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INTRODUCAO

A Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro (SEC) esta coordenando a elaboracdo do Plano Estadual
de Cultura, a partir do didlogo com gestores publicos dos 92 municipios do estado, agentes culturais,
artistas, Comissdao de Cultura da Assembleia Legislativa e o Ministério da Cultura para apontar diretrizes e
estratégias de politicas publicas de cultura para os proximos 10 anos, no estado do Rio de Janeiro.

Além dos encontros que estdo ocorrendo em todas as regides do estado para discutir Lei e Plano Estaduais
de Cultura, a SEC esta promovendo também discussdes sobre 11 setores e linguagens artisticas (Artes
Visuais, Audiovisual, Circo, Danca, Musica de Concerto, Musica Popular, Livro e Leitura, Museus, Patrimonio
Material, Patrimonio Imaterial; e Teatro).

O texto a seguir foi encomendado pelo Grupo de Planejamento Setorial de Circo, criado pela SECem 12 de
abril de 2012, e tem por objetivo estimular o debate sobre as politicas publicas para esse setor. Além deste,
outros textos, também encomendados, estdo disponiveis na pagina do Plano na internet
(http://www.cultura.ri.gov.br/projeto/plano-estadual-de-cultura), a partir de agosto de 2012. Qualquer
pessoa ou entidade pode enviar seus comentdrios e sugestdes através dessa pagina. Apds um periodo de
debates pela internet haverd uma reunido publica para cada setor, cujas datas serdo amplamente
divulgadas, onde os textos serdo apresentados e discutidos também presencialmente.

Esperamos que a discussdo em torno das ideias trazidas aqui estimule a apresentacdo de propostas de
diretrizes e estratégias a serem incorporadas pelas politicas setoriais do Plano Estadual de Cultura.

SOBRE O AUTOR

Nilton Gamba Junior é integrante e fundador da Cia. Nés Nos Nos - Tragédias e Comédias Aéreas, onde
atua como acrobata, ator, autor e diretor. Estudou técnicas acrobaticas com profissionais como Alberto
Magalhdes (Irmdos Brothers), Dani Lima (Cia. Dani Lima de Danga), Leonardo Sena (Intrépida Trupe), e
Carlos Marcio (Cirque du Soleil). Na companhia, continuou sua formac&o artistica com a oficina de clown de
Thierry Trémouroux; técnica vocal com Marcelo Valente, supervisdo cénica de Osmar Prado, técnicas
teatrais com Jodo Batista. Coordena o Programa de Pds-graduacgao e Design da PUC-Rio e o Laboratdrio de
Design de Histérias da PUC-Rio — nlcleo de pesquisa que tem parceria com a Cia. N6s Nos Nés. Graduou-se
em Design na Escola de Belas Artes da UFRJ, tem Mestrado em Design e Doutorado em Psicologia, ambos
pela PUC-Rio.
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O CIRCO, O TODO E O NADA
NILTON G. GAMBA JUNIOR

1. INTRODUCAO

“Se ndo me engano, a primeira imagem-lembranca que tenho do cinematégrafo é um cartaz.”
(Pasolini, 1989. p. 39).

Esse texto pretende discutir politicas publicas para o circo tendo como foco a visibilidade das
categorias de classificagdo e como metodologia de analise a inser¢do do circo em um ambito mais amplo
das reflexdes sobre a Arte. Questdes distintas como técnica, sistema de veiculagdo, gestdo, linguagem
estética e expressdo narrativa podem ajudar a enfrentar o problema de ponto de vistas distintos e
complementares. E providencial para qualquer setor artistico que sua classificacdo seja construida a partir
ndo s6 do que lhe é especifico, mas também daquilo que se apresenta fronteirico, tangencial, distante,
coincidente ou complementar, para sé entdo ter certeza que a especificidade existe.
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Além disso, a proposta do texto é alicercar a¢des objetivas com conceitos norteadores.
Conceituacdo que ndo pode ser negligenciada em discussGes com demandas objetivas, nutrindo uma
dualidade que n3o se sustenta mais, especialmente no campo da Arte. E fundamental a revisdo de termos,
conceitos e perspectivas para que debates sejam mais produtivos. A opcao feita por esse texto foi mais se
deter nessas referencias conceituais e provocar o olhar para sua amplitude de aspectos para sé depois
apenas acenar para métodos de aplica-las em solugdes objetivas. Esperando que teoria de fundo auxilie a
melhorar a capacidade de gestdo dos agentes e produtores do setor.

A citacdo de Piero Paolo Pasolini que abre o texto, introduz essa abordagem, onde categorias
conceituais mais abrangentes contribuirdo para se pensar a especificidade do circo. Nesse trecho de sua
obra, Pasolini evoca uma nogao fundamental de sua reflexdo: a ideia de hibridismo de linguagens. Quando
fala que o Cinema ndo se consome apenas na sala de projecdo, ele expande as questdes referentes ao
balizamento entre as expressées estéticas. Ou seja, o que é de fato uma linguagem? O Sistema de captura
regido por uma aparelhagem técnica especifica? S3o os recursos narrativos tipicos de uma linguagem que
contém elipses, analepses (flashback)? E o modo de consumo, em veiculo especifico com todo sistema de
distribuicdo que envolve sua producdo? E também a estética que mais utiliza? E a pungéncia de um outro
género ou a soma de suas diversidades? Etc, etc.

Faremos aqui essas perguntas em relagdao ao Circo, mas sempre a partir de um viés mais amplo.
Comegar a discussdao com uma citagdo que menciona o Cinema, &, justamente, uma tdtica de retdrica, onde
é mais fécil enxergar questées de fundo em temas que sdo mais distanciado de nosso objeto mais
especifico, e, por isso, mais uma vez voltamos a obra de Pasolini, pela aten¢do que dedicou a ideia de
distanciamento como desafio na cultura.

Pasolini, além de semidlogo e importante teorizador sobre linguagem, é um exemplo vivo dessas
questdes, pois, comecou como poeta, depois busca o desenho e, ainda, o cinema. Escreveu romances e
dramaturgia para Teatro sempre como um movimento politico e artistico de ndo naturalizacdo de seus
processos expressivos. Naturalizagdo que era para ele outro conceito caro que o levou a formular ndo sé
sua obra artistica, como também sua producdo teodrica.
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Sendo assim, a obra de Pasolini sera a referéncia principal para a construcdo das argumentacdes
propostas aqui que vao desde questdes expressivas até politicas — ainda que em dialogos com outros
autores, como veremos adiante.

Com essa metodologia de abordagem, vendo no hibridismo e na desnaturalizacdo dois aliados para
se pensar a tipicidade de um setor cultural, o texto seguird um percurso que se inicia no aprofundamento
dessas duas questdes na obra de Pasolini. Visto as duas nog¢des que alicercarao a reflexao, o artigo introduz
uma perspectiva histérica onde uma revisdo contextual serd importante para a condugao das proximas
etapas. A seguir, dividiremos os tdpicos relacionados ao incentivo no mercado de artes. No primeiro nos
concentraremos na definicdo de aparelho e o confronto com a noc¢ao a definicdo de linguagem. Baseada
nessas duas defini¢cdes, poderemos, entdo, refletir sobre os dois préximos itens, formacgao e produgao.

Visdo Ampla — Questdes abrangentes — Teoria — Pasolini — Histdria — Linguagem — Técnica — Formacgao —
tipicidade do circo

2. HIBRIDISMO E DESNATURALIZAGAO

Pasolini, que teve a maior parte de sua obra ficcional e tedrica produzida entre os anos 1950 e
1970, foi visionario ao anunciar algo que hoje ja vemos consolidado : a mudanca social estruturada em
geracOes marcadas pela cultura de consumo. Ele enxerga nessa sucessdo de gera¢gdes uma acomodacao as
regras que estruturam esse fluxo, assumindo como ruptura revolucionaria, algo, por vezes, profundamente
tiranico e repetitivo. Ele consegue enxergar com clareza esse movimento em Gennariello (PASOLINI, 1990):
“(...) minha cultura (com seus esteticismos) me coloca numa postura critica em relacdo as ‘coisas’
modernas entendidas como signos linguisticos. A sua cultura, ao contrdrio, te faz aceitar essas coisas
modernas como naturais e acolher o seu ensinamento como absoluto.” (PASOLINI, 1990, p.131). E sera essa
naturalizagdo da ruptura na cultura pés-moderna — para muitos, uma resposta a ingenuidade utdpica do
Modernismo — a base da sua critica ideoldgica. No que isso tem de legitimo, talvez Pasolini ndo se opunha.
O que cabe a sua obra é denunciar o que isso pode propagar, surpreendentemente, de tiranias.

