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A RETORICA DA TRADICAO”: NoOTAS ETNOGRAFICAS DE UmA

CULTURA EM TRANSFORMACAO”

Nos wltimos anos assistimos a wm verdadeiro processo de
espetacularizagdo do circo no Brasil, sendo exemplares
as recentes reapresentagoes do Cirque du Soleil, a
criagdo de intimeras companhias, trupes e escolas de
circo em varias cidades do pais as propostas lidico-
pedagdgicas de arte-educagdo das ONG’s dirigidas
as criangas e adolescentes em situagdo de risco social.
A compreensao das razoes desse sucesso leva a um
exercicio de reflexio antropoldgica sobre o significado
do circo e o sentido da cultura nas sociedades
contempordneas. Especificamente: o texto apresenta
uma andlise do discurso sobre o sentido da tradigdo
frente ao processo de modernizagdo da cultura circense
no Brasil a partir do trabalho de campo realizado junto
ao Grande Circo Popular do Brasil (Marcos Frota
Circo Show) anos atrds.

Palavras-chave: circo; cultura; tradicdo; moderni-
zagao.
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113 . .
O homem que tnventou o circo
leve uma previsio do céu.”
(Cecilia Meireles)

O Circo em CaARTAZ

O circo estd em moda. Nunca se falou tanto de circo ou se lancou mao
de sua imagem como nos tdltimos anos. Do sucesso dos espetaculos
Saltimbancos (2007), Alegria (2008), Quidam (2009) do Cirque du Soleil as
performances circenses de criangas nos sinais de transito nas ruas das
grandes cidades brasileiras, o circo hoje parece fazer parte da paisagem
cultural do pais.

Mas a verdade é que os espetaculos apresentados na televisao, passando
pela criacdo de intimeras companbhias, trupes e escolas de circo em varias
metrépoles do Brasil as propostas lidico-pedagdgicas de arte-educacao
aplicadas a criangas e adolescentes em situacao de risco social, encobrem
o fato de que as razdes do sucesso do circo, hoje, sio bem mais antigas
e tém dimensoes internacionais. Ao menos desde os anos 1960, alguns
performers e artistas populares comegaram a divulgar a idéia de um “circo
social” que, posteriormente, ganharia o qualificativo de “novo circo”. £
nesse contexto que surge a proposta do Cirque du Soleil no Canada em
1984; no Brasil, pode-se destacar a experiéncia do Grande Circo Popular
do Brasil (Marcos Frota Circo Show), criado em 1991.

No entanto, o circo continua ainda bastante desconhecido se conside-
rarmos o nimero de publicagdes sobre o assunto em territério nacio-
nal. Assim, contrariando o entusiasmo do historiador Coxe (1988) que,
baseando-se nas estimativas de Raymond Toole Scott em Circus and Allied
Arts, declara haver mais de 16 mil titulos de livros, artigos e pesquisas
sobre circo no mundo, no Brasil, observa a historiadora Erminia Silva,
“muito pouco se escreveu e se escreve sobre o circo” (1996, p. 20). Com efeito,
a “moda do circo” aliada a pouca divulgagao dos estudos sobre o circo
no pais, por si s, justificaria toda e qualquer reflexao sobre o significado
do circo frente as politicas culturais desenvolvidas na sociedade brasileira
atualmente. Mas outras razdes podem ser apresentadas, sendo a principal
o fato de que a compreensédo do fendmeno da espetacularizacgao pela qual
passa hoje o circo, deve ser visto a luz do processo mais amplo de ressig-
nificagao do préprio conceito de cultura nas sociedades contemporaneas.

Nessa perspectiva, a andlise em foco parte da caracterizagio do circo
no mundo moderno seguida das discussoes em torno do conceito de
cultura no contexto dos anos 1980, tendo como paralelo o movimento
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de divulgagdo do chamado “novo circo”; e, na sequéncia, apresenta o
caso do Grande Circo Popular do Brasil (Marcos Frota Circo Show) com o
objetivo de ilustrar a “eficacia simbélica” da “retdrica da tradi¢do” como
parte do processo de construcao politico-cultural da imagem do circo na
sociedade brasileira contemporanea.'

O FemnicHisMo pA CULTURA

E no minimo curioso, falarmos em processo de espetacularizagio do circo
quando, durante muitos anos, o mesmo foi considerado ao menos pelos
norte-americanos “o maior espetaculo da terra!”. Por outro lado, embora
alguns pesquisadores encontrem em um longinquo passado histérico as
raizes do circo, sua forma moderna é datada de 1768, quando o entao
ex-militar de cavalaria Philip Astley passou a cobrar pelas apresentagoes
acrobaticas dos ginetes correndo céu aberto sobre o dorso nu dos cavalos
no espago circular do picadeiro, na cidade de Londres. Portanto, o cir-
co surge no contexto das sociedades urbanas modernas como uma das
primeiras modalidades de espeticulo de massa da industria de diversao
de fins do século XIX.

Nessa perspectiva, pode-se aproximar o circo do conjunto de manifesta-
¢oes e simbolos que passaram a integrar com o tempo o imagindrio nacio-
nal de algumas sociedades modernas, como nos sugere Eric Hobshawn
(1984) em sua analise das tradi¢des inventadas. Haja vista o que nos diz
Saxon, que a despeito de sua origem inglesa e “apesar da concorréncia
do cinema, da TV e de um sem-ntimero de distra¢des surgidas no século
XX, o circo continua a ser, confirmando um dito popular nos Estados
Unidos, ‘tdo norte-americano como uma torta de maga™ (1988, p. 34).
Processo semelhante pode ser observado com o futebol no Brasil. Com o
tempo, o circo se legitimou como simbolo da identidade norte-americana
ao mesmo tempo que se tornou um icone de cultura internacional. O
desenvolvimento do “circo americano” desde fins do século XIX é, nesse
caso, paradigmatico.?

Com efeito, quando hoje se fala em surgimento de um "novo circo” a
partir da década de 1980, nao significa uma novidade no sentido estrito
do termo. Do ponto de vista histérico, o circo parece estar em constante
' Aeficicia simbolica” aparece pela primeira vez em Lévi-Strauss (1967) e tem uma dimensao performativa
na medida em que a linguagem (do xama) pode ser vista como um sistema de significados por meio do qual
(o doente) pode organizar e formular o sentido da sua “md sorte” (doenga). E neste sentido, que penso numa

“eficdcia simbolica” da “retérica da tradigao”, ou seja, como a produgao de um sentido que visa legitimar ou
autenticar as experiéncias do “novo circo” hoje.

