascido e convivido
diariamente dentro deste ambiente é essencial para adquirir o savoir faire que
necessita as tarefas.

Com isto, primordialmente, € encargo do gerente montar os espetaculos,
determinar os numeros apresentados duragao da apresentacdo, quais artistas serao
escalados para aquele dia, dentre outras.

Como tal, o espetaculo € montado diariamente, sendo assim, 0s Unicos
nuameros fixos sdo aqueles que exigem mais treinos, esforco e dedicacao dos artistas,
com isto as acrobacias sao apresentadas diariamente. No Circo do Palhaco
Cheirozinho a figura de Robson, dono e gerente deste circo, é predominante. Ele,
como se auto-descreve, € o cara de frente do circo, e todas as decisbes passam por

Seu crivo.

“Eu sou o cara de frente aqui, tenho meus artistas e a gente faz a programacao,
vai comegar com isso, com aquilo, beleza. E todo mundo ja sabe o horario tem
por escrito ja que vai comegar. [...] Eu tenho direito de mudar, botar a ordem que
eu quiser. Botar Ia embaixo quem ta pra cima, pra cima quem ta embaixo, botar
pro meio e assim vai. A gente vai e faz o programa, vamos supor tem Cristal e
ballet classico aéreo, Sara Stefani na forga capilar. Entdao a gente nunca bota
duas mulheres seguidas, a gente sempre coloca um rapaz e uma mulher, um
palhago e assim vai. A gente vai trocando os locais de nimeros, por que nUmeros
ndo tem como vocé mudar todos os dias, ja os palhacos tém por obrigacao
mudar a piada é muito importante o palhago fazer isso. Tem um cenario por tras
do palhago que a gente muda [...]" (ROBSON)

Os numeros sao selecionados para a apresentacao diaria do espetaculo de

acordo com as disposi¢coes dos artistas dentro da comunidade circense. Aqueles que
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sao escalados para trabalhar nos espetaculos da tarde podem ser dispensados para
0s shows noturnos. Todavia, nas apresentacdoes de final de semana, todos os maiores
nomes do circo performam, visto que tais dias sdo fundamentais para o desenrolar do
sucesso do circo. Além do mais, alguns artistas sao primordiais para os espetaculos
e por esse motivo, tornam-se essenciais para o show. Assim, as folgas desses
performers tornam-se mais restritas, tendo apenas a segunda-feira como dia de
descanso, que € quando o circo nao funciona.

No momento em que as tarefas sdo excessivas, o gerente outorga pessoas de
sua familia nuclear para desenvolvé-las e ajuda-lo. No Real Circo, a incumbéncia de
delegar as escalas de trabalhos aos artistas, fica ao encargo da mulher do gerente.
Ela monta todo o espetaculo, estabelece os hordrios, como também modifica as
reprises de acordo com suas pretensdes. As suas filhas também estao envolvidas na
funcao de auxiliar o pai/gerente.

“Quem faz a programacgéao é minha mae, ela sabe os nimeros, ela quem olha
0 espetaculo, ela ver se tem alguma coisa errada, ai te fala pra ensaiar tal
coisa. Quando tem alguma coisa nova, pra colocar no espetaculo, € minha irma
que cuida dessa area, uma nova apresentagao, a gente vai l& ver como vai ser
apresentado, musica e tal” (RENALLY).

Com a programagao pronta e os espetaculos sendo apresentados, os salarios
dos artistas e do staff do circo sdo sempre pagos pelo dono/gerente do circo. Com a
ajuda dos outros funcionarios responsaveis pela montagem do show o pagamento vai
de acordo com o fluxo de capital que entra através dos espetaculos, como pela escala
de importancia e apresentacdo. De acordo com Robson, o pagamento € acordado
com os artistas: em cada dia de apresentacdo o artista recebe X do espetaculo
performado. Espera-se que o artista contratado vista a camisa do circo e compreenda
quando a casa nao vai bem. Diante de tal situacdo, o acordo feito & que,
posteriormente, quando a casa estiver gerando lucro de novo, paga-se as dividas com
o artista.

“E complicado, se vocé nao tiver um fundo de reservas guardado vocé tem que
atrasar o povo, que nao é legal. O povo gira em cima disso, o elenco precisa
do seu dinheiro entdo vocé tem que ter um dinheiro guardado. Tem que ter um

fundo de reserva bem legal, um circo desse meu, com esse porte, o fundo de
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reserva tem que ser legal, porque a gente tem carretas, carros novos de

passeio, pode acontecer de quebrar, e ndo pode ficar assim” (ROBSON).

No entanto, as coisas se mostram conflituosas quando um membro do circo
que apresenta seu numero diariamente precisa sair. Para isto, necessita-se contratar
alguém para preencher a lacuna deixado pelo outro funcionario. Logo, a rede de
contatos € acionada para buscar um artista que preencha os requisitos do circo. Deste
modo, a contratacao € determinada: pelas pessoas que conhecem os artistas e sabem
do seu potencial, pela urgéncia da vaga ser ocupada; pela versatilidade e aptidao do
performer no picadeiro.

“A contratagdo € que nem jogador de futebol, a gente contrata, vem um cara
no circo. Hoje estd mais facil, pela internet estd bem interessante vocé
conversa com um cara de Sao Paulo e ele te manda um video do trabalho dele
e a gente pergunta se ele tem moradia ou n&o, se ele ndo tiver moradia a gente
tem no circo para as pessoas que vem entendeu € uma obrigagdo o circo
também ter isso e de acordo com o que ele faz, se ele mora por conta se ele
vai dormir por conta, ai a gente faz isso ai ele vai ganhar o dinheiro dele”
(ROBSON).

Apesar disso, as contratagbes também seguem uma linha tradicional. Este
segmento é assinalado por buscar seus artistas assistindo espetaculos em outros
circos; “O circo de Soleil vai assistir 0os circos grandes, ja para vé se tem um artista
melhor para contratar, porque assim circo € assim, vocé vai contratar os artistas
aonde? No circo. Vocé tem que conhecer o trabalho” (JOSILENE). Este tipo de
admissao vai de encontro com a politica de contratagéo dos artistas pelas escolas de
circo. Os circos-familias buscam priorizar aqueles que sdo provenientes de outros

circos.

“[as contratagbes sdo] Sempre no circo. Vamos supor vocé faz um ndmero. Ai
eu ndo te conhecgo, ou até posso te conhecer de outros circos, ai vocé liga, ou
entra no meu face ou vai pessoalmente. “olha eu sou de circo, vocés ndo estao
precisando? Sou do tecido, ou sou contorcionista” ai se eu tiver interessada, ai

eu digo “ai tou, vamos conversar, vem aqui pra vocé conhecer o circo” ai eu
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vou e Ihe contrato. Ai eu vejo se vocé merece e fagco um contrato, todo mundo

tem um contrato, s6 o dono do circo que nao tem” (JOSILENE).

Mediante isso exposto, nota-se que gerenciar e cuidar do circo em sua
totalidade, € uma tarefa complexa e, exige o savoir faire tao fundamental para o
sucesso dos eventos. Tal qual outras empresas de entretenimento o circo configura-
se como um local que demanda uma divisdo de trabalho setorizada e hierarquizada
no ambito da qual como ja foi abordado nesse trabalho anteriormente, o chefe tem
poder centralizador na conducdo das atividades. Dito assim, a figura do gerente
acentua mais a ordenacao das atividades e denota enfaticamente a importancia de
saber gerir um espaco multiplo, dinamico, dependente, complexo e setorizado.

2. 5. Os Bastidores

Os dias de espetaculos no circo comecam agitados. Uns correm aqui outros
correm acola. Ha sempre algo para fazer, ajeitar, rememorar, resolver, averiguar. A
onda de agitacao atinge todos que irdo se apresentar. Ninguém fica parado.

Os artistas acordam dispostos e animados para iniciar o dia de apresentagao.
Muitos sédo escalados para se apresentar logo pela manha, horario reservado para os
alunos das escolas publicas municipais da cidade. O café da manha reforcado é
disposto no refeitério central?’. Paes, queijos, frutas e café sdo servidos para aqueles
que irdo prontamente se apresentar.

Apés a refeicdo, as pessoas que foram alocadas para se apresentar comegam
seu ritual de concentracao e preparagao para da existéncia ao performer requisitado
no centro do picadeiro. As composi¢des dos personagens acontecem dentro dos
trailers/dormitérios. E naquele local que o personagem nasce e posteriormente, se vai.

Os espetaculos noturnos iniciam as 20h e tem uma atmosfera distinta?® dos
espetaculos apresentados pela manha. Com isto, o ritual para a preparacao para o
show se inicia uma hora antes, com os artistas vestindo as roupas de trabalho e se

maquiando. As filhas do dono do Real Circo tém um camarim para se aprontar. Elas,

27 Para aqueles que ndo tem trailer préprio.
28 Distingue-se quando toda a trupe tem que se ajeitar para a apresentagdo. Visto que o show noturno
€ completo e todos os principais artistas participam.
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diferentemente dos outros artistas, se maquiam em um ambiente que proporciona
uma concentracao maior devido a privacidade acarretada do espaco fechado.

O processo de concepcao do personagem é rapido, todavia, sucinto e
mecénico devido as diversas vezes sendo constituido e dinamizado. O artista, muitas
vezes, se constréi através de novas maquiagens, novas roupas, novos numeros.
Todos esses dispositivos marcam a caracteristica do personagem e do artista que lhe

forma.

Figura 14 Membros do Amercian Circo prontos para a apresentagGo

Com isto, muitos quando vao ficando prontos para logo mais apresentarem
seu trabalho, vao saindo de seus trailers e indo para a area comum do circo. As
criangas — quando menina vestida de bailarina e quando menino de palhago —,
brincam e passam exibindo suas roupas e maquiagens. Os adultos geralmente ficam
conversando e jogando papo fora. A area comum funciona como um local para
encontro antes do comecgo do espetaculo, um espago que serve para a representagao
de seu eu através do personagem. E um local também que serve como uma area para
da satisfacdo ao dono do circo, conversar sobre os numeros e as escalas de trabalho.

Assim, esta area comum é um local préprio de encontros e identificagéo.
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Proximo ao momento da apresentacdo, os performers vao alongando os
musculos para evitar lesdo. E um momento solitario de concentragéo, no qual o artista

se encontra com o personagem minutos antes que antecedem o inicio do espetaculo.

Figura 15 Artista se alongando para a apresentagdo

A musica entoa 0 momento predeterminado para o espetaculo, o som alto
configura-se como o primeiro tipo de sinalizagdo que o trabalho prontamente ira
empecar. Com a cancado embalando a preparacao, os artistas vao se adequando,
sentindo e experienciando o momento inicial da performance.

Neste sentido, tem-se a ideia inicial de que os bastidores do circo representam
o cotidiano para eles, pois esta tarefa & diariamente repetida, normatizada e
performada no ambiente circense. Para isto, para trabalhar melhor a performance e
as experiéncias constituidas no cotidiano, parto da concepcao de rito como essencial

para a execugao das performances no dia a dia.
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Figura 16 Palhago Geleia se preparando para protagonizar o espetdculo do American Circo

7

Dito assim, o rito comumente é confundido como algo atipico dentro das
sociedades ocidentais. De fato, de acordo com Langdon (2007), a definicdo inicial de
ritual e rito perpassava pela religido, rituais nativos etc. Contudo, a partir do
aprofundamento de estudos dentro da antropologia e nas demais areas das ciéncias
humanas, é tangivel a percepcao de que os ritos e os rituais estdo disseminados tanto

em situagdes cotidianas, como nas extraordinarias também.

Hoje a nogao abrange um conjunto amplo e heterogéneo de eventos presente
na vida contemporanea, sejam estes sagrados ou profanos. Podem ser dos
mais banais, como as saudag¢des cotidianas que iniciam e fecham os
encontros, mas incluem também os cultos religiosos, atos politicos e civicos,
cerimoniais de todos tipos, processos juridicos e uma variedade de outros
eventos que constroem e expressam a vida social e individual. (LANGDON,
2007 p.05).

Assim, ainda de acordo com Langdon, o rito € tipico da ac¢do social e possuli
caracteristicas proprias das identidades que compartilham desse processo. Sem
embargo, o rito tem como principais definicdes a “ruptura no fluxo da acao social, um
limite temporal, e os atores sociais que estdo de alguma maneira, manifestando
simbolicamente valores e ideias sobre o seu mundo” (LANGDON, p.05).

Como ja dito anteriormente, os bastidores dentro de um circo familia normativo,

se configura como sendo o cotidiano para aqueles que dividem esse espac¢o. Quando
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o gerente do circo tem a tarefa de definir a agenda do dia, percebe-se sinalizacao para
apontar o inicio do ritual de preparagao.

