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Resumo

Técnica e expressividade nos processos de investiga  ¢ao circense

Os diferentes olhares e processos dos artistas circenses, acrobatas do Circo
Novo (solo e aéreos), a respeito da expressividade inerente a investigacdo das
técnicas de sua arte, abrangem posicionamentos muito distintos uns dos outros, no
entanto, em grande parte, técnica e expressividade sdo identificadas como
processos apartados entre si, quando se refere a propria técnica circense. Este
estudo objetiva levantar questionamentos e reflexdes sobre estes olhares, bem
como, identificar caminhos no Circo Novo, trilhados por artistas circenses, que
dialogam com a compreensao de corpo e técnica em alinhamento com os principios
da Técnica Klauss Vianna e as pesquisas a ela correlacionadas, no campo das
neurociéncias, fundamentalmente, em pesquisas de Anténio Damasio (1996). O
estudo apresenta possibilidades de ampliacdo de percepcdo corporal, autonomia e
aprendizagem de caminhos do movimento, que fomentam a compreensdo sobre
expressividade como participante inseparavel da técnica em processos de

investigacao circense.

Palavras-chave: técnica circense, expressividade, Técnica Klauss Vianna, Circo

Novo.
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Introducao

“Nao decore passos, aprenda um caminho” (Vianna, apud Neves: 2008,
p.21), este pensamento apresentado com grande sintese e inteireza pelo bailarino,
coreografo, pesquisador do corpo e da Danca, professor e diretor brasileiro, Klauss
Vianna, esteve presente neste estudo como principio orientador e de

posicionamento sobre o desenvolvimento dos saberes do corpo.

A partir do tema “Técnica e expressividade nos processos de investigacao
circense”, foram levantadas reflexdes sobre o trabalho do artista circense
contemporaneo, especificamente o acrobata (solo e aéreos), em cruzamento com a
Técnica Klauss Vianna (TKV, a ser apresentada no decorrer deste estudo),
fomentando a ampliacdo da percepcao dos fatores expressivos inerentes as técnicas

circenses.

Os constantes estudos sobre consciéncia e elaboracdo didatica a respeito do
corpo do artista da cena, correlacionadas a TKV, contidos nas pesquisas produzidas
pela Prof? Dr2 Neide Neves, coordenadora e docente da Especializacdo em Técnica
Klauss Vianna (PUC-SP), comp6em o principal fundamento para esta monografia,
gue buscou observar a expressividade como elemento do corpo (e no corpo)
inerente as redes de sistemas fisiologicos e neuromotores, apropriadas e percebidas

com base na TKV.

Depoimentos de artistas circenses, atuantes na Grande S&o Paulo, também
compdem a fonte de informacdes para o desenvolvimento das observacdes e
reflexdes, conjuntamente as obras dos autores e pesquisadores circenses: Carlos
Sugawara®, Erica Stoppel’ e Emmanuel Wallon®, que apresentam conceitos e

definicdes das Artes Circenses e suas técnicas.

! Carlos Sugawara é artista, pesquisador, treinador, consultor de treinamento e professor de Artes Circenses.
Formado pelo Instituto de Artes da Unesp, com graduagdo em Mdusica e Artes Cénicas, formado pelo CEFAC
(Centro de Formagao Profissional em Artes Circenses). Atualmente é parceiro multidisciplinar oficial do casting
do Cirque du Soleil.

® Erica Stoppel é artista circense, pesquisadora, atriz e docente argentina radicada em S3o Paulo desde 1992. E
mestranda em Artes da Cena pelo Instituto de Artes da Unicamp, graduada em Artes Cénicas pela Universidad
de la Artes UNA - Buenos Aires (Argentina), co-fundadora do Circo Zanni.
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1. Dos fundamentos do estudo

1.1 Cruzamentos da TKV com diferentes areas do conh  ecimento

Em 2010, a Prof?2 Dr2 Neide Neves, uma das principais pesquisadoras que
sistematizaram a TKV, apresentou ao Programa de Estudos pés-graduados em
Comunicacdo e Semidtica (PUC-SP) sua tese “A Teécnica como Dispositivo de
Controle do Corpomidia”, na qual redefine a compreensao sobre técnica como um
operador comunicacional, acionador de estratégias de resisténcia politica, a partir do
cruzamento entre diferentes areas do conhecimento®, em didlogos de grande
profundidade com importantes neurocientistas e neurofisiologistas. Dentre outras de
suas producdes, esta € a que delineia a principal via para o desenvolvimento deste

estudo.

Em termos metodolégicos, a tese promove o cruzamento de estudos de
diferentes areas do conhecimento como a etnonogia (Mauss, 1934), as
ciéncias cognitivas (Berthoz, 1997, Noé&, 2004), as teorias da comunicacao
(Sodré, 2006, Greiner e Katz, 2005 e a filosofia politica (Agamben, 2009). O
resultado da pesquisa € o compartilhamento de questdes levantadas por
esta gama de autores e experimentos praticos, cujo ponto de partida € a
Técnica Klauss Vianna, tendo em vista a maneira peculiar com esta lida
com O COrpo e Seus processos comunicacionais, gerando solucdes
adaptativas complexas em ambientes diversos (corpos, cidades, espacos
artisticos, etc.). (NEVES:2010, p.5)

A pesquisa de Neves colabora essencialmente com o propdsito desta
monografia, indicando caminhos a investigar e fundamentando o estudo sobre o
tema proposto. Seu olhar sobre a TKV e 0s cruzamentos com as éareas do
conhecimento por ela citadas propdem uma ampliacdo das possibilidades de
compreensdao sobre 0 movimento, estados corporais, imagens mentais e
expressividade. Estes caminhos trazem as obras dos autores: Anténio Damasio
(1996), Alain Berthoz (1997), indiretamente, a partir desta tese, e das docentes do

Programa de Estudos P6s Graduados em Comunicacdo e Semiotica na PUC SP,

* Emmanuel Wallon é mestre de conferéncias em Ciéncias Politicas na Université Paris X — Nanterre, professor
encarregado de cursos no Centre d’Etudes Théatrales de Louvain La Neuve (Bélgica). Atualmente é membro do
Instituto Tecnoldgico de Massacusetts.

* Fundamentado em “A Técnica como Dispositivo de Controle do Corpomidia” (NEVES:2010, p.5)
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onde desenvolvem a Teoria Corpomidia, Helena Katz® e Christine Greiner® (2005),
teoria que aborda o conceito de corpo como midia de si mesmo, sobre o qual este
estudo se baseou, ampliando o olhar sobre os processos corporais, que participam
da investigacao técnica circense, dos quais a expressividade participa:
O corpo ndo € um meio por onde a informagdo simplesmente passa, pois
toda informacdo que chega entra em negociacdo com as que ja estdo. O
corpo € o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as
informacdes sdo apenas abrigadas. E com esta no¢do de midia de si
mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a idéia de midia pensada como
veiculo de transmissédo. A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito
ao processo evolutivo de selecionar informagfes que vao constituindo o

corpo. A informacdo se transmite em processo de contaminacdo. (KATZ e
GREINER, in GREINER: 2005, p.125)

Este conceito é assumido por esta monografia por dialogar diretamente com
a TKV (conforme estudos realizados na Especializacdo em Técnica Klauss Vianna,
PUC SP, abrangidos principalmente pela disciplina “Estudos Criticos do
Corpo/Corpomidia”, durante o primeiro Mdodulo 1), com a abordagem dos demais
materiais acessados e por caracterizar um posicionamento deste estudo a respeito

do olhar e das reflexdes sobre o corpo contemporaneo.

O ponto de partida para a compreensao sobre a expressividade, inerente
aos processos de investigagdo circense, € o conceito de imagem mental. Para o
meédico neurologista e neurocientista portugués, Antonio Damasio (1996), as

imagens mentais podem ser perceptivas ou evocadas, tal qual define:

Se vocé olhar pela janela para uma paisagem de outono, se ouvir a musica
de fundo que esta tocando, se deslizar seus dedos por uma superficie de
metal lisa ou ainda se ler estas palavras, linha ap0s linha, até ao fim da
pagina, estard formando imagens de modalidades sensoriais diversas. As
imagens assim formadas chamam-se imagens perceptivas.

Mas vocé pode agora parar de prestar atencdo a paisagem, a musica, a
superficie metalica ou ao texto, e desviar os pensamentos para outra coisa
gualquer. Talvez esteja agora pensando em sua tia Maria, na torre Eiffel, na
voz de Placido Domingo ou naquilo que acabei de dizer acerca de imagens.
Qualquer desses pensamentos € também constituido por imagens,

> Helena Katz graduou-se em filosofia na UERJ e doutorou-se na PUC-SP, onde é professora e coordena o CED
Centro de Estudos em Danca. E também professora na Escola de Danca da UFBA e critica de Danca do jornal O
Estado de s. Paulo.

® Christine Greiner graduou-se em jornalismo na Faculdade Casper Libero, doutorou-se na PUC-SP, onde é
professora. Fez pds-doutorado na Universidade de Téquio (2003), no International Research Center for
Japanese Studies (2006) e na New York University (2007).
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independente de serem compostas principalmente por formas, cores,
movimentos, sons ou palavras faladas ou omitidas. Essas imagens, que vao
ocorrendo a medida que evocamos uma recordacao de coisas do passado,
sdo conhecidas como imagens evocadas, em 0posi¢do as imagens de tipo
perceptivo. (DAMASIO:1996, p.123)
Com base nestes conceitos definidos por Damasio (Damasio: 1996)
tratamos a expressividade, como participante do corpo, nesta rede que inclui as

Imagens mentais, a percepcao e os estados corporais.

1.2 A Técnica Klauss Vianna - TKV

Nascido em 1928, em Belo Horizonte, Klauss Vianna é um dos nomes de
maior relevancia para a Danca no Brasil, responsavel por grandes transformacgfes
no pensamento sobre o corpo nas Artes da Cena. Suas instrucoes de trabalho
seguiam seu meio proprio de olhar o corpo e a Danca, seus principios, presentes em

toda sua obra, objetivam a expressividade de cada artista, de cada corpo.

Estruturada, em seu inicio (na década de 1980), por Rainer Vianna’,
conjuntamente e em continuidade pela Prof? Dr2 Neide Neves, assim como, pela
Prof Dr2 Jussara Miller®, Profé@ Marinés Calori® e Prof® Ms. Luiza Carion®,
pesquisadoras que colaboraram com sua sistematizacdo, a Técnica Klauss Vianna
abrange principios'! que se baseiam nos trabalhos e fundamentos observados nas

pesquisas e trabalhos desenvolvidos por Klauss Vianna:

. N&o h& separacao entre corpo e mente;

. Cada um possui a sua danca (cada movimento é proprio a cada

individuo);

7 Pesquisador, professor, bailarino e coredgrafo, filho de Klauss Vianna e Angel Vianna.

® Bailarina, professora e pesquisadora, docente da Especializagdo em Técnica Klauss Vianna — PUC SP, ex-aluna
de Klauss e Rainer Vianna.

° Graduada em Danga pela Universidade Estadual Zeferino Vaz — UNICAMP e Quiropraxia, pela Universidade
Anhembi Morumbi. Especializada em educagao somatica na Técnica Klauss Vianna. Coordenadora do programa
“Escola de Coluna” da Portomed. Docente no curso de especializacdo da Técnica Klauss Vianna na PUC SP.

1% Bacharel em Comunicacdo pela FAAP e mestre em Artes pela Escola de Comunicagdo e Artes da USP. Estudou
no CPT, sob a dire¢do de Antunes Filho, em 1993. Realizou estudos com Rainner Vianna, Klauss Vianna e Neide
Neves.

" Fundamentado em “A Técnica como Dispositivo de Controle do Corpomidia” (NEVES:2010, p.34)
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. O desenvolvimento da percepcédo e da atencdo € necessario para a

expressao pelo movimento;

. Todo o trabalho de autoconhecimento s € possivel na presenca de

uma atencao focada no corpo;

. O direcionamento do peso nos apoios do corpo, realizado
voluntariamento pelo individuo, com respeito a sua fisiologia e atencédo a

esta acdo, gera economia de esforgo, espacos internos e presenca,;

. O que conduz a danca é o aprendizado de caminhos para a criagdo de
movimentos e n&o a tentativa de reproducdo de formas. Para as
experimentacdes baseadas em repeticédo*? é necessario que haja um grande
cuidado sobre a percepcao corporal, autoconhecimento e atencéo, para que

os demais principios possam ser contemplados.

O compromisso de um artista com os principios da Técnica Klauss Vianna é
a grande sustentacdo de um processo sobre esta técnica, 0 que a assegura em suas
origens e propaositos artisticos e permite que a acado de cada um de seus tépicos (a
serem apresentados a seguir) colabore para a ampliacdo e compreensdo dos
caminhos da expressividade. Embora nestes itens (principios) haja citagdes sobre a

Danca, também podemos correlacionar as demais artes da cena a este contexto.