2 Ver Rocha (2009c).
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processo de reinvengao desde sua institucionalizagdio no mundo moder-
no. E suficiente lembrar ainda as inimeras transformagoes ocorridas no
plano interno em relacio a organizagao social e produgdo do espetaculo
quanto, no externo, no campo das representagoes sociais que formam
o seu imaginario social.” No Brasil, o entusiasmo dos modernistas com
o circo-teatro nos idos de 1920, enquanto simbolo legitimo e genuino
de cultura popular capaz de expressar o sentido de brasilidade, nao foi
suficiente para estancar as mudancas e a perda de prestigio sofrida pelo
circo até bem pouco tempo. Passados 50 anos, somente em fins da déca-
da de 1970, o circo comegou a ser redescoberto pelos cientistas sociais e
elevado a objeto de estudo sociol6gico.*

Hoje assistimos a um movimento de retorno a tradi¢do que nio é ex-
clusividade do circo.” Nesse sentido, a redescoberta do circo é parte
de um processo mais amplo de renovagao do significado da cultura,
datada em fins dos anos 1960, que tem no desenvolvimento do cultural
studies bem como na analise gramsciana sobre o papel dos intelectuais
na organizacdo da cultura nas sociedades modernas, além da projecao
da teoria da carnavaliza¢do de Bakhtin no Brasil, isto para ndo falar das
discussoes politico-ideoldgicas em torno da cultura popular no quadro do
pensamento cepecista no pais e das orientagdes internacionais da Unesco
sobre a constitui¢ao do patrimonio imaterial, alguns de seus melhores
exemplos.® No entanto, destaque especial cabe as obras A Interpretagdo
das Culturas, de Clifford Geertz (1998), publicado em 1973, e The In-
vention of Culture, de Roy Wagner (1981), original de 1975, na medida
em que podem ser vistas como duas importantes fontes de inspiracao e
reflexdo epistemoldgica sobre o conceito de cultura na perspectiva da
antropologia simbdlica contemporanea. Lucia Lippi Oliveira sintetiza a
questdo nos seguintes termos:

Nos dias de hoje, os discursos sobre patrimonio enfatizam seu carater

de construgao ou invengao, derivado das concepgdes antropolégicas de

cultura, que passa a ser tomada como sistema simbélico, como estrutura

de significado pelas quais os homens orientam suas a¢oes. Outra novi-

dade no campo foi a categoria de patrimoénio imaterial ou intangivel.

E preciso reforgar que os bens que configuram o patriménio tém, ao
Nesse caso, a leitura das memdrias circenses representa uma boa estratégia para se acompanhar as trans-
formagoes do circo ao longo do tempo; ver, por exemplo, Orfei (1996).

* Ver Rocha, Gilmar (2003, 2008); processo semelhante ocorre com a malandragem no Brasil, ver Rocha
(2006).

> Ver, por exemplo, Abreu & Chagas (2003) e Cardoso e Bacelar (2007), para os campos do patriménio e da
religido, respectivamente.

5 Rocha (2009a) apresenta um histérico deste processo no Brasil tendo como foco o campo das Ciéncias Sociais.
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mesmo tempo, um sentido pratico e simbolico. Fala-se de objetos que
tém “ressonancia”, que fazem a mediacio entre passado e presente,
entre imaterial e material, entre alma e corpo, que sio condigao e
efeito de determinada modalidade de autoconsciéncia. (2008, p. 135)

Assim, no que diz respeito a politica cultural propriamente dita no Brasil,
apesar da especificidade conjuntural brasileira dos anos 1960/1970, vivida
sob o signo do fechamento politico, o governo militar acompanhava em
parte as orientagdes internacionais para a politica cultural. Se, de um lado,
desde o inicio dos anos 1970, as primeiras conferéncias internacionais
sobre politica cultural pdem em destaque o papel da cultura no processo
de desenvolvimento social, por outro lado, isto nao impediu que a cul-
tura fosse usada como estratégia politica do Estado em busca de apoio
de setores intermediarios da sociedade, observa Ortiz (1985) e outros.’
Assim, em 1975, o governo assumindo o papel de “mecenas” elabora um
Plano Nacional de Cultura onde se previa a criacdo e remodelacio de
uma série de instituigdes no campo das artes e da comunicagio como,
por exemplo, EMBRAFILME, FUNARTE e RADIOBRAS, com fins a
potencializar o controle ideoldgico sobre a producio dos bens culturais
no pais. Até este momento a cultura parece intimamente associada ao
processo de desenvolvimento do pafs mais conhecido como “milagre
econdmico brasileiro”. Somente depois dos anos 1980, a cultura deixa de
ser vista como apéndice do desenvolvimento econdmico e passa a gozar
de um relativo prestigio e autonomia a ponto de Rubens Bayardo (2007)
destacar a tendéncia geral de uma inversao cujo resultado é a “culturali-
zagdo da economia” na qual se tem um processo de “instrumentalizagao da
cultura para fins econdmicos”. O autor alerta para o perigo do fetichismo
da cultura quando observa:

Diversos usos de la cultura terminam haciendo con ella una utopia, un
balsamo, una menci6n politicamente correcta, un apéndice decorativo,
um fetiche disponible para magicas soluciones, sin haber pasado por
un andlisis reflexivo del concepto y de sus usos (p. 87).