Outra concepcao bastante discutida na antropologia é a ideia de Turner (1987),
de que o ritual pode ser definido como performances transformativas que revelam
classificacoes, categorias e contradi¢coes do processo cultural. Com isto, tanto os ritos
quanto as performances utilizam os mesmos conjuntos de caracteristicas.
Performance é manifestada na acao. Rito € manifestado nos valores. Ambos fazem
acontecer o evento ritualistico e performatico. Indo nesta direcao podemos refletir que
no circo se encontram diferentes tipos situacdes onde a performance esta presente.

Dessa forma, podemos concluir essa quebra de rotina na apresentagcao dos
espetaculos se configura como uma experiéncia no sentido adotado por Turner (2005)
na qual a centralidade da ideia se da que a experiéncia se destaca do normativo,
possuindo um comego e um fim. Com isto, percebo que a performance nos bastidores
em outros ambientes que o circo se apresenta se da de maneira mais tangivel, pois o
local, as pessoas, os artistas, as conversas quebram a rotina da performance
cotidiana.

Dito assim, apesar dos bastidores dentro do ambiente do circo-familia ser, de
certa forma sucinto e rotineiro, dispositivos ritualisticos sao acionados cotidianamente
para a perfomatizacdo dos rituais do backstage. Esta forma de performatizacao
frequente dos rituais € possibilitada pela crenga do ator e da plateia que Ihe assiste
(GOFFMAN, 1959).

Nesta direcdo, podemos estabelecer que tais rituais proprios dos bastidores
sdo representagdes — nos termos de Goffman —, pois os individuos que performam
esses papéis influenciam uns aos outros na efetividade da performance. Sendo assim,
apesar de haver uma performance cotidiana dos bastidores, cada cenario, fachada e
plateia diferencia as situagdes das performances e o desempenho diante dos atores
envolvidos, pois “as encenagdes legitimas do cotidiano ndo sao “representadas” ou
“assumidas” no sentido de que o ator sabe de antemao exatamente o que vai fazer e
o faz exclusivamente em razdo do efeito que provavelmente venham a ter”
(GOFFMAN, p. 103). Com isto, os rituais préprios desta etapa que precede o
espetaculo servem para frequentemente marcar — a partir de encenagodes, vivéncias,

caracterizagdes etc. — 0 ethos que completa e preenche a vida dos circense.
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Participar desta etapa dos bastidores sublinha a importancia dos membros que
compdem o circo e evidencia o ethos que € ser ndo apenas so6 do circo-familia, todavia
da comunidade circense em geral, ao sucumbirem aos bastidores que performam
tanto seu eu, quanto o personagem.

Assim, de acordo com Schechner (2007) performar a vida cotidiana através de
dispositivos ritualisticos acionados “fica claro que, para realizar arte, isto envolve
treino e ensaio. Mas a vida cotidiana também envolve anos de treino e de pratica, de
aprender determinadas por¢des de comportamentos culturais, de ajustar e atuar os
papéis da vida de alguém em relagdo as circunstancias sociais e pessoais”
(SCHECHNER, 2007 p. 03).

Em vista disso, os rituais que sao préprios dos bastidores demarcam
nitidamente a preparacao requerida para os espetaculos que serdao apresentados.
Demonstra, por mais que seja sutil, que o show apresentado requer uma preparacao
exclusiva para sua representacdo. Assim, percebe-se que “as atividades da vida
publica — algumas vezes calma, outras tumultuada; algumas vezes visivel, outras

mascaradas — sédo performances coletivas” (SCHECHNER, 2007 p.03).

2. 6. Ethos circense

Estar em um local que n&o Ihe é familiar, €, comumente, estar em contato com
outros tipos de costumes, habitos e reprodugdes de comportamentos proprios daquele
grupo especifico. Estar no circo, convivendo, percebendo e compartilhando momentos
como um outsider, foi averiguar como nossos habitos sdo postos em pratica
cotidianamente.

Podemos observar, de acordo com Bourdieu, que os habitus sdo um conjunto
de dispositivos que s&o adquiridos durante a trajetéria social do individuo através das
intensas relagbes com o ciclo social. Com isto, o autor assinala que “o habitus
apresenta-se por meio de dois componentes: o ethos, correspondente aos valores
interiorizados que direcionarao a conduta do agente, e a hexis, ligada a linguagem e
a postura corporal” (ALMEIDA, 2005 p. 142). Em cada grupo social existe um ethos
proprio reproduzido constantemente através das praticas apreendidas e
compartilhadas. Assim, podemos compreender que a hexis e o ethos, trabalhada na
teoria de Bourdieu, sao dispositivos construidos e formulados dentro de um contexto
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social especifico, que revelam tanto os aspectos individuais do sujeito, quanto as

caracteristicas peculiares do espaco associado (ALMEIDA, 2005).

O termo habitus, adotado por Bourdieu para estabelecer a diferenca com
conceitos correntes tais como /habito/, /costume/, /praxe/, /tradicdo/, medeia
entre a estrutura e a agado. Denota o sistema de disposicoes duraveis e
transferiveis, que funciona como principio gerador e organizador de praticas e
de representagbes, associado a uma classe particular de condi¢gbes de
existéncia. O habitus gera uma logica, uma racionalidade pratica, irredutivel a
razao tedrica. E adquirido mediante a interagdo social e, a0 mesmo tempo, é o
classificador e o organizador desta interagdo. E condicionante e é
condicionador das nossas acoes (THIRY-CHERQUES, 2006).

Logo, estabelece-se que em todo o corpo social e em todos os individuos, os
habitus formulam as ac¢des, temporalidades, moldam os corpos, indica materialmente
e subjetivamente os desejos voluntarios sobre algo. Reforcando os habitus séo
compostos pelo “ethos, os valores em estado pratico, ndo-consciente, que regem a
moral cotidiana (diferente da ética, a forma tedrica, argumentada, explicitada e
codificada da moral, o ethos € um conjunto sistematico de disposicoes morais, de
principios praticos) ” (THIRY-CHERQUES, 2006); e pelo héxis para representar os
principios adquiridos pelo corpo, como: as expressoes, posturas etc.

Com isto posto, observa-se que a constituicdo e condicionamento do habitus é
de extrema importdncia para o encadeamento da reprodugdo social. Vemos
cotidianamente que os dispositivos apreendidos através das relagdes sociais
formulam e caracterizam o circo-familia e, consequentemente, as pessoas que
compartilham desse ambiente.

Como ja observado e argumentado nesse trabalho, o ethos circense é
constantemente posto em pratica no desenrolar cotidiano, por meio das acoes
exercidas pelos agentes e pelo grupo.

Assim, o savoir-faire instigado nas maneiras de compreender 0 espago como
um todo, de exercer as atividades proprias que o circo demanda, de estabelecer as
prioridades dentro do local, de seguir as regras que estao no circo de forma sutil; é a
sintese do encadeamento da reproducéo social apontado acima.

Os habitus, manifestados pelos ethos dentro do circo; delineiam as posi¢cdes
que os circenses buscam empreender ao performar esta habilidade assimilada dentro
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do ambiente circense. Ou seja, a performatividade dentro do circo por meio dos
habitos adquiridos explanam, demonstram e demarcam as formas de agir que devem
ser interiorizadas por todo aquele corpo social.

Destarte, podemos observar que o ethos manifestado nos habitos dos
individuos e do grupo social, configura-se como um comportamento esperado dentro
da comunidade que se compartilha as rotinas diarias. Este comportamento esperado,
€ exteriorizado a partir das performances proprias daquele contexto especifico.

Nesse sentido, com o0 ethos expresso pelos comportamentos esperados do
grupo social, nota-se as interacées dentro da comunidade circense é pautada tal qual
Goffman (1959) aponta em suas discussoes, isto €, “a interagao (isto €, interagéo face
a face) pode ser definida, em linhas gerais, como a influéncia reciproca dos individuos
sobre as acdes uns dos outros, quando em presenca fisica imediata” (p. 23). Com isto,
ao compartilharem repetidamente o cotidiano, o ethos é sobressaltado nas formas de
interagc6es do grupo.

Dito assim, as formas de interagir através dos dispositivos sociais adquiridos
(habitus) suscitam a crenca dos individuos nos papeis representados rotineiramente
por todo corpo social. Utilizam-se mecanismos de convicgdo para reafirmar as
fachadas por eles representadas através dos costumes tradicionais do circo-familia.
Tal qual afirma Goffman, “a fachada é o equipamento expressivo de tipo padronizado
intencional ou inconsciente empregados pelos individuos durante a representacéo” (p.
29). Quer dizer, para a efetividade completa das performances dos ethos durante o
cotidiano compartilhado, necessita-se: 1) da crenca do individuo e da plateia que
participa do momento; 2) da fachada para representar a performance; e, 3) do cenario,
que compreende como o local da representacao.

Em sintese, compartilhar o ethos circense é estar constantemente suscitando
as formas tradicionais do que é ser circense. Além de ser um conjunto de principios
praticos e inconscientes, o ethos é constituido pelo grupo que rotineiramente o
representa a partir das interagdes sociais efetivadas cotidianamente.
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CAPITULO 3 - CIRCO E PERFORMANCE: UMA ANALISE DO ESPETACULO
CIRCENSE

Este capitulo tem como objetivo analisar a apresentacao das performances
cbmicas e acrobaticas a partir do viés metodolégico das teorias que fundamentam os
estudos sobre performances.

Para isto, a observacao participante dentro dos espetaculos representados nos
trés circos pesquisados?®, constituiu uma parte primordial para a descricdo das
atividades performaticas. Dito assim, parte do pressuposto tedrico metodolégico da
antropologia, no qual etnografia ndo é apenas método, mas acima de tudo, também é
teoria (PEIRANO, 2014).

Porquanto, ao debrucar-se nas ferramentas etnograficas, tais como, diarios
de campos, fotografias, gravacoes, entre outros recursos, formulou-se a sintese que
compreende este terceiro capitulo, o qual pode ser resumido pelas percepcoes das
representacdes performaticas dentro dos espetaculos circenses e de como as
experiéncias em relevo suscitadas por estas performances promovem tanto a
efetividade destas, quanto a renovacdo do circo por meio das particularidades

promovidas pela plateia.

3. 1. Sobre a teoria da performance

Para construir a andlise sobre o circo e o espetaculo, a antropologia da
performance foi a que mais se adequou as minhas apreensdes visto que nos atos
performaticos podemos sentir, experienciar e recriar as agées. Neste sentido, pode-
se salientar a performance como um evento que esta sempre em movimento, sendo
processual e dindmico. Com isto, as atividades performaticas compéem a agéo, sendo
caracterizada como uma categoria universal, pois de acordo com Langdon (2007),
tem-se a concepcgao de que os eventos performaticos estdo em todos os lugares.

Dito isso, trabalhar a performance € trabalhar a experiéncia em relevo:
“performance trata de experiéncia ressaltada, publica, momentanea e espontanea”
(IDEM, p.16). Para se ter a eficacia do evento experienciado, precisa-se ressaltar a
importadncia da participagdo massiva dos integrantes da agédo e a significancia do

29 American Circo, Circo do Palhago Cheirozinho e Real Circo.
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envolvimento que se da na criacdo de novas e continuas experiéncias. Para isto, é
necessario frisar que essas novas/velhas/continuas experiéncias vao se desdobrando
em eventos multissensoriais, no qual despertam experiéncias multivocais.

A partir desses diversos sentidos impulsionados pelo ato da performance, no
seu limiar aparecem os engajamentos corporais € emocionais (Langdon, 2007). Tais
acoes trazem simultaneamente novos significados que emergem na realizacado da
performance, estando a performance localizada na experiéncia imediata.

Com isto, nos estudos sobre a performance, nota-se a utilizacado de
mecanismos que integram a execucao da performance e faz com que se tenha
eficacia na acéo. Dito isto, as performances sempre terdo scripts tendo muitas das
vezes uma ordem de execugao do ato. Contudo, mesmo com 0s scripts no momento
da reproducao do evento ha uma renovacgao e criagcdo de novos significados. Toma-
se a plateia®®* como um elemento constituinte das performances que estdo sendo
representadas, dado que a audiéncia compde a execucao do ato para na finalizacao
e éxito da acdo performada. Desta forma, o envolvimento do publico torna-se
essencial para que exista uma troca de experiéncias do performer e de quem assiste.

A execucao da performance é compreendida também como um comportamento
restaurado, onde “comportamento de performance é comportamento apreendido e/ou
praticado — ou duplamente, comportamento treinado, comportado: comportamento
restaurado” (SCHECHNER, 1988 p. 108 APUD SILVA, R.A. 2005 p. 57). E importante,
assim, lembrar-se que 0s scripts mantém a concepcao de que as performances
possuem ordem, mas que, na sua reproducdo sempre aparecem novos elementos e
que trazem significancia para a perpetuacdo. Neste sentido, de acordo com o
Schechner, “performances marcam identidades, dobram o tempo, remodulam e
adornam o corpo e contam estorias. Performances — rituais, de arte ou da vida
cotidiana — sdo ‘comportamentos restaurados’, ‘comportamento duas vezes
experienciados’, agdes realizadas para as quais as pessoas treinam e ensaiam”
(SCHECHNER, 2011 p. 02).