A fim de olhar para essa tendéncia uniformizante da cultura, em que a prépria ruptura se
transforma em rotina, é que Pasolini sugere serem necessarios mecanismos criticos adaptados a essa nova
realidade, a sua nova forma de produzir conhecimento — e assimilagdes acriticas.

Eis entdo que podemos ver o préprio Pasolini descrever o que chama de fetichizacdo: “Meu amor
fetichista pelas coisas do mundo impede-me de vé-las como naturais. Ele as consagra e desconsagra uma a
uma: ele ndo as liga em sua fluidez exata, ele ndo tolera fluidez. Ele as isola e as idolatra com maior ou
menor intensidade.” (PASOLINI, 1983, p.140).

Pasolini apresenta trés aspectos fundamentais de sua relagdo fetichista com a realidade e o
conhecimento. O primeiro é a descrenga na unidade, na continuidade (por isso o hibridismo); o segundo é
a paixdo e o envolvimento subjetivo que o afasta da neutralidade e da objetividade absolutas e, por
ultimo, a desnaturalizacdo da realidade, consequéncia dos dois primeiros.
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Fetiche deriva etimologicamente de feitico: a capacidade de tornar encantado um objeto, de
atribuir sobrenaturalidade a uma parte do real. O que envolve tanto a eleicdo de algo no todo como a
supressao da leitura do todo em funcdo desse encantamento pela parte. No fetiche ha uma acdo
metonimica’ ao se tomar a parte pelo todo. E hd nele também uma devogdo que permite a elei¢do e o gozo
com essa parte. Essa acepc¢do pode ser produtiva ao se refletir sobre as propostas balizadoras no campo
dos setores culturais — segmentados em circo, teatro, cinema, musica, danca.

E dessa fragmentagdo inexoravel que Pasolini fala, ao colocar lado a lado isolamento e idolatria. Se
a producdo do conhecimento dita pds-moderna ja questiona a ideia de um saber disciplinar, dividido, é da
academia uma profunda resisténcia a romper com esses arranjos. A Arte também ja discute hd muito a
impossibilidade expressao classificada exclusivamente pelo suporte, no entanto os segmentos de
distribuicdo, financiamento e formacdao ndo conseguem se adaptar a esse novo modelo. Mas, a
originalidade da obra de Pasolini estd em perceber a mesma questdo para além da producgdo cientifica ou
da linguagem artistica; Pasolini vai até a nossa prépria percepcdo da realidade, mostrando-a editada,
descontinua e metonimica — apesar de nossa ilusdo de fluidez, holismo ou continuidade.

Tanto que, ao remeter a afirmacdo de Barthes de que o cinema é uma linguagem metonimica, ele
completa: “Se eu quisesse retomar por minha conta essa genial intuicdo de Barthes, eu diria que o cinema
nao é em si uma arte metonimica, é a realidade que é metonimica.” (PASOLINI, 1983, p.143)

E assim que apresenta a percepcdo da realidade como um fetiche onde a edicdo na sua construcdo
elege e seleciona partes por interesses mais ou menos duradouros. E sdo esses interesses que Pasolini
tenta evidenciar em diversos momentos de sua obra — ja que deles ndo podemos nos abster — diante dos
guais apenas uma violéncia critica podera dar um olhar parcialmente distanciado para o leitor enamorado
de seu objeto e enfeiticado pela linguagem que ele apartou, elegeu, codificou.

A linguagem e a prdpria percepgao da realidade, descritas como um feitico que nos inebria, sdo o
mote para encontrarmos a dimensdo politica de sua obra e fundamental para a reflexdo que buscamos aqui
sobre ‘setoriza¢do’, que aponta que uma nova tirania pode surgir dessa era na qual a linguagem assume o
Unico papel legitimador nos processos classificadores.

Pasolini fala de uma cultura calcada exclusivamente nessas regras da linguagem e sem lucidez
sobre elas. Com a faléncia das narrativas que legitimavam os valores (absolutismo, marxismo, pensamentos
religiosos), a linguagem é soberana agora em gerar desejos e valores que serdo desarticulados. Ou seja,
sem um manifesto, sem um Dogma, sem uma Lei explicita. Por isso, ele vai falar de uma linguagem
poderosa, hibrida, ndo mais estruturada em textos descritivos, mas em signos complexos e difusos, ele vai
chamar isso de: a linguagem pedagdgica das coisas. A linguagem pedagdgica das coisas que in natura, de
forma desarticulada, diz, informa, forma sem espacgo para réplicas, sem possibilidades argumentativas e,
assim, propensa a tiranias. Se formos pensar na nossa busca pela definicdo e um Teatro, um Cinema ou um
Circo, certamente podemos pensar o quanto dessa linguagem inarticulada é a definidora desses setores,
gue talvez ndo tenha uma aparato apto para identifica-la e atualiza-la (a linguagem) em sua velocidade
devoradora. Partimos assim, primeiramente, de uma inevitdvel metonimia, e de uma necessidade
permanente de reflexdo sobre ela.

! Metonimia ¢ uma figura de linguagem onde se toma a parte pelo todo. Ex: “Ele é um cidaddo sem teto.”
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Se falamos dos dois primeiros aspectos — fragmentacdo e paixao — o terceiro aspecto da
fetichizacdo é quase uma proposta de enfrentamento dos dois anteriores: a no¢cdo de desnaturalizacdo.
Lahud?, no prefacio a edi¢do de Jovens Infelizes (PASOLINI 1990), analisa que o fetiche também pode se
consolidar quando o autor propde uma irrupc¢ado de revolta. “O Pasolini Corsario, portanto, é justamente a
expressao desse movimento de recusa e de revolta que sucede a uma relagdo amorosa e subita e
violentamente interceptada.” (PASOLINI, 1990, p. 15).

Voltamos entdo a ideia de consagrar e desconsagrar, mencionada acima. Uma capacidade critica
gue advém ao mesmo tempo do atravessamento e, na sua ponta oposta, pelos gestos de violéncia que
repelem o que nos constitui.

Mas como fazé-lo?

Pasolini indica caminhos. O primeiro é reconhecer que a linguagem tende a ser impregnada de uma
articulagdo social que a enrijece, moraliza-a e a torna excessivamente convencional. Por isso, a alternancia
de linguagem ja pode ser um mecanismo de rejei¢cao ao seu aprisionamento.

“(...) a cultura produz certos cédigos; os cddigos produzem certo comportamento; que o
comportamento é uma linguagem; e que, num momento histérico em que a linguagem verbal é
inteiramente convencional e esterilizada (tecnocratizada), a linguagem do comportamento assume uma
importancia decisiva.” (PASOLINI apud LAHUD, 1993, p.46).

Por isso, Pasolini propde enxergar uma linguagem que advém do comportamento e de construir
diante dela um aparato critico. Pasolini o faz com sua proépria obra, mudando de veiculo expressivo, temas
e estilo estético permanentemente.

Nesse sentido, o circo, quando na sua ontologia propde-se como um caldeirdo de técnicas,
linguagens e experiéncias, dialoga com esse poder ao mesmo tempo constitutivo e subversivo. E pode ser o
local na cultura onde se lembre que nenhum segmento da cultura deveria se constituir sem a intima
proximidade dos demais. Apenas a alteridade dos demais pode nos fazer ver os limites e as potencialidades
de nossa tipicidade.

Paralelo a esse exercicio em relagdo a linguagem e suas naturalizagdes, ele também aponta um
investimento no passado como revolugdo. Muitas vezes acusado de nostalgico, Pasolini defende o retorno
a outros tempos como uma possibilidade de alteridade a uma cultura e seus cédigos naturalizados. Em uma
pos-modernidade proficua em separar geragdes, movimentos e estéticas, o isolamento temporal contribui
para destituir uma época de um exercicio critico, aumentando a for¢a naturalizante da cultura.