E dentro deste quadro de mudangas de paradigmas e de orientagdes
para a politica cultural de salvaguarda do patriménio imaterial que se
situa o “novo circo”, hoje espalhado pelo mundo, pode ser visto nas ex-
periéncias do Archaos, Cirque O, Circus Oz, Ra Ra Zoo, Villa Smart’s Circus,
Althoof; Circo Price. Mas a julgar pelo sucesso de bilheterias e de circos fixos
e espetaculos itinerantes apresentados em vérias cidades do mundo, o
Cirque du Soleil aparece como a experiéncia mais bem sucedida do “novo

7 Sobre a politica cultural no Brasil a partir dos anos 1970, ver Miceli (1984).
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circo”. O resultado mais visivel dessa nova proposta de circo tem sido
a transformacéao do circo, ou melhor, da arte circense em um negécio
capaz de concorrer com outras formas de espeticulos produzidos pela
sociedade de consumo contemporanea.®

Segundo alguns pesquisadores, tudo comegou nas ruas, ou melhor, a
partir das performances de artistas de rua que resolveram reaproximar o
circo de suas origens. Sem desprezar as tradi¢des circenses, 0 “novo circo”
incorpora elementos de danca, teatro, televisdo, cinema, musica, técnicas
de alpinismo etc, ficando muito préximo de um espeticulo multimidia
no qual se apresenta um “enredo”. Haja vista espetaculos como “Caiu do
Céu” (produgao franco-brasileira que lembra a estéria de Asas do Desejo
(1987), filme de Win Wenders), no qual se narra o encontro de anjos e
seres humanos em um ambiente urbano ao ritmo de rap, rock, dangas
de ruas, técnicas de alpinismo e artes circenses; isto para nao falar dos
intimeros espetaculos do Cirque du Soleil, tais como, Saltimbancos, Alegria,
Quidam etc, nos quais a renovagao da prépria linguagem do espetaculo
circense nao significa o abandono das “técnicas corporais” tradicionais
que garantem a eficicia dos nimeros artisticos.

O “novo circo”, antes de ser um tipo especifico de circo parece ser um
movimento de renovacdo da arte circense. Isto porque, paralelamente as
experiéncias de alguns circos que se definem como “novo circo”, ocorre
uma explosao de escolas e trupes em todo mundo. Assim, o “novo circo”
corresponde a todo esse movimento que envolve trupes circenses, escolas
de circo e alguns “novos circos” propriamente dito.? Na verdade, o “novo”
ndo significa necessariamente uma ruptura com a tradigao. Tradigao e
modernidade ndo sio excludentes, ao contrario, hoje, ser tradicional,
até certo ponto, significa ser moderno. E, dialeticamente, ser moderno,
significa voltar a tradi¢do ou fundar uma tradicdo. Aqui, a “volta a tra-
di¢ao” tem servido de inspiragdo ao “novo circo”.

No Brasil, ainda parecem timidas as experiéncias do “novo circo”, fican-
do restritas ao espaco e movimento das companhias e trupes circenses
externas ao “mundo do circo” tradicional. A principio, as novidades
circenses que hoje despertam a atengao de criangas e adultos no mundo

8 No Brasil, comparado a outras expressoes de cultura de massa tais como a misica e o cinema, o circo ainda
estd longe de apresentar o mesmo desempenho financeiro e ter o mesmo prestigio que os circos nas culturas
anglo-saxa. Por outro lado, o que parece caracterizar o chamado “novo circo”, além do discurso ecoldgico
de protegao aos animais, a renovagao estética do espetdculo e o uso do circo como instrumento de politica
publica com fins a promogao da cidadania e educagio das criangas e adolescentes em situagio de risco social,
¢ o efeito sedutor sobre setores das classes médias urbanas.

Na verdade, este ¢ um movimento amplo e complexo que, neste momento, s6 podemos apontar sua exis-
téncia, sem contudo poder analisa-la, em vista das iniimeras experiéncias desenvolvidas na Europa, Asia e
América, a0 menos desde os anos 1920 do século passado.
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inteiro, parecem ter origem fora das lonas de circo. Por sua vez, isto
ndo impede que se reconheca o papel de inovagido desempenhado por
alguns circenses ao longo da histéria do circo, embora sempre vistos
como casos isolados e resultado da genialidade e talento dos mesmos.
Considerados expressoes da cultura tradicional, poucos circos parecem
reunir elementos artisticos e administrativos que possibilitem o qualifica-
tivo de inovador ou moderno. No Brasil, os circos Orlando Orfei, Tihany
¢ Spacial mereceram em algum momento essa qualificagao.'

Recentemente, o Grande Circo Popular do Brasil (Marcos Frota Circo Show)
passou a engrossar a lista daqueles que, de algum modo, tém contribui-
do para manter viva a tradi¢do e ao mesmo tempo a modernidade do
circo. Mas ndo € sem conflitos que essa reinvengao acontece. Vejamos.'

O GranNDE CIRco PoprULAR DO BrasiL
(Marcos Frota CIRco SHow)

O Grande Circo Popular do Brasil, propriedade do ator Marcos Frota, da
Rede Globo de Televisao, foi criado em 1991. Em mais de 20 anos de
existéncia, o GCPB participou de intimeros programas de televisao e
eventos culturais de projecdo nacional como, por exemplo, os shows
beneficientes Crianga Esperanga e a 32 edigao do Rock in Rio no Maracana
em 2001. Até o momento de realizagdo da pesquisa em 2003, o GCPB
era parte de um complexo organizacional no qual estavam envolvidos a
agéncia de produgao, organizacio e promogao de espetaculos artisticos
e eventos culturais, Marcos Frota Produgdes Artisticas Ltda, sediada no Rio
de Janeiro, o Instituto Cultural e Assistencial Sao Francisco de Assis (ICAS-
FA) com sede em Limeira, interior de Sao Paulo, além de um exército
de funcionarios técnicos, administradores e artistas que trabalham na
producao do espetaculo do circo passando pelo processo de montagem
e producdo artistica a divulga¢ao publicitaria e de marketing. Especifi-
camente, 0 GCPB contava com a participagio de aproximadamente 150
pessoas em sua estrutura e organizagao, além de um aparato arquitetural
de lonas, caminhdes, carros de divulgacio, geradores de energia e sistema

10" Essa atribui¢io dada a tradigio e aos talentos individuais constitui um traco fundamental na constituicio e
interpretagdo da cultura brasileira, a este respeito ver As Invengdes do Cotidiano, de Everardo Rocha (2003).

Aandlise a seguir tem como referéncia bdsica minha tese de doutorado em antropologia cultural intitulada
Corpo e Alma de Uma Cultura Viajante - Um Estudo Antropoldgico do Grande Circo Popular do Brasil (Marcos Frota
Circo Show), defendida no Programa de Pés-Graduagio em Sociologia e Antropologia do Instituto de Filosofia
e Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro em 2003. Doravante o nome do circo serd
abreviado para GCPB e as citages extraidas do trabalho serdo referenciadas somente com o nimero da
pagina.
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de iluminagao etc, somando um patriménio avaliado em torno de 500
mil délares, segundo informagao de seus administradores.