30 Se tomamos como exemplo as performances executadas nos picadeiros, podemos perceber que a
participacdo do publico renova a acgbes executadas nos eventos performaticos e propiciam a
permanéncia do circo, visto que a cada apresentacdo novos dispositivos sdo criados, recriados,
sentidos e reelaborados a partir das significagdes que emergem dos atos executados.
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Ainda mais, € preciso ter a ideia de que as performances, no ato da execucgao,
possuem diversas funcodes, tais como: entreter, construir algo, formar ou modificar
uma comunidade, curar, ensinar, persuadir, convencer, lidar com o0 sagrado ou com 0
profano etc.

Desta forma, utilizando a concepcao de Schechner — de que “na vida cotidiana,
“realizar performance” é exibir-se, chegar a extremos, tracar uma acao para aqueles
que assistem” (SCHECHNER, 2011 p. 29) —, e fazendo um paralelo com as
performances circenses que estdo na area comum vestidos de seus personagens
percebe-se que estdo sendo, fazendo e se mostrando fazendo a performance. “As
performances da vida cotidiana (“fazem acreditar” — elas criam as realidades sociais
que encenam. Em performances de “faz-de-conta”, a distingdo entre o que é real e 0
que é fingido é sempre clara” (Idem, p.44).

Neste sentido, de acordo com Dawsey et al. (2013) se apoiando em Schechner,
afirmam que a performance pode ser estudada pela nogcdo de “tranca”. Este
entrelacamento se da a partir de elementos que constituem as performances. E dessa
forma que a continuidade entre os ritos e as performances teatrais sdo exaltadas.

Rituais se produzem como eventos teatrais, e teatros podem suscitar
experiéncias rituais. Performances podem ser vistas como uma “tranga”

(braid) de elementos de ritual e teatro. Quanto mais trangadas forem as
performances mais eletrizantes tendem a ser (Dawsey et al., 2013 p. 23).

Para tanto, nota-se aqui que as diferencas entre dramas rituais e os dramas
estéticos®! — tais como elaborados por Turner —, sdo dissolvidas e, a partir da tranca,
nota-se um continuum entre elementos colocados muitas vezes como diferenciados.
Com isto, ainda de acordo com os autores, esse tipo de andlise de continuidade
possibilita a captagcdo da “movéncia das manifestacbes” (p. 23), exaltando as
justaposicoées, “as formas hibridas” (p. 23), como também os processos relacionais.

Tendo isso em mente, nesse entrelagamento de tipos distintos de performances

0 continuum que se movimenta entre os dramas rituais e os dramas estéticos séo atos

31 Ao debrugar-se sobre a teoria da performance, Schechner busca dar continuidade aos escritos
promulgados por Turner em “From Ritual to Theatre” (1982). Schechner em “Do ritual ao teatro e de
volta: a tranca da eficacia e do entretenimento” estabelece uma relagdo entre as manifestagdes
ritualisticos e teatrais, no qual em ambas esferas performéticas encontram-se elementos performaticos
que suscitam experiéncias reais. Dito assim, “dramas estéticos e rituais espelham a vida social”
(DAWSEY et all, 2013 p.24). Ambas experiéncias controem relagdes sociais e performances efetivas,
construindo entrelagamento entre ambas (braids).
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carregados de transferéncias vitais®? transmitindo “conhecimento social, memoria e
senso de identidade por meio de comportamentos reiterados” (TAYLOR, D. 2013 p.
10).

Segundo Bauman (2009), na antropologia da performance existem/existiram
trés correntes distintas cuja sdo desenvolvidas as pesquisas e teorias. Uma delas esta
arraigada na teoria social moderna e as outras duas estao localizadas no @mbito dos
estudos antropoldgicos que partem da década de 70.

Para tanto, a mais antiga dessas abordagens mencionadas acima trata a
performance como um evento singular e Unico como: “festivais, feiras, espetaculos,
mercados, e assim por diante, chamados na literatura variadamente como
“performances culturais” (Singer, 1972), “eventos de display” (Abrahams, 1981) ou
‘encenacgdes” [enactments] (Abrahams, 1977) ” (BAUMAN, R. 2009 p. 03).

A concepgao central nesta abordagem é que as performances culturais sao
ocasides nas quais os significados e valores mais profundos de uma
sociedade recebem forma simbolica, sdo corporificados, performados e
exibidos perante uma audiéncia para contemplagdo, manipulagéo,
intensificagéo ou experimentacdo. (BAUMAN, R. 2009 p. 03).

A segunda corrente de pesquisa sobre a tematica da performance, de acordo
com Bauman, se autodenomina performitividade no qual a agédo esta ligada as
linguagens, géneros que performam uma agéo particular.

Ja a terceira corrente da performance, para o autor, estd no dominio da
comunicacao habilidosa, no qual, o préprio Bauman contribui com seus estudos. Os
trabalhos que pesquisam a arte verbal se detém a performance da fala, dando énfase
ao significado cultural dessas praticas.

Com isto, seguindo a concepcéao de Victor Turner (qQue se encaixa na primeira
corrente de pensamento) as performances tém um carater revelador, em que ao
observa-las pode-se apreender a particularidade mais profunda, singular e auténtica
da cultura diferenciando-se da performance que é construida/inventada.

Ainda, conforme Turner, as performances surgem através de elementos
particulares da vida cultural fazendo emergir os principios estruturantes de onde se
observa. No entanto, as execucbes das performances também revelam os
fundamentos ligados a antiestrutura nos quais sdo definidos como os momentos

unicos no ato da performance.

32 Taylor, Diana Traduzindo performance, 2013
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Nessa dialética social, o que evidenciou Turner é que em um determinado
momento a estrutura institui a antiestrutura, de modo a produzir um efeito de
distanciamento reflexivo sobre si mesma; em um segundo momento, a
“antiestrutura” tende a contribuir para revitalizagao da prépria estrutura social
(SILVA, R.A. 2005 p. 37).

Neste sentido, esta parte da dissertagao tem por objetivo relacionar essas duas
correntes que se diferem, por meio das quais as performances circenses podem ser
percebidas, pelos termos de Turner, no cotidiano e nos espetaculos evocando o
carater mais profundo da cultura. Contudo, vejo também a performances nos circos
como uma construgdo e uma invencgao, podendo também ser apenas uma méascaras?
da representacao. Isto é, mesmo a performance trazendo a tona movimentos e
experiéncias mais intimas da cultura/ato, a mesma performance pode ser evidenciada
pela artificialidade, uma reprodug¢do de comportamentos restaurados.

Tendo sido delineado esse objetivo, aqui objetiva-se analisar duas partes
primordiais que compdem os espetaculos circenses, sendo eles as pecas dos
palhacos que se estendem ao longo de todo show, e os nimeros de acrobacias®,
culminando na apresentacgao final que geralmente é um quadro que depreende uma
organizagdao maior dos circenses para fechar com maestria. Para tanto, irei analisar
também a plateia que vai para assistir as representagbes do circo, sendo esta
observagao importante para complementar o todo que € o espetaculo circense, tendo
em vista que o publico efetiva o que esta sendo apresentado no centro do picadeiro.

Dito isto, para fundamentar essa descricdo das partes do espetaculo circense
como também a observacdo do publico, irei tecer discussdes juntamente com a
etnografia®® sobre as contribuicdes da teoria da performance para a anélise circense,
visto que os estudos sobre a performances podem captar as multisensagdes®¢ que os
espetaculos provocam. Ainda se vé necessario a teoria da performance neste trabalho
tendo em vista que, de acordo com Langdon (2007) na “reconfiguragcdo do
pensamento social contemporaneo (Geertz1998), o campo da performance se
apresenta como espaco interdisciplinar importante para a compreensao dos géneros

33 Esta categoria de mascara social é trabalhada por Erving Goffman em As representagées do Eu na
vida cotidiana. (1985).
34 Lira, bambolé, malabarismo, parada sob as m3os etc.
35 Etnografia ndo é apenas método também é teoria de acordo com Mariza Peirano (2014).
36 Defino multisensagdes como as reacdes de risadas, aflicdo, ansiedade, questionamentos e deleite
provocadas através das performances cémicas que sao apresentadas pelos palhagos.
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de acéao simbdlica” (p. 163). Neste sentido, percebe-se que as teorias que controem a
categoria da performance, denota-se estas como um marco tedrico que abrange
essas analises sobre o circo que serao aqui desenvolvidas uma vez que as
perspectivas dos estudos em performance captam as agdes simbdlicas performadas

ao longo do espetaculo apresentado ao publico.

3. 2. Sobre o espetaculo

Ao longo de minha pesquisa, ir ao espetaculo se tornou o local por onde eu
poderia estabelecer contatos com os circenses para experiéncias futuras. Isto €, eu
era espectadora do espetaculo e me apresentava como uma pessoa que estava
empreendendo uma pesquisa sobre circo, com isto 0s circenses se interessavam e
abriam as portas de sua moradia para mim.

Desta forma, ao longo da minha trajetéria como pesquisadora dos circos, tive a
oportunidade de visitar e assistir trés circos que percorrem a Paraiba. O primeiro deles
foi o American Circo, no qual, pude estabelecer um vinculo duradouro, 0 que me
permitiu compreender diversos ensinamentos a partir de conversas com eles.

Os espetaculos que assisti deste circo em especifico, se deram a partir de
convites e em um ambiente que nao era regular: o teatro. Com a observagao do circo
no teatro, pude tecer comparacdes e assimilar as diferengcas entre o espetaculo
normatizado®’. Contudo, as similaridades também estavam presentes e se faziam
efetivas para o publico.

No circo do Palhago Cheirozinho o contato que pude constituir com eles se deu
a partir da ida ao espetaculo como plateia e a partir de entao estabeleci uma relagcédo
com Késsia que trabalhava na bilheteria, e ela me abriu as portas para conhecer os
outros circenses e compreender mais a fundo sobre o cotidiano e seus
desdobramentos. Com Robson® pude aprender as burocracias e as técnicas que o
trabalho de gerir um circo empreende.

Ja o0 meu contato com o terceiro circo, o Real Circo, se deu mais recentemente.
Eles também estavam de passagem por Campina Grande, primeiro no bairro Portal
Sudoeste e depois no bairro do Catolé. Conversar com eles foi um pouco mais dificil.

37 Quando digo normatizado é aquele espetaculo no ambiente circense, cercado da lona e na presenga
do picadeiro como o centro das apresentagdes.
38 Dono do Circo do Palhago Cheirozinho.
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Todavia, a partir da ida ao espetaculo como espectadora, e tentando explicar um
pouco mais do que era meu trabalho, as portas do Real Circo foram se abrindo para

que eu pudesse depreender minha pesquisa.

Figura 17 Real Circo visto de Frente

Tendo isto em mente, irei me deter mais detalhadamente na estrutura do
espetaculo que pude apreender nesses diferentes circos. Destacando ainda, uma
regularidade de légica estrutural observada entre os diferentes circos citados
anteriormente.

Neste sentido, os espetaculos sdo apresentados cotidianamente®® sendo
geralmente noturnos, com uma duragao aproximada de 2 horas. Todavia, nos fins de
semana quando os fluxos de pessoas aumentam, os circenses apresentam de dois a
trés espetaculos por dia, consistindo nos dois vespertinos — das 15h até as 19h —
direcionados para o publico infantil. Ja o noturno esta voltado para todos os publicos
trazendo as principais atragcdes e piadas.

Os numeros que sdo apresentados nos espetaculos podem diferenciar e
alternar diariamente ou semanalmente. Esta estratégia de acordo com Robson é
proposital, pois a repeticdo de numeros como também a alternéancia entre eles traz o
publico ao espetaculo tanto para apreciar os shows novos quanto para assistir aqueles

que os trouxeram de volta:

“O que acontece, vocé quando vem, vem duas no maximo trés vezes, mas a
gente passa meses... Entdo vai mudando o publico entdo as vezes nao é
necessario vocé t4 mudando direto porqué o publico mesmo se muda, vai

mudando de pessoas que vai assistindo que nao viu. E acontece isso que

39 Com excegao da segunda feira, pois consiste na folga dos artistas.
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vocé falou agora: gostei da faca. Vocé vai contar pra tua amiga, teu amigo, ai
quando vocé vem sua intengao € mostrar isso a eles, ‘oh é isso, vocé vai vé
como é engragcado” (ROBSON).