Porém, o autor deixa claro que esse olhar para o passado ndo é — e nem seria possivel em sua obra
— um compromisso moral com uma época ou uma adequagao a uma tradi¢cdo pelo resgate de suas regras.
Pelo contrario, Pasolini associa a esse olhar para o passado a possibilidade da constru¢do de uma
indignacdo amoral com o presente. “E a raiva, a indignacdo e ndo um ‘compromisso histérico’ qualquer, a
Unica atitude verdadeiramente racional numa sociedade toda homogeneizada e conformista.” (PASOLINI,
1990, p. 18). E preciso “ter a forca da critica total, do repudio, da denlncia desesperada e inutil”.
(PASOLINI, 1990, p. 18). Esse indtil o salva de uma nostalgia reaciondria, de uma intenc¢do restauradora e o

2 . ..
Pesquisador sobre Pasolini
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inscreve muito mais em uma perspectiva caustica em relacdo ao presente, como afirma: “O inferno é
provavelmente a imagem do presente no qual vocé vive apesar de ndo saber disso.” (PASOLINI apud
LAHUD, 1993, p. 46). E entdo coloca no passado um poder inaugural de revolug¢do — original para tempos de
culto ao futuro — esse sim, muito mais facilmente impregnado de projecdes da cultura vigente no presente.

Se a alteridade do passado e a recusa a estabilizacdo de um veiculo ou setor cultural sdo as grandes
propostas da obra tedrica e ficcional do autor, ele é fiel a essa metodologia em sua prépria escrita. E de
Pasolini a capacidade de abjurar a prdpria obra, seja ela tedrica ou ficcional. Na producdo tedrica, ele
primeiramente se volta ao jovem campesino romano como relicario de alternativas para uma sociedade
submissa ao capitalismo de consumo, mas, depois, nos Ultimos escritos, o condena da mesma forma
violenta com que se apaixonou anteriormente. Na producdo artistica, ele é capaz de se valer do sexo como
um instrumento de desconcertamento moral em filmes como a trilogia de Canterbury, e depois, condenar
o uso do sexo, ja em uma sociedade que se apropriou do mesmo como pornografia e consumo.

Essa sua lucidez é conduzida de forma interdependente com a desnaturalizacdo da experiéncia
linguistica. Um esfor¢o violento, permanente, tenso, apaixonado e fetichista, portanto. Essa linguagem
bombardeada e violentada é a proposta de Pasolini contra a tirania que ndo admite réplicas.

O oposto dessa postura seria a descricao que ele faz de uma juventude que ele sempre usa como
objeto (fetichista) de andlise: “Seus olhos se esquivam, seu pensamento esta perpetuamente alheio, tém ao
mesmo tempo respeito e desprezos excessivos, paciéncia demais ou demasiada impaciéncia.” (PASOLINI,
1990, p.30). Que é quase uma confirmacdo da crise que a Pds-modernidade impinge sobre a ideia de
ruptura, descrita acima. Respeito, desprezo, paciéncias ou impaciéncias desmedidas sdo verdadeiramente
sintomas de uma disfun¢do contemporanea em relagdo ao papel da ruptura.

Ele continua a descrever profeticamente o que ele ainda ndo denominava como Pds-modernidade,
mas, que é explicito nas consequéncias dessa falta de resisténcia critica: “A integracdo ndo é mais um
problema moral, a revolta se codificou. (...) seus tragos sdo tragos imitados e autdbmatos, sem que nada de
pessoal os caracterize por dentro. A estereotipia torna-os pérfidos. Seu siléncio pode preceder um trépido
pedido de ajuda (que ajuda?) ou uma facada. Ndo possuem mais os dominios de seus atos, diria mesmo de
seus musculos. (...) Uma liberdade presenteada ndo pode, de fato, vencer suas tendéncias seculares a
codificagdo.” (PASOLINI, 1990, p.31). Nesse contexto, Pasolini nos alerta dos riscos de associagoes,
corporacdes, setores que se movem no sentido de uma ‘estereotipia’® na busca tiranica pela semelhanga.

Nesse sentido, a obra de outro autor também pode ser importante. Durkheim ao falar sobre
solidariedade — ndo como agdo social, mas como for¢a que une um grupo — vai falar de dois tipos de forcas
aglutinadoras, a mecanica e a organica. A primeira se da em contextos mais primitivos e geralmente é
essencialmente baseada na semelhanga entre as partes, na independéncia das opinides e na necessidade
de mecanismos coercivos. A segunda, a organica, surge para ele em contextos mais complexos, com mais
vocacdo entrépica®. Ela ja é calcada nas diferencas dos individuos, na autonomia das consciéncias e em
regulagOes organicas, ndo coercivas.

Ao juntarmos o alerta de Pasolini para a estereotipia e a unidade convencionada a definicdo de
solidariedade organica de Durkheim, ja temos uma boa base para pensar os setores culturais.

3 ~ Jr)
Produgdo de esteredtipos.

4 A . N . ~
Tendéncia ao Caos, a desorganizagao.
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Eis, entdo, a dificuldade da lucidez sobre os diversos fendbmenos, sejam eles o cddigo ou os
veiculos, levando a uma visdo de mundo submetida e acritica, razdo da identificacdo total do individuo com
sua linguagem e seus veiculos — ponto maximo da naturaliza¢gdo das experiéncias da linguagem. Quando o
sujeito se identifica de tal forma com as experiéncias culturais de forma que ndo consegue se ver mais
amplo do que o que lhe atravessa, Pasolini aponta a grande tragédia da naturalizacdao e Dukheim fala de
uma coergao pelo grupo.

“Choro um mundo morto.

Mas ndo estou morto eu que o choro.

Se quisermos seguir avante, temos que chorar

o tempo que nao pode mais voltar,

gue dizer ndo a essa realidade que nos fechou na sua prisdo...”

“Significato del rimpianto” — in: La nuova gioventt, Turim, Einaudi, 1975.

Nesse poema, Pasolini vé uma subjetividade sobrevivente a transitoriedade do fenédmeno cultural.
Certamente atravessado por ele, fenGmeno, mas mais ampla, de outra natureza, que inclui, por exemplo, a
possibilidade de uma ‘alteridade desnaturalizada’. Quando diante de um mundo morto ele se diz vivo,
apesar disso, ou talvez por conta disso, ele evoca uma subjetividade para além da submissdo acritica aos
fenOmenos culturais: um novo desafio. Sobreviver a ruptura é perceber nossa alteridade critica — nao
independéncia — diante dos processos culturais calcados em um poder afirmativo da linguagem.

Assim, reafirmo aqui a importancia desse movimento da Secretaria de Cultura do Estado abrir um
amplo debate onde a drea como um todo se olhe de maneira mais licida e menos tiranica, o que,
inevitavelmente, envolve muito esforgo tedrico, conceitual, experimental e de conhecimento técnico. Pois,
como demonstra esses autores, a inclinagao tiranica da homogeneizagao e do corporativismo é a tendéncia
mais facil dos novos modelos de cultura. Ndo se conseguira enfrentar esses desafios sem um folego
conceitual. Assim, a aceitacdao de um texto que provoque esse estranhamento é uma proposta inovadora.
Um processo que cria, a partir da inevitabilidade do fetiche, a necessidade de golpes e interrupgdes que
permitam surpreender nossas certezas naturalizadas.

E é essa condenacdo de uma eterna consciéncia critica que me remeteu ao mito de Sisifo do titulo
de um artigo (GAMBA; 2012) onde aprofundo essa noc¢do de desnaturalizagdo que tanto evoco aqui. Sisifo,
o0 personagem mitoldgico, é descrito pelos seus truques contra Tanatos, a Morte; sua capacidade de
persuasdo de Zeus e seu castigo eterno e repetitivo. Sisifo, na mitologia grega, quando morre é condenado
a carregar eternamente uma pedra até o topo de um morro. Ao chegar |3, deve deixd-la rolar abaixo para
recomecar novamente a empurra-la ao cimo. O mito de Sisifo é muito rico em detalhes e eventos, mas
destaco aqui o fato de ele ser considerado o mais astuto dos mortais, aquele que durante a vida conseguiu
driblar deuses tdo poderosos como Zeus e Tanatos, utilizando para isso apenas o dominio que tinha da
linguagem. Sem poderes magicos como o semideus Hércules, nosso herdi se vale da magia que cabe aos
mortais, o discurso, e com o dominio deste enganou deuses e, talvez, até a si mesmo.

® Alteridade Desnaturalizada — a capacidade de se pensar diferente do coletivo, de forma critica.
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Como castigo, por ter se perdido nesse poder, iludindo deuses e a sua prépria subjetividade, Sisifo
tera que fazer um trabalho arduo, exaustivo e permanente. Parece-me essa a condenagdo apontada por
Pasolini. E a Gnica arma contra uma experiéncia que nos atravessa nos constituindo. Um esforco continuo,
arduo e violento de desconstrugdo e reconstrugdo. E se conseguirmos por vezes encontrar nesse castigo
algum prazer, e uma nova ideia de conhecimento, teremos nos aproximado do que queriam os deuses para
Sisifo e do que propde o Pedagogo Pasolini para a Pés-modernidade: um processo real de reflexao.