Minha pesquisa sobre circo iniciada anos atrés, como parte do processo de
doutoramento, foi marcada por uma dramatica experiéncia empirica que
somente os trabalhos de campo sao capazes de nos provocar. Lembrando
o que diz Evans-Pritchard (1978) sobre o quanto o trabalho de campo
pode nos surpreender exigindo uma mudanga de orientagio do olhar
antropoldgico, também eu, inicialmente, embora estivesse interessado
no simbolismo corporal no circo, tive de desviar, temporariamente, mi-
nha atengdo para o problema que invadia o discurso do artista de circo
tradicional. Em outras palavras, naquele momento, os “circenses tradi-
cionais” estavam mais interessados em falar das condigoes de trabalho,
dos conflitos com a administracdo, das ameacas que as escolas pareciam
representar, do que sobre o papel especifico do corpo na cultura do circo.
O conflito vivido pelos artistas tradicionais com a administracao do circo
representava um conflito maior que pode ser traduzido no binarismo:
os “de dentro” e os “de fora”. Esse drama, porque na verdade a maneira
como o conflito se desenvolve no cotidiano do circo revela-se por meio
de pequenos “dramas sociais”, segundo a formulacdo de Turner (1994),
pode ser observado nas falas de um de seus diretores a época e, na se-
quéncia, de um artista tradicional:

Agora, que tem dez anos que a gente estd na estrada, primeiro ninguém
acreditava que Marcos queria ter uma lona, quando Marcos comegou
a ter uma lona todo mundo falou “vamos ver quanto dura. Nao dura
um més”. £ uma brincadeira, mas a gente nao encarou como uma
brincadeira, a gente enfrentou esse desafio. A coisa foi, foi, jd temos
uma geragao saida daqui, que estd 14 no trapézio. Entao, hoje comecou
a incomodar profundamente. Por que? A crise chegou a um ponto
que os artistas de circo resolveram se reunir em semindrio os direitos
e deveres. Entdo questiona a existéncia de uma pessoa que nao é de
circo, dessa tradi¢ao, veja a ironia, como se Marcos fosse e tivesse o
perfil de um dono de circo, ele nunca conviveu com os donos de circo,
porque ele nunca se convenceu, ele nunca assumiu realmente esse
papel de dono de circo. Tanto que a gente sabe que o circo tradicional
é vertical, o dono de circo, o secretdrio, o capataz. A gente sentia em
muitos momentos que as familias do circense tradicionais exigiam de
Marcos um perfil mais forte que dava seguranca. A maneira de Marcos
tratar o problema que nio tem um perfil de um dono de circo também
balangou muito as pessoas, com uma certa inseguranga no comego, vai
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para frente ou nao vai. Hoje isso nem se questiona, mas hoje passou a
incomodar fora. (p. 61)

Para o circense tradicional, uma das fontes dos conflitos reside no trata-
mento diferenciado dado aos artistas que vem “de fora”:

Isso ai, o circo deu muita mordomia. Aqui tem o artista que é de tradi-
¢ao de circo que tem seu trailler, e o que ndo ¢ de circo, que nao ¢ de
familia tradicional de circo, que vem e fica no hotel, e tem outros que
¢ de circo e vive no hotel. Quer dizer, o circo paga hotel para o artista,
isso nao existe. Acho que tem que estar todo mundo no mesmo barco.
Se o dono ou o gerente quer ficar la fora, mora la fora, mas todo dia
tem que estar presente aqui dentro do circo para poder todo mundo
ter seu valor. (p. 62)

Tais falas revelam dois modelos de circo: de um lado, o circo tradicional
onde a estrutura obedece a uma rigida hierarquia imposta pelas familias
apoiadas no principio da tradigao; do outro lado, um modelo empresarial
de circo que visa estabelecer uma organizacao racional descentralizada
baseada nos pressupostos modernos da igualdade social e liberdade
individual. Acontece que a estrutura organizacional do GCPB era com-
posta basicamente por um grande ntimero de artistas tradicionais e suas
familias (aproximadamente 70%), e os “outros”, a administragao do circo
e o pessoal de suporte técnico (“pedo”), pessoas oriundas “de fora” do
mundo do circo. A comegar pelo proprietario do circo Marcos Frota.'

Considerado o “Embaixador do Circo no Brasil” e um de seus principais
renovadores do circo na atualidade, a imagem publica de Marcos Frota
tem sido objeto de controvérsias e polémicas no mundo do circo. Sobre
ele pesam inimeras representagdes contra e a favor. Mas ndo pretendo
estender, neste momento, o rosario de acusagdes que marcam as relagoes
sociais no cotidiano do circo. Tais acusacoes revelam problemas tanto de
ordem administrativa quanto problemas relacionados a visao de uns sobre
os “outros” como as representacdes em torno do artista tradicional de
circo visto como “cigano”, “gente preguigosa” etc, quanto a do “aventu-
reiro” e do “cirqueiro” pessoas interessadas somente em ganhar dinheiro
com o circo, como serd visto a frente. Atrds dessas mutuas acusacoes e
questionamentos entre os “de dentro” e os “de fora”, reside uma concepgao
de circo cujo reconhecimento e legitimidade passa pelo significado do
moderno e do tradicional. Afinal, como declara um circense:
12 Lembrando a condigio do estrangeiro, inicialmente, Marcos Frota ¢ alguém que gera desconfianca sendo
colocado sob suspeita. Na verdade, Marcos Frota pode ser visto como um “mediador”, no sentido dado a este

termo por Velho & Kuschinir (1996) e, como tal, ele ¢ alguém que tem ajudado a divulgar e a manter viva
a tradigao do circo a0 mesmo tempo que leva para dentro dele a linguagem de outras expressoes artisticas.
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Tem gente que ndo é de circo e se torna muito mais circense que o pré-
prio circense. O Marcos é um exemplo. O Marcos é doente pelo circo.
E um exemplo de um cara que é um bom circense sem ser tradicional.
E ou nio é? (p. 81).

Com efeito, afirmacdes como essa nos ajuda a relativizar a nogao de
tradicional e a problematizar a no¢do de moderno no mundo do circo
e, em consequéncia, o préprio significado de circo.