Para tanto, o espetaculo é montado diariamente, sendo assim, os Unicos
nameros fixos sdo aqueles que exigem mais treinos, esforco e dedicacao dos artistas,
com isto as acrobacias sao apresentadas diariamente.

Como a duracédo do espetaculo é geralmente em torno das duas horas, 0s
circenses montam estratégias para o consumo dos produtos que eles mesmo
produzem nas vendagens/vendas. Com isto, um intervalo é concedido durante a
execucao do espetaculo, esta estratégia consiste em uma pausa nas apresentacoes
para a montagem da segunda parte do show que normalmente requer uma
preparagao maior no centro do picadeiro, como também para o publico ir ao banheiro
e principalmente consumir os produtos produzidos nas vendagens.

O publico passa por esse caminho e vai para as arquibancadas, esperar 0
espetaculo comecar. Quem chega mais cedo fica escutando musicas que aumentam
a ansiedade para o inicio do show. Essas musicas geralmente sdo as que estao
fazendo mais sucesso no momento. E possivel escutar a plateia cantando e entrando
no clima para o espetaculo que ira acontecer proximamente. Os circenses agradam a
plateia de todas as maneiras, levando os produtos até aqueles que estdo sentados,
tiram fotos das pessoas para depois vender em um porta-retrato. E comum também
ver os circenses circulando com brinquedos luminosos para as criangas que servem

para complementar o espetaculo que ird iniciar.
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Figura 18 Publico esperando o espetdculo comegar.

Figura 19 Membros da plateia esperando e os circenses oferecendo os produtos

Comiisto, assim que as luzes se apagam o espetaculo esta para comegar. Para
abrir os numeros principais, 0 show conta com uma apresentagéo do corpo de ballet
do circo, fazendo dancas de musicas que sdo conhecidas nacionalmente. Esse ballet
e formado pelas préprias artistas de circo que também realizam nameros de maior

complexidade, como as acrobacias.
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Figura 20 Corpo de Ballet do Real Circo.

Nas duas horas seguintes de shows, as pecas do espetaculo que sao
apresentados se intercalam entre apresentacées de niumeros acrobaticos e os shows
dos palhacos. As trocas de equipamentos e dos artistas sédo feitas na hora trazendo
uma dinamicidade e uma sequéncia ordenada de apresentagdo. Esses numeros
apresentados trazem elementos populares, tanto para criangas quanto para os
adultos, a presenca de personagens como: homem aranha, os minions, transformers
trazem um apelo maior para assistir os espetaculos que essas figuras irdo apresentar.

Desta forma, desde a decisdo de assistir a um espetaculo circense, até a
compra do ingresso, a espera na fila, o caminho para entrar na lona e sentar nas
cadeiras, o periodo de expectativa ao escutar as musicas pré-apresentacao, os
elementos estruturantes do espetaculo, os personagens dos filmes etc. todas essas
experiéncias trazem a tona a magia que envolve o imaginario circense, fazem com
que as performances que serdao apresentadas posteriormente tornem-se uma

experiéncia sinestésica.

3. 3. Os palhacos

Ir para o circo, muitas vezes, acarreta ir assistir aos shows de humor que os

palhacos apresentam. Eles se tornaram uma das principais atragdes do circo devido
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ao papel central que eles tém dentro do imaginario circense. No circo do palhaco
Cheirozinho, pude me deparar com a categoria o “chama’ do circo, que é
compreendido como o préprio Palhaco Cheirozinho.

O palhaco Cheirozinho é bastante aguardado pelas criangas, enquanto estava
realizando minha entrevista com os circenses, presenciei a cena de uma crianga
bastante ansiosa perguntando que horas seria a apresentacdo do palhaco em
questao.

Cheirozinho se tornou bem famoso no nordeste através do circo de seu irmao.
Ele nos contou que nasceu em circo e que sua familia, Brandao, tem varios circos
renomados pelo Nordeste. Contudo, ha apenas trés anos ele saiu do circo do seu
irmao e montou o seu:

Neste sentido, percebeu-se — durante a etnografia — que o chama dos circos
tradicionais*® sdo as performances dos palhagos. Em vista disso ao longo de todo o
espetaculo percebe-se como os gerentes do circo usufruem do chama e dispéem as
performances dos palhagos por toda a extensao dos espetaculos que pude assistir
como plateia nos circos ja mencionados acima.

Desta forma, os palhagos se apresentam no minimo quatro vezes durante todo
o0 espetaculo, entre um nimero acrobatico e outro entram os palhagos para performar
e levantar o riso da plateia. Os quadros apresentados pelos personagens dos
palhagos sdo montados um pouco antes do inicio do espetaculo, desta forma no circo
de Cheirozinho pude compreender, que eles se apresentam através de um estilo
denominado reprise. Através desse recurso, eles montam e adequam sua exibigdao no
picadeiro. Para Josilene, do American Circo, a reprise pode ser compreendida como
sendo uma técnica que facilita a vida dos palhagos “se vao reprisar a foto hoje, todo
santo dia vao reprisar a foto. Todo palhago tem uma reprise pra fazer e circo pequeno

nao, muda cada piada, essas coisas”. Ou como um deles explica:

“A reprise a gente chama reprise que é uma parte cdmica que € montado,
programado ja. Ai tem pra a gente levar um musical, tem a reprise da faca que
vocé vai ver agora, tem a reprise do rambo que a gente vai apresentar no

espetaculo das 21h. Entdo ai tudo é comigo, ai meu irmdo pergunta o que a

40 Enfatizo nos circos tradicionais pois, nos circos de maiores portes o chama constituem nas
acrobacias de alto risco. Trago como exemplo o Le Cirque, circo que passou uma temporada na cidade
de Jodo Pessoa e que as apresentagdes coOmicas se baseavam na mimica e tinham um curto tempo
de apresentacado. Ja as acrobacias eram mais duradouras e bem elaboradas.
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gente vai levar? Tem que vé a maneira do publico como t4 se tem muitas
criancas se tem muito adulto, ai ele pergunta pra mim porque é eu que tomo de
conta dessa area” (MARCELO).

Neste sentido, antes de ir ao espetaculo os palhacos ja tem suas reprises
montadas e elas vao mudando ao longo da semana, ou, de acordo com o publico que
vai assistir. Nas sessdes matinés*' as reprises apresentadas sdo bem mais leves, sem
piadas de duplo sentidos e com uma maior interagao do publico, percebe-se também
nessas apresentagdes diurnas que as mimicas sao frequentes, deixando apenas o
riso e a musica comandar as performances.

Outra caracteristica da apresentacdo dos palhacos em circos identificados
como sendo circo-familia € a massiva interacdo com o publico, como deixa explicito
Robson e Josilene. Toda reprise que eles montam tem como principio a comunicacao
com a plateia. Tais reprises ainda sao estruturadas a partir de piadas e niumeros que
podem ser definidos pela classificacdao de idade, como ja dito anteriormente, quanto

mais cedo mais serao feitas apresentacdes para as criangas:

“Que os palhacos da gente, tradicional da gente, fazem as palhacadas. E o dele
nao [os circos de porte grande]. Reprise quer dizer... deixa eu s6 te explicar uma
coisa, os palhagos de circo pequeno mexe com as pessoas, eles falam, por
exemplo, eles precisam de mim para fazer a palhagada e do mestre cena, o
mestre cena é aquele que vai conduzindo o palhago[...] no caso é a reprise que
fala, chama uma pessoa pra fazer a palhagada. [...] os meninos ficam brincando”
(JOSILENE).

Tendo isto em vista, que a interagdo com o publico € primordial para a
montagem de uma reprise, iremos partir do pressuposto que essa interacdo € o
principio que comanda as apresentagdes dos palhag¢os nos circos que foram visitados.

As performances dos palhacos geralmente abordam o cotidiano da cidade em
que estdo hospedados, eles trazem constantemente elementos que referenciam os
costumes dos lugares, como também os estigmas que rodeiam os locais. Estes
elementos que constituem as representacdes cdmicas fazem que acionem o
reconhecimento por parte da plateia e que as piadas contadas sirvam para interacao
com o performer tornando-se eficaz através das risadas e dos aplausos.

41 Categoria utilizada para designar os shows que sio apresentados durante a tarde.
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Neste sentido, pode-se perceber que as performances, de acordo com Langdon
(2007) ao citar Bauman e a corrente dos estudos que esse autor desenvolvia, € um
meio de reconhecimento, ou seja, a performance esta situada num contexto particular
que é construido pelos participantes, no qual os elementos que integram a
performance fazem com que o efeito seja exitoso a partir das partes de identificacao
do publico nos artistas e dos artistas no publico. Sendo assim, quando o palhago faz
piada com um bairro do local, ou mesmo com uma figura importante que sé as
pessoas da cidade conhecem, ha um sentimento de pertencimento na performance
que estda sendo executada fazendo com que a representagdo traga veracidade e
efetividade.

Seguindo este viés, durante a performance e a partir dos elementos ressaltados
durante a execucao que propiciam a identificacao, ressaltam-se os papéis que estao
sendo delineados durante o desenvolvimento do ato. Para isto, de acordo com
Bauman (LAGNDON, 2007 apud BAUMAN, 1977 p. 09) as performances devem ser
constituidas a partir de partes que identifiguem esse ato dos demais.

Tao logo um numero acrobatico termina percebe-se dentro da lona uma
atmosfera apreensiva esperando com ansiedade o pro6ximo quadro performatico. Para
aumentar mais o nervosismo da audiéncia o controlador da luz deixa o picadeiro todo
escuro e nesse meio tempo pode-se sentir a inquietacdo para descobrir o que vem
em seguida.

Logo apds esse momentum de espera em que a aflicdo toma conta do publico,
uma musica alegre e conhecida comeca a vibrar dentro da lona, cangdao em ritmo do
forr6 eletrénico entoa “ei! Aqui 6! Ei! Aqui 6!” e marca a entrada do Palhaco
Charmosinho no picadeiro. O seu andar de maneira desengongada ritmado com a
musica conduz Charmosinho até o centro do picadeiro, quando se movimenta no
palco o foco de luz 0 acompanha, mantendo todo a atengéo voltada ao palhago. Ja
com todos os olhos da plateia no artista, vemos ele vestido com um terno azul de seda
com suspensorios e camisa colorida.

Para dar inicio a sua performance o palhaco traz consigo uma cadeira e a
posiciona no centro do palco. Ao dispor o0 objeto, o palhago cumprimenta o publico
dando boa noite e escuta-se em unissono como resposta a pergunta —“Boa Noite!” —.
Ao escutar réplica da plateia, ele comeca a provoca-la dizendo que ndo escutou direito
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e todos respondem mais forte. Neste meio tempo, o mestre cena*? entra no quadro da
performance questionando o palhaco sobre sua inteligéncia e fazendo perguntas
dificeis para coloca-lo em saia justa. Charmosinho mostra sua indignacao e pergunta
ao mestre cena como ele pode conseguir as respostas para tais questionamentos. O
mestre cena afirma que ele pode obter as respostas dos enigmas indo atras da cortina
e perguntando a alguém que esta por l4. Charmosinho vai e vem apdés diversos
questionamentos acionados pelo mestre cena, no meio de uma das charadas ele se
impressiona com a inteligéncia da pessoa que esta por tras do cortinado. O publico
inicia suas risadas a partir das charadas feitas, pois, sdo perguntas bem faceis de
resposta conhecida. As criancas tentam soprar para Charmosinho, contudo, o mestre
cenalogo repreende e o palhago mostra-se inconformado com a atitude do colega. O
numero termina quando a pessoa atras do palco se nega em responder mais
perguntas e Charmosinho tenta enganar o mestre cena nas repostas, contudo, todos
percebem e ele corre do palco para ndo sofrer consequéncias.

Entretanto, vejo aqui que a performances dos palhagos apesar de expressarem
funcdes bem demarcadas, por meio dos quais o palhaco é quem comanda do centro
do picadeiro os atos performaticos e a plateia que esta encarregada de reagir as
multisensacdes provocadas pelos performers faz emergir sensagdes impulsionadas
pelo ato performatico as quais consistem nas surpresas, ansiedades, risadas,
identificagéo provocadas pelo palhago.

Em vista disso, e através dos mecanismos de reconhecimento exaltados nas
performances, tem-se que as agcbes devem ser distinguidas através dos displays.
Estes consistem nas exibicbes frente aos espectadores das performances; “A
responsabilidade de competéncia assumida pelos atores. Estes devem exibir o talento
e a técnica de falar e agir em maneiras apropriadas” LAGNDON, 2007 apud BAUMAN,
1977 p. 09). Diante disso, percebe-se que o autor ressalta que esses elementos
devem ser essenciais dentro das performances observadas, ressaltando que cada
personagem tem um papel definido e que através desse papel as experiéncias sdo
colocadas em relevos.