Que ao falarmos entdo de circo, nos sintamos fetichizados pelo que entendemos desse setor, pelo
senso comum, pela naturalizacdo, pela estereotipia, pelo isolamento, pelos interesses obscuros e,
principalmente, pela falta de tempo para pensar sobre essas coisas.

3. DIMENSAO HISTORICA

Como se trata de um tema muito extenso, a dimensado histdrica sera recortada aqui para evocar a
desnaturalizacdo proposta por Pasolini. A ideia é contextualizar a dualidade principal das préximas
reflexGes, a tensdo entre questdes técnicas (aparelhos, veiculos) e estéticas (linguagem). Para deixar claro
gue essa oposicdo ndo tem a pretensdo da autonomia entre elas, lembro aqui o autor Castoriadis que nos
ensina a lidar com categorias na producdo de conhecimento contemporaneo onde ndo se pressupde mais
fronteiras estanques nem conceitos independentes. Castoriadis propde a dupla consideracdo: as categorias
sdo indissocidveis, mas também irredutiveis. Ou seja, apesar de termos consciéncia do profundo
imbricamento entre as duas classificacoes (técnica e estética) e da maneira como em diversos casos ambas
se colocam tdo entrelacadas que sera dificil distingui-las, ndo podemos reduzir uma a outra como conceito,
até porque, é justamente a possibilidade de delimita-las como conceito que nos permitira propor seu
amalgamento na praxis.

Partindo entdo nas relagGes entre veiculos e linguagem, historicamente é preciso compreender que
até o inicio do Renascimento os veiculos e suas técnicas ndo se colocavam de forma tdo apartadas como
encontraremos depois. No Renascimento ainda temos nas oficinas/ateliés o aprendizado de varias técnicas
e é apenas a construgao gradual da nogdo de artista e génio individual, com a subjetivacao das questdes na
arte, que se solidificam as fronteiras em relagdo as técnicas. Deteremo-nos nesse movimento mais recente
de delimitagdo dos suportes e de subjetivacdo da expressao estética. Algo profundamente ‘naturalizado’
em nossa vivéncia de cultura.

Na trajetéria da modernidade podemos ver um aumento gradual da importancia do ponto e vista
da subjetividade em detrimento da dimens3do objetiva. Isso ndo se da em um movimento artistico apenas
ou em um Unico suporte, mas de uma forma mais ampla que atinge a cultura como um todo.

Embora possamos ver isso gradualmente na oposicao de estilos como do Barroco em relacao ao
Renascimento, para muitos autores o grande marco seria o Romantismo no século XIX e sua proposta
explicita de subjetivacdo das questdes estéticas. A partir dai, a trajetdria sociocultural de esfacelamento da
realidade objetiva em fun¢do de uma realidade subjetiva é crescente, incluindo quest&es de ordens tdo
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distintas como advento da psicandlise com a nogdo de inconsciente ou as descobertas atdmicas e da fisica
guantica.

O que nos interessa aqui nessa trajetdria histdrica, é que para dar conta de uma expressao calcada
na subjetividade, diversos recursos técnicos e estéticos foram evocados para realizar tal projeto. Alguns
deles acabam sendo basilares na discussao que se impinge hoje ao se classificar as artes cénicas e o circo,
mais especificamente.

Um primeiro movimento gradual foi o de ruptura com a narrativa. A critica simbolista, até o século
XX, descrevia a arte como uma fusdo entre forma e conteldo e foi amplamente contestada pelos
formalistas e as demais vanguardas modernistas que inaugurariam o século XX, condenando essa
abordagem que acabava por hierarquizar o enunciado discursivo — em qualquer arte. A figuracdo e a
narrativa se tornam, entdo, alvo dessa critica a preméncia do discurso. Os movimentos artisticos do
modernismo, por conta disso, vdo buscar uma fruicdo estética independente da funcdo narrativa e, por
conta disso, se instrumentalizam com o que pode ser definido como a autonomia do suporte. A autonomia
do suporte é a busca pelo que é préprio de uma linguagem, excluindo algo extrinseco e amalgamador como
a figuracdo narrativa. Em todas as areas vemos esse movimento gradual. A danca contemporanea se afasta
dos ballets narrativos — tentando enxergar o que de nao teatral, ndo literario, ndo pictérico, pode contribuir
para a busca do movimento expressivo e autbnomo. A pintura abstracionista pode ser um exemplo tipico
de rejeicdo a forma narrativa na arte pictdrica; na poesia, o futurismo que valoriza a tipografia e a mancha
grafica ou ha a poesia que valoriza a sonoridade e ndo o enunciado discursivo. No teatro, um exemplo pode
ser a obra de Artaud, que cria uma nova dramaturgia, baseada do corpo, do gesto e do grito — elementos
extraliterarios. E ébvio que o projeto modernista envolvia questdes muito complexas, para além da
autonomia do suporte, como a critica a sociedade através da ruptura com as referéncias culturais vigentes.
Porém, aqui destacamos esses dois aspectos por pensar serem fundamentais na andlise da producdo
cultural contemporanea.

Apds a segunda guerra, os movimentos que se intitularam de pds-modernistas rediscutem esses
trés pressupostos modernistas: a autonomia do suporte, a critica a figuracdo narrativa e o valor
revolucionario da ruptura.

E tipico dos movimentos Pés-modernistas as mesclas entre os suportes. E a difusio e
desenvolvimento das novas tecnologias de comunica¢do vao propor mesclas inaugurais entre linguagens. O
autor Walter Banjamin, ao descrever a obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, fala da emersdo de
uma cultura inexoravelmente hibrida. Nas artes cénicas, a performance, os movimentos de teatro fisico,
vao agora propor a mescla complexa entre artes visuais, circo, Danca, teatro, poesia, video etc.

A figuragdo e a narrativa ndo sdao mais rechacgadas a priori e representag¢des tipicamente narrativas
como a ilustracao literaria, a fotografia ou o cinema se revelam como novas manifestacGes estéticas no
campo da arte.

Paralelamente, a ruptura manifesta do modernismo é apropriada pelo mercado de consumo e
conduzida como um movimento continuo de rupturas ritualizadas, como descreveu Pasolini, mas, que na
verdade, sdo movimentos que desconstroem o valor revoluciondrio da alternancia de estilos estéticos. O
fluxo veloz com que um signo e a sua marginalidade podem ser apropriados pelo mainstream é tao répido
gue quase nao faz mais sentido distingui-los apenas pela forma.
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Nesse contexto, é que tradicdo e inovacdo perdem a dicotomia conservadorismo/revolucdo que
tinha inicio do século XX. Podendo um gesto inovador ser tdo ou mais conservador do que agoes
restauradoras e vice-versa. Assim, para o Pdés-modernismo a ruptura estética como revolucdo é
desvalorizada e até ironizada — provocando as novas formas de se pensar um processo libertario; agora
muito mais calcado na desfetichizacGo permanente de Pasolini, do que na eleicdo de um modelo Unico e
absoluto de transgressao.

E interessante observar, que talvez as artes novas como o cinema e a arte-eletrdnica, ou as mais
marginais como o Circo, consigam ter um fluxo histérico particular a essas condug¢des hegemdnicas.

O cinema comega no fim do século XIX e inicio do XX como um espetaculo de variedades. Sem uma
conducdo narrativa, mas com a ilusdo de movimento e a dimensao presencial, aproximam o cinematdgrafo
mais do circo e do ilusionismo. Arlindo Machado nos descreve que, através da influéncia inicial do teatro, o
cinema tem sua linguagem linearizada, produzindo ficcdes que aos poucos vao definindo o que seria a
linguagem cinematogréfica — figurativa e narrativa, diferente de seu surgimento.