A Prof2 Dr2 Jussara Miller, em sua dissertacdo de mestrado, apresentada em
2005, ao Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
intitulada “A escuta do Corpo — Abordagem da Sistematizacdo da Teécnica Klauss

Vianna”, publicada em 2007, pela Summus Editorial*®

, traz os conceitos e definicdes
gue embasam a TKV e seus tépicos de trabalho, de modo objetivo e detalhado. Esta

monografia ndo tem a intencdo de explicar profundamente cada um dos topicos da

2A repeticdo ndo é realmente possivel, cada corpo realiza um movimento de acordo com sua prépria fisiologia
e demais elementos que o fazem peculiar a cada individuo, porém ha praticas que lidam com produgdo de
movimentos que buscam grande similaridade a outros observados como modelos para esta pratica.

B 0 titulo da obra publicada pela Summus Editorial teve uma breve alteragdo para “A escuta do Corpo —
Sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna”.
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TKV, o item a seguir visa apresentar resumidamente a técnica, a fim de facilitar a

compreensao do estudo realizado.

1.2.1 O Processo ludico:

A palavra “ladico” tem origem no latim “ludus” (jogo ou diversdo). O nome
deste processo indica 0 modo pelo qual ocorrem seus estudos e aprendizados,
como um jogo, nho qual o individuo necessita estar atento, ter autonomia e
comprometimento com as investigacdes, instrucoes e experimentacdes propostas.
Um processo que néo privilegia bailarinos ou outros artistas da cena. Como define a
Prof2 Dr2 Jussara Miller, na obra citada, o Processo Ludico é o “acordar do corpo”,
suas praticas propiciam a transformacéo de padrées de movimento impregnados no
corpo e um importante aprendizado sobre si, uma reestruturacdo ampla do corpo e
seus conceitos. Este processo traz diretamente um dos eixos da TKV: “A questao do
desbloqueio das tensdes limitadoras do movimento, para 0 acesso ao movimento

novo, vivo, expressivo” (Neves: 2008, p.54).

Este processo é dividido em sete topicos™:

. Presenca (Auto-observacédo, conduzida pelos sentidos, o despertar

sensorial, que amplia o sentido cinestésico);

. Articulagbes (Reconhecimento, manutencéo e preservagao de espacos

intra-articulares. Praticas com base no sentir e experimentar sobre as articulagdes);

. Peso (Percepcao e direcionamento do peso corporal, que permite
reconhecer e distinguir relaxamento de abandono muscular e possibilita as variacbes

de movimento por meio das variacGes de tonicidade da musculatura);

. Apoios (O apoio trabalhado ativamente, ou seja, com 0 corpo nao
meramente abandonado sobre base, mas empurrando esta base e gerando uma

projecao no sentido oposto. Este tdpico também lida com a transferéncia de apoios,

" Fundamentado em “A Escuta do Corpo — Sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna” (Miller: 2007,pp.53-73)
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dando ao movimento caracteristica maleavel e articulada de baixo esforco

muscular);

. Resisténcia (Topico que permite a expansao tridimensional, a partir do
trabalho das musculaturas agonista e antagonista, permitindo acordar a musculatura

do corpo inteiro. Seu estudo esta intimamente relacionado ao estudo de oposi¢ao);

. Oposicoes (Topico aplicado para proporcionar espacos por meio do

jogo de direcionamentos opostos).

. Eixo global (Proporcionado pelos topicos anteriores, resultando na
integracéo do corpo com a gravidade na conquista do equilibrio)
1.2.2 Processo dos Vetores *°:

Com titulo reconhecido na nomenclatura da Fisica e da Matematica, na qual
“vetor” € o termo utilizado para designar a dire¢cdo e o sentido de uma grandeza, o
Processo dos Vetores da TKV lida com oito direcionamentos 0sseos, definidos a
partir da estrutura anatdmica humana, que permitem controlar o excesso de tensao
muscular, muito comum na movimentacdo quando o foco de atencdo para
desencadear o fluxo do movimento esta na musculatura, devido a concentracdo em
excesso na acdo de determinados musculos. Essas dire¢cdes O0sseas funcionam
como alavancas para o movimento e permitem que diferentes cadeias musculares

participem deste, uma atencao que gera uma exploragao consciente de movimentos.

A investigacdo e o desencadeamento dos fluxos de movimento a partir dos
ossos abre possibilidades de ampliacdo dos espacos articulares,
direcionamento de pesos, apoios ativos, oposicdes, manutencdo do eixo
global, sem excesso de tensdo muscular. “Pensar em 0ss0 traz
alongamento e projecdo, pensar em musculo pode trazer tensdo” (VIANNA,
apud NEVES: 2010, p.49).

Os estudos sobre os topicos dos dois processos estédo intimamente ligados.
A compreensdo e as praticas de estudo dos tépicos do Processo Ludico séo

15 . . . ~ . . .
Fundamentado essencialmente em “A escuta do Corpo — Sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna”

(Miller:2007, pp.75-87)
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fundamentais para os estudos sobre vetores, que também fortalecem a

compreensao sobre este processo em suas investigacoes.

Os oito vetores definidos pela Técnica Klauss Vianna séo:

1°. Vetor: Direcionamento do metatarso em direcdo ao chao,

“empurrando o chdo”, em apoio ativo.

2°. Vetor: Direcionamento dos calcaneos para baixo e para dentro (na
posicdo ereta) ou para baixo e para fora (na posicdo sentada sobre os

isquios).

3°. Vetor: Direcionamento do pubis para cima, com os fémures abaixo do
guadril, ou para baixo, com os fémures diante da bacia, sentados sobre

0S isquios.

4°. Vetor: Sacro para baixo, com os fémures abaixo da bacia, e para

cima com os fémures diante da bacia.

5°. Vetor: Escapulas para baixo e para os lados, para “fora”, opondo os

acrémios,

6°. Vetor: Direcionamento do cotovelo lateralmente, consequente, com

rotacao do umero para dentro.

7°. Vetor: Direcionamento do metarcarpo, girando-o para fora, com

consequente rotacdo externa do antebraco.

8°. Vetor: Direcionamento da sétima vértebra cervical anteriormente pela

acao do musculo longo do pescoco.
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1.2.3 Processo criativo *°

O processo criativo apresenta-se como a construcdo de estratégias ou
procedimentos para a criagdo com base nos principios e topicos da Técnica Klauss
Vianna, seus topicos e as diferentes necessidades e areas de atuacdo de cada

artista.

No processo de formacdo da Especializacdo em Técnica Klauss Vianna
(PUC/SP), durante o terceiro semestre (Modulo Ill), na disciplina “Técnica Klauss
Vianna — corpo cénico, Danca e Teatro” e em sua obra “A escuta do corpo —
Sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna” (Summus Editorial, 2007), a Prof2d Dr2
Jussara Miller apresenta sua pesquisa sobre processo criativo, o qual desenvolveu
trazendo os topicos da TKV. Para este processo, 0os denomina como “temas
corporais”, disparadores sobre os quais se desenvolvem as estratégias (taticas,
modos de acionar, recrutar, trabalhar com os temas) e estados de atencéo (estados
acumulativos: atencdo sobre si, 0 espaco e 0 outro). Aléem de um estudo sobre
criagdo que fomenta a criagdo cénica, este processo também atua como um grande

facilitador para o estudo da TKV e dialogos com as singularidades do artista criador.

Esta pesquisa de criacdo busca tornar mais permeavel o
ensinamento técnico de sala de aula para ele vigorar também
em um trabalho estético, ancorado na idéia da singularidade do
criador que possibilita a pluralidade de pensamentos,
sensacoes e acdes criativas. (MILLER: 2007, p.106)

Neste mesmo modulo da especializacédo, a Prof2 Ms. Luzia Carion, também
docente, atriz, diretora teatral e pesquisadora, apresentou sua pesquisa,
fundamentada principalmente na relacdo “movimento e voz do ator”, baseada nos
tépicos do Processo Ludico da TKV, gerando partituras de movimento e voz
(palavras e outros sons), em didlogo com focos (no espaco e no outro), olhar e

relacfes espaciais.

' Fundamentado em observagdo em aula durante o curso de Especializagdo em Técnica Klauss Vianna (PUC-
SP), terceiro semestre (Mddulo lll), realizado no primeiro semestre de 2015.
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1.2.4 Processo Didético

E, por fim, o Processo Didatico, opcionalmente realizado, de acordo com a
indicacdo existente na obra de Miller'’. Neste processo ocorre, um trabalho de
revisdo e compreensdo mais aprofundada dos principios e tépicos da TKV, estudos
de conceitos correlatos a técnica, baseados em referéncias bibliograficas e reflexdes
sobre as necessidades e compromissos do profissional ao orientar um processo de

aprendizagem da TKV.

1.3 Sobre a técnica e a expressividade circenses.

O risco € o principio fundamental das Artes Circenses, em todas as suas
modalidades'® e linhas de trabalho. Em sua expressividade, o artista circense lida
com situacées que Phillipe Goudard (2009)* traz como parte de uma “hip6tese de
uma estética de risco”.

[...] O fato de se colocar deliberadamente em desequilibrio requer e permite
a aquisicdo de capacidades neuromotoras que, pelo desencadeamento,
transformam-se em uma linguagem especifica dos artistas de circo. Essa

modalidade de expressao pelo desequilibrio cria a hipétese de uma estética
de risco. (GOUDARD in WALLON: 2009, p.27)

Partindo do principio do risco, as técnicas circenses requerem do artista um
estado de investigacdo e aprendizado constante, em desafios que recrutam uma
atencdo minuciosa sobre o movimento. Como técnica circense sdo considerados os
movimentos e praticas de cada modalidade, com seus principios de movimento?,
definidos pela relacdo do artista com o ambiente, com o outro, ou objetos com 0s
quais trabalha e seus objetivos. Ha4 movimentos codificados, com nomes que 0s

intitulam, que podem ser renovados, ampliados. Um artista pode criar um novo

Y A escuta do Corpo — Sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna (Miller: 2007, p.52)

¥ 5530 chamados de “modalidades circenses” os diferentes suportes artisticos da linguagem, neste estudo:
Acrobacia de solo e aérea. E suas sub-modalidades: trapézio (fixo, em balanco, petit e grand volant), lira, corda
(lisa e indiana), tecido, cubo, acrobalance, entre outros.

% Artista de Circo, codiretor da companhia Maripaule B. e Philippe Goudard. Docente, mestre de conferéncias
no departamento de Artes do Espetaculo (se¢do Teatro / Espetaculo vivo) e pesquisador no nucleo RIRRA 21
(EA 4209) da Université Paul-Valéry em Montpellier (Franca)

20 Exemplo: um artista com conhecimentos corporais acrobaticos, que nunca estudou trapézio, podera subir
neste aparelho e investigar possibilidades de movimento, de acordo com principios de sustentagao,
transferéncias de apoio, equilibrio, extensdao corporal e outros presentes nos movimentos codificados pelas
técnicas circenses acrobaticas, na modalidade dos aéreos.
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movimento e este pode ser formalmente inserido a técnica, se tornar um movimento
da modalidade. Um exemplo muito conhecido entre os profissionais de Circo é a
“‘queda Jailton”, movimento criado para aparelhos verticais (tecido,
preferencialmente, ou corda lisa) pelo artista Jailton Carneiro (artista circense desde
o final da década de 1980, atualmente integrante do Cirque du Soleil, sediado no

Canada), praticada e ensinada por diversos outros profissionais de Circo.

1.3.1 O contexto: Circo Tradicional e Circo Novo

O Circo Tradicional é, geralmente, a primeira imagem a ser vislumbrada
guando mencionamos as Artes Circenses, deste modo, para localizar o foco dos
estudos apresentados, que esta nas investigacbes do artista de Circo Novo,
especificamente acrobacias de solo e aéreas, € necessario apresentar algumas de
suas diferencas referentes aos processos de investigacdo, para este propdsito
elaboramos uma tabela®® com referéncias comparativas entre Circo Tradicional e
Circo Novo (ou “Novo Circo”, em algumas bibliografias), a respeito da modalidade
acrobética, sua composi¢cédo teve como base o convivio e a participacdo em rotinas
circenses distintas (pertencentes ao Circo Tradicional e ao Circo Novo),
treinamentos e ensaios (como observadora e intérprete-criadora) de diferentes
companhias, grupos e trupes tradicionais, desde 1999, e processos artistico-
pedagdgicos circenses em espagos culturais publicos, iniciados em 2001 (ambos até
a atualidade).

Como fonte de informacdes para esta tabela, também foram consultados os
depoimentos disponiveis nos Web documentarios do “CIRCOS - Festival
Internacional de Circo do SESC 2015” e também na série “Teatro e Circunstancia:

Territérios do Imaginario: O Novo Circo?3,

! H3 linhas de pensamento, entre os pesquisadores e historiadores de Artes Circenses, que diferenciam o
“Circo Novo” do “Circo Contemporaneo”, porém para evitar incongruéncias com a bibliografia utilizada para
este estudo, tratamos o contexto contemporaneo desta arte com a nomenclatura de “Circo Novo”.