A RETORICA DA TRADICAO

O circo tradicional, na defini¢io de Hotier (1997), apresenta as seguintes
caracteristicas: a) o espaco circular; b) presenca dos animais, pois a tra-
digao do circo ocidental nasce com o cavalo; c) presenca do palhago; d)
um espetaculo concebido para estimular as emogoes e nao para provocar
uma reflexdo do tipo intelectual; e) um espetaculo concebido segundo
uma reparti¢ao funcional das emogoes estimuladas pelos diferentes
nimeros; f) uma dimensao estética na medida em que o espetaculo de
circo € feito para gerar a admiragao diante da beleza; g) um espetaculo
no qual se exclui a vulgaridade verbal e gestual, assim como o exibicio-
nismo sexual, o sadismo, o masoquismo e a violéncia. Mas, para o artista
tradicional o circo é, antes de tudo, um “organismo vivo”, pois é a sua
casa, € a sua vida. “O circo é meu trabalho, é a minha vida, entendeu?
Eu vivo disso”, me declara um artista de familia tradicional. Contudo,
nao se trata simplesmente de trabalho, o circo se torna uma “metafora
viva” da prépria vida:

O circo para mim é tudo, ¢ minha vida, eu vivi dentro disso aqui. Tudo
que eu sei de comportamento humano, eu posso dizer que eu aprendi
dentro do circo. Conviver com varias nacionalidades, com varias pes-
soas. O circo ndo tem maldade nenhuma, ele chega na cidade e trds
alegria, diversdo... ele é universal, nao tem uma... ¢ uma coisa pura. Eu
acho que o circo ndo vai morrer nunca. Pode se modernizar de varios
motivos, mas ele nao vai acabar, s6 se ninguém tomar uma atitude
sobre isso, se deixar o circo cair aos pedagos... ninguém se preocupar
em manter os artistas, dar o devido respeito que merece, ter aquela
relacdo entre o chefe e o empregado, o artista e o dono do circo, se
tiverem aquela relacio boa, aquele respeito um com o outro, o circo
nao vai acabar nunca. Trazendo alegria, diversdo para todo mundo, é
uma atividade que a gente faz, que faz bem para o corpo, para alma.
Por exemplo, quem estd no circo, na minha opinido, nio envelhece s6
rejuvenesce. O circo é uma sadde. (p. 77)
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O circo deve ser visto como estilo de vida e visao de mundo. O circo nao
é s uma maneira de viver, morar e trabalhar, é também uma maneira de
pensar. O circo corre nas veias, esta no sangue, nao sai do pensamento,
dizem os circenses. O circo é a0 mesmo tempo casa € empresa, arte e
trabalho. Como me disse certo dia um circense: “moramos no trabalho
€ Viajamos com nossa casa’ .

E dentro desse quadro de referéncia que a nocio de tradigio e/ou
tradicional aparece antes como um elemento de classificagao social do
que como resultado de uma heranga genética. Em um sentido amplo,
a tradi¢do adquire uma funcéo retérica no discurso circense mais do
que representacao de uma realidade. O circense nao estd fechado a
modernidade, embora seja visto e classificado na maioria das vezes como
“tradicional”. O recurso a tradicao consiste numa forma de estabelecer
uma diferenga com o artista que vem “de fora”, diz o circense:

Eu o que eu posso falar para vocé é uma coisa até delicada, eu dou
uma maior forga isso que o Marcos quer fazer montar uma universi-
dade, conseguir montar em cada cidade uma universidade. Pegar o
pessoal tradicional de circo, que ja estao com idade mais avancada, e
ficar parado num lugar e sendo professor, dando aula, pegando essas
criangas de rua, esse pessoal que gosta de circo, que vem e se apaixona
pelo circo, aprender... eu acho importante. S6 que isso vem atrapalhar
um pouco os artistas de circo, porque o pessoal de circo ja vem de bergo. Jd
nasce com serragem no sangue. E esse pessoal, pelo o que eu vejo, eles vem
pelo o que eles acham bonito no circo, entdo, pelo o que eu conversei
com alguns alunos, eles nao vao seguir a vida inteira no circo, é como
se fosse um hobby para eles. E isso vem atrapalhar um pouco os artistas
tradicional do circo. (p. 83, grifos nossos)

A metafora do sangue é fundamental nesse processo de classificagao. O
circense € aquele que tem “serragem no sangue” ou “serragem nas veias”.
£ como se o circo fosse uma questio de atavismo biolgico. Outros cir-
censes acentuam a diferenca entre o tradicional e o artista da escola de
circo, por exemplo, diz um empregado do circo “eu, sinceramente, nao
estou discriminando ndo, mas eu acho que o artista feito na escola nao
¢ artista ndo”. Quando perguntado por qué, ele responde: “o artista
tem que ser feito de geragdo em geragao” (p. 83). O circense tradicional
¢ o resultado ndo s6 de uma genética ou de uma hereditariedade; ele
também ¢ fabricado aos poucos, todos os dias dentro do circo. Hd uma
certa representacio de “pureza” nessa fala. A exemplo do estudo de Abreu
Filho (1980) sobre a familia numa cidade do interior de Minas Gerais,

7

a categoria “sangue” ¢ um vetor de transmissao de qualidades fisicas e
ANTROPOLITICA Niterdi, n. 27, p. 63-83, 2. sem. 2009




74

morais no sentido de ser formadora da personalidade do artista. O san-
gue transmite as qualidades boas ou ruins do circense. Ser tradicional,
nesse contexto, significa antes ser portador de certa qualidade que pode
ser observada nas performances corporais do artista circense: “Se vocé
chega numa escola de circo vocé vé que um cara que vai abrir um triplo
e um mortal ele foi feito na escola de circo porque o tradicional de circo,
vocé viu como esse moleque voa ai? Esse moleque é um gato pra voar...”
(p- 84). A tradigdo é substancializada no discurso e no corpo circense.
Referindo-se a qualidade do artista vindo de fora, diz o circense,

e vocé v¢, esse pessoal nao tem uma qualidade, eles querem fazer, eles
nao sabem o perigo e o risco que tem. Eles querem subir no trapézio,
eles querem dar 2, 3, 4, 5 voltas, mas eles nao sabem o perigo que tem,
que é um trogo que ¢ perigoso. E sé o pessoal do circo, que vem desde
pequeno que sabe, que vive o com o perigo que tem (p. 84).