J4 o circo, estruturado como espetaculo de variedades, tem com a narrativa, especificamente
teatral e cOmica, uma relacdo também oscilante. E sua perspectiva historicamente marginal, faz com que
nessa época (inicio do século XX) esteja vivendo, por exemplo, no Brasil um momento muito particular,
como Descreve a historiadora Erminia (SILVA, 2008). Erminia mostra que por muitas vezes o Palhaco
Benjamin, protagonista de sua obra, se apropria de narrativas teatrais ou de éperas para encenar de forma
cOmica, com diversas técnicas circenses. Benjamin utilizava esse recurso como uma critica explicita a
marginalizacdo de sua arte. Diante de um mercado convencional e elitista, Benjamin, vé na narrativa teatral
ndo um elemento que o exclui, mas algo do qual pode se apropriar de forma revolucionaria. Essa
independéncia estética do Circo em relacdo ao mercado hegemonico era, por muito tempo, como também
o foram as cenas de cabarés ou as performances, um locus de resisténcia artistica e desnaturalizagdo —
mas, que hoje, precisa ser repensado — ja em um contexto de relativizagbes de lugares marginais. Como
afirma Pasolini, a subversdo ja ndo pode ser mais um dado consolidado, ela é descontinua. Assim, vemos a
marginalidade de diversas formas artisticas sendo rapidamente capturadas pelo mercado, com os aspectos
positivos e negativos desse processo.

Para se pensar nesses enfrentamentos, precisamos discutir agora dois termos que se tornam
prementes, os aparelhos e a linguagem.

4. TECNICA E ESTETICA

“0 Cinema ndo é o filme.”
Pasolini.

As questBes apresentadas anteriormente apontam para a preméncia de atentar para a uma
definicdo mais clara das questdes que delimitam a técnica e a linguagem.

Desdobramos a técnica aqui em diferentes questes que envolvem a producdo ou a veiculacdo. O
autor Villén Flusser (FLUSSER, 1985) aponta a complexidade do tema e aponta algumas defini¢Ges uteis.
Para Flusser, o aparelho é uma producdo da cultura e possui um programa que da conta de expectativas
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desse contexto. Dessa forma, ele problematiza o uso e a apropriacdao de tecnologias e aparatos culturais.
Partindo da nocdo de programa, ele chega a outra no¢do que é o repertdrio. Se o programa é enrijecido
pela consolidacdo do aparelho, o repertdrio é produzido pelo uso, por isso, é plastico e pode ser expandido.
Assim, ele formula o conceito de ‘expansdo de repertdrio’ que tem diversas relagbes com a
desnaturalizacdo proposta por Pasolini. Nesse texto, Flusser trabalha basicamente com a madquina
fotografica como estudo de caso de suas reflexdes, mas fica clara a abrangéncia dessa abordagem para
outros aparelhos e para o aspecto técnico nas artes cénicas.

Se pensarmos em termos de veiculagdo, sdo necessarios diferentes aparelhos culturais para a
difusdo de diferentes produgdes. A caixa do teatro de palco Italiano, o teatro de arena, uma concha
acustica, a lona do circo ou mesmo uma praga — no caso de espetdculos de rua. A ideia de que um teatro ou
uma lona trazem em si um histérico técnico que envolve sua producdo e seu uso é exatamente a mesma.
Seus programas definem materiais, tipo de fixacdo de instrumentos, recursos mecanicos, eletronicos etc.
No entanto, seu vocabulario de uso mais evidente pode estar diretamente relacionado com um tipo de
repertorio, mas caberd a praxis expandir essas possibilidade — expandir o repertério. Associam-se também
a esses programas questdes de formacdo tanto no ambito técnico como de gestdo, por exemplo — ja que é
ao olhar para esses programas é que se construirdo novos aparelhos ou gestdes criativas dos que ja
existem.

Uma lona cuja caracteristica seja a itinerancia tem uma série de demandas técnicas, ergonomicas e
legais, que sdo exclusivas de seu modelo de programa. No entanto, hoje ja sabemos que uma lona
itinerante pode conter seu repertdrio tipico, como o circo e feiras, mas, pode também abrigar uma
orquestra, um grupo de danca, um espetdculo de teatro, um festival de cinema, dentre outros. Ou seja,
expandimos seu repertdrio inicial para outros usos. Também podemos pensar que se essa lona preserva
um programa, as expansdes de seu repertério de uso podem produzir novos aparelhos com novos
programas — mais ou menos similares aos seus. Um domo geodésico de bambu, uma tenda de concreto e
tantas outras experiéncias deixam claro sua origem, mas também apontam seus diferenciais. Ou seja,
apesar dessa caracteristica mais enrijecida do programa, a constante experimentagao do aparelho e sua
expansdo de repertério repercute na propria formatagao do aparelho, produzindo-se novas tecnologias
COMm novos programas.

Ja a técnica ligada a producdo, ndo sé deve contemplar sua relagdo com esse espaco de exibicdo —
produzir filmes para ambientes com proje¢do ou montar nimeros circenses para uma lona. Mas, também
as especificadas de sua captura, ensaio, testes ou simulagdes. Usando da mesma reflexao, de que aparelhos
sao necessarios a captura e a edicdo de um filme ou para um treino e ensaio de circo.

Cameras, computadores, aparelhos de acrobacia e a prdpria lona sdo possiveis aparelhos
necessarios a essa etapa e continuam funcionando da mesma forma, com programas e repertorios.

Assim, o uso de um trapézio obedece a um repertdrio tradicional, mas pode ser subvertido na
praxis, criando novos recursos, ampliando seu repertério também. Isso pode acontecer com uma sala de
espelhos, um espaco de ensaio, um gindsio com aparelhos acrobaticos, com os microfones de lapela etc. e
etc. Tanto espagos fisicos, como instrumental técnico, ou aparelhos eletrénicos, podem ser incluidos nessa
relagdo programa/repertorio.

Para Pasolini, por vezes, é nesse momento de apropria¢do cultural de um novo aparelho ou da
expansdo de um repertdrio que se pode, de fato, desnaturalizar um processo. Mas existe também a
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possibilidade disso ndo se dar se essa expansao se torna, ela mesma, um programa. Ou seja, se ritualiza a
ruptura, como mencionado anteriormente — fenbmeno bastante possivel em tempos pds-modernistas.
Nesse cendrio, por vezes, serdo novos caminhos inusitados que permitirdo a desnaturalizagdo — por
exemplo, ela pode se dar pela repeticao exaustiva de um processo; pelo regate de algo do passado; pela
reflexdo sobre a verdadeira natureza e consequéncias dessas subversdes; pela distancia temporaria de um
suporte ou processo para retornar com outra vivéncia de programa e repertérios. Enfim, infinitas outras
op¢des — todas com uma demanda mais complexa do que a simples ruptura.

O que esse panorama nos indica é o que Pasolini e Walter Benjamin (BENAJMIN, 1984) tinham o
cuidado de dizer que suas obras apontavam: uma atengao continua. Essa atengdo em Benjamin aparece
como um ‘ténus critico’ e em Pasolini como um ‘exercicio permanente e indtil’. Ou seja, ndo existe uma
receita pronta. A modernidade faliu em apontar caminhos reproduziveis, ela apenas conseguiu construir
alguns, temporarios. O problema é a tendéncia cultural de enrijecer processos e absolver o perene como
permanente. Por isso, a preocupacdo de ambos os autores de que suas reflexdes ndo fossem apropriadas
por ditames fascistas que pudessem produzir solucbes faceis a partir de suas ansiedades.

Se a técnica pode ser apresentada assim, com alguns arranjos esquematicos, a linguagem é um
tema mais difuso. Diretamente relacionada as possibilidades do programa e as expansées de repertério do
aparelho, a linguagem é muito mais dificil de ser mapeada, definida ou categorizada. No entanto, pode-se
partir de alguns balizadores. Em primeiro lugar, uma definicdo mais estruturalista coloca a linguagem como
0s processos relativos ao cddigo compartilhado, a cognicdo. Assim, o discurso é a linguagem em curso, no
seu uso, na producdo de enunciados e a narrativa — discutida no item anterior — é um género discursivo,
assim como a poética. Com especificidades que permitem a classificacdo de um determinado tipo de
discurso, a narrativa contemplaria a alteridade, a sequéncia, o ritmo, o personagem e tantos outros
elementos®.

eA contribuigdo do pds-estruturalismo para esse arranjo conceitual foi menos invalidar essa classificagdo e mais apontar uma
problematica no seu uso. Ao invés de entender que primeiro foi gerado o cédigo para depois produzirmos discurso e depois a
construgdo narrativa, eles apontam que a narrativa ja uma pulsdo do cédigo, ou seja, o cédigo teria sido criado para dar conta da
necessidade de representar uma percepg¢ao narrativa da realidade. O que, nessa perspectiva de analise, ndo sdo antagonicos, mas
sim complementares.
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NARRATIVA