Em umas das reprises no circo que é bem popular, no qual a intencéo é imitar
uma banda no centro do picadeiro onde cada pessoa escolhida ira representar um
instrumento com os trejeitos que o palhaco ordena. Para isso, o palhago percorre as

42 Em outros momentos o mestre cena assume o papel de locutor do circo.
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arquibancadas para encontrar quatro pessoas que estejam dispostas para ir até la e
fazer o que ele pede, contudo, as pessoas que vao ndo sabem o que vai acontecer
quando sao selecionadas. Esse momento de mistério traz uma suspensdo do
continuum da performance, pois, tem-se a duvida do que vai acontecer
posteriormente. Entretanto, essa incerteza gera adrenalina na plateia incitando os
escolhidos a irem para 1a, gritos como “vai logo!” “aqui!!” (Indicando alguém para ir)
sdo constantemente ouvidos.

Com os quatro membros da plateia nomeados e ja no centro do picadeiro, a
musica comeca a tocar marcando a inicializagdo do numero, o palhago avisa que
todos tém que imitar os movimentos que ele fizer. Entdo um a um vé sua situacao e
imita da melhor maneira que pode: uma mulher finge que toca o violino, os homens
fingem que tocam a bateria e a guitarra e o ultimo homem faz uma danca sensual.
Nessa dancga sensual, que tem a intencdo de colocar o homem em uma situagéo
constrangedora, demarca o0 momento no qual acontece a quebra de script. A quebra
de roteiro se da ao negar fazer os mesmos movimentos, fugir do palco, ignorar o
palhaco etc.

A audiéncia ri junto do homem com o desespero do palhagco e nesse apice a
quebra do script torna-se uma performance no estagio de liminaridade, tendo a
submiss&do do palhaco e a ascensdo da plateia. E importante frisar que os membros
escolhidos para dividir o palco com o palhago, representam toda a plateia. Neste
sentido, vejo o publico como individuo coletivo que faz parte da performance circense.
Ou seja, as reagbes que se alastram nas arquibancadas geralmente séao
generalizadas, como também, incitadas, pois quando um membro ri 0s outros se

contagiam e riem juntamente.
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Figura 21 Palhago Reizinho e integrantes da plateia

Assim, objetiva-se que durante a execug¢ao do quadro, ao chamar o publico
para dividir o centro do picadeiro com eles, os papeis performaticos se invertem
criando uma nova sensacao e ordem de execucao.

Neste sentido, para se configurar uma inversdo de papeis tem-se em mente
que, de acordo com Schechner (2006), para cada ambiente performatico espera-se
um comportamento esperado dos atores como também dos espectadores. Desta
forma, “uma performance acontece enquanto acdo, interacdo e relacao”
(SCHECHNER, R. 2006 p. 06).

Tendo isso em vista, nota-se que apesar de toda performance se configura
como sendo dinamica, refeita e reelaborada ao longo do tempo (SILVA, 2005) a
execucgao da performance também segue um script, todavia, esse roteiro nao é fixo,
pode-se inovar a partir do conjunto de dispositivos que a performance tem a sua
disposicao durante a execuc¢ao do ato.

Como ja dito outrora, vemos que ainversao de papeis durante as performances
dos palhacgos dos circos pesquisados se da a partir do movimento de chamar algumas
pessoas da plateia para o centro do picadeiro. Assim, apesar da reprise estar
configurada dessa maneira, as reac6es da plateia ndo sao calculadas, ou seja, pode
ocasionar uma quebra de script ou do comportamento esperado. Neste sentido, nesse
momento de quebra ha uma ruptura na estrutura da performance, onde os palhacos

e 0 publico estdo ou em carater igualitéario no continuum da performance, ou a plateia
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chamada para o centro do picadeiro tem o controle da situagéo, invertendo o papel
que antes era de submissao ante a performance do palhaco. Desta maneira, no estado
liminar a partir da quebra do script ocorre a transformacao dos personagens.
Podemos perceber aqui que essa inversao pode ser considerada como um
metateatro no qual devemos perceber os significados dessa inversao de papeis

através da anti-estrutura, que interrompem o fluxo da vida cotidiana (SILVA, 2005).

Em outras palavras, constituem um espago simbdlico e de representagéo
metafdrica da realidade social, através do jogo de inversdo e desempenho de
papéis figurativos que sugerem criatividade e propiciam uma experiéncia

singular, que é, ao mesmo tempo, “reflexiva” e da “reflexividade” (SILVA, 2005

p. 43).

Para isto, no texto de V. Turner (1974) O Processo Ritual: estrutura e anti-
estrutura ao tomar como exemplo a estrutura ritualistica da tribo Ndembos explicita
que no estagio liminar os envolvidos no ato sdo colocados em estado de igualdade e

submissao.

Primeiramente o Kafwana torna-se o predominante e as outras pessoas comuns
do povo ndembo revelam-se privilegiados, ao exercer autoridade sobre a figura
da suprema figura da tribo. Na liminaridade o subordinado torna-se
predominante. Em segundo lugar, a suprema autoridade politica é retratada
"como um escravo” [...] O chefe precisa exercer autocontrole nos ritos para ser
capaz de autodominio depois, diante das tentagdes de poder. (TURNER, V. 1974
p. 126).

Portanto, ao presenciar a quebra do script durante a performance que esta
sendo executada, nota-se uma troca de poder entre aquele que faz a graga e aquele
que a recebe, durante o estado liminar no qual, o palhago fica a mercé da acao do
membro escolhido da plateia, tem-se uma transformagéo na qual o palhaco que era o
ator principal que executa a performance fica dependendo da acao do ator da plateia
para executar seu proximo passo.

Destarte percebe-se que o publico aprecia esse momento de suspensao e de
inversdo, pois, traz um suspense ao numero que esta sendo representado, e
dubiedade do que ira acontecer depois tanto por parte a plateia quanto por parte
palhaco.
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Deste modo, a incerteza e suspensdo do fluxo da performance propicia
dinamicidade nas performances que sao apresentadas cotidianamente, tornando
entdo, cada espetaculo eficaz e inico mesmo na rotina.

Nesse estagio liminar — citado acima — tem-se a concepcao estudada por
Turner (1974) que afirma que a liminaridade ou as pessoas liminares sdo ambiguas,
nao se situam em lugar algum, se situando, portanto, no meio (num limbo). Por isto, o
continuum esta situado dentro e fora do tempo e sé pode existir em relacao ao outro.

Todavia, percebe-se também que de acordo com Schechner (2007) apesar das
performances serem constituidas de comportamentos restaurados, cada ocasidao de
acao especifica e os elementos que constituem esta performance fazem com que
exista a unicidade do ato.

Ainda, no que tange a reagado do publico ante a esta inversdo de papeis,
percebe-se que pela reagdo das risadas e do constrangimento do palhago diante da
quebra do script, provoca-se mais risadas que percorrem todo o circo. Ademais,
elementos evidenciam a reacado da plateia, como: a cara do palhaco diante da
situacao. Com efeito a audacia da pessoa da plateia faz com que a apreciacdo do
namero seja mais divertida para quem esta assistindo e experienciando este
momento.

Diante disso, percebo que a plateia defronte das apresentagdes circenses
torna-se communitas, tendo em vista que as communitas pertencem a um momento
atual, deixando de lado as estruturas — nesse momento — do passado. Dito assim, ao
se agruparem na liminaridade a plateia tornam-se individuos coletivos por meios das
communitas.

Neste sentido, compactuo com a ideia de Turner (1987) de que o movimento
pds-moderno percebe as performances como uma categoria que tem falhas,
hesitagdes etc. e que a partir da sua execu¢ao podemos perceber a criatividade das
formas de interacédo social. Em vista disso, este autor propde pensar no processo da
liminaridade como pessoas liminares e ambiguas, isto é, aquelas que se situam no
meio do processo performatico. Ainda, nos momentos de liminaridade, marginalidade
e inferioridade simbolos, signos e mitos sao construidos e reconstruidos. Desta forma,
“As condicoes ‘liminares’ e ‘inferiores’ estao frequentemente associadas aos poderes
rituais e a comunidade inteira, considerada como indiferenciada” (TURNER, 1969
p.123). Com esta afirmacao percebo que o processo de liminaridade no circo se torna
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efetiva a partir do momento em que os individuos se agrupam. Assim, “A ‘communitas’
s6 se torna evidente ou acessivel (...) por sua justaposicao a aspectos da estrutura
social ou pela hibridizagdo com estes” (TURNER, 1969 p. 154).

Diante desta ideia, Turner (1982) tenciona sua visao a dicotomia entre os
estagios liminais — que esta presente nas sociedades tradicionais — e limindide — que
sao caracteristicas das sociedades “complexas”. Partindo deste viés, Turner propoe
pensar o estado limindide como um local que as regras sao quebradas, novos
simbolos séo refeitos, nas palavras do autor “uma livre e experimental regido da
cultura” (p.14), por conseguinte, a opgao esta impregnada nos estagios limindides
presente nas performances de entretenimento/trabalho/lazer.

Em contrapartida, nos estados liminais a obrigagdo prevalece na execucao da
performance. Destarte, os tais fendbmenos tendem a ser coletivos e ciclicos, de acordo
com Turner estao presentes em sociedades tribais e agrérias, estando integrado no
processo social total, onde possuem uma funcédo social que representam a
coletividade.

Como ja pontuado anteriormente as performances dos palhagos sao leves e
bem situadas localmente, muitas vezes as reprises construidas sao vivéncias
passadas anteriormente e colocadas no centro do picadeiro de maneira engragada.
Por conseguinte, podemos concluir que as performances sdo constituidas por agoes
que ja foram vivenciadas, tanto através de experiéncias anteriores que foram vividas
no picadeiro, quanto também pela trajetéria de vida de cada artista que esta
executando.

Em consequéncia disso os artistas circenses, especificamente os palhagos, ao
trazerem essas experiéncias e comportamentos restaurados para montar uma reprise
e apresenta-las trazem veracidade para o publico que esta acompanhando. Portanto,
a performance executada levanta o mecanismo de fazer acreditar, buscando o
convencimento do publico por meio das acbes e atos encenados, desta forma,
enquanto a performance estd em execucao aquele ato desenrolado é o que ha de
mais real tanto para a plateia quando para os personagens que a executam

Tendo isso em vista, temos que a performance se caracteriza como um
comportamento restaurado ou duas vezes experienciados, como ja apontava

Schechner (2007). Portanto objetiva-se perceber que apesar dessa caracteristica
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central dos atos performaticos, tem-se em pauta que a performance consiste também
da ruptura com o cotidiano.

Neste sentido, por mais que os palhacos apresentem suas reprises
cotidianamente devido a estrutura circense de espetaculos diariamente, 0os novos
elementos adicionados nas performances pela audiéncia produzem novos
significados que vao emergindo dos atos exibidos e isto ocorre o rompimento com o
cotidiano.

Para isso, de acordo com Turner (1986) “todos os atos humanos estéo
impregnados de significado, e significado é dificil de ser mensurado, embora ser
compreendido de modo fugaz ou ambiguo” (p.177). Assim, de acordo com o Turner
ao citar Dilthey tem-se que os significados e as experiéncias emergem tanto a partir
da experiéncia atual juntamente com as passadas. Dito assim, novos significados sao
evidenciados e, por conseguinte também séo sentidos.

Nota-se também um engajamento multissensorial nas agbdes performaticas,
revelando experiéncias em relevo que complementam as praticas das performances,
observa-se também — lembrando Bauman e Brigs — que a expectativa da plateia marca
as representacoes dos palhacos. Com isto, tais expectativas provocam multiplos
sentidos como também um engajamento sensorial € emocional.

Acrescentando na analise sobre a performance dos palhagos durante a
observagdo dos espetaculos notou-se que existe uma fachada prépria do palhago
durante suas apresentagdes performaticas. De acordo com Goffman (1985) “fachada,
portanto, € o equipamento expressivo de tipo padronizado intencional ou
inconscientemente empregado pelo individuo durante sua representagao” (p.29). Com
isso, objetiva-se ressaltar que a fachada é dinamica podendo mudar de ator para ator,
contudo, ela também é fixa quando um papel € exigido dos atores. Neste sentido, a
maneira de se portar, de se apresentar e de interacdo com o publico faz parte do fazer
crer da sua representagao.

Porquanto, percebe-se que durante a apresentacao dos palhacos no picadeiro
as fachadas devem ser fixas, no sentido que sua representacao deve perdurar toda a
encenacgao dentro do picadeiro. Todavia, torna-se dinamica ao estar do lado externo
do picadeiro e da lona, podendo assumir seu self ou seu personagem. Para tanto,
nota-se que durante o horario que antecede ou sucede o espetaculo o artista que se

transforma em palhago precisa transmitir sinais que demarquem sua fachada, pois
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este precisa garantir sua legitimidade em relagao aos outros, conduzindo o ato para
uma realizacdo dramatica (GOFFMAN, 1985).