Ter qualidade, conviver com o risco, sentir o perigo sao dados vistos e
considerados naturais. Outros circenses falam de coragem, humildade e
alegria como qualidades imprescindiveis ao artista. Perseveranca e for¢a
de vontade também sdo ingredientes necessarios a formagao de um artista
de qualidade. De um outro ponto de vista, essa qualidade também passa,
até certo ponto, pelos aspectos externos ao corpo, pois:

A primeira [coisa] para mim ¢ saber fazer bem. A segunda ¢ ter res-
ponsabilidade com o trabalho dele, que a maioria tem. O circense tem
essa vantagem, ensaia no horario normal, procura fazer bem feito. Tem
alguns que ndo valem nada, mas a maioria sao 6timos no que fazem,
com responsabilidade. Dificil vocé escutar um falar “ndo vou entrar
no espetaculo hoje, porque estou com dor de cabeca, ou porque meu
pé estd doendo”. O circense ndo faz isso, ja as pessoas que entram no
circo ja quer ficar com o corpo mole. E por isso que eles tem essa di-
ferenga. Eu acho que é. Eu acho. Nao sei se € isso ou se ndo é. Porque
eles pensam assim nao corre na veia. (p. 84)

N

Responsabilidade, fazer bem, dedicacéo, respeito a “grande familia circo”
constituem alguns dos principais atributos da identidade circense. Mesmo
aqueles que nasceram no circo e ndo levam a sério os valores instituidos
pela familia circense correm o risco da desqualificacdo. A categoria “cir-
queiro” é um indicativo disso, diz o circense:

O circense é aquele que nasceu dentro do circo. Porque tem o cirquei-
ro, a gente pode falar aqui, é que nem se fosse um cigano. Ele quer
ganhar dinheiro. Vamos supor, vocé monta um circo e vai ganhar di-
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nheiro. Entdo vocé ta pouco se ligando com o artista, com a qualidade
do espetdculo, é um cirqueiro [...]. tem trés versdo ai: tem o dono de
circo, que vem de bergo, tem esse que nem o cigano mesmo, vem para
ganhar dinheiro, vamos supor, vocé mesmo, vocé que nao ¢ de circo,
vocé pega e monta o circo, vocé viu que deu renda entdo vocé sé quer

ganhar [...]. (p. 85)

O circo nao € s6 um negécio, é um estilo de vida. O circo é uma questao
de corpo e alma. Creio que nenhuma outra afirmagao traduz melhor
toda a carga emocional e cognitiva que o circo guarda do que a que me
foi narrada por um circense ao explicar a “aura” (leia-se magia) do cir-
co. Mesmo nao tendo nascido em circo, a eloquéncia das palavras dessa
circense ¢ bastante reveladora do efeito mégico produzido pelo circo:
“Olha, acho que quero morrer no circo”.

Para o circense tradicional, ou para aquele que “se tornou um tradicional”
o circo é um estilo de vida no sentido de ser uma maneira de viver, sentir
e pensar o mundo. O circo nao é moda. Alids essa ¢ exatamente a prin-
cipal critica que o circense faz aos que vém de fora. Julgam que o artista
vindo de fora ndo tem compromisso com o circo e a arte circense. Em
nome da arte, da vida, do circo, que o circense se vé no compromisso
de ter que se sacrificar pelo circo. Compromisso que exige do artista, no
extremo, ter de trabalhar no picadeiro mesmo quando acaba de receber
a noticia da morte da mae, é o que conta o palhago Arrelia (1997) em
sua autobiografia.

A falta de compromisso do artista que vem de fora, na visdo do circense,
poe em risco a vida do circo. O risco ndo se restringe aos preparativos
nem aos nimeros durante o espeticulo: ele se faz presente e estd vivo
no cotidiano do circense. Nesse sentido, o artista ou o pedo que vem de
fora, representa sempre uma ameaga a ordem do circo. Como diz um
circense, referindo-se ao pessoal administrativo, “ninguém la da direto-
ria, né, nao tem, nao tinha vinculo nenhum com o circo”. Com relagao
ao artista, diz um outro, “ta entrando gente no circo que nao tem nada
a ver com isso e ta denegrindo o nome do circo”. Como sugerem os
estudos sobre a percepg¢ao do risco social, o risco ¢ uma interpretagao
subjetiva dos individuos sobre aquilo que consideram ser uma ameaca
a sua integridade fisica e moral.

Talvez, agora, fique mais facil compreender o significado da definicéo,
apresentada anteriormente, do circo como um lugar de satide; bom para
se criar os filhos, sem maldade, com seguranga, enfim, um lugar sem
vicios. Lembro que uma das primeiras representagoes que me foi for-
necida pelos circenses era a de que o circense ¢ uma pessoa “sem vicios”.
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Os circenses de mais idade reafirmavam categoricamente a virtude e,
até certo ponto, a “pureza” dos filhos ndo s6 em termos de uma suposta
“bondade natural” (grifo nosso), assim como, em razao de levarem uma
vida sem vicios. O circense ndo bebe e ndo fuma, mesmo porque isso
seria extremamente prejudicial as suas performances artisticas. Em tom
de brincadeira falava-se que ao chegar a um barzinho certamente um
circense pediria um copo de leite ao invés de uma dose de bebida alcodlica
qualquer. A diferenga é que, para o circense tradicional, o circo nao é um
hobby, uma moda, um meio de vida ou profissaio como outra qualquer.
Ao contrario, o circo é a sua vida; em outro sentido, € o seu vicio.'®

Mas a suposi¢do de um circo puro, original, “perdido no tempo”,
revela-nos mais um sistema de classificagdio do que uma realidade de
fato. Afinal o artista tradicional de circo estd aberto, de certa forma, a
toda sorte de experiéncias e novidades modernas. Como todo mundo,
ele gosta de conforto e da facilidades promovidas pelas tecnologias do
mundo informatizado. Assim, no que diz respeito a minha experiéncia
de campo, a familia surgia mais como uma categoria de classificagdo e
menos como uma “realidade” que pudesse ser pura e simplesmente
definida por relagoes de consaguinidade ou institui¢io detentora de um
saber especifico. Familia servia para falar tanto de “relacdes de sangue”
quanto de “relagdes de trabalho”. Em nome da tradicdo, da “pureza de
sangue”, da natureza especial do artista tradicional de circo, ameacando
de morte pela “invasao dos aventureiros” o “circo-familia”, esconde-se
um processo de “autenticagdo” do circo."* Mas, outro é o ponto de vista
dos “de fora”.