DISCURSO

LINGUAGEM

Fig. 1 — RelagOes entre linguagem, discurso e narrativa

Sendo assim, o mais correto seria classificar a Linguagem pelo veiculo do cddigo (linguagem visual,
sonora, tactil). No entanto, ja sdo ontoldgicas algumas associagdes desses niveis perceptivos para produzir
codigos estruturados em torno de uma outra complexidade (linguagem textual — que pode envolver, som,
imagem; linguagem pictérica — que envolve um certo tipo de estimulo técnico apenas; linguagem gestual -
associagdo de imagem e movimentos especificos). No entanto, o uso desses cédigos em contato com certos
aparelhos e seus programas produz um repertorio tdo estruturado que podemos falar de uma linguagem
também (linguagem cinematografica, circense, teatral). Dando continuidade, o uso de uma dessas
linguagens por um individuo, grupo ou sociedade, pode também gerar padrdes reconheciveis, que para
além de estilos, identificam codigos compartilhdveis (a linguagem do palhago Treme-treme, a linguagem da
Intrépida Trupe, a linguagem o Cinema Novo, a linguagem do circo francés — muito embora, nesse casos é
preciso identificar quando de fato ha produgdo de uma sintaxe prdpria, reconhecivel e articulada, ou
quando é apenas um estilema’. O grafico abaixo ilustra essas quatro possibilidades como estratos de uma
classificagdo.

"Estilema: conjunto de expresses estéticas repetidas.
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NIVEL INDIVIDUAL

NiVEL TECNICO

NiVEL ASSOCIATIVO

NiVEL PERCEPTIVO

Fig. 2 — Diferentes estratos para a classificacdo da linguagem

Nesse sentido é que voltamos a epigrafe de Pasolini para esse tdpico. Pasolini afirma que o Cinema
ndo é o filme. E para entender isso, podemos associar aos niveis de linguagem acima a nogao de programa
desenvolvida por Flusser. Para Pasolini, a linguagem cinematografica, ou o que chamamos de ‘O Cinema’ é
o programa que advém daquele aparelho e que no seu uso e reproducdo de repertérios, foi se
consolidando como préprio dele. No entanto, podemos identificar dois fendmenos distintos. Pela
velocidade de apropriacdo de cddigos pela cultura acontece tanto de ver esse repertério sendo
reproduzido em outro veiculo, por uma apropriagdo e adapta¢do de sua linguagem, como, podemos
também propor expandir o repertdrio desse programa com outras linguagens. Assim, logo depois do
advento do cinema, podemos ver diversas caracteristica dessa linguagem em outros veiculos, audiovisuais
(video, televisdo, computadores) ou mesmo textuais como a literatura. Por outro lado, podemos também
pensar em um filme com linguagem mais pictdrica ou teatral. Nesse sentido, Pasolini afirma que o cinema é
o repertério mais associado a ontologia dessa linguagem e o filme sdo as unidades de producdo que na sua
individualidade expandem seu repertério a ponto de subverter o que os programas e a linguagem
propdem. Isso interessa sobremaneira ao autor. Em linguagens mais antigas, como o préprio circo, pode
ser mais dificil mapear esses intercruzamentos, é preciso um resgate histérico maior. No entanto, é facil
observar que nuances de mesclas podem acontecer mantendo o circo ainda circo, apesar da mistura, e que,
pela forca de sua linguagem, outros suportes podem remeter a ele de forma explicita.

Voltando entdo aos niveis de linguagem (perceptivo, convencionado etc.), os cddigos mais
complexos de identificar estdo justamente no nivel do aparelho — a linguagem cinematografica, circense,
televisiva etc. E geralmente elas sdo mais ou menos articuladas, dependendo dos setores da produgao
tedrica em seu entorno. O cinema ja possui uma grande produgao tedrica que identifica onde se funda uma
linguagem cinematografica historicamente, onde antes ela se apropriava de outras e como hoje podemos
reconhecé-la, subverte-la e atualiza-la. Diversos aspectos como a analepse, o hibridismo, a
reprodutibilidade técnica, a metonimia (como antes apontado por Pasolini em Barthes), sdo alguns dos
aspectos definidores do cinema. Mas, outros setores, ja possuem uma linguagem proépria, porém, ainda
desarticulada sobre o ponto de vista de uma definicdo estruturante. E isso ndo significa que ela seja
recente. Existem setores que se mantém por muito tempo com uma produgdo tedrico critica
desproporcional a profusdo de criagdo técnica. E talvez, seja essa uma caracteristica do circo,
extremamente antigo como técnica e linguagem, mas com uma reflexdo conceitual mais recente — aspecto
gue desenvolveremos melhor no préximo tdpico.

13



Secretaria de Estado de Cultura
Plano Estadual de Cultura
Documento Setorial de Circo

Por vezes, essa linguagem ¢é associada a aspectos visuais, a caracteristicas sonoras, de ritmo, a
questdes de recepcdo ou inimeras outras formas de se consolidar um repertério identificavel. E possivel
gue ao assistir a um espetaculo digamos que se trata de um teatro com uma linguagem circense e, se
formos pedir que detalhem essa visao, talvez nao seja tao dificil listar os elemento. No entanto, eles nao
estardo definidos como vocabuldrio estruturado, ndo terdo nog¢des e conceitos mais abstratos envolvidos
em sua definicao e ndo serdo termos compartilhados, com problematizagao.

Enfim, de qualquer forma, é da linguagem essa dimensdo mais complexa e obscura que demanda
mais recursos de investigacao. Por vezes, mesmo uma arte cénica como o circo, pode ter sua linguagem
baseada em coisas tdo distintas como uma fonte tipogrdfica, uma caracteristica de figurino; um
movimento; uma forma de representar; um estilo de iluminagdo — como afirmou Pasolini na citacdo do
inicio do texto.

Soma-se a essa complexidade a mistura de denominacdes que envolvem agora, para além da
linguagem, o discurso e a narrativa. Pela definicdo acima, o discurso pode ser produzido com varias
linguagens, mas a classificacdo de um discurso deveria ser quanto a sua caracteristica enunciativa.
Classificariamos o discurso entdo, pelo conteiddo e ndo pela natureza do cddigo. Um discurso didatico,
apolitico, artistico. J& a narrativa, podera ser produzida a partir de diferentes linguagens e de diferentes
discursos. Sua caracteristica, geralmente é classificada em géneros préprios, como ficcional, romantica ou
infantil. O risco da ndo identificacdo dessas especificidades faz com que um critico ou um avaliador de
projetos possa ao tentar identificar o nivel técnico de uma linguagem, estar, na verdade, analisando o
conteddo do discurso ou o género narrativo. Acho que todos podemos lembrar de textos criticos ou
avaliacbes recebidas onde essa confusdo tem consequéncias perigosas. Mas, como mapear todas esses
aspectos, como reuni-los de forma identificavel e compartilhavel?

O atual cenario da producdo tedrica sobre o circo jd caminha nesse sentido. Sejam as reflexdes
sobre o palhago do Grupo Lume ou de Mario Bolognesi, seja a pesquisa histérica de Alice Viveiro de Castro
e Erminia. Sejam as monografias, dissertagdes e teses defendidas em ambientes académicos tdo distintos
como escolas de artes, design, teatro e danca, todos eles sdo esforcos nesse sentido de nomear, mapear e
analisar a linguagem circense, lembrando sempre de sua caracteristica indissocidvel, mas irredutivel em
relacdo aos recursos técnicos envolvidos.

No entanto, o quao recente é essa produgao e as dificuldades que elas ainda devem enfrentar de difusdo,
organizacdo e continuidade, precisam ser denunciados aqui também. Por isso o objetivo do préximo tdpico
de rever o status de formacdo conceitual nessa area.

Enfim, quando perguntarmos aqui o que é o circo? Primeiramente ndo estaremos respondendo o
que é o espetaculo circense — pois ambos sdo distintos. E que o esfor¢o de balizar o circo é saber que parte
de suas caracteristicas sdo tecnoldgica (aparelhos) e parte estéticas (linguagem). Assim, podermos ter
muitos espetdculos circenses diferentes, que na sua diversidade reafirmam o que é o circo. Podemos ter
muitas outras linguagens se apropriando dos aparelhos circenses ou mesclando os seus aparelhos com
esses.