*’Esta tabela n3o tem o intuito de impor um modelo inquestionavel e Unico de formato de Circo Tradicional e
Circo Novo, apenas identifica caracteristicas percebidas em ambos, as quais auxiliam na formagdo do perfil dos
processos de investigagdo que foram observados neste estudo.

3 Apesar do titulo, o documentario traz também defini¢Ges sobre as duas linhas de trabalho circense (Circo
Novo e Circo Tradicional). Também produzido pelo SESC.
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Como facilitador para as experiéncias e observagdes presenciais sobre o
Circo Tradicional, o apoio do artista circense Fabio Santos®* foi essencial, nos
acessos aos circos nos quais se apresentou: Moscou (do qual o artista continua a
fazer parte da trupe), Vostok, Stankowich e Pixilim (circo familiar de pequeno porte),
0 que permitiu transitar e observar detalhadamente o trabalho dos artistas destes

Circos.

Por fim, a obra organizada por Emmanuel Wallon (2009) “O Circo no risco da
arte”, publicada em 2009, também foi uma importante fonte para a composi¢ao desta
tabela. Nesta obra, Wallon (2009) relne autores que questionam e exploram as
estruturas e trajetérias do Circo sobre diferentes contextos da producéo circense e a

sua relagdo com o “risco artistico”.

No circo tradicional, a variedade das disciplinas apresentadas
(malabarismo, equilibrismo, trapézio, acrobacias, adestramento, etc.) se
traduz pela diversidade dos numeros, apresentados numa sequéncia de
performances autbnomas com a intencdo de magnificar a virtuosidade do
artista. A dramaturgia interna funciona por graus sucessivos e se funda
sobre o crescendo da proeza, orquestrada pelos rufos dos tambores e os
aplausos: o artista comeca executando uma primeira figura que parece fixar
o padrdo de seu talento. Em seguida, ele tenta ir cada vez mais longe em
sua facanha e acaba se superando, afastando assim as fronteiras do
possivel. (DAVID® in WALLON: 2009, p. 96)

A partir do Circo Novo, os artistas circenses passam a colocar em suas
criacbes 0 seu posicionamento politico, suas inquietacdes humanas, desejos,
guestionamento. A autoria do namero ou espetaculo criado toma lugar de grande
importdncia e os didlogos com demais linguagens tornam-se também uma
constante, na busca de aprimorar as possibilidades expressivas. Além disso, as
relacbes com o corpo do outro deixam de ser observadas somente em seu carater
utilitario de sustentacdo e apoio para a movimentacdo técnica, para se tornar
provocadoras das narrativas, expressoes, sensacoes, e demais elementos da cena

circense.

2% Artista circense atuante em diversas modalidades, incluindo acrobacias aéreas e de solo, nascido em 1976 na
cidade de Santo André (regido metropolitana de S3o Paulo).

2 Economista e cientista da politica de formagao, critica desde 1996. Escreve em MOQOuvement, La Terrase, La
Tribute e Les Saisons de La Danse e desenvolveu um estudo sobre a economia do Circo.



22

[...] o circo de hoje reduz as entradas e saidas para trabalhar na
coexisténcia dos corpos e pensar suas relacbes muatuas. A multiplicacéo
dos espacos e das acdes conjuntas tende a permitir um olhar mais livre,
aberto, uma percepcao que Leva a considerar o espetaculo de circo como
um conjunto autbnomo em desenvolvimento, aberto, liberado da sucessao
de numeros e da autoridade da direcao dramatargica. (MARTIN26 e
LATTUADA?" in WALLON: 2009, p.71)

%® conselheiro artistico para danga no teatro L’Etoile du Nord, em Paris e diretor do festival Faits d’Hiver —
Danses D’auteur.

7 Coredgrafa da companhia Festina Lente, desde 19990, produziu numerosos espetaculos entre eles “Zirkus”,
“Le testament d’'Ismaél Zotos” e “La Donna & mobile”.
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Circo Tradicional Circo Novo

Movimentos realizados em sincronia | Ndo dependéncia constante da masica. A

musical, invariavelmente. investigagdo lida com a sincronia,
assincronia, auséncia de musica ou
utilizacdo de outras sonoridades néo
musicais.

Principal foco: o virtuosismo anatémico
e fisiologico (forca muscular,
alongamento, equilibrio, coordenacgéo
motora, entre outros).

A forca muscular e o alongamento
continuam sendo necessérios, porém estes
ocupam outro lugar nas criagdes, como o
meio para a comunicacao artistica e nao
como objetivo final a comunicar.

Auséncia de falas (exceto interjeicdes
onomatopeéicas)

Falas e exploracdes textuais, por vezes,
fazem parte da investigacao técnica.

Auséncia de personagens narrativos-®.

Por vezes, personagens ou arquétipos sao
parte da investigagdo, como estimulo inicial,
parte ou resultante de um processo.

Nado reconfiguracdo imagética do
aparelho circense (trapézio, corda, lira,
cubo, equipamentos de seguranca,
entre outros).

A reconfiguracdo € algo muito constante:
um trapézio pode se tornar uma janela, um
passaro, uma ideia, ou até mesmo uma
figura humana.

Nado utilizacdo de objetos néo
circenses como base para as
acrobacias.

Constante  utilizacdo de  andaimes,
vassouras, camas, entre outros objetos
cotidianos como substituto aos aparelhos
tradicionais.”

As alteracbes e incémodos causados

pelas acrobacias ao artista séo,
geralmente, ocultados e ignorados
como elemento de investigacdo
artistica.

As alteracbes e incébmodos causados
podem ou ndo ser propulsores de uma
investigacdo, fazer parte dos propdsitos
artisticos como elemento narrativo ou
criador de poéticas.

7

A forma do movimento é o principal
foco das investigacoes.

A propriedade simbolica dos movimentos é
uma constante no foco das investigacoes.

Conhecimento transmitido por membro
da familia.

Conhecimento transmitido por escolas,
espacos de troca, convencdes, entre outros.

CriagBes se concentram na aparéncia
visual grandiosa, com a finalidade de
impressionar ao publico.

Recorréncia constante de obras criadas a
partir de tematicas pertencentes a questdes
do artista (intérprete e criador)

(Elaborada pela autora)

O Circo Novo soma didlogos e abre possibilidades de investigacfes
artisticas, no entanto mantém seus principios: o risco, a superagéo, a transposicao
do corpo do artista para outra ordem de esforco distinta daquela percebida no

cotidiano da maioria das pessoas ndo circenses, seja em qual for a modalidade.

28Algumas excecdes ocorrem em numeros cOmicos classicos, como o Palhaco no trapézio de voos, porém
alguns artistas circenses ndo consideram o Palhago como personagem. Outro apontamento sobre personagens
estd nas caracterizagGes fantasiosas, em numeros acrobaticos feitos por artistas caracterizados como super
herdis, o que ocorre durante as apresentagGes, mas sem investigacGes mais aprofundadas em processos, ou
desenvolvimento de narrativas.

» Quando ocorrem estas substituices de aparelhos circenses formais por objetos cotidianos ha um
tratamento para reforg¢a-los, quando necessario, a fim de aumentar a seguranca do artista.
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“Circo Novo” nao significa contrario ao Tradicional, pois é nele que a Arte Circense
se origina, seu referencial como arte, sua historia, a cada vez que um trapezista lida
com seu trapézio, ele lida com as informacdes culturais e histéricas de inUmeras
geracdes de trapezistas, com o legado da linguagem. O artista circense, para
continuar a sé-lo, ndo lida com o trapézio como alguém nao circense, mesmo que
traga para seu trabalho um dialogo com outras artes, ndo ha identidade imutavel,
mas ele continua a se relacionar e desenvolver suas investigacées dentro daquilo

que identifica cada modalidade circense.

Mas o “novo circo”, ao romper com encadeamento sequencial de niUmeros
cuja virtuosidade € a Unica justificativa, ndo deixa de conservar as marcas
da légica funcional ligada a heterogeneidade consubstancial de seu
vocabulario. (DAVID in WALLON: 2009, p.98)
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2. Os depoimentos — Artistas do Circo Novo e seus 0 |hares sobre a técnica

circense

Para este estudo foram coletados depoimentos de catorze artistas circenses,
atuantes na Grande S&o Paulo, com investigagdes classificadas na linha de trabalho
do Circo Novo, com praticas continuas, estes foram registrados em suporte

audiovisual, com gravacdes que variam entre dez e trinta minutos.

Uma segunda tabela também foi utilizada como critério, para a escolha desta
amostra, a fim de reunir depoimentos de artistas com trajetérias e processos
relevantes para as reflexdes propostas, dentro dos recursos disponiveis para este
estudo, considerando como amostra valida, os artistas classificados em, no minimo,

75% dos itens assinalados.

Dentre os catorze depoimentos, trechos de nove deles foram transcritos para
esta monografia, no entanto os pensamentos compartilhados em todos eles fizeram

parte do desenvolvimento deste estudo.
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Tabela 2 - Classificacdo da amostra dos depoimentos

Artista Atuante ha Passou por Teve Exerce atualmente
depoente mais de 15 diferentes formacao livre | fung@es artistico-
anos com escolas ou (fora de pedagogicas ou
pesquisa cursos de escolas de organiza material
continua. * formacéo em Circo) de pesquisa para a
Circo formacéo de
outros artistas,
tais como
publicacdes de
ensaios, artigos e
outras pesquisas
impressas ou
digitais.
Ana Coll X X X
Célia Borges X X X X
Douglas Meira X X X X
Erica Stoppel X X X X
Hugo Zanardi X X X X
Jeisel Bomfim X X X X
Kadu Mendes X X X
Leo Steimberg X X X
Nei Gomes X X X X
Newton X X X
Yamassaki
Oswaldo da X X X X
Costa Jr.
Ricardo X X X
Rodrigues
Rodrigo Matheus X X X X
Roséangela X X X X
Fraséo

(Elaborada pela autora)

2.1 Espacgos em questionamento: técnica circense e e  xpressividade.

Ao colher os depoimentos, os procedimentos adotados tomaram cuidado
para ndo induzirem o depoente a relatos que fossem ao encontro com as premissas

deste estudo. A solicitagcao feita a cada um deles seguiu 0s seguintes enunciados:

* Iniciar fazendo uma breve introducédo sobre si mesmo, um relato de sua

trajetoria artistica.

30 . ~ p . . ~ .
Todos os artistas sdo atuantes ha mais de 10 anos, a contar por seu periodo de formacgdo em Artes Circenses
e se enquadram nas definicGes apresentadas na Tabela 1, a respeito do Circo Novo.
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* Apresentar o seu modo de lidar com a relacdo entre técnica e

expressividade nos processos de investigacao circense

A duvida apresentada, por parte dos depoentes, sobre o segundo enunciado
ja se apresentou como material de verificacdo a respeito o olhar do artista sobre o
tema, ao ndo encontrar facilmente algo a relatar sobre a relacdo entre técnica e
expressividade, indicando sua compreensao como dois processos sem dialogo entre
si, ou etapas complementares, porém isoladas. Para cinquenta por cento destes
artistas, a investigacdo da técnica ndo inclui estudos relacionados a expressividade,
estes somente ocorrem a partir da montagem de um namero ou espetaculo, ou em
praticas que adicionem outros estimulos externos a técnica (musicas, imagens

pictdricas, filmes, poesias, entre outros).

A primeira observacdo que podemos fazer sobre este material refere-se a
ideia de “expressividade” (a qual apresentaremos mais a diante), muito distinta a
cada um como processo, no entanto comumente localizada como sinénimo de
representar, simbolizar, ou narrar uma ideia (com ou sem a presenca de fala verbal),
um tema pré-definido, pouco atribuido ao trabalho continuo de investigacdo do

artista circense, ou com a qualidade do movimento, sua plasticidade e fluidez.

Essa expressao corporal € comum a todos e permite distinguir, ndo importa
em qual parte do mundo, a vontade de cada ser humano. O homem ¢é uno
em sua expressao: Ndo é 0 espirito que se inquieta nem o corpo que se
contrai - é a pessoa inteira que se exprime. (VIANNA: 1990, p.134)

Apesar do conceito de corpo, pertencente a época em que Klauss Vianna
registrou esse pensamento, ser diferente da abordagem deste estudo, o qual ndo
considera as divisdes entre “corpo e mente” ou “corpo e espirito”, o pesquisador
trouxe uma importante contribuicdo para a compreenséo de expressividade corporal
como algo realizado pela pessoa inteira e manifestacdo da vontade de cada ser

humano.