CIRcO se APRENDE NA Escola

Em 2001, Marcos Frota langou as bases da Universidade Livre do Circo
(UNICIRCO) no exato momento em que acontecia no Brasil o Primeiro
Festival Mundial de Circo, realizado em Belo Horizonte. Estes dois eventos
sdo de grande importancia para o entendimento dos rumos que o circo
vem tomando nos Gltimos anos.

19 Mesmo agdes aparentemente destituidas de significagio memorialistica como o processo de montagem do
circo, acabam por acionar um conjunto de representagdes que evocam a tradigao, ver Rocha (2009b).

ey

O conceito de familia merece uma atengao especial na andlise do mundo do circo em vista do fato de carregar
uma tensao entre o ideal tipo da consanguinidade e, na prética, operar por meio das aliangas e reciproci-
dades. Na verdade, a exemplo do discurso sobre o patriménio cultural no Brasil, o “circo-familia” parece
sofrer um processo de autenticacao que se assemelha ao que Gongalves (1996) denominou de “retérica da
perda”. Na mesma linha de reflexdo da historiadora Erminia Silva (1996) sobre a familia de circo no Brasil,
recentemente tive acesso ao trabalho de Afonso (2002) sobre o circo em Portugal, cujo titulo “Os Circos néo
Existem” ¢, significativamente, uma reafirmagio da importancia da familia, pois, o que existe ¢ a familia de
circo, observa a antropéloga.
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Fazendo eco a proposta do “novo circo”, o GCPB, através da UNICIRCO,
manifesta a sua “fungdo social”, ou em termos mais usual sua “responsa-
bilidade social”. E sabido que as escolas de circo tém desempenhado um
papel importante no sentido de formar novos artistas de circo e novas
trupes circenses. E nessa perspectiva, que se situava a incipiente expe-
riéncia da UNICIRCO. Este projeto teve como pressuposto a idéia da
nao utilizacdo de animais em circo, a continuidade da arte circense, a
promogao do desenvolvimento total (fisico, psiquico e sociocultural) da
crianga, tendo como base uma pedagogia da convivéncia e do ludico.

Como se vé, o discurso de renovacio da arte circense estende-se também
ao proprio circense € ndo somente a renovagao estética do espetaculo e
as criangas carentes em situagao de risco social. Em uma das atividades
propostas no documento “Temporada 2001 — Belo Horizonte” encontram-se
oficinas para os filhos de artistas circenses e de outros trabalhadores do
circo. Além das atividades de

” »

“contagao de historia”, “teatro”, “mimica”, “miisica”, “confec¢ao de bonecos e
brinquedos com material reciclado”, destacam-se os objetivos: “aperfeigoar
a convivéncia grupal, familiar e comunitdria, tornando-a cada vez mais har-
moniosa e soliddria; mtensificar a curiosidade do saber e do fazer, ampliando a
perspectiva do mundo ao redor; estimular o desempenho escolar; através de prd-
ticas lidicas e atwidades alternativas centradas mas arles e na cultura circense”.

Ao final, seria o proprio artista tradicional o maior beneficiado. Em tese,
a idéia era a de valorizar o “fazer” (leia-se saber) do artista tradicional
detentor de uma “técnica corporal” especifica.’

Mas este projeto mereceu intimeras criticas do artista tradicional. A co-
megcar pela dentncia de falta de participacéo na elaboragao do projeto,
bem como, da falta de recursos técnicos a sua implantagao. Por exemplo,
desabafa um circense,

na minha opinido estd tudo errado. Eles estao fazendo umas coisas ai que nao
dd para entender. Pegar o aluno, ensaiar em trés semanas ai, mostrar o que ¢
0 circo e tal em trés semanas... Depois eles pega e vdo... da um diploma para
cada um deles, né? Vocé acha que isso estd cerlto? (p. 115).

Para quem faz do circo sua vida, ¢ dificil entender os resultados prati-
cos de uma oficina de acrobacia ou trapézio de 60 horas. E continua o
circense:

15" Essas orientagoes encontram-se no “documento” de circulagio interna, na verdade, um planejamento das
atividades do GCPB para a temporada de 2001, em Belo Horizonte.
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[...] ndo, ndo tem a minima possibilidade. Se vocé fizer ali, voce fez
¢ milagre, com o tempo que vocé tem, a qualidade do seu trabalho,
o que eles estdo te oferecendo para vocé ensinar as pessoas. E muito
pouco as condigdes, a estrutura, nao tem nada, nao tem nada. Nao tem
um aparelho para vocé ensinar uma pessoa a fazer uma determinada
coisa, um salto com seguranga, como... se um rapaz desse ai machucar
ai, quebrar o pescogo e morrer ai, e ai? (p. 115)

Do outro lado, a idéia de “circo social” tornou-se um dos pontos mais
polémicos do Primeiro Festival Mundial do Circo, realizado em Belo
Horizonte em 2001. Naquele momento, um dos expositores denunciava
o quanto o chamado “circo social” pode gerar expectativas frustrantes nos
menos avisados. Nao se pode esperar que todas as criangas se tornem
artistas de circo e que todos um dia trabalhem no Cirque du Soleil, den-
cunciava um dos palestrantes. Isso ndo significa que os projetos sociais
desenvolvidos em muitas comunidades carentes nao tenham apresentado
resultados positivos. Mas é preciso olhar com cautela as posturas mais
messianicas.'®

O proéprio Festival pode ser visto como palco de um conflito mais amplo
e profundo sobre o “espago” do circo. Sem divida alguma, uma das ques-
toes mais salientes discutidas durante os seminérios durante o Festival
era a criagao de um sistema de “referéncias para esta importante manifestagao
cultural” que € o circo e, em particular, a escola de circo, assim se mani-
festou um expositor. Isso significa que, se a partir de agora circo também
se aprende na escola, faz-se necessario normatizar, criar regras, definir
curriculo minimo. Significa que a legitimacdo das escolas de circo como
veiculos alternativos de educagdo e promocao da cidadania para criangas
e adolescentes em situagdo de exclusio e risco social deveria passar por
um processo de institucionaliza¢do junto aos 6rgaos oficiais de Educagao
do Estado. Ao menos essa foi a tonica e a principal reivindicagdo de al-
guns dos principais donos e representantes de escolas de circo durante
o Festival. E significativo o fato da iniciativa de realizacio do Festival ter
partido da Escola Nacional de Circo do Rio de Janeiro, da Spasso Escola
Popular de Circo, de Belo Horizonte, e da Circo Escola Picadeiro, de

16 Acreditar que por meio do circo as criangas e os adolescentes irdo adquirir cidadania, significando melhoria
nas condigoes de vida como, por exemplo, trabalhar em um circo, ainda é um sonho tanto para as criangas
e adolescentes quanto para os idealizadores de projetos sociais dessa natureza. O problema é que por de
traz de muitos projetos sociais escondem-se as vezes interesses menos nobres do que promover a cidadania
de criancas em situagao de risco.
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Séo Paulo. Se, circo se aprende na escola, entdo faz-se necessario sua
institucionalizacao e, portanto, sua normatizacao."’