Com efeito, observa-se que existe um gatilho que demarca a inicializagao da
fachada de palhaco. Esta sinalizagdo compreende-se pelas musicas que sao
colocadas para desencadear a vinda do personagem para o centro da lona. As
musicas sdo bem especificas e cada palhaco tem a sua, e a partir da reproducao
destas marca a vida do personagem em cena. Outra sinalizacdo (LANGDON, 2007) é
a voz que o palhaco entona para se performar, geralmente fina e usada apenas no
personagem.

Assim, ndo é a maquiagem ou a roupa que incitam o palhaco vir a cena, pois,
em seu cotidiano estar vestido na area comum do circo é cotidianamente regular. Pelo
contrario, é o conjunto de roupas, maquiagem, entonacao da voz e a sinalizagao da
musica trazem a tona a fachada do palhaco para a avaliacao da plateia.

Dito isto, concluimos que o cenario de fachada para o personagem do palhaco
— nos circos estudados —, representar sua performance possui todo um agrupamento
de mecanismos alegoricos que provocam o elemento sinestésico que sédo invocados
a partir da introdugcdao do personagem em cena através das musicas, luzes e
apreensao da plateia.

As execucgOes dos atos performaticos muitas vezes precisam de um
personagem que conduza a audiéncia para o aproveitamento completo das
experiéncias suscitadas durante o fluxo da performance. Nos circos pesquisados e
nos espetaculos observados, esta figura que coordena o acompanhamento da plateia
durante a performance € o locutor, que possui como caracteristica principal a
responsabilidade a interagdo com o publico. Este narrador é ainda encarregado de
anunciar os numeros que estdo para ser apresentados, da mesma forma que é
incumbido de conduzir o publico aos aplausos.

No entanto, os locutores também sdo importantes para as reprises dos
palhacos. Geralmente em cinco numero apresentados durante a noite, trés tém a
presenca do locutor para intermediar a peca com a plateia. Observa-se, que durante
a performance do locutor, existe uma divisdo de protagonismo com o palhaco, pois é
o personagem do narrador que ira provocar o palhaco até o publico soltar as risadas
e irda colocar o palhaco em situagdes constrangedoras, chegando no &pice da

representacao.
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Durante as apresentagdes comicas o locutor transforma-se em um personagem
da reprise que tem o papel de fazer o dialogo palhaco-publico. Durante a pesquisa de
campo a categoria mestre cena foi determinada para a figura que o locutor representa
durante o compartilhamento do palco com o palhago.

Usualmente, o locutor € do género masculino. Muitas vezes, é escolhido aquele
homem que tem uma voz imponente que ecoe dentro da lona. Normalmente, o locutor
aparece com vestimentas distintas das outras pessoas do staff circense que
usualmente estao com a farda do circo. Contudo, o locutor aparece sempre com calga,
sapato e camisa social. Este tipo de distingcdo sinaliza esta figura circense como

alguém importante.

Figura 22 Palhago e locutor dividindo a cena

Tendo a percepcédo de que o narrador € um personagem nas reprises que
participam os dois artistas — locutor e palhago —, o primeiro se faz de mais esperto;
isto é, 0 mestre cena sempre esta tentando ensinar ao palhago as artimanhas para
conseguir algo que ele quer, ou também, sempre estéd fazendo o palhago de bobo.

Para ilustrar tal fato em uma das reprises no qual participam as duas figuras
citadas acima o locutor tenta ensinar o palhaco Geleia do Real Circo a conquistar uma
mulher, ele como uma figura imponente tenta mostrar ao palhago os artificios da
paquera. Geleia, por sua vez, tenta imitar os passos do seu professor, contudo,
sempre acaba se atrapalhando e é nesse momento o 4pice das risadas da plateia.
Geleia inconformado pelo locutor boa pinta sé ganhar, propde um jogo no qual a

menina fica no meio e as luzes ao se apagarem os dois terdo que disputar a menina
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no escuro, assim, quando as luzes se apagam e a disputa acontece todas as vezes a
menina fica com o locutor e Geleia sempre sai perdendo, neste instante também o
publico gargalha da situacdo. No fim, em mais uma das pelejas pela menina, o palhaco
Geleia e o locutor acabam juntos abracados.

Em outra reprise, o Palhaco Reizinho — que é uma crianca de 10 anos — entra
para o picadeiro para protagonizar o palco com o locutor. Para isto, o locutor como
adulto chama Reizinho para uma brincadeira no qual sera designado alguns animais
e eles terdo que imitar como os animais namoram. O locutor fica com o Galo e o
palhaco Reizinho fica com a Galinha, nesta hora Reizinho se nega a participar e sai
do palco indignado, a plateia rir com a faria do pequeno palhaco. Para dar
continuidade ao namero, o locutor chama um membro do staff do circo para imitar a
galinha e ele faz seu papel, € nesse momento que Reizinho volta ao palco para brincar
e agora ele sera o pintinho. No fim, é Reizinho que consegue enganar o locutor.

Neste sentido, vejo a participacao do locutor no espetaculo circense tanto como
um suporte para os artistas que fazem um nimero de maior dificuldade, quanto como
uma voz ativa nos numeros cOmicos que sao liderados pelos palhacos. Este
personagem domina o palco tanto no sentindo de se dirigir a plateia para apreciacao
dos nameros, quanto de virar um artista que contracena e transforma a performance
em uma atividade cOmica e prazerosa.

Os numeros dos palhagos tém uma relagao de ordem na qual o Ultimo quadro,
que faz parte do bloco final do espetaculo circense, tem uma importancia e visibilidade
maior. Diante disso, o taxi maluco é uma reprise bem corriqueira nos circos
tradicionais, afirma Josilene, sendo considerado um numero bastante importante e
popular com isto, a circense afirma que em seu circo tal numero também & bem
significativo “na segunda parte, as vezes tem dois numeros, o taxi maluco e o
trapezista voador, o globo da morte, sempre pra finalizar’. Por exigir uma maior
preparacdo dos ajudantes do espetaculo o numero estd localizado perto do
encerramento.

Desta forma, levando em consideragdo os aspectos apontados acima acerca
da analise das performances circenses dos palhagcos e todo o conjunto de
caracteristicas mencionadas, percebeu-se durante a pesquisa de campo que 0S
quadros engragados protagonizados pelo personagem sao os mais esperados pelo
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publico, e sabendo disso, 0s gerentes do circo dividem as participagdes contemplando
toda a duracao do espetaculo.

Notou-se também, que o protagonismo do palhago durante o show é muitas
vezes dividido entre os locutores, que participam ativamente das reprises sendo
também um ator principal, como também percebe uma divisdo de papel de
personagem principal com a plateia que é chamada para o centro do picadeiro, neste
momento, muitas vezes, o publico comanda 0s numeros através da quebra de script.

Notou-se também que os mecanismos de construcdo das reprises sao de
elementos vivenciados e compartilhados pelas pessoas que vivem na cidade em que
o circo estéa localizado, trazendo, portanto, uma eficacia da performance ja que ha um
reconhecimento desses elementos por parte da plateia. Comisto, percebe-se ao longo
da performance uma fundamentagédo desses elementos que constroem o fazer crer
da performance, trazendo a plateia e ao performer experiéncias em relevo que se

pode pegar, sentir e deleitar-se.

3. 4. Os numeros acrobaticos

A estrutura do espetaculo circense é toda elaborada para priorizar as
performances dos artistas em todos os ambitos de execucéo. Diante disso, sao
privilegiados tanto aqueles que demandam forga fisica quanto as performances que
provocam as gargalhadas.

Por conseguinte, nos espetaculos observados a predominancia dos numeros
acrobaticos e dos quadros de humor se fez bem evidente. Nos espetaculos diurnos a
importancia das pecas acrobaticas foi mais notéria, pois possuiam tempo de execugao
maior, ao todo sdo seis numeros acrobaticos sdo apresentados. Ja no show noturno,
apesar da quantidade de apresentacdo acrobatica ser superior, notou-se que tais
performances tem um espaco de tempo menor e o foco dos shows noturno sao os
palhacgos.

O locutor também tem papel central nas performances acrobéticas, tendo em
vista que € a partir de suas falas que a plateia sente 0 momento de dificuldade e
tensdo. Com isto, frases de efeitos — “aplausos para a artista! ”; “olha 0 movimento no

ar;

olha a dificuldade desse movimento, merece os aplausos”; “respeitavel publico,

cadé os aplausos? ”; “uau, que bonito” — acompanham as performances. A locucao
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da ritmo ao espetaculo. A pessoa que faz esse trabalho, acompanha o publico da sua
entrada até a saida. O locutor muitas vezes faz papel de coadjuvante ante aos artistas
que estao se apresentando. Contudo, ele desempenha outros tipos de papeis no
interior do circo. Como ja frisado anteriormente, ele protagoniza os nimeros cémicos
juntamente com o palhago. Como ja foi pontuado nesse trabalho, ele também é aquele
que agita o publico para angariar aplausos e risos, trazendo elementos que percebam
o ponto maximo de esforco que o artista estad colocando para a realizacao de sua
performance.

Tracando um paralelo com os estudos de performance, de acordo com Bauman
(2008) a linguagem € agao e se constitui como sendo um aspecto da performatividade.
Ao analisar as poéticas dos mercados em uma feira publica no México e em Cuba o
autor percebe a fungcdo poética existente nos gritos que sao reverberados nestes
locais. Ainda, ele percebe que a pratica verbal nos mercados tem a intengao de atingir
um publico e de vender os produtos disponiveis, criando entdo uma estética verbal.

Langdon (2007) seguindo na mesma dire¢do, coloca que a performance é
caracterizada como sendo um evento particular em um contexto particular, que é
construido pelos participantes. Com isto, no ato da performance, cada participante
desse evento tem uma maneira especifica de falar e de agir. Por isso “a performance
€ um ato de comunicacdo, mas como categoria distingue-se dos outros atos de fala
principalmente por sua fungdo expressiva ou poética, seguindo a definicdo de
Jakobson (1960) ” (LANGDON, p. 08). Diante disso, é importante frisar, ressaltando
0s autores em questdo, que na funcéo poética o que é levado em consideragéo € o
modo de expressar as mensagens e nao o conteudo em si.

Percebe-se ainda, que o locutor possui 0 dominio da performance verbal, ao
comandar as frases eloquentes para dar suporte ao performer acrobata. Desta forma,

[11]

de acordo com Bauman (2014) “ “Dominio” implica nada menos que a atengéo a
linguagem, a manipulacao reflexiva das caracteristicas formais do ato de expressar-
se de uma forma tal que chame a atencao para si” (p.729).

Tendo em vista os aspectos observados, nota-se, nos passos de Bauman que
os locutores exercem uma tomada de posigéo diante das performances apresentadas
pelos acrobatas. Esse stance-taking ocorre para ovacionar os artistas que estéao
concentrados nas execugdes do ato. A fala do locutor assume um posicionamento de

contemplagao para os artistas perante a plateia. Diante disso, “Isto €, a pessoa que
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faz a performance, ao invocar o enquadramento (frame) da performance, adota uma
determinada postura reflexiva, ou alinhamento, para seu ato de expressar-se,
assumindo responsabilidade por uma exposicdo de habilidade e eficacia
comunicativas” (BAUMAN, 2014 p. 731). Dito assim, pode-se perceber que o narrador
assume certa responsabilidade na performance dos acrobatas, tendo a tarefa de
tomar a posicao que ajude passar a emoc¢ao ao publico, como também, seu papel é
de incentivar o artista para que se algo der errado, acionando as palmas da plateia

para os momentos de vacilo.

A performance envolve, por parte de quem a faz, assumir a responsabilidade
perante um publico pela maneira com que a comunicagéo se da, para além
do seu contetdo referencial. Do ponto de vista do publico, o ato do expressar-
se por parte de quem esta fazendo a performance é.... marcado como
estando sujeito a ser avaliado pela forma como é realizado, pela habilidade
relativa e efetividade da exposicdo de competéncia por quem realiza a
performance. Além disso, € marcado como estando disponivel para o
aprimoramento da experiéncia, por meio do prazer real proporcionado pelas
qualidades intrinsecas do préprio ato de expressar-se. Assim, a performance
chama atencao especial, aumenta a consciéncia do seu ato de expressar-se
e permite ao publico assistir com intensidade especial ao ato do expressar-
se e a quem faz a performance (Bauman 1975: 293).

As acrobacias dividem-se naquelas que sé&o apresentadas no ar, como a lira:
um numero no qual exige for¢a e equilibrio de quem o realiza. E aqueles que séo
apresentados no solo do picadeiro.