Do mesmo modo que 0 corpo se movimenta o tempo todo, porém um artista
da cena, que tenha o movimento como foco principal de seu trabalho, busca

técnicas e estudos que possam aprimorar as suas relagbes com este, podemos
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7

indicar que a expressividade é uma caracteristica comum ao ser humano, no
entanto, ao apresentar um olhar sobre a expressividade, tratamos do
reconhecimento pelo artista circense de elementos que compdem uma rede com a
expressividade, tais como: memoria, imaginacdo, sensacdes, emoclOes e suas
conexdes, como também da apropriacdo artistica destes elementos em suas
investigacoes.

[...] a expressividade do movimento ndo se deve a inspiracdo especial do

bailarino que “da a alma” aos passos que executa. Sua habilidade esta em

reconhecer as imagens, sensacdes, emoc¢des que emergem nos Seus
movimentos. (NEVES: 2010, p.95)

O autoconhecimento corporal, um dos principios da Técnica Klauss Vianna,
possibilita que esta expressividade participe das investigacbes das técnicas
circenses, fomentando leituras do movimento e desenvolvimento da expressividade,
ndo proveniente de um conjunto de esfor¢cos ou tentativas mdultiplas e indefinidas,
mas como parte de um estudo perceptivo, com base no aprimoramento da atencao
do artista, por meio de uma técnica sistematizada (TKV).

Todo o trabalho de autoconhecimento s6 € possivel na presenca de uma
atencao focada no corpo, para o reconhecimento do modo como o
movimento se d4, das sensacdes, imagens e estados que emergem no

movimento e do pensamento que o corpo em movimento desenvolve.
(NEVES: 2010, p.39)

A concepcdo sobre investigacdo técnica circense apartada do estudo
expressivo para o artista de Circo é recorrente. Facilmente encontramos um artista a
dizer que primeiramente dedica-se a técnica para depois buscar outros estudos, a
fim de trabalhar a expressividade e possa “esconder ou esquecer” a técnica. ldeia
sustentada pelo conceito de corpo como instrumento, um recipiente que recebe
determinadas informacgdes, as acumula, que utiliza ferramentas para aprimorar este

instrumento, depois utiliza estas informacgdes para representar algo.
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Algumas informa¢Bes do mundo sdo selecionadas para se organizar na
forma de corpo — processo sempre condicionado pelo entendimento de que
0 corpo ndo é um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo
co-evolutivo de trocas com o ambiente. E como o fluxo nao estanca, o corpo
vive no estado do sempre-presente, que impede a no¢do do corpo
recipiente, uma vez que o fluxo das transformacdes ndo cessa. O corpo nao
€ um lugar onde as informacfes que vém do mundo sdo processadas para
serem depois devolvidas ao mundo. E também ndo é um meio por onde a
informacéo simplesmente passa, pois toda informacdo que chega entra em
contato com as que ja estdo e algo se produz a partir dai. O corpo € o
resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informagfes séo
apenas abrigadas. (GREINER e KATZ: 2011, p.5)

Esta compreensdo sobre a técnica circense dialoga com as definicbes
comumente atribuidas a outras técnicas voltadas ao estudo do corpo cénico, como
conjunto de passos, instrucées a serem reproduzidas para a conquista e dominio de
uma forma ou padrdo de movimento. Ao localizar a técnica neste ambito, sua
investigacao torna-se um treinamento no qual séo repetidos passos, a fim de ampliar
um repertério e o controle motriz. E fundamental ao artista um estudo continuo que
amplie sua percepcéo corporal, para que a investigacdo técnica possa abranger
também a expressividade, que o permita estar atento a si, aos estados corporais, as
suas relacdes com o meio, sem que tenha que diminuir a sua atengdo sobre o0s
movimentos pertencentes a técnica circense.

[...] a gente vem mesclando, buscando sempre Danca, buscando outras
expressividades para nao ficar s6 na questéo da técnica, claro que a técnica
por si s6 comunica muito, comunica a superagdo do homem, a superagéo
dos medos, a superacdo das frustracbes e tudo aquilo que a gente
precisava trabalhar na gente para progredir com a acrobacia, entao isso ja
comunica muita coisa, mas como comunicar coisas, além disso, como
buscar uma poética maior, que dentro de uma superacédo de medo, a gente

inclua um romance ou inclua uma poesia ou qualquer coisa que proponha a
cena em si. (BOMFIM, 2015)

No depoimento de Jeisel Bomfim, circense, ator, professor, e diretor da Cia.
Diadlogos Acrobaticos (Sado Bernardo do Campo — SP), notamos que ha uma
indicacao a respeito das técnicas circenses em suas possibilidades de comunicacao,
como linguagem, e a necessidade de buscar mais possibilidades artisticas que
dialoguem com os principios reconhecidos na Arte Circense, porém este
apontamento lida com a concepcéo de espetaculo (ou nimero), remetendo ao olhar
externo, do espectador ou diretor, sobre as sensacgdes e impressdes desencadeadas
pelos movimentos das técnicas circenses sobre os observadores e 0 que podem

simbolizar, o que é também uma possibilidade nos processos criativos da
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linguagem. No entanto, pouca atencdo € dada a infinidade de conexdes,

cruzamentos e estados corporais pertencentes a técnica circense.

Os movimentos que compdem a técnica circense dependem de um
condicionamento fisico avancado, ficar afastado das praticas da técnica por um
longo tempo dificulta muitissimo ou até mesmo impede temporaria ou
permanentemente seu trabalho. Para aprimorar estas habilidades motoras dentro
das técnicas circenses, € recomendavel que o artista tenha estudos em diferentes
modalidades ou sub-modalidades, como acrobacia de solo e aéreos, uma
modalidade aprimora o desenvolvimento da outra, embora tenham seus proprios
movimentos distintos entre si. Um estudo sobre a percepc¢éo e consciéncia corporal,
como a TKV, também se torna uma questdo de posicionamento artistico dentro do
trabalho, que exige uma reestruturacao estratégica na rotina do artista e em seus
objetivos e praticas.

O meu processo de criacdo artistica sempre foi baseado na técnica
circense[...] juntar isso com a técnica artistica, com o artistico, com a
intencdo de quebrar um pouco a questao técnica, pra transformar isso em
uma expressividade com mais coeréncia, pra ndo ficarmos tanto presos ao
técnico como esporte ou como uma competicdo, mas na intencao que isso
nos diga alguma coisa, que nao seja simplesmente uma técnica de
desenvolvimento pratico. Que ele seja expressivo, que ele nos remeta a
algum lugar, que nos leve ao entendimento de algo possivel de uma critica

ou de simplesmente um acontecimento, mas que ele seja recheado de
propésitos, ndo seja simplesmente a técnica. (BORGES31, 2015)

A rotina comumente realizada pelo artista circense do Circo Novo define-se
em realizar treinamentos técnicos a fim de conquistar dominio e destreza motora
sobre os movimentos e, posteriormente ou paralelamente, buscar outras praticas
que propiciem o desenvolvimento expressivo do artista, ampliem sua percepgéo
corporal, suas dindmicas de movimento, a atencao sensorial. Muitas vezes, ouvimos
dizer que a técnica deve ser treinada o suficiente para ser esquecida, se apartar dos
principios de sua técnica para favorecer uma expressividade que favoreca uma

investigacao artistica.

Célia Borges iniciou sua carreira ha mais de 20 anos, em diferentes modalidades circenses, participa de
espetaculos com a Cia. Circo Minimo, Fratelli, Cia. Linhas Aéreas, entre outras de grande relevancia ao cenario
do Circo brasileiro, continua seu trabalho como artista e ministra aulas no espago Galpao do Circo, na cidade de
Sdo Paulo.
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Assim nosso artista de circo ndo limita mais sua prestacdo a um fazer; ele a
elabora na aposta de um dizer. Para isso, ele vai se apartar, se desviar de
seu objeto inicial [...]. A intencao vai conduzi-lo além da simples exibicdo de
atos de coragem, de forca de habilidade; ela vai incitd-lo a ndo se contentar
em colocar os espectadores na submisséo a suas préprias emocdes. Pois,
dizendo, mesmo em siléncio mesmo sem narrativa, nosso artista de circo
afirma a vontade de se manter dono desse dizer, assim como € dono do
que faz. (MALEVA®*? in WALLON: 2009, p.81)

Pelo grande esforco fisico e pela complexidade dos detalhes necessérios a
cada movimento nas praticas circenses acrobaticas, o artista opta ocupar sua
atencao integralmente a mecanica do movimento, principalmente quando este é
recentemente aprendido. Seriam precisos estudos constantes de Técnica Klauss
Vianna, conjuntos as investigacfes circenses para que se ampliasse a percepgao
corporal, e as repeticdes tornassem mais conscientes, ampliando a escuta do corpo
para as imagens mentais e estados corporais em suas proprias investigacdes

técnicas.

32 . . sy . i .
Martine Maleval é professora e doutora em estética pela Université Paris — VIII, onde defendeu a tese sobre
0 “Novo Circo”.
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3. Percepcgao, escolhas e imagens: outras possibilid ades e caminhos nos
processos de investigacao técnica circense.

Durante um processo de investigacdo técnica circense, o artista se depara
com diversos pequenos ajustes a resolver, seja ao repetir um movimento codificado
pela técnica recém aprendido ou outro ja conhecido. Por exemplo: Apoiar as cristas
ilfacas nos pés de um port6>3, deitado ao chdo com as pernas em noventa graus em
relacdo ao seu tronco, pés direcionados ao alto, para fazer uma figura simples de
acrobalance®®, denominada “avidozinho”, todas as pessoas que fizerem a mesma
acrobacia irdo apoiar o mesmo 0sso, em regides similares do iliaco, porém ha sutis
variacbes que sao peculiares a cada um e que podem variar até mesmo para o
proprio artista em momentos diferentes, de acordo com as alteracdes de seu corpo e
do ambiente.

Outras praticas, anteriores ao contato com as técnicas circenses,
experimentadas motoramente ou observadas, geram imagens mentais que, durante
um processo de investigacdo técnica circense, irdo se cruzar com as acgbes e
participar dos processos neurologicos que permitem a tomada de rapidas escolhas,
como de exatos pontos de apoio em uma situacdo que exija precisao em relacéo a
um aparelho circense (lira, trapézio, entre outros) para garantir um equilibrio, muitas
vezes, sem que o proprio artista reconheca que houve uma escolha, percebidas
sensorialmente, determinando pontos de equilibrio, de conforto visual, de sensacéo

de seguranca e relacdes com o ambiente.

Diversdo € uma palavrinha chave na vida, na minha vida. Quando eu
cheguei ao Circo, a diversdo saltou, porque eu vi um grande “parquinho”, eu
lembrei do quintal da casa da minha av0, que era cheio de arvores que eu
podia subir, passar uma tarde inteira ali, chutando taturana e comendo
goiaba verde. (RODRIGUES®,2015)

* Porté é o acrobata gue porta, sustenta, impulsiona ou oferece suporte a postura estatica do outro acrobata,
denominado de volant, termo derivado do francés (voador).

** Com origem no radical grego “acro” (altura) e a palavra inglesa “balance” (equilibrio), esta sub-modalidade
de acrobacia de solo, na qual uma ou mais pessoas fazem suporte e impulsionamentos para outras, que
realizam movimentagdes ou posturas estdticas, pode incluir em cada uma dessas praticas : flexibilidade, forga,
equilibrio, desafios dinamicos de velocidade e agilidade motora.

** Ricardo Rodrigues, ator e circense, fez parte da Cia. Circo Minimo, atuou em espetaculos com a Cia. Linhas
Aéreas, entre outros projetos artisticos com companhias paulistanas e individuais. Fundou e atualmente faz
parte da Cia. Solas de Vento.
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A partir de diferentes experiéncias, sejam provenientes de praticas sobre as
técnicas circenses, ou inerentes a outras situacdes da vida do artista de Circo, como
o ato de subir em arvores na infancia e lidar com este ambiente, o artista amplia
suas possibilidades de escolhas, antecipando a a¢do, o que demonstra que mesmo
em um movimento amplo e rapido, ele se relaciona com inUmeras imagens mentais,
gue fazem parte ndo somente desta escolha, mas participam da expressividade, da
rede gue inclui os marcadores somaticos (a ser definido a diante), estados corporais
e imagens, intimamente relacionada a percepcao corporal, desenvolvida a partir do
estudo da TKV.