Portanto, ndo s6 para o dominio das técnicas e das linguagens, mas também para a reflexdo sobre
elas, é preciso um aprendizado continuado e que gere diversos niveis de conhecimento (tedrico, empirico,
técnico, académico, performativo, artistico), preocupagéo do préoximo tépico.
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5. FORMACAO

A ideia de formacdo teria agora, entdo, duas dimensdes: a iniciacdo a um universo de
conhecimento com imersdo em aspectos tradicionais e o aprendizado da experimentacdo e
desnaturalizacdo dos processos. E terd que abranger uma formacgao técnica e conceitual simultaneamente.
Na questdo técnica é fundamental que entre ndo sé os aspectos ligados aos aparelhos, ao aprendizado de
uma linguagem, mas também a gestdo dos processos e a relagdo com o mercado e a sociedade. A producdo
tedrica, por sua vez, deve lidar com todos esses aspectos em suas demandas de conceituagdo e gerando
novas questdes que realimentem a préxis. Assim, aparelhos, recursos financeiros, problemas juridicos,
dilemas éticos, terdo sempre sua dimensao técnica ligada a conceitual.

Nesse caso, qualquer agdo de incentivo a uma area deve contemplar o panorama de educagdo. H4
escolas técnicas nesse segmento? Ha formacdo tedrica que sustente a reflexdo sobre a drea? H4 um bom
registro histérico sobre sua tradicdao? Ha um fomento educacional ao processo experimental? Ja é possivel
subverter-se sem riscos para a sua definicdo?

Nesse sentido, para lidar com os dilemas da pratica e da teoria no campo das artes, especialmente
uma arte com tamanha especificidade técnica como o circo, € um bom ponto de partida a definicdao de
dialética negativa de Adorno. O conceito de negativo no ambito da linguagem vem sendo discutido por
diversos autores, mas, aqui nesta reflexdo, faremos um recorte, privilegiando na linguagem a sua relagdo
com o ensino.

A obra de Adorno é um marco histérico ao demonstrar haver na ideia platonica de dialética uma
busca positiva — ainda que pela contradicdo. A proposta de Adorno é rediscutir a dialética e, por
conseguinte, a ciéncia e a sua tradicdo afirmativa, sem que isso implique a perda de outra nogdo: a de
determinagdo. A importancia da obra inclui ndo s6 seu momento histérico, mas também o fato de
desenvolver o que seria uma visdo dominante na filosofia em um estudo detalhado e profundo.

Independente do vinculo de sua obra com o materialismo histérico, a dialética negativa é
destacada aqui como um sinal desse movimento lento e descontinuo da histéria da producdo de
conhecimento, em que a prodpria dialética ja poderia ser pensada como uma primeira reagdo. Outros
movimentos dessa reag¢ao, como o Circulo de Viena, com a nogao de paradigma, ou a aposta estruturalista
e, mais adiante, a fenomenologia da linguagem, vdo propondo questdes que condenam a dialética
afirmativa.

A reflexdo sobre o negativo possui varias frentes de reflexdo, mas aqui destacarei um aspecto em
particular. O aspecto que nos interessa sobremaneira aqui é o vinculo entre a materialidade e o
pensamento abstrato criado por Adorno para a redefinicdo desse negativo — qualidade, entdo, importante
par a formagdo no campo do circo, por exemplo. Adorno vai se concentrar no rompimento histdrico entre a
filosofia e imanéncia que autores como ele propuseram enfrentar ao fazer uma filosofia que emana do
material. Ele demonstra, entdo, uma fratura na producdo do conhecimento, que precisa ser refletida
através de um resgate da imanéncia para além de uma revisitacdo purista do empirismo, ndo obstante,
distante também da aceitagao de uma abstragdo total tanto do conhecimento quanto da linguagem.
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Essa cisdo que Adorno vé entre o conceito e o material poderia ser expandido para tantas outras
dicotomias, tais como: o expressivo e o racional, o autoral e o instrumental, a produgdo e a reflexao critica,
o intuitivo e o transmissivel, a tradicdo e a inovacdo, o profissional e o experimental, o marginal e o
mercado. Essas, particularmente nevrdlgicas ao se pensar a producdo cultural contemporanea e, em
especial, no circo. Embora seja impossivel lidar com todas essas dualidades e suas amplitudes aqui nesse
texto, a nogdo de ‘negativo’ é evocada aqui como uma metodologia basilar, que exp&e algo apontado por
Pasolini: a dimensdo afirmativa da linguagem, do cédigo e de suas oposi¢cdes e do manuseio pela cultura
desses registros de codificac3o. E parte do processo de desnaturalizagdo apontado pelo autor, olhar essas
dicotomias sem a ingenuidade panfletaria que as exclui — em processos que sé se tornam deficitarios pela
perda de uma das polaridades.

Nesse sentido, destaco, particularmente no caso do circo, a ideia de que uma nova vertente, uma
concepgao estética inovadora ou uma nova forma de gestdo possa colocar em risco a tradicional — ou vice-
versa, que a tradicdo seja um atraso para o processo experimental — ou seja, ndo se tem ainda uma
formacdo estruturada para se reconhecer a relevancia de ambas as experiéncias.

E creio que isso ndo se resolvera em foruns e assembleias de interesse politicos e econ6micos. Sao
guestGes complexas que precisam de referenciais substancias para que sejam desenvolvidas. Ainda que
alguns tipos de féruns — os com perspectivas de discussdo conceitual — possam colaborar com isso, é
fundamental enfrentar a precariedade desse recurso. Nao ha setor produtivo que se sustente sem que se
pense de forma consistente e sistematica. Principalmente um setor como o circo, de tamanha sofisticacdo
no ambito da linguagem e da técnica, e historicamente tdo ancestral.

Sua complexidade faz com que sua reflexdo seja mais premente do que se faz hoje, ainda que com
0s expoentes apontados no tépico anterior. A defesa exclusiva e imediata de interesses financeiros de
producdes, ou de aumento exclusivo de subvencdo, ou para necessidades pontuais é apenas fazer vencer o
afirmativo sobre o negativo.

A dimensdo de longo prazo, herculea e complexa da formagao deve ser um item para a observagao
de um setor, de sua capacidade de crescer, se autogerir e ser autdbnoma. E, nesse aspecto, pode ser que
todo um setor esteja com um déficit de atencdo para uma questdo que ao mesmo tempo é adiada ou
negligenciada, é a que impossibilita que se resolvam as demandas ditas emergenciais.

Aqui lembro novamente Pasolini para questionar que as associagdes, os grupos, ou qualquer
corporagao tenha como palavra de ordem a ‘formagdo’ em toda a sua abrangéncia e possibilidade de
investidas inovadoras. Embora ele condene a institucionalizacdo do saber, podemos pensar hoje em como
nos valer de forma subversiva dessas institui¢cdes. Uma Universidade do Circo, uma especializagao tedrica e
critica, um apoio de bolsas para pesquisas hibridas (técnicas e conceituais), a organizagdo de uma
historiografia com producdo bibliografica constante, um museu, seminarios e coldquios conceituais, um
periddico cientifico, podem parecer conservadores, mas podem ndo ser. H4d o que na academia que se
enrijeceu e é profundamente estéril, mas, assim como qualquer gesto humano — da arte a religido — cabe
aos individuos e sua capacidade de expansdo de repertérios, fazer uma ciéncia mais humana, uma
metodologia de pesquisa alternativa, e isso tem sido feito.
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Em suma, a formacado mais completa precisa ser vista com menos preconceito por diversos setores
do circo. O que funda a linguagem circense ndo é a sua marginalidade, todos os setores a tem (a
marginalidade). E o que garante a marginalidade, ndo é a ndo produg¢do de conhecimento convencional e
compartilhavel — pelo contrario, é isso que em muitos setores garante essa oposi¢ao. Assim, adiciono a
tantas oposicOes, citadas anteriormente, a da autenticidade em oposicdo a sistematizacdo de reflexdo. E
novamente reclamo a nogao de fetiche pasoliniano, estamos sempre tomando o todo pela parte.

Destaco isso aqui, por pensar que o circo coloca-se de forma particular em relacdo a esse aspecto.
Tanto porque todos os outros setores tém posicOes diferenciadas quanto a formacdo (teatro, cinema,
dancga, artes-plasticas, literatura). Como pela maneira que quase identificamos a linguagem circense com
essa posicao contextual e histérica.