Seguindo a légica estrutural do espetaculo a primeira apresentacao acrobatica
compreende-se na lira que se caracteriza como sendo objeto esférico muito similar ao
popular bambolé. Suspenso por uma corda no alto da lona no centro do picadeiro, 0s
artistas fazem os numeros erguidos ha uma altura de 10 metros.

Desta maneira, a lira € a primeira apresentagao acrobatica do Real Circo, assim
que as cortinas se fecham para a exibi¢cdo do corpo de ballet, as luzes se apagam e o
locutor anuncia a préxima atragao: “E agora com vocés Renally Brandao na lira’ apés
a divulgacéao o picadeiro ainda esta todo escuro e quanto menos se espera o foco de
luz esta no centro e ilumina a artista. Renally geralmente entra com um macacao cheio
de predarias bem vistoso, porém, que |lhe dé uma boa movimentacdo quando ela

estiver sustentada no ar apenas pelo bambolé e a corda.
97



Com todas as atengdes voltadas para a performer, Renally cumprimenta o
publico com uma reveréncia e esse sinal possibilita o DJ do circo reproduzir a musica
que acompanha a apresentacao da Lira. A cancao € instrumental e sincronizada com
0s movimentos reproduzidos por Renally.

Quando ela é icada para o alto do picadeiro o locutor toma seu papel diante da
apresentacao e inicia sua performance evidenciando o perigo que ela esta ocorrendo
por estar no alto do circo apenas sendo amparada pela alegoria performatica. No alto
da lona, a artista faz movimentos graciosos do ballet com a ajuda do bambolé.

Ao finalizar sua performance no ar, Renally volta ao ch&o e o locutor instrui a
audiéncia reverenciar a artista. Nesse meio tempo, um acessério é deixado no solo
para que a auxilie na préxima parte do quadro. Neste momento Renally comeca a se
preparar para a exibicdo seguinte e o narrador comeca a explicar o que a artista
pretende fazer colocando toda a responsabilidade e atengédo do publico na proxima
execucao: “Agora Renally Brandao ira se sustentar no bambolé apenas pela cabeca.
Prestem atencdo esse numero é de alto risco para a artista’”. Concomitante a
explicacdo, a musica fica mais apreensiva e a plateia fica ansiosa para o que ira
acontecer em seguida.

Ao terminar de se aprontar Renally sinaliza para o staff que esta pronta e eles
a suspendem para o alto do picadeiro. A luz e a musica seguem todos 0s movimentos
da artista. Quando ela chega |14 em cima o locutor direciona o publico e a performer
para o inicio do numero: “E agora com vocés o numero mais perigoso de Renally

”

Brand&o”. Com isto, a artista comeca a girar lento e depois em uma velocidade muito
rapida com leveza e graciosidade. Neste exato momento a plateia vai ao delirio e o
narrador pede aplausos pelo esfor¢co que esta sendo demonstrado no picadeiro.

Quando a artista desacelera os seus giros no alto, as cordas que sustentam o
bambolé comegam a descer e ela se prepara para agradecer ao publico. O narrador
conduz a descida e pede para que a audiéncia conceda uma salva de palmas para a
performer.

Desta maneira, observa-se que 0s numeros de acrobacias sdo construidos por
alegorias. Nos termos de Cavalcanti (2011) estas trazem “experiéncia do
maravilhamento provocada pela observacao das alegorias em performance, por sua

natureza efémera e absorvente” (p.166).
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Além disso, vemos nas performances de modo geral como também nas
acrobaticas as sensacdes de singularidade sao transmitidas através da contribuicao
similarmente das alegorias que adornam os palcos e picadeiros. E ainda, de acordo
com Cavalcanti (2015), a partir das alegorias que alguns sentimentos sao passados e
captados. Podemos citar como exemplo de simbolo alegérico o globo da morte, as
liras, a faixa, os tecidos, as referéncias cotidianas utilizadas pelo palhaco, a fachada

do circo, isto €, as alusdes que nos fazem conectar ao circo.

Figura 23 Lira (Reprodugdo: Instagram.com/renallybrandao).

Analisando melhor a exibi¢do da lira e tragando um paralelo com a observacéo
do papel da plateia nas exibicdes, notou-se que durante a execugao da performance
e com a constante entonacao do locutor, a plateia é transportada para o centro do
picadeiro, dividindo e sentindo também a dificuldade dos artistas.

A vista disso, e se debrucando na ideia de transportation que foi definida e
defendida por Shechner (2006), onde este observa os caminhos que a performance

guia a audiéncia para a completa imersao do ato.

Durante uma performance também a ‘audiéncia’ é “transportada”, pois o ator

social, na posicao de plateia, é levado a assumir outros papéis diferentes dos
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que habitualmente desempenha nas interagcbes sociais da vida cotidiana, de
modo a nao frustrar as expectativas concernentes a sua “pessoa” e quebrar com
o encantamento da “fachada” (Goffman, 1985, p. 31) ” (SILVA, 2005 p. 50).

Ainda, de acordo com os Schechner (2006) e Silva (2005), durante a
transportation a plateia tem a liberdade de protagonizar uma fungao importante
durante o fluxo da performance, estabelecendo situacdes Unicas e inéditas da acao

simbdlica.

A plateia “podera se sentir mais “livre” para explorar com ousadia o repertério
variado de papéis sociais e, assim, expressar, sem receio, as suas emogoes,
chorar, gargalhar, agir com irreveréncia, gritando, assoviando alto etc.; ou, ainda,
ser instigado a “conversar consigo mesmo”, a “parar” e refletir sobre as relacoes
de poder e dominagdo ou os “problemas ndo resolvidos” que permeiam a
sociedade — entdo, o despertar para uma “consciéncia critica” (SCHECHNER,
1988 p. 142) (Idem, 2005 p. 50).

Tendo isto em vista podemos estabelecer também que outra funcdo dos
locutores circenses é transportar a plateia para as experiéncias que o0 espetaculo
pretende estimular. Isto é, durante as apresentacdes que estao acontecendo no centro
do picadeiro o narrador direciona os espectadores a irem experimentar um outro local
durante a execucao da performance. Esse outro local pode ser configurado como a
imersao na performance. E notavel compreender que esse processo de transportation
€ uma experiéncia temporaria que €& prépria dos dispositivos que estdo sendo

acionados, devido a execucao do ato.

Essa experiéncia Schechner denomina de transformation, que se refere ao
desdobramento de certos eventos performaticos que instituem um novo papel
e/ou condigao de status para o performer na sociedade, bem como propiciam ao
ator social, na qualidade de performer ou de espectador, desenvolver uma
“consciéncia critica” de si mesmo e do “mundo la fora” ou da realidade social em
que estd inserido. (SILVA, 2005 p.50).

Além do mais, durante a representacées no centro do picadeiro, existem
sinalizacbes que enaltecem e transportam o publico para o sentimento de sinestesia
e unicidade. As musicas entoadas durante a exibicdo dos movimentos que

demonstram a forca e a habilidade dos artistas, sequem todas as performances, e no
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momento mais critico a musica também fica tensa. Todos esses elementos levam o
publico a se transformar em um elemento essencial para ato performatico.

Neste sentido, para que exista um continnuum uniforme entre os performers e
0 publico para que ocorra a efetividade do evento, a transformation entra como um
complemento da performance que esta sendo apresentada no picadeiro. Assim afirmo
gue durante a exibicdo dos artistas, a transportation —regida*® pelo locutor — e a
transformation — pelos artistas —, fazem com que a audiéncia garanta a eficacia da
performance apresentada através dos elementos que sao suscitados durante o fluxo
performatico.

Pode-se afirmar também que as experiéncias extraordinarias sao lideradas a
partir dos cenarios e alegorias, nos fazem perceber como o jogo da performance é
jogado com a plateia. Desta forma, o jogo que € jogado pelos artistas “é
intrinsecamente parte da performance, porque ele cria o ‘como se’, a arriscada
atividade do ‘fazer-crer” (SCHECHNER, 2012 p. 93). O ‘como se’ originado desse
jogo é instituido quando por exemplo, o trapezista finge cair ou quando faz
demonstracdes do poder de seus musculos. Essas execugdes perigosas promovem
surpresas em unissono nos recantos da plateia.

Um dos numeros mais populares que sdo comumente apresentados em todos
os circos apresentados é o numero da faixa. Geralmente sdo os homens que
apresentam essa acrobacia. Este quadro acrobatico compreende em por duas faixas
penduradas por cabos de ago no alto da lona, estando apenas seguro por sua for¢a
ao se firmar na faixa. E usual, o circense se apresentar de um personagem bem
conhecido popularmente, como por exemplo, 0 homem-aranha. A primeira impressao
da plateia ao ver o interprete da performance caracterizado desse personagem é de
fascinio e logo o artista comega a reproduzir os mesmos movimentos que a figura que
o homem-aranha remete, possibilitando a plateia de se identificar com um

personagem tao reconhecido popularmente.

43 O termo regéncia apoia-se na concepgao vinculada por Moraes (2013) quando ele coloca que o
regente tem o papel de liderar uma ruptura no fluxo da experiéncia cotidiana, guiando os membros das
performances para o apice do apice extraordinario.
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Figura 24 Faixa

Para complementar a andlise das performances observadas em tais circos
existem alguns tipos de sinalizacées (Langdon, 2007) que marcam o inicio de
execucao. Um dos principais avisos de que possibilita o desenrolar do ato s&o as
musicas reproduzidas em todas as performances circenses. Objetiva-se que a escolha
da cancao seja sincrdénica com a performance, com a reprodugao dita-se o ritmo
eloquente do engajamento corporal do artista. Portanto nota-se que a experiéncia se
completa a partir do feeling da musica e a audiéncia sentem a experiéncia imediata,

emergente e estética a partir da experiéncia em relevo.

O envolvimento de um publico, é claro, faz-nos relembrar que a tomada de
posicao (stance-taking) é um processo reciproco. Ao fazer a performance, quem
o faz invoca inevitavelmente a postura complementar do publico, convidando os
coparticipantes a assumirem um alinhamento com a performance que exige uma
resposta avaliativa e talvez mais, tal como o reconhecimento verbal,
comentérios, encorajamento ou ratificagdo, no que corresponde a construgao
conjunta da performance (Duranti e Brenneis, 1986, apud BAUMAN, 2014 p.
732).
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Ademais, outros gatilhos de sinalizagbes sdo acionados para provocar a
reacao do publico transportando-os para o centro da expressividade da performance.
Na execucédo da performance do hula hoop, no qual, a artista demonstra destreza ao
dancar e manusear inimeros bambolés ao mesmo tempo, ela demarca a acéo da
plateia para aplaudir e gritar a partir da indicagdo dos sorrisos ao final da
apresentacao, do posicionamento corporal no centro do picadeiro, como também, dos
gritos que finalizam a performance evocados pela artista. Diante disso, estes indicios

de conclusdao demarcam a acao da plateia.

Figura 25 Hula Hoop

Outro tipo de sinalizacado de imersao na performance é o jogo de luzes, que
brincam mais ainda com a sensacgao de estar presenciando e de estar executando o
numero. Os efeitos visuais provocados pela iluminagdo, sdo expressivos para a
efetivacao da performance. Quando o performer vai entrar no picadeiro, as luzes se
apagam, trazendo surpresa e apreensdo ao publico. Durante a exibicao da lira, por
exemplo, o efeito no palco é de meia-luz buscando focar a atengéo apenas no que
esta acontecendo no alto do picadeiro.

Dando seguimento a analise das acrobacias e para finalizar o espetaculo, os
nuameros radicais geralmente sao bastante esperados pelo publico. Ressalto o globo
da morte*4, que € uma atragéo bastante conhecida por sua intensidade. A execucio
deste quadro é praticada por dois artistas — geralmente do género masculino, contudo,
no Real Circo uma mulher também participa— que com suas motos ficam dando voltas

44 Considera-se aqui o globo da morte como uma pega circense que se constitui como uma acrobacia,
visto que, dentro da esfera de ferro os artistas realizam uma performance acrobatica em cima de suas
motos.
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em uma esfera fechada, ao mesmo tempo em que fazem acrobacias em cima da moto.
Comumente o numero é apresentado com dois artistas circense no globo, todavia, no
Real Circo a atracao conta com uma maior dificuldade tendo trés acrobatas nos quais
se arriscam dentro da esfera fechada.

O globo da morte também marca o status do circo, por ser um objeto de grande
valor e que exige destreza de quem o pratica, sendo, portanto, este nUmero um
marcador de posi¢ao. Desta maneira, esta alegoria, € marcada para ser o numero final
visto que exige um esforgo maior dos artistas.