Em sua tese de doutorado, Neves também faz uma observacédo a partir da
obra do neurofisiologista francés Alain Berthoz®®, a respeito da relacdo desta

percepc¢éao e escolhas:

Para Berthoz, a percepgdo esta na base da cognicdo, uma propriedade
emergente da complexidade do cérebro. As aptides cognitivas mais
refinadas também vém da necessidade de decidir rapidamente, antecipando
a acdo. As espécies que ganharam a prova da selecdo natural sdo aquelas
gue souberam ganhar tempo, aquelas cujo cérebro pode manipular
elementos do meio para fazer melhores escolhas, memorizar um grande
namero de informacdes dentre as experiéncias passadas para utilizar no
calor da acao. (NEVES: 2010, p.84)

O artista circense se mantém atento a cada parte de seu corpo para sua
seguranca e, a0 mesmo tempo, coloca-se em situacbes de risco, lanca-se em
guedas, em desequilibrio, desafia suas capacidades musculares de resistir e
reformula processos neurologicos, que anteriormente o protegiam evitando estas
situacdes. Os estudos sobre os processos neurologicos gerados a partir das
sensacdes corporais, que tomaremos como base para as seguintes explanacgoes,
sdo o que Anténio Damasio denomina de “Hipétese dos Marcadores Somaticos”:

Como a sensacdo € corporal, atribui ao fenbmeno o termo técnico de
estado somatico (em grego, soma quer dizer corpo); e, porque o estado
"marca”’ uma imagem, chamo-lhe marcador. Repare mais uma vez que uso
somatico na acep¢ao mais genérica (aquilo que pertence ao corpo) e incluo

tanto as sensacdes viscerais como as nao viscerais quando me refiro aos
marcadores somaticos. (DAMASIO:1996, p.205)

36 " . A ~ ~ . ~ P . ~ .
Neurofisiologista francés que prop&e que a percepgdo sensorial ndo é passiva, mas uma a¢do simulada que
permite tomada de decisdo para fins adaptativos, para ele “mesmo as fibras musculares tém uma memoria".
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Um individuo que sentiu uma emocdo relacionada a uma queda, por
exemplo, um marcador somatico é criado para que em outras situa¢des, nas quais
aguela emocao particular for sentida, ele possa acionar rapidamente uma deciséo
que lhe for biologicamente mais segura ou vantajosa. Em processos de investigacao
técnica circense, a emocdao particular a uma queda é sentida, um marcador somético
referente a esta emog&o aciona sistema sensoriomotor para tomar a decisao de se
proteger, porém este individuo entra em conflito com este marcador, sentindo outras

emocdes e cria outros marcadores.

O exemplo citado lida com a relacdo de seguranca, no entanto, isto também
se observa em relacbes de conforto, economia de esforcos, entre outras que
caracterizam as opcbes mais convenientes ao corpo. Biologicamente, € mais
vantajoso a um ser humano estar em posi¢cdo ereta, vertical, com os membros
inferiores apoiados no chdo, porém em uma posicdo de apoio invertido®” ha este
conflito e reformulacdo de marcadores, um marcador somatico aciona uma
determinada escolha para que o corpo néo fique nesta posi¢céo, pois muitos estados
sdo associados ao caminhar com os membros inferiores apoiados no chéo, aos
primeiros instantes que se consegue ficar em pé, que relacionam a vantagem
biolégica de estar em posicao ereta vertical com os membros inferiores no chéo.
Estes processos, pela Hipotese dos Marcadores Somaticos, de Antonio Damasio

(1996), determinam escolhas racionais a partir das imagens mentais.

Qual a funcdo do marcador soméatico? Ele faz convergir a atencdo para o
resultado negativo a que a acdo pode conduzir e atua como um sinal de
alarme automatico que diz: atencdo ao perigo decorrente de escolher a
acao que tera esse resultado. O sinal pode fazer com que vocé rejeite
imediatamente o rumo de acdo negativo, levando-o a escolher outras
alternativas. O sinal automatico protege-o de prejuizos futuros, sem mais
hesitacBes, e permite-lhe depois escolher entre um ndmero menor de
alternativas. (DAMASIO: 1996, p.205)

Os marcadores somaticos, situados nos cortices pré-frontais®, s&o
fundamentais para a rapida tomada de decisdo, para as escolhas da melhor opgéo

para a conquista de um equilibrio que exija maior destreza, para selecionar e excluir

¥ Figura acrobatica de equilibrio, também chamada de parada de mao (similar ao que popularmente pessoas
de algumas regides do Brasil chamam de “plantar bananeira”).

*® Parte anterior do lobo frontal do cérebro, que recebe sinais de todas as regiGes sensoriais onde se formam as
imagens, conforme elucida Damasio (1996, p. 199)
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as possibilidades que nédo contribuem para o processo, mas também para incentivar

quando estes sdo positivos.

Eu descubro meu corpo nas modalidades de Circo, seja solo, seja aéreo,
[...] ndo é sé descobrir algo novo, é como se eu me redescobrisse, € como
se me relembrasse um processo quase de infancia, eu “repercebo” meu
corpo. E como andar na perna-de-pau, comparando com quando vocé anda
pela primeira vez. Eu lembro de quando eu andei pela primeira vez, lembro
da minha mée gritando e eu caindo de bunda no ch&o, porque eu comecei a
andar, entdo é uma memdria fisica muito forte, € como se vocé
redescobrisse o tempo todo a histéria do seu corpo, eu acho que o Circo
tem isso muito, porque vocé nunca o domina. A relacdo de expressdo e
técnica no Circo esta sempre te colocando no lugar que nao é uma zona de
conforto. Nao é reaprender, é aprender. (GOMES, 2015)

No depoimento de Nei Gomes (artista da Cia. Estavel, com 24 anos de
carreira nas linguagens de Circo e Teatro, também fisioterapeuta), notamos a
relacdo com as emocdOes peculiares, que marcaram biologicamente o corpo,
associadas ao aprendizado da perna de pau, quando se refere a “memoria fisica” e
a lembranca da reacdo de sua mée, uma das ideias presentes nesta fala € a de
composicdo de marcador soméatico, um estado corporal que marca uma imagem no
corpo, e propicia escolhas sutis e imediatas para assegurar o equilibrio, ao aprender
a andar na infancia e na perna de pau na vida adulta. Situacbes que podem ser
associadas por similaridade a importantes conquistas biomotoras do ser humano
fazem com que os marcadores somaticos positivos incentivem ao artista a

determinadas a¢des, durante uma investigagéo técnica.

Quando um marcador-somatico negativo é justaposto a um determinado
resultado futuro, a combinacao funciona como uma campainha de alarme.
Quando, ao contrario, € justaposto um marcador somatico positivo, o
resultado é um incentivo. (DAMASIO: 1996, p.199)

Quando Gomes diz “ndo é reaprender, € aprender”, indica 0 conhecimento
de que esta relacdo ndo € de refazer um processo, mas de um novo processo que
lida com o meio, uma nova negociacdo do corpo. Sdo marcadores somaticos
redefinidos, que compdem esta rede, participando das escolhas, em conexao com
as imagens mentais e estados corporais, que fazem parte de diferentes acdes
fisiologicas, a TKV atua como meio para escutar estas alteracbes que geram
movimentos e atitudes, desenvolvendo a percepcdo de peso, apoios,
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direcionamentos 6sseos e seus demais topicos, em cruzamentos dos quais faz parte

a expressividade do artista circense.

Ao ampliar estas percepcdes e compreensdes sobre 0 movimento, por meio
da Técnica Klauss Vianna, o corpo aprimora as suas habilidades de estar atento as
relagcbes com o ambiente, com 0s outros corpos e com suas experiéncias motoras,

assim como, suas possibilidades de escolha e estados corporais.
4. A percepcéo na investigacdo das técnicas circens  es.

Para o desenvolvimento deste item tomaremos como exemplo uma figura
acrobatica simples em trapézio fixo®, denominada “garca”, na qual o acrobata
posiciona-se com apoio lateral do corpo na barra, em posi¢ao invertida (“de ponta-
cabeca”), com uma curva (parte posterior do joelho flexionado) na corda.

Durante a realizacdo da figura, o acrobata tem um retorno de seu
desenvolvimento através de diversos receptores. Os ouvidos internos
possuem estruturas sensiveis as variagcdes de rotacdo da cabeca nos trés
planos do espaco e a aceleracéo dos deslocamentos verticais e horizontais.
Essas estruturas, protegidas pelos ossos do crénio tém um papel
fundamental na percepcdo da evolucdo do corpo no espago. [..] As
informacdes captadas pelas estruturas sensitivas dos ouvidos internos
desencadeiam reflexos de gestos que o estimulo cortical pode atenuar e
manter. (BARRAULT* in WALLON: 2009, p.35)

Além dos retornos pelos receptores do ouvido interno, que descrevem uma
relacdo perceptiva com o0 meio, na realizagdo de uma figura acrobética, participam
também os estados corporais, mutuamente pertencentes aos marcadores somaticos
e imagens mentais. O estudo dos topicos da TKV colabora para percepcao corporal
e atua na investigacdo dos movimentos, desde suas necessidades mais
fundamentais, aprimorando a escuta para estes processos dos quais participam a

expressividade.

*Modalidade circense; aparelho configurado por barra cilindrica suportada por duas cordas. Fixo porque sua
estrutura nao realiza balangos como em outros tipos de trapézio.

a0 Denys Barrault é médico do esporte, coordenador cientifico dos seminarios ACROTRAMP e diretor da revista
Cinésiologie, é também membro da Societé Frangaise de Médicine du Cirque.
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Figura 1 - Garca
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Fonte: Trapézio Fixo — Material Didatico (STOPPEL: 2010, p.109)

As quatro primeiras figuras demonstram o percurso de montagem da
“garca’, em todas as etapas podemos fazer relacdes com os elementos da Técnica
Klauss Vianna, porém observaremos a “garca” concluida (quinta etapa) a partir de
trés tépicos do Processo Ludico e quatro tépicos do Processo dos Vetores*', sobre
as quais desenvolveremos as consideracdes embasadas na Técnica Klauss Vianna,

na expressividade e técnica circense:

41 L. ~ . . . . .
Estes topicos e processos sdo interligados entre si, mesmo que sejam mencionados para este estudo apenas
trés e quatro tépicos de cada processo, € inevitavel abordar os demais durante o movimento.
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» Resisténcia (Processo Ludico): a intencéao.

“Trabalhamos as musculaturas agonista e antagonista, criando, assim, uma
forca de resisténcia, resultando num movimento mais denso e mais amplificado”
(MILLER: 2007, p.70).

A intencdo da clareza ao movimento e pode ser ressaltada pelo uso da
resisténcia. Pode conferir ao movimento uma leitura de significado ou
apenas uma direcdo definida no espaco. E importante ressaltar que ndo se
trata aqui da intencionalidade inerente ao funcionamento da mente, que
traduz no fato de que ela sempre se refere a algo, de que somos
conscientes de ou sobre alguma coisa. “A intencionalidade é um ‘estar
para’. Ja a intencdo, como definida por Klauss é produto da qualidade de
expressividade do corpo, carregada dos qualia presentes nas imagens,
conceitos e percepgdes da historia daquele corpo” (NEVES: 2010, p.45)

Quando o artista esta em um trapézio, na figura da “garca”, a barra se torna
a sua principal referéncia de apoio, este ponto cilindrico e mais estreito que o pé do
artista se torna seu “cho”. E a barra que suporta o0 seu apoio e, a0 mesmo tempo,
ele deve resistir a este referencial de gravidade, agir ampliando o0 espaco entre a
barra (ou cordas) e seu corpo, mesmo que partes de seu corpo estejam muito
proximas, ndo podera abandonar-se como se oferecesse seu corpo para “ser
absorvido” pela barra, ndo pode deixar que ela o atraia por completo. A relacédo entre

as musculaturas agonistas e antagonistas age neste sentido.

Unindo ao principio do risco das Artes Circenses, a resisténcia participa da
intencdo do corpo de resistir aos desafios apresentados pelos “obstaculos” da

técnica e as proprias transposi¢des dos limites anatémicos.

» Oposicao (Processo Ludico): conflitos

A oposicéo de forcas gera movimento. O trabalho de resisténcia e oposi¢édo
no movimento aciona musculos, cria sensac¢des, imagens, memoria e mais
movimento e pode gerar um equilibrio de forcas. E preciso buscar estimulos
gue gerem conflitos e novas musculaturas, para acessar 0 novo movimento
OuU uma nova intencdo para um mesmo movimento — na auséncia de
conflitos motivadores, ndo hd movimento.

Na busca de solucionar um conflito, encontra-se novos usos da
musculatura, reconstroi-se memoaria e, com isto, mais movimento é gerado.

“Todo resultado de um gesto, de uma acao, provém do espago existente
entre a oposicdo de dois conceitos” (VIANNA: 1990, p. 79)
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Na “garca”, assim como em todas as figuras acrobéticas, a oposicao
assegura ndo somente a “beleza”, o “virtuosismo” ou uma figura apresentada com
mais amplitude de movimento, mas fundamentalmente a seguranca do artista. Com
0s vetores que serdo indicados a seguir, resultantes dos direcionamentos do pubis e
do sacro, de modo peculiar a esta figura, uma oposicdo entre sacro e cranio €
importante para garantir os espacos intervertebrais, além da oposicédo de calcaneos

e metatarsos com o quadril.