De fato, o Festival acabou por revelar outros interesses e conflitos en-
volvidos nesse “drama”. Toda essa histéria parece conter uma profunda
ironia. Quando se olha para histéria do circo no Brasil, vé-se que o circo
foi tradicionalmente alvo de perseguigdes e preconceitos, ora da parte
do Estado ora da parte dos setores das classes dominantes da sociedade
brasileira.'® Curiosamente, hoje o circo é apresentado exatamente como
um instrumento de promocao da cidadania, formagio educacional e
profissional, de criangas pobres, carentes e marginais. O circense que
sempre reclamou da falta de incentivo do governo em criar condigoes
de melhoria de vida e de trabalho, no minimo passa a ver com descon-
fianga os projetos das escolas de circo. Ele que sempre foi considerado
um “cigano” (no sentido de alguém “sem enderego fixo”), alguém a mar-
gem da sociedade, sem garantia trabalhista, sem cidadania, vé o circo
transformar-se no instrumento de promogao da cidadania dos “outros”."

As escolas de circo sao uma espécie de “outro” do circense. Dependendo do
ponto de vista, o “outro” muda sua “natureza”, o que faz dele ndo um pélo
fixo darelagdo com o “ew”. Assim, as escolas de circo parecem representar
um duplo papel (que oscila entre o “mesmo” e o “outro”) para o circense:
de um lado, acentuando o sentimento de ameaga e abandono a exemplo
das criangas em situagao de risco social quando ele se vé desrespeitado,
do outro lado, quando aparecem como uma espécie de “aposentadoria”
enquanto recompensa e reconhecimento social por sua dedicacdo a arte
ao longo da vida. Contudo, mais do que um problema conjuntural, esse
como outros conflitos sao parte de uma histéria em que os embates entre
os “de dentro” e os “de fora” se revela um problema de ordem estrutural
que, nesse momento, nao ¢é possivel analisar em profundidade.*

Resumindo: o chamado circo tradicional é uma invengao moderna que
pode ser rastreada nos discursos sobre o circo. A prépria nogao de tradi-

17" Diferentemente do “mundo do samba”, a idéia de escola no “mundo do circo” é relativamente nova. Fico ten-
tado a pensar que essa novidade sugere uma relagio de poder entre o saber e o “fazer”, embora este “fazer”
signifique um modo de saber especifico. Durante o perfodo do trabalho de campo tive a oportunidade de
ver um aluno de escola de circo “fazer” malabares tendo como referéncia uma espécie de partitura (tal qual
as partituras de musica) na qual estava registrada a sequéncia de movimentos de um determinado modo de
jogar a clave.

18 Isto pode ser observado no trabalho de Duarte (1995).

19" Apesar das criticas aos projetos sociais envolvendo o circo, o discurso circense tende a destacar a importan-
cia do circo para a formagao humana e a promogo da cidadania das criangas e dos adolescentes em geral,
contudo, muitas vezes era o “outro” (o “de fora”) contra o qual o circense se posiciona tendo em vista o fato
de que ele representa ameaga e perigo.

20 Na verdade, a compreensao desse problema, discutido na tese, tem como eixo a cultura da viagem no circo.
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¢a0 é constitutiva da modernidade, lembra Giddens (2002). Até mesmo o
suposto “fim da tradigao” dever ser relativizado, pois segundo o soci6logo:

O fim da tradicao nao significa que a tradigao desaparece, como queriam
os pensadores do Iluminismo. Ao contrério, ela continua a florescer
em toda parte em versdes diferentes. Mas trata-se menos — se é que
se pode dizé-lo assim — de tradigao vivida de maneira tradicional. Vi-
ver a tradigao de maneira tradicional significa defender as atividades
tradicionais por meio de seu préprio ritual e simbolismo - defender a
tradigao por meio de suas pretensoes a verdade. (p. 53)

Tradigdo e modernidade ndo se opdem, ao contrério sio complementa-
res, pois, segundo Ricoeur, toda “tradigdo vive gragas a interpretagao; é
por este preco que ela dura, isto €, permanece viva” (1988, p. 28). Assim
como para um artista a tradi¢do funciona como selo de qualidade, para
o circo a tradigao funciona como autenticagao da sua modernidade. No
Brasil, hoje, a evocagio da tradigio ganha contornos de modernidade. E
moderno ser tradicional. Neste sentido, modernidade e tradicionalidade
nao sao duas condig¢des naturais, antes, podem ser vistas como categorias
de pensamento que acionam um sistema de classificagao e de significados
sociais orientando as interpretagdes nao sé de circenses tradicionais e
modernos bem como dos antropdlogos nesse processo de (re)invencao
do circo no mundo contemporaneo.

ABSTRACT

In recent years we have walched to a veal spectacularization process of circus
i Brazl, being illustrations since the recent shows of Cirque Du Soleil, the
creation of many companies, troupes and school of circus in most cities of the
country to the proposal of playfulness in the educational process of NGO s
art-education directed to children and adolescent in social visk situation.
The understanding of the reasons of this success guides us to an exercise
of anthropological reflection about the meaning of circus and the sense of
culture in contemporary societies. Specifically, the text shows an analysis of
discounse over the sense of tradition regarding the process of modernization
of circus culture in Brazil based on the fieldwork realized with Grande Circo
Popular do Brasil (Marcos Frota Circo Show) years ago.

Keywords: circus; culture; tradition; modernization.
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