Ao observar e analisar o desenrolar do evento do globo da morte e das
acrobacias em geral, percebe-se de acordo com Cavalcanti (2011) que “O efeito de
surpresa e de maravilhamento almejado depende de uma espécie de suspensao do
fluxo temporal que resulta do acumulo de elementos cénicos, musicais e coreograficos
propiciatorios” (p. 181), ou seja, com os artistas reproduzindo seu nimero o tempo €
paralisado para a condicdo de maravilhamento tanto dos performers que estao
executando, quanto para a plateia que esta em admiragao.

Figura 26 Globo da morte

De acordo com Turner, o fluxo da performance consiste em uma sensagao
heuristica que possibilita uma pausa no tempo no decorrer dos atos performaticos.
Desta maneira, o autor afirma que o individuo e o grupo que esta executando tendem
em nao pensar na realizacdo efetiva da performance, ou seja, ndo tem uma

autoconsciéncia durante a representagdo. Isto posto, tem-se que os performers
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sentem na pele o que estao fazendo. Nas palavras de Schechner (2013), existe uma
encorporagao da experiéncia. Essa encorporacao da performance durante o fluxo da
apresentacao € sentida e executada a partir do sistema nervoso entérico.

O Sistema Nervoso Entérico tem cerca de 400 milhdes de neurdnios —
aproximadamente o mesmo encontrado na medula espinhal — que revestem o
esbfago, o estbmago, os intestinos delgado e grosso, o pancreas [...]. O SNE
opera de maneira mais ou menos independente em relagao ao cérebro ao qual
esté ligado pelo nervo vago. (SCHECHNER, 2013 p. 57).

Desta forma, o nosso “cérebro” na barriga sente o impacto das acrobacias e da
incorporacao da performance na medida que o perigo é exaltado tanto pelo locutor ao
narrar o numero quanto pelo performer que estd demonstrando a dificuldade da
execucgao pelos desafios enfrentados.

Nos debrugcando melhor para analisar a execug¢ao das performances no ambito
circense, percebemos o fendmeno definido por Turner como o estagio de limindide
dentro das esferas do entretenimento; “a liminaridade certamente € um estado
ambiguo de estrutura social, enquanto inibe toda satisfacao social, prové uma medida
de finitude e seguranca, a liminaridade €, muitas vezes, o auge da inseguranca, o
avanco do caos no cosmo, da desordem na ordem” (TURNER, 1982 p.32). Nas
situacgoes repentinas, que demonstram perigo e apreensao para o publico, o estagio
de desordem na ordem, como definido acima, os performers e sua audiéncia se
conectam na antiestrutura, se associando e formando — como também afirma Turner

communitas.

Assim sendo, de acordo com Turner (1982, 1987), para se conhecer a fundo as
contradigbes inerentes a “estrutura social”, torna-se necessario um certo
“deslocamento do olhar” para os elementos “antiestruturais”’, portanto, as
situagbes “liminares” e/ou “liminoides”, representadas pelas performances que
interrompem o fluxo da vida cotidiana, propiciando aos atores sociais a
possibilidade de tomarem distancia dos papéis normativos e, numa atitude de
reflexividade, repensar a propria “estrutura social” ou mesmo refazé-la. (SILVA,
2005 p. 37).

As communitas transforma-se em um fenémeno coletivo no circo, que une

plateia e circenses, preserva distingdes individuais (Turner, 1982), caracterizando-se
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mais pela espontaneidade do que pela normatividade. No circo para se fazer emergir
uma communitas torna-se necessario uma conexao primordial entre os envolvidos na
performance. Diante do fendmeno limindide as pessoas que ali participam
compartilhando os momentos provocados pela apresentacao, fazem parte de um todo,
que se caracteriza por um estado subjuntivo, no qual possibilidades interpretativas
ganham proeminéncia no lugar da imperatividade. No momento do apice da
performance, seja ela do Globo da Morte, da lira, das situacbes engragadas do
palhaco, neste ciclo e na antiestrutura € que revivemos, recriamos, reexperenciamos
nossa cultura, compartilhamos o aqui e o agora.

Desta forma, levando em consideracdo esses aspectos, nota-se que as
performances acrobaticas, assim como as dos palhagos, necessitam de todo um
conjunto de agdes, engajamentos, ferramentas estruturais, participacdo da plateia,
tudo isto simultaneamente para que a partir da repeticdo dos eventos, dos
comportamentos restaurados, e da execugao da performance torne cada evento Unico
pois, em todos eles geram diferentes significados e diferentes experiéncias para quem
esta na audiéncia ou no centro do picadeiro. Diante disso, o circo é diacrbnico e
processual, marcando sua constante renovacao pelas experiéncias compartilhadas
em todos os ambitos do espetaculo. Assim, toda performance se configura como
sendo uma atividade dinamica, rearranjada, efetuada ao longo de sua histéria (SILVA,

2005), aperfeicoando e estruturando a atividade circense.
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Iv. CONSIDERAGCOES FINAIS

Para compreender a dimensionalidade desse tema de estudo, foi necessario
permear por entre as nuances do que consiste se estabelecer no mundo circense.
Para isto, esta dissertacdo primeiramente objetivou apreender 0s processos sociais
que a formacao circense atravessou dentro do pais.

Para isso, ao debrucar-se sobre a trajetéria histérica circense; percebeu-se que
o inicio das atividades mais préximas do que conhecemos do circo, se deu na Europa
a partir de performances circenses encenadas na rua com: malabares, acrobacias,
atuacoes, shows de comédias, entre outras representacoes.

Dito assim, as atividades circenses comecaram a ter uma estrutura similar ao
que conhecemos hoje com Charles Hughes e o Royal Circus (ILKIU, 2011). Nesta
época o mastro e a lona foram disseminados diante dos artistas do circo,
popularizando um modelo que ainda perpetua e distingue os circenses nos dias de
hoje.

Com a imigracao das trupes circenses advindas da Europa para o Brasil,
empecou-se um amontoamento de costumes que foram inter-relacionados para
construir o circo que conhecemos hoje. Neste viés, o que era popular nos espetaculos
europeus foi sendo apresentado dentro dos espetaculos brasileiros, moldados,
reconstruidos e dinamizados. Logo, a arte circense alastrou-se e angariou brasileiros
para protagonizar as performances apresentadas dentro dos circos.

Por conseguinte, 0 modelo de circo-teatro dentro dos circos brasileiros imperou
um estilo préprio de espetaculos estabelecido até hoje nas artes circenses brasileiras.
Esse estilo, como apontado no capitulo 1, configura-se como um carro chefe nos
shows brasileiros, por mesclar a arte circense com a cultura popular brasileira.
Conforme exposto na dissertacdo, os circo-teatros tém como objetivo chamar o
publico através de apresentacbes artisticas e populares de nomes conhecidos, de
pecas infantis famosas, de pecas de humor etc. Nos circos pesquisados isso ficou
bem evidente, quando: 1) os circenses compunham espetaculos com Gretchen; 2)
apresentacées humoristicas com personagens do programa do Ratinho; 3) pecas
infantis com a presencga de personagens como Minions, Patati e Patata, entre outras
atracoes.

Em virtude desses processos apresentados aqui, 0s circos-familia também
foram inseridos nas readequacdes estabelecidas provenientes desse processo
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migratério. Como ja trabalhado, este tipo de circo consiste em uma modelagem
tradicional tanto do cotidiano, quanto na estrutura fisica e montagem dos espetaculos.

Trés circos foram estudados majoritariamente nessa pesquisa: American Circo,
Circo do palhago Cheirozinho e Real Circo. Tais circos tém em comum a passagem
pela cidade de Campina Grande —PB em bairros com particularidades distintas; e,
mais, os trés dividem do mesmo modelo tradicional: circo-familia.

Neste sentido, os circenses que compartiiham desse modelo tradicional
representada pela categoria dos circos-familia vivem rotineiramente o circo, tal qual
eles apontam em suas falas, de corpo e alma. Dito assim, em oposicdo aos circos
considerados modernos®, os circos-familias tem uma organizacdo baseada na
hierarquia, estruturada principalmente na figura do dono do circo e na familia nuclear
principal. E na figura destes que os circenses encaminham todas as demandas
necessarias para o funcionamento da empresa como um todo. Porquanto, todas as
decisdes perpassam pela estirpe principal e pelo dono do circo. E com esse poder
total centralizado na figura do dono do circo, que vivéncia dentro desses circos
tradicionais sao estabelecidas e relacionadas.

Deste modo, a partir do compartilhamento das experiéncias compartilhados nos
circos-familia, existe uma contribuicao para a aquisi¢cao de dispositivos (habitus) que
séo adquiridos através do aprendizado rotineiro, no que tange a realizagao das tarefas
que sao proprias do ambiente em questao; e, a vivéncia intensa dentro do circo. Estes
habitus captados durante a convivéncia dentro desse modelo tradicional circense,
contribuem para reafirmar o ethos circense.

Saber montar a lona, ter conhecimento da disposicéo dos trailers dentro do
terreno, empreender as tarefas do fazer a praga etc. sdo formas rotineiras de
performar o ethos presente dentro de tais circos-familia. Diariamente o savoir faire é
suscitado dentro do ambiente circense através das atividades corriqueiras, tanto dos
que estdo no poder quanto daqueles que tem uma posi¢cao mais baixa na hierarquia.

O dia-a-dia circense, como foi apontado no estudo, é guiado pelas tarefas
diarias que o circo requer. Esses afazeres estdo voltados, principalmente, para a
execucdo do marketing do circo, jA que o lucro da empresa gira em torno da
quantidade de publico angariado para assistir aos espetaculos. E notéria também a
presengca de encargos burocraticos dentro do ambiente circense: um dialogo

45 Nos termos de Rocha (2013).
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constante com a prefeitura da cidade; dono do terreno; buscas para a manutencao da
estrutura; marcam o cotidiano circense.

No cotidiano evidencia-se a constante performatizacao dos rituais que sao
proprios dos bastidores dos espetaculos. Assim, como outras execucdes
performaticas, os espetaculos requerem rituais caracteristicos que simbolizam o
processo de preparacdo para as apresentacdes. Maquiar-se, alongar os musculos,
vestir-se, concentrar-se, ir para a area comum aguardar o inicio do show, sao acoes
que marcam os bastidores representados diariamente.

Com isto exposto, percebe-se que as atividades circenses sao bem
organizadas, dindmicas e convergem para a logica rotineira de adequacdao do
ambiente para apreparacao das apresentacdes nos espetaculos. Diante disso, a
empresa circense é constantemente fomentada a partir das praticas exercidas pela
comunidade circense. Nota-se que tais agbes mesmo que tradicionais por
pertencerem a categoria circo-familia; sao tarefas fluidas, modeladas, remodeladas e
ressignificadas de acordo com as necessidades suscitadas pelo local. Porquanto,
afirma-se que com a perfomatizagéo intensa do cotidiano circense, este torna-se
efetivo, complexo, renovando-se em cada representacao.

Tendo isto em mente, a teoria da performance respaldou grande parte dessa
etnografia. A partir da ideia de que a performance pode ser compreendida como uma
experiéncia em relevo ressaltada nas agbes publicas € momentaneas (Langdon,
2007), nota-se que todo o ato constituido no centro da representacdo ocorre a partir
de comportamentos restaurados, isto é, agdes diversas vezes praticadas e ensaiadas
(Shechner, 2011). Assim, os atos performaticos contém bastantes func¢des que
contribuem para a efetividade requerida de tais experiéncias.

Com isto, ao analisar as performances cémicas e acrobaticas dos circos
pesquisados, observou-se que todo o ambiente é formado de alegorias que buscam
desencadear sensacoes propicias para o éxito performatico. O picadeiro no centro da
lona, as arquibancadas rodeando o palco, as luzes, a sonoplastia, 0os instrumentos
utilizados para a execucado dos numeros sdo exemplos de instrumentos que dao
respaldos as atividades.

Elementos sdo empregados também nas performances artisticas para o
sucesso destas. Nas representacées dos palhacos, os numeros sao carregados de

referéncias pontuais da cidade para que a plateia se identifique com as pecas; instigar
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a identificacado do publico é primordial, no que tange as representagdes encenadas no
centro do picadeiro.

Nas apresentacées acrobaticas os elementos sdo suscitados a partir da
apreensao tanto do artista como da plateia na execucdo de numeros perigosos.
Assim, o climax é estimulado por meio do locutor e suas frases de efeito, da alegoria
e do artista em sua encenacgao.

Dito assim, todos esses principios aqui destacados buscam em sua exceléncia
a efetividade do ato tanto pela plateia quanto dos artistas/stafffdono do circo. A
performance executada rotineiramente no dia-a-dia e nos espetaculos afirmam o
ethos circense e implicam no éxito das execucdes performaticas nos espetaculos.
Com isto, conclui-se que o circo é um local de intensas relagdes dinamizadas, fluidas,
que ressignificam seus costumes a partir das apresentacgoes e representacoes.
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