A sensacgéao de dimensionalidade do corpo e percepgédo amplia-se a partir da
0posi¢do, 0 que permite que este corpo possa mover-se neste espacgo. O artista
amplia a percepcéo dos limites de seu corpo a fim de relacionar-se com o trapézio, a
sua atencao deve estar em todas as partes do corpo, sua percepgao de volumes,
seu conhecimento dimensional do corpo é fundamental, saber qual espago ocupa,
estar atento a estes espacos pouco usuais no cotidiano ndo circense, sendo guiado
pela visdo ou ndo, pois seria impossivel olhar (visualmente) para cada parte do
corpo que se relaciona com o trapézio. Enquanto ele trava a parte anterior de seu
joelho na corda, ele deve manter a oposi¢cédo da perna oposta e ter percepcéo da
dimensionalidade desta, que estard fora do seu campo de visdo. E comum no
processo de aprendizagem, enquanto o artista ndo tem nocéo dos limites de seu
corpo, ele enroscar-se, machucar-se batendo seus tornozelos na barra, ou néo
conseguir manter-se na figura, por ter pouco ou nenhum trabalho de oposi¢cao que

lhe atenta & dimensé&o de seu corpo e 0 mantém no trapézio.

Estas oposicbes ampliam espacos e ocupam-se simultaneamente de cuidar
daquilo que da seguranga ao artista (ocupando amplamente o espaco do aparelho) e
lanca seu corpo em uma situagdo distinta a ideia comum de corpo em seguranca.
Reconhecendo um conflito no proprio movimento, associado a imagens mentais e

estados corporais, muito reincidentes ao acrobata.
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* Peso (Processo Ludico): as percepcdes de meio e presenca

A percepcao do peso evidencia a dosagem do tonus muscular (estado de
tensdo permanente dos musculos), pois, quando eu me excedo na tenséo
da musculatura, a sensacéo de peso desaparece e, como consequéncia, a
articulacdo se retrai. E quando eu doso a tensdo na musculatura,
equilibrando o ténus muscular, isso resulta numa sensacéo de leveza, com
esforco adequado para executar o movimento, transformando, assim,
tensdo muscular em “atencdo muscular” (MILLER: 2007, p. 65)

“Vocé esta onde seu peso estd”, a partir da frase da Prof® Dr2 Jussara Miller,
dita durante algumas de suas aulas*?, desdobramos este pensamento nas seguintes
constatacdes: “Quando vocé ndo estd atento ao direcionamento de seu peso, a
relacdo com o meio € ignorada, vocé ignora estar onde esta, vocé diminui a atencao
sobre sua presenca”’. Mesmo com o ténus muscular mais elevado que a maioria dos
demais artistas da cena (bailarinos e atores) € possivel ampliar sua atencédo para
reconhecer seu peso, percepcao de grande importancia ao artista circense. Ao
direcionar o peso sobre diferentes bases, o artista entra em contato com diferentes
informacdes provenientes destas. Ele abre possibilidades para a reflexdo sobre a
relacdo do corpo com estes espacos especificos, amplia a sensacédo de contato, a
percep¢do do material com o qual o contato e apoio ocorrem, as pequenas ou
grandes oscilagbes que estes espacos possam ter (como o ligeiro ou amplos
balancos de uma lira, ou as movimentacdes de um portd), evidencia ao artista a sua

presenca naquele espaco e sua escuta investigativa sobre o movimento.

Apesar do foco deste estudo ndo estar na preservacdo da saude fisiologica

do artista circense, é importante também apontar que o direcionamento do peso

pode evitar 0 uso excessivo de tensdo muscular, o que diminuiria o risco de lesdes.

42 . . . o

Frase dita algumas vezes pela Prof2 Dr2 Jussara Miller, como instrugdo em suas aulas no segundo semestre
de 2014, durante as aulas do segundo mddulo, da Especializagdo em Técnica Klauss Vianna, realizada na PUC
SP.
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o 1° e 2° Vetores — Direcionamento do metatarso e Calcaneo (Processo

dos Vetores. Item 1.2.2): Trajetérias do Movimento.

O primeiro vetor de forgca é ativado com o mesmo principio que foi estudado
no tépico “apoio ativo”, com a aplicacdo da pressdo do metatarso em
direcdo ao solo, empurrando o chéo e, como for¢a-reacdo ou consequéncia
desse vetor, os trés arcos que sustentam o pé evidenciam-se, ampliando-se
em sentido oposto ao chdo, auxiliando tanto na locomocdo como na
impulsédo. [...] Além de o primeiro vetor repercutir nos pés, ele também
reflete na tibia, que gira para dentro em sentido contrario ao do tarso, e nos
joelhos, deixando as rétulas na posicao paralela, apontando para frente,
alinhas entre o segundo e o terceiro dedos do pé. (MILLER: 2007, p. 78)

O segundo vetor consiste na direcdo dos calcaneos para dentro,
reverberando em uma discreta rotacdo do fémur para fora, acionando os
rotadores, refletindo na estabilidade da articulacdo coxofemoral e criando
uma conexao entre calcaneo/isquios ou pés/quadril. Este vetor € movel, ou
seja, em determinadas posturas pode ser aplicado no sentido oposto [...]
favorecendo a utilizacdo menos tensa da musculatura que circunda a
coxofemoral.(idem, p. 79)

Um treinamento circense que aja em conjunto com o estudo da Técnica
Klauss Vianna encontraria no Processo dos Vetores o maior desafio e a0 mesmo
tempo um grande aliado, por ser este desenvolvido a partir dos 0ssos e 0 movimento
do artista circense ser comumente focado no fortalecimento, extensdo e dominio da
musculatura. A ativacdo do primeiro e do segundo vetores, na figura da garca,
permite ao artista evitar o excesso de tensao para as musculaturas da regiao da tibia
e do fémur, manter o alongamento da musculatura posterior das pernas,
consequentemente, o artista com a tensdo muscular equilibrada tera maior
habilidade de perceber e direcionar seu peso e desbloqueara os fluxos entre as

cadeias musculares, as deixando livres para a investigagédo sobre o movimento.

E sempre importante lembrar que vetores s&do direcionamentos, ndo sio
posturas estaticas, ou seja, compreendem o movimento. Os vetores a partir de
0ssos dos pés trazem uma percepcdo de fluxo de movimento que se inicia pelos
pés, mesmo quando nao estdo apoiados em uma base, propulsionam uma
importante trajetéria em espiral, pelos membros inferiores até a articulacao

coxofemural.
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» 3° e 4° Vetores — Direcionamento de pubis e sacro (Processo dos

Vetores. Item 1.2.2): O desbloqueio do excesso de tensdo do abdémen.

O terceiro vetor de forca esta relacionado com o encaixe da bacia, com a
direcéo do pubis para cima, o que aciona a musculatura abdominal. O pubis
€ a parte frontal da juncéo dos ossos iliacos da bacia. [...] Com a diregcao do
pubis para cima e a consequiente acdo da musculatura abdominal, a
espinha iliaca antero-superior recua alongando o musculo reto femoral. Este
vetor reverbera na tonicidade da musculatura dos gliteos e assoalho
pélvico. (MILLER: 2007, p. 80)

Com o quarto vetor, direcionamos 0 sacro para baixo. Este vetor também é
situado na regido pélvica, portanto € diretamente relacionado ao terceiro
vetor (pubis). [...] O quarto vetor libera as pressdes dos discos
intervertebrais da regido lombar, resultando no alongamento a musculatura
lombar. (idem, p.83)

Para esta figura é necessaria uma extensao da coluna lombar, que pode ser
controlada pelo direcionamento do sacro e do pubis, com maior amplitude, com a
perna que esta estendida direcionando-se, em movimento continuo, em noventa
graus, posteriormente, em direcdo ao quadril, pressionando com intensidade a barra
do trapézio, a fim de garantir o travamento, algo inevitavel para a seguranca do
artista e para manter esta figura. Estar atento a estes direcionamentos, mesmo
sendo incomuns em suas ampliacdes a Técnica Klauss Vianna (considerando que
esta abrange, geralmente, um direcionamento com amplitude dentro do que é
anatomicamente saudavel), permite evitar excessos de tensdes musculares e
manter a atencdo e a percepcdo aos estados corporais que participam destes

movimentos.

As acrobacias de solo e aéreas utilizam muitos movimentos de elevagéo e
sustentacdo dos membros inferiores e intenso controle e estabilizacdo da coluna,
sejam movimentos rapidos ou em pausas, para estas realizacbes € utilizado um
grande empenho dos musculos abdominais e intercostais. Na regido abdominal,
precisamente no intestino, onde se origina a maior concentracdo (80%) da
serotonina do corpo humano (neurotransmissor®® responsavel pelo “estado de
vigilia” do cérebro, a atencdo) e também com maior quantidade de neurdnios que e
a medula espinhal (100 milhdes). O acionamento destes vetores contribui para

diminuir a sobrecarga que se impde a regido. Equilibrando a tensdo nestas

43 a . s . A s . . . ,
Substancias quimicas que permitem que os neurdnios passem sinais entre si e para as outras células do
corpo.
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musculaturas, pois ndo ha abandono, o acionamento destes vetores também
necessitam recrutar as musculaturas intercostais e abdominais, porém de modo
equilibrado, o que gera também a liberacdo das musculaturas que participam da
fisiologia da respiracdo, realizada de maneira mais ampla, este € um meio de

percepc¢ao de si, do ambiente e do outro.

A respiracdo abre espaco para percebermos musculaturas mais profundas
gue, simbolicamente, chamaremos de musculaturas da emocé&o. O primeiro
passo em direcdo a uma maior harmonia interna é deixar o ar penetrar
fundo em nosso corpo. (VIANNA: 1990, p.56)

Quero entdo saber como se sentem em relacdo a esse espaco onde
trabalhamos, se ha alguma modificacdo na percepgédo, se sentem tudo da
mesma forma. E a melhor forma de saber se ha alguma diferenca, eu
mostro, é a partir da respiracdo, retrato da emocao. A respiracdo é um
processo de troca com o mundo, eu me alimento através dela. (idem:
p.127).

A partir deste breve mapeamento sobre a “garca”, podemos vislumbrar um
corpo fora do eixo habitual, o que pode ocorrer em um aparelho aéreo ou em
relacdes com o chdo para os acrobatas de solo, pois sdo necessarios acionamentos
muito distintos dos cotidianos ndo circenses, principalmente ao se trabalhar com
apoios em outros corpos, como no acrobalance. Um artista circense que estude a
Técnica Klauss Vianna ampliard sua percepc¢ao corporal, sua autonomia e sua
percepcado, do mesmo modo que a TKV nao ocupara lugar de utilitario, pois tambéem
estara em estudo neste ambiente, que propicia e apresenta necessidades para cada
tépico, permitindo observa-la e investiga-la sob a perspectiva deste cruzamento.

E importante mencionar que a Técnica Klauss Vianna n&o objetiva correcdes
posturais, considerando “postura” como algo estatico, ndo se trata de fixar melhores
posi¢des para determinadas partes do corpo (como colocar as escapulas para baixo
e assim fixa-las, por exemplo). Ela atua pelo movimento, pela percepcédo e
direcionamentos, mesmo a partir de um corpo em pausa, 0 movimento € sempre
presente, os alinhamentos que ocorrem em decorréncia de suas praticas sao
consequéncias das percepg¢des corporais propiciadas por seus tdpicos. Mesmo que
as formas consequentes do acionamento de um determinado vetor ou topico do
Processo Ludico ocorram em uma investigacao circense, isso ndo significa que o
topico estad acionado, pois este inclui a percep¢do sobre 0 que e como acontece,

suas reverberacoes, e a autonomia do artista neste acionamento, é nisto que se
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fundamenta o trabalho. N&o se trata de seguir passos e formulas. Acionar um vetor é

manté-lo em acgdo, é possibilitar o fluxo do movimento e sua atencdo sobre este.

O fato de conservar a atitude de atencdo aos movimentos que se provoca
conscientemente através de alteracBes na estrutura corporal, permite a
percepcdo das mudancas de estado constantes — frutos da meméria, do
pensamento, da emoc¢do — que ocorrem consequentemente, sem que sejam
buscadas diretamente e que vao alimentar o movimento. Esse jogo é a base
da experimentacéo proposta por Klauss. (NEVES, 2008, pp.82-83)

E a percepcdo desses percursos que permite ao artista circense um estudo
sobre a expressividade, a partir da investigacdo das técnicas de sua linguagem em

cruzamento com a TKV.

Em um grau de complexidade de execu¢do um pouco maior que aplicado a

figura da *“garca’, apresentada anteriormente. Vemos a seguir uma queda,

conhecida como “Maluca**”:

* Esta queda também é conhecida pelos nomes: Louca; Descontrolada, Meio quidam, Suicide, entre outras
nomenclaturas. Fonte: Técnicas circenses aéreas — Corda lisa e tecidos (Sugawara: 2014, pp. 226-227)



Figura 2 - Queda Maluca

Montagem
Monte a ra. Passe a corda mais uma vez pelo meio da perna. Peguc a sobra ¢

coloque acima do ombro esquerdo.

Mantendo a curva direita, suba na corda, entrando como se fosse fazer uma
queda a frente da chave de cintura. Com a méo esquerda. segure a sobra da cor-
da que estava acima do omhro esquerdo, enquanto a mao direita segura a corda

tensionada, que esta atras da cabeca.