Falo isso, porque ao me debrugar sobre esse texto vislumbro quanto ainda ha por fazer, e quanto
isso é estimulante e ndo aviltante. Mas, precisamos romper com o imaginario construido de que ao se
valorizar a reflexdao na formacdo desmerecemos o atual status do circo em relagdo a outras areas, ou que,
se estabelecermos um processo consistente de reflexdo, se instalard uma erudicdo e um academicismo
incompativel com a arte circense. E justamente pela relevancia indiscutivel do circo que precisamos trata-lo
com essa dimensdo de reflexdo conceitual. As fronteiras entre alta cultura e cultura popular, erudicdo e
marginalidade, elite e conhecimento, ja sdo ha muito tempo esfumacadas e precisam do circo para mais
um movimento de relagdo criativa, democratica e inovadora entre academia, mercado e cultura.

Obviamente esse processo terda que ser interdisciplinar, ndo sé no que administra de areas e
saberes ja existentes, mas também de forma a entrar em contato direto com as outras linguagens/setores —
evitando sempre sua estereotipia, e associando formacao a subversao.

6. CIRCO, UM SETOR?

Como proposto no inicio desse texto, a ideia era finaliza-lo com algumas provocag¢des no que
tangem a politicas publicas. Um dos problemas que poderei desenvolver com mais profundidade aqui,
entdo é a visibilidade critica a essas questdes. Acho que hoje ndo sera complexo listar as demandas desse
setor. No entanto, ao escolher por quais atender, por prioridades e limites de recursos. Ao escolher a quem
entender, por afinidade ou pertinéncia, emerge a demanda por visibilidade de categorias. Um primeiro
esforco necessario é ter uma reflexdo permanente sobre os critérios. Ao exigir divisdo, escolhas e selegdes,
vem a reboque os excluidos, as demandas que se perpetuam e o que ndo fica visivel. Logo, pensar os
critérios é fundamental.

Se partirmos de todas as discussdes introduzidas aqui e tentarmos ver historicamente uma noc¢do
de circo, como linguagem e classificacdo técnica. Podemos encontrar um modelo, ja historicamente
ultrapassado, onde se escolhem algumas caracteristicas definidoras, como vemos no infografico abaixo.

17



Secretaria de Estado de Cultura
Plano Estadual de Cultura
Documento Setorial de Circo

T
3
7
[
[t
o
O

Fig. 3 — OposicGes entre caracteristicas que definem uma Linguagem Circense

Se de antemao deixamos claro o quanto esse modelo é enrijecido e que suas caracteristicas nao
sejam suficientes, é necessdrio também, refletir de como para o senso comum essa imagem ainda é vigente
e em que setores de producdo isso ainda se dda. Explicando a infografia, na area clara da lona estdo as
caracteristicas que sdo vistas como circenses por esse modelo. Na parte oposta dos gomos, nas cores
escuras, estdo as caracteristicas que se opéem a da parte clara e, portanto, ndo fazem parte desse modelo
de setor. Estdo |4 palhaco e sua caracterizagdo tipica; o acrobata, a partir deles a diversidade de técnicas,
ha também a dimensdo de entretenimento com pouco improviso, a defesa do tradicional, do popular, a
fragmentagdo, o espago da lona, a presencialidade cénica e o humor. Podemos ver questdes especificas
como a caracterizacdo o do palhago, a questdes mais amplas, como o humor, de caracteristicas mais
técnicas como a lona, até aspectos mais conceituais como a linearizagdo da narrativa. E ébvio que ainda
poderiam se colocar muitos gomos nesse grafico (linguagem gréfica, aspecto industrial ou artesanal, estilo
musical etc.) — mas esse modelo serve mais como um exemplo de como lidar como a classificacdo de uma
linguagem do que como tentativa de representar todas as categorias.

7

Uma maneira de exercitar esses questionamentos é procurar no cenario contemporaneo,
produgdes circense, ou nao, e tentar encaixar nesse modelo, vendo que aspectos sdo subvertidos. Fiz uma
pesquisa na internet, buscando justamente por essas categorias do infografico e vendo que
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grupos ou artistas nacionais apareciam. Foi curioso ver a quantidade de grupos com o circo no nome e se

apresentando em festivais de teatro ou, o contrdrio, grupos com teatro no nome dentro de encontros de
circo. Interessante observar a jun¢do de categorias também, circo-teatro de rua; teatro-circo, circo-danca,
danca acrobdtica. Ndo me preocupei com uma amostra quantitativa ou de dar conta de nenhum tipo de
representatividade apenas optei por um conjunto que me permitisse nossa reflexao.

E se tentdssemos, entdo, colocar as produc¢des abaixo em relagdo a esse modelo de circo, onde
ficariam as sombras?

Fig. 4 — Alguns grupos e artistas de artes cénicas brasileiros — lista no http://pinterest.com/gambajunior/grupos-
nacionais/

Escolhi ao acaso o espetaculo da Intrépida Trupe, que primeiro apareceu na pesquisa — Sonhos de Einstein.
Se tentasse rever o modelo acima (respeitando ainda as sombras para aquilo que é excluido e o branco
para o que é contemplado) para esse espetaculo, teriamos outra estrutura.
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Fig. 3 — OposicGes entre caracteristicas no espetaculo Sonhos de Einstein

Ou seja, uma imagem simbolo do atual contexto e complexidades do circo. Podemos ver que as
areas de sombra ndo obedecem mais o modelo anterior e categorias antes excludentes (na oposi¢do dos
gomos) aparecem aqui simultaneamente (linearizagdo e esquetes). Poderiamos propor uma andlise gréfica
pra cada espetaculo da figura anterior e diferentes espetdculos de um mesmo grupo e com certeza

sofreriam alteragdes nessa matriz.

Nessa amostragem, retirada da Internet e correlacionada com as categorias listadas, aparecem
grupos usualmente associados a diferentes setores — danca, teatro e musica. Mas, como a intencdo era
provocar uma reflexdo para as categorias de andlise, mantive todas independentes de suas insergdes.
Assim, o circo precisa rever o que o define, dentro dessa multiplicidade. A definigdo ndo sera uUnica, nao
serd universal, nem eterna, mas pode tentar contemplar em sua forma de exercicio uma originalidade
plastica. Ou seja, diante de uma demanda se reagrupam as categorias. Para um catdlogo sobre o circo
tradicional no Brasil ou para uma matéria sobre o circo contemporaneo no Rio de Janeiro, talvez mudemos
as sombras para atender diferentes demandas.

Em editais, especificamente, podemos também pensar em novos arranjos. Se pensarmos as
categorias usuais dos editais e tentarmos dividi-las em subniveis originais (aqui apenas um primeiro
exercicio) veremos que o modelo tradicional de circo que vimos seria agora representado dessa forma:
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Produgdo

Circulagdo

Formagdo

Pesquisa

Repertorio

Festival

Manutencéo (grupos, companhias, orquestras, trupes)

B Dramaturgia
- Roteiro audiovisual

Z Roteiro para outros suportes
Circo P P

Partitura, letra, libreto

Acrobata

Palhaco

Intéprete teatral
Intérprete audiovisual
Bailarinos

Coredgrafo

Musico

Regente

Diretor

Teatro ‘

| Danga ‘

Musica
[ S

B coreografia (ritimica)
Acrobacia (Limites fisicos de equilibrio, forga, elasticidade etc.)

- Expressdo corporal (suporte, prepracdo, representagio)

| Cinema

Mimica (representagdo, simulagdo)

Aparelhos (inst musicais, equi acrobiticos ou de gravacio)

Figurino
Cenério
lluminagd@o
Diregdo de Arte

Recursos de divulgagdo e registo (Design grafico video)

Teatro com palco Italiano
Anfiteatro
Teatro de Arena
1 Lona de circulagdo
— 0 Lona fixa
I sala de porjecdo
~ Salade concertos
Logradouros
Outros

Espagos

Fig. 4 — Categorias relacionas convencionalmente ao Circo
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Mas se agora propusermos produgdes originais a esses modelos podemos também subverter o

arranjo. Um espetdaculo de circo feito para o cinema, por exemplo. Resgata a cultura do circo, difunde sua
linguagem, os artistas sdo acrobatas, malabaristas e palhacos, foi concebido e realizado por uma
companhia de circo — mas pelo suporte seria isolado no setor de cinema — talvez avaliado exclusivamente
por pessoas dessa area?

No entanto o seu grafico, como vemos abaixo, mescla esses dois setores.

Produgdo
Circulagdo
Formagdo
Pesquisa

. Repertorio
- Festival

- Manuten;ﬁo (grupos, companhias, orquestras, trupes