! N9 \

&

QUE"]& pode tanto ser feita com as pernas estendidas como com o
Segure a sobra do aparelho na frente. Quando soltar Joelho da perna esquerda flexionado. Normalmente, para os
a mao direita, leve-a a frente para segurar a sobra da corda iniciantes, aconselha-se aprender primeiro com o joelho da
com as duas mios. Estabilize bem todo o tronco. Nio deixe as perna esquerda flexionado. As pernas afastadas e estendidas

devern ser unidas s6 no final da queda.

Fonte: Corda lisa e tecidos (SUGAWARA: 2014, pp. 226-227)

pernas ¢ os bragos moles, balangando. A postura das pernas
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A dindmica de movimento desta evolucao circense em corda lisa € um pouco
mais complexa que a "garca” (trapézio fixo), referente a velocidade de suas acbes
(realizadas, em parte, com o corpo em “queda”), ao grau de esforco muscular para
suporte do corpo no aparelho e a quantidade de procedimentos do movimento,
exigindo respostas rapidas, que nao permitem ao artista verificar cada ato, cada
curto movimento, consequentemente, ele define suas escolhas a partir da simulacéo

da acéao, dentro daquilo que € coerente com a realidade.

O conjunto de captores sensoriais que permitem analisar o movimento e o
espaco da o ‘sentido do movimento’, ou cinestesia. Este sentido resulta da
cooperacdo de varios captores e exige que 0 cérebro reconstrua o
movimento do corpo e do meio de forma coerente. Durante a acdo, o
cérebro ndo pode verificar continuamente a situacdo dos captores dos
sentidos. Ele simula o desenrolar da acdo e é de tempos em tempos, de
maneira intermitente, que ele verifica se o estado de certos captores esta de
acordo com sua predicdo. (NEVES: 2010, p.85)

Analisar a “Queda Maluca”, segundo os topicos da Técnica Klauss Vianna,
seria uma tarefa igualmente complexa (embora nao impossivel), no entanto,
reforcamos aqui a ideia de que ndo se trata de um estudo que objetiva instruir o
artista para capacita-lo a elucidar sobre os apoios, oposicfes, direcionamentos
0sseos e demais topicos da TKV. O estudo da TKV pode ser ilustrado a partir da
observacdo de outros corpos, como apresentamos anteriormente sobre a figura da
“garca”’, no entanto esta técnica foi pensada e sistematizada para um estudo feito a
partir do proprio corpo, as suas investigacdes acontecem pelo artista sobre o seu
corpo, com a finalidade de ampliar a sua percepcéo e a sua autonomia. O estudo &
continuo, ndo ha um instante em que termine a sua necessidade, pois a percepcao
necessita desta continuidade. Em estudo continuo, a TKV em cruzamento com as
técnicas circenses, pode configurar sua propriedade de participar das investigacoes,
mesmo na realizacédo de evolugdes de grau meédio de complexidade, como a “Queda
Maluca”, ou mais complexas, fomentando a conquista de um corpo atento,

expressivo.
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4.1. Outros depoimentos sobre a técnica circense: C aminhos para a

expressividade.

[...] quando eu fui fazer o Prometeu, quando eu voltei da Europa e a minha
diretora, Quit045, me ajudou muito numa coisa que era buscar o esforc¢o,
deixar aparecer o esforco, claro que eu tinha que conseguir fazer tudo, mas
a ideia era transparecer o esforco, ampliar o esforco sem ele parecer de
mentira, ndo podia fingir esforco e de fato eu estava fazendo muito esforco
eu fazia pendurado pelas pernas, eu subia pelas cordas, eu me jogava, eu
fazia forca e me mexia o tempo todo, o tempo inteiro tinha que estar ténico
e isso permeou 0 meu trabalho por muitos anos, essa de vocé buscar o
esforco, entdo depois disso, toda vez que eu dirijo, um dos exercicios que
eu faco, em varias situagbes, é colocar o ator que tem uma sequéncia
técnica em um aparelho, num tecido, numa corda, em trapézio, acrobatica,
enfim e ele faz uma, duas, trés vezes, depois que ele faz trés vezes
seguidas o numero dele, ele tem que fazer de novo e ai sim ele vai
comecando a mostrar quem ele de fato € , diferente do artista circense que
tem que mostrar que é tudo facil. Isso é muito legal, porque vocé realmente
comeca a deixar aparecer uma humanidade que é rara em espetaculos de
Circo, ou era na época, nao sei, talvez hoje nao seja. (MATHEUS, 2015)

Na fala do diretor, ator, circense, pesquisador e fundador do Cia. Circo
Minimo (em 1988), Rodrigo Matheus, percebemos uma necessidade de acordar o
corpo do artista para perceber suas a¢des. O trabalho de Matheus com a companhia
a qual dirige e atua, segundo a definicdo do proprio artista, “trabalha as técnicas
circenses a favor de uma expressividade teatral”, indicando também uma pesquisa
que busca nas técnicas circenses um provocador ou alimento para o trabalho
expressivo, um modo de ampliar as possibilidades de percepg¢éo, consciéncia e
criacdo, pesquisa que iniciou individualmente antes mesmo da fundacdo da

companhia que dirige.

Frequentemente, artistas circenses esmeram-se em seus trabalhos para que
os esforgos, os incOmodos e sutilezas que possam demonstrar inseguranga ou
apreensdo sobre o movimento, ndo sejam percebidos. Esta busca ocorre desde os
primeiros instantes de contato com as técnicas circenses, durante o aprendizado,
heranca circense tradicional do acrobata com habilidades herdicas, treino, aula,
ensaio, ou outros momentos semelhantes, o que bloqueia a sua percepcgao, por

tanto buscar desconsiderar suas sensa¢fes como parte do processo. Ao contrario

* Cristiane Paoli Quito, diretora teatral e da Cia. Nova Danca 4, também professora da Escola de Arte
Dramatica da USP.
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do processo narrado por Matheus, na qual a diretora Quito buscou sua atencéo para
essas sensacoes, a fim de provocar a emergéncia das imagens. Nao ignorar ou
menosprezar essas sensacdes também permitiu ao artista fazer conexdes entre
corpo e corpo-ambiente, indicando um caminho expressivo, presente na propria

movimentagéo e estados inerentes a técnica circense.

A partir do préximo depoimento, da artista circense, pesquisadora e autora,
Erica Stoppel, podemos refletir sobre o conceito de “vocabulario de movimentos”,
gue traz um grande incOmodo a muitos pesquisadores contemporaneos do corpo,
alguns o justificam pela associacdo a “palavras” como itens imutaveis, no entanto as
definicbes das palavras e suas contextualizacdes estdo em mudanca constante. A
caracteristica que mais se distancia do corpo ndo esta nas palavras desse
vocabulario, mas no préprio vocabulario, este recipiente de palavras que acessamos
guando necessitamos, uma ferramenta, que nao pertence a nos, que, geralmente,
nos nado conhecemos bem, que nao foram conquistadas em relacdo aos nossos
saberes, remetendo ao corpo instrumento/recipiente, utilizado por uma mente. Pelo
NOsso corpo transitam, se produzem, negociam, inumeros significados e contextos,
gue fazem dos processos de nossas expressoes, tanto quanto os percebermos e
conhecermos, o que faz com que a abordagem de Stoppel, neste depoimento, nao

se situe no ambito do “vocabulario de movimentos”.

Nds falamos com palavras que conhecemos porque elas representam ideias
gue a gente conhece, a gente ndo sabe usar palavras que ndo conhece,
nem falar de conceitos que nunca passaram pela nossa cabeca, nem temas
sobre o0s quais a gente nao refletiu, claro, a gente consegue falar bobagem,
mas nao se trata disso. O que representa o meu discurso? A forma que eu
uso pra me expressar. Nos aparelhos aéreos é assim, 0S corpos
conseguem conhecer aquilo que lhes é possivel e com aquilo que eles
conseguem se apropriar € com o que conseguem se expressar. A gente ndo
consegue, ninguém consegue, fazer todos os movimentos de um trapézio,
nem é disso que se trata a técnica, trata-se de encontrar aquilo que
pertence a cada corpo, e com essas possibilidades, cada um pode se
expressar, entdo se acho que apesar do Circo ser uma linguagem
extremamente exigente, no sentido mais puro, as possibilidades da técnica
circense estdo abertas a todos. (STOPPEL, 2015)

Stoppel faz uma relacdo das técnicas circenses com a representatividade
das palavras e ideias, ndo do ponto de vista da forma de seus movimentos, mas da
associacdo das imagens a estes associadas, pela apropriacdo da técnica circense e

suas conexdes. A sua compreensdo de investigacao técnica ultrapassa o conceito
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de treinamento de habilidades biomotoras, compreende a percep¢ao dos caminhos
que cada corpo desenvolve pela técnica, um estudo que preza pela atencdo aquilo
que “pertence a cada corpo”, predispbe que um processo de investigacao técnica
circense ndo se trata da busca por realizar todas as possibilidades desta, mas de

perceber estes didlogos do corpo durante este processo.

Os procedimentos relatados no depoimento de Hugo Zanardi, circense
(formado pelo CEFAC — Centro de Formacdo em Artes Circenses /SP), produtor
cultural (graduado em Gestdo de Projetos Culturais pela FMU), ator, bailarino
flamenco e arte-educador, apontam para uma atencdo aos estados corporais e
sensacdes durante a aprendizagem da técnica, embora a sua fala indique uma
instrucdo para a representacdo simbdlica que aquele movimento possa ter para o
publico, por introduzir a relacdo de processo de criacdo, esta atencdo jA se mostra

como um indicio de busca por elementos expressivos da propria linguagem.

Quando eu dou aula ndo gosto de separar muito. Na aula técnica, gosto de
sugerir coisas para expressividade. Se vocé esta de ponta cabeca, vocé
dizer o que com isso? O que sente? Se vocé esta de lado, vocé vai dizer o
gue com isso? E caminhar para o que cada um quer dizer, acho que eu
aprendi bastante na vida que o artista quer falar alguma coisa, para
alguém, entdo ndo adianta a gente querer restringir demais, porque ele na
hora que estiver la em cima, ele vai dar um jeito de por isso para fora,
fazendo a técnica que vocé ensinou, ou ndo, ele vai achar um jeito de dizer
aquilo. (ZANARDI, 2015)

Os depoimentos colhidos, em grande maioria, sdo de artistas circenses que
também tiveram uma formac&o em outras Artes da Cena, uma das peculiaridades
estd em Kadu Mendes, artista circense, integrante do Coletivo Um Café da Manha
(formado por artistas de Sdo Bernardo do Campo e S&o Paulo), que acessa
elementos de outras linguagens, porém sua formagéo é voltada, fundamentalmente,
as Artes Circenses, 0 que demonstra que o estudo sobre expressividade nao deriva

somente dos artistas circenses que tém também formacdo em outras linguagens.
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[...] um movimento circense, ele também é expressivo, apesar de ser muito
dificil de conceber a interpretacdo numa acrobacia, mas entdo vocé fala
“Como é que um acrobata d4 um mortal e expressa algo? Como ele
interpreta se ele precisa de uma concentracao tdo alta?” Nao sei, cada um
vai descobrir, como é que vocé vai fazer isso, mas eu acho super possivel,
porgue a expressao nao esta s6 na face, eu acho que a face é o recurso

mais “cliché” de interpretacéo, vocé fala, vocé faz “caras e bocas” e muitas

atores esquecem um pouco do seu corpo. E o que fala primeiro é o corpo,
vocé ouve uma naoticia, vocé reage de uma forma, antes de falar, e o0 seu
corpo estd falando, estd incomodado, esta feliz, ele esta bloqueando.
(MENDES, 2016)

Apesar de trazer também a expressividade como algo representativo, por
abranger a ideia de criagdo, em seu depoimento, Mendes cita a relagcado entre o
estado corporal, provocado por diferentes situacdes e, ao correlacionar este estado
corporal a compreensdo de expressividade, indica sua conviccdo na

indissociabilidade desta as praticas das técnicas circenses.

O comportamento poucas vezes € racional: habitualmente é emocional.
Podemos dizer palavras sensatas como resultado de um raciocinio, mas o
ser inteiro reage as sensacdes. Para cada pensamento que surge a partir
de uma sensacao, um musculo se move. Através desses musculos, heranga
biolégica do homem, o corpo inteiro registra a emocdo. (VIANNA; 1994,
p.89)

E importante compreender que este estudo ndo se opde aos didlogos entre
diferentes linguagens artisticas e que também compreende as necessidades sobre
as praticas continuas e o desenvolvimento do controle sobre as habilidades
mecanicas circenses. Seu posicionamento vai em direcdo justamente a um
conhecimento das possibilidades expressivas das técnicas circenses, para que 0
dialogo entre as linguagens ndo ocorra como uma relacdo utilitaria, na qual o
circense busque “instrumentos” em outras linguagens, a ser utilizados para seu
aprimoramento, sem que haja um verdadeiro dialogo com as suas proprias

possibilidades, por ndo as perceber.

A relacdo de consciéncia corporal circense ocorre intensamente de outra
maneira, seria impossivel conceber um artista circense que durante uma acrobacia
nao tivesse um conhecimento de espacialidade, equilibrio, eixos e outros elementos
recorrentes em suas investigacdes. Para esta explanacao € importante refletir sobre

a ideia de consciéncia.



51

Em inglés, had duas palavras para falar de consciéncia, enquanto em
portugués s6 temos uma. Os termos awareness e consciousness. O
primeiro fala do estado de prontiddo para a acdo, com os acionamentos da
atencgéo e da presenga. O segundo é o saber da awareness, é a capacidade
humana de refletir sobre si mesmo, de se perceber sendo. Capacidade esta
gue permite, entre muitas outras funcdes, reconhecer muito daquilo que se
passa no corpo durante a execucdo de uma ac¢do ou movimento, inclusive o
estado do corpo que se move, e planejar a continuidade da acdo a partir
desta percepcao, o que envolve também aspectos inconscientes. (NEVES e
MILLER: 2013, p.3)

A partir das técnicas circenses 0 artista amplia sua consciéncia corporal
motora e proprioceptiva referentes a sua prontidao para a acao, atencao e presenca,
motivo pelo qual frequentemente o treinamento circense também é utilizado por
atores e bailarinos, as técnicas circenses exigem um corpo ocupado e atento as as

acOes presentes, habil em responder prontamente.

[...] ele (o Circo) Ihe d& uma dimenséo que € Unica, que é uma dimenséao
que passa pelo risco, que passa pelo seu limite, passa pela consciéncia. E
uma consciéncia muito especifica, tanto no aspecto fisico, do movimento,
mas também nos aspectos da expressividade. Eu acho que vocé
reconhecer um limite, ou conseguir ultrapassar esse limite, ou se colocar em
uma situacdo de absoluto risco e conseguir passar realmente por ela, sem
problemas, acho que isso muda muita coisa da sua percepcao expressiva.
(COSTA, 2015)

No depoimento de Oswaldo da Costa Jr, pesquisador e arte educador de
Artes Circenses e Teatro, com foco nos estudos sobre o corpo do artista cénico,
atualmente professor da Escola Livre de Teatro (Santo André — SP), percebemos
que hd um apontamento sobre a relacdo expressiva presente no trabalho técnico
circense, a fim de perceber aquilo que ocorre corporalmente durante a execucao de
uma acao ou movimento, sem que haja um treinamento ou estudo especifico para
tanto. A Técnica Klauss Vianna dialoga diretamente com as necessidades artisticas
circenses a fim de ampliar esta percepcéo.

A expressao consciéncia corporal serve para sublinhar a intencdo da
Técnica Klauss Vianna de ampliar a percep¢do dos mecanismos corporais
envolvidos no movimento. Fala também da necessidade de se desenvolver
um estado de prontiddo e disponibilidade para o movimento. Estado esse
mais ligado a nocédo de awareness do que ao significado de consciousness.
Ambos usados para o nosso termo consciéncia (NEVES, 2008: p.78)
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A TKV amplia a no¢do de awareness, por meio dos seus dois processos:
Ladico e de Vetores, deste modo, seu cruzamento com 0S processos de

investigacdes de técnicas circenses, favorece o desenvolvimento das percepcoes.

Comumente, artistas circenses realizam treinamentos diarios, estudos,
investigacbes de suas técnicas, com ou sem objetivo de montar um espetaculo ou
namero, raramente buscam durante estas praticas a percep¢ao das imagens que se
originam da propria técnica, comumente, quando necessitam de um estimulo para
tal, recorrem a musicas, poesias, figuras pictéricas, entre outros objetos. Dando a
técnica circense a funcdo de representar esses estimulos, com o objetivo de criar
metaforas visuais, que representem a sensacao provocada pelo estimulo externo,
sem perceber que seu corpo € midia de si mesmo, como fundamenta a Teoria
Corpomidia (2005), desenvolvida por Prof2 Dr2 Christine Greiner e a Prof2 Dr2 Helena
Katz, com o qual essas informac¢des negociam, dialogam com uma infinidade de
imagens que a propria técnica circense abrange por estar no proprio corpo

elementos da para a expressividade.

Para a Técnica Klauss Vianna, no proprio corpo estdo os meios. A partir de
um estimulo dado ao sistema motor, neste transito de conexdes internas ao
corpo e corpo-ambiente, num dado momento, podemos provocar a
emergéncia de imagens, sensacdes, emocbGes da histéria de um
determinado corpo, que podem, por sua vez, alimentar novamente o
processo todo. (NEVES, apud MILLER: 2007, p.53)

A investigacdo conjunta das técnicas circenses e a Técnica Klauss Vianna,
além de ampliar a percepcdo e consciéncia corporal, proporciona também a
flexibilizacdo do movimento, a desestabilizacdo de padrdes, permite a aprendizagem
de novos caminhos para 0 movimento, pois, mesmo com movimentos codificados
gue permitem a mecanica de cada evolugcdo acontecer, existem caminhos peculiares
a cada individuo na autoria de cada movimento, que dialogam com a historia de
cada um, sua anatomia, o modo de se comunicar, suas necessidades, cultura, entre

outros fatores que permeiam cada individuo.
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5. A Técnica Klauss Vianna e as técnicas circenses: Possibilidades de

cruzamentos nos processos de investigacao.

Neste estudo, encontramos pontos nos quais 0s processos de investigacao
de ambas as técnicas (TKV e técnicas circenses) encontram similaridades em suas
necessidades. Nao pretendemos colocar nenhuma das duas técnicas como utilitaria
a outra. Certamente uma explanacédo aprofundada a respeito de uma investigacao
conjunta de Técnica Klauss Vianna e técnicas circenses exigiria uma pesquisa
detalhada, que envolveria 0s topicos iniciados por este estudo (neurocientificos,
circenses e pertencentes a TKV), na compreensdo da expressividade do artista
circense. Deste modo, neste capitulo, apenas levantamos pontos de dialogo entre as
investigacdes, tomando como base o processo de aprendizagem circense de Phillipe
Goudard (2009), considerando a aprendizagem n&o como sinbnimo de investigacao
mas como uma parte desta, com a finalidade suscitar uma possibilidade de estudo, e
evitar praticas isoladas que poderiam configurar uma técnica como utilitaria a outra,
o que diminuiria o valor de ambas e reafirmaria a problematica da expressividade do

artista apartada dos processos de investigacao técnica circense.



Tabela 3 - Investigagao conjunta: Técnicas circenses e TKV

Técnicas Circenses “°

Técnica Klauss

Cruzamento entre as

Vianna técnicas
Exploracéo do Processo Ludico. Potencializa a
desequilibrio, por uma percepgéao

sensibilizacdo ludica as
supressbes de apoio,
reviravolta e
langamento.

sensoriomotora dos
tépicos da TKV, bem
como, aprimora a
exploracao da técnica
circense.

Desequilibrio resolvido e
controlado por uma
“figura”, exploracdo de
situacBes estaticas e
din&micas.

Processo dos Vetores

Com possibilidades
diversas de movimento
e pausa, que oferecem
movimentac¢des pouco

usuais a maioria das
pessoas e exigem muita
atencdo do artista, as

figuras circenses
ampliam a percepgéao
dos direcionamentos
0sseos, do mesmo
modo que o estudo dos
Vetores possibilita ao
artista ampliar a sua
atencgéo para os estados
corporais provocados e
aprimora a realizacao da
figura e sua presenca
cénica

Dominio sobre a ruptura
e retomada do equilibrio.

E capaz de improvisar e
interpretar.

Processo Criativo

Percepcéo do eixo
global bem apropriada e
dos demais topicos de
ambos processos.

Um processo criativo
circense pode ser
desenvolvido com base
na TKV, do mesmo
modo que h& processos
de Teatro e de Danca.

(Elaborada pela autora)
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As técnicas circenses, durante 0s seus processos de aprendizado, se
reformulariam e distanciaria o corpo do artista circense do estado trazido pela
definicdo (também citada por Phillipe Goudard) de “corpo ferramenta”, para estar em
investigacao expressiva e colaboraria mutuamente para o estudo da Técnica Klauss

Vianna.

** Fundamentado em “O circo no risco da Arte” (GOUDARD in WALLON: 2009, p.26)
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Conclusao

Os materiais (bibliografias e depoimentos) acessados para este estudo,
referentes as Artes Circenses, apontam para diferentes compreensdes sobre técnica
circense e expressividade. Em seus processos de investigacdo, verificamos
empenhos em desenvolver, compreender, aprimorar e dar continuidade aos seus
estudos e pesquisas, no entanto uma deficiéncia nas explanagbes sobre os
contextos e definicbes contemporaneas sobre o corpo, além do pouco dialogo com
pesquisas sobre as percepcdes corporais presentes nas investigacdes técnicas
circenses (ndo localizadas exclusivamente nos processos de criacdo de
espetaculos, numeros ou performances), criam contradicdes entre os discursos e
praticas observadas, como também uma descontinuidade no estado da arte, ou seja,

um fluxo descontinuo sobre registros e discussdes a respeito do tema.

A Técnica Klauss Vianna é baseada nos principios de Klauss Vianna, artista
pesquisador que talvez nunca tenha tido contato com as Artes Circenses, e
sistematizada por artistas pesquisadores, provavelmente, na mesma condicéo,
porém ela nado lida com passos a reproduzir, formas, ou cédigos de movimento, ela
abrange principios e se organiza em topicos que propdem impulsionadores,
ampliadores perceptivos, desbloqueadores e provocadores para o aprendizado dos
caminhos do corpo de cada artista. A partir da TKV, o artista circense compreende e
apropria-se de sua linguagem, que pode dialogar com quaisquer outras em suas
investigagBes artisticas, mas também conhece a expressividade existente nos
processos de investigacdo de suas proprias técnicas. Ao mesmo passo, a TKV nao
se torna uma ferramenta utilitaria para o artista circense, um apoio em segundo
plano, é importante dizer que ela também tem espacgo de estudos nas investigagdes
circenses, ha uma relacdo muatua no campo do aprendizado das técnicas, pois a
linguagem circense também proporciona elementos que favorecem o estudo dos
topicos da TKV, por meio de sua movimentacao e relagdes com o ambiente, pouco
comuns ao cotidiano n&do circense, em suas diferentes configuracbes de apoios,
peso, oposicdo, direcionamento 0sseos (vetores), entre outros topicos, evidenciados

pelas técnicas circenses acrobaticas (aéreas e de solo), que fazem parte da TKV.
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A Técnica Klauss Vianna possibilita a ampliagdo da percepcdo dos estados
corporais, presenca, autonomia, atencao e ruptura de padrées de movimento, que
participam das investigacdes circenses, enquanto as pesquisas apontadas por esta
monografia, no campo das neurociéncias, propiciam localizar e compreender estes
elementos como parte das investigacdes circenses que envolvem as suas técnicas.
Uma das grandes contribuicées de Klauss Vianna (legado que permeia os topicos da
TKV) foi sua sagacidade em encontrar meios de orientar ao artista a olhar para o
seu préprio corpo, possibilitar e provocar suas necessidades de investigar-se. Klauss
Vianna instruiu “Nao decore passos, aprenda um caminho” (Vianna, apud Neves:
2008) e, adentrando nas pesquisas dos neurocientistas que fizeram parte deste
estudo, percebemos que sdo muitos os caminhos a aprender e muitas as
transformacdes possiveis no olhar sobre estes caminhos, que negociam e transitam
pela expressividade do artista, participante das relagbes sensoriomotoras do
individuo com o meio, envolvendo seus estados corporais, as imagens mentais,
marcadores somaticos (entre outros elementos das neurociéncias) e acbes

fisiologicas, apropriados a partir da percepcéo e escuta do corpo.

Esta monografia construiu-se como um levantamento de reflexdes sobre o
tema proposto, ndo intuiu fechar o assunto, mas abrir mais uma possibilidade para
dialogos, compartilhamentos e discussfes contemporaneas entre pesquisadores,
artistas circenses e outros interessados no corpo do artista da cena, que dialogam
com a arte do Circo, linguagem do artista que aprende caminhos pela trajetoria do
risco, por necessidades que nao se importam com maos calejadas, peles
gueimadas, entre outros ferimentos inevitaveis e abrangem estados corporais com
intensas variacdes, sdo estes estados o primeiro convite para adentrar nas Artes
Circenses e sua constante forca motriz. O desenvolvimento deste estudo surgiu
como compromisso com tudo iSso que move o artista circense, por aquilo que moveu
ao artista pesquisador Klauss Vianna e move a TKV, como apontamento de uma
continuidade em pesquisas, necessidade e respeito aos saberes e profunda

gratidao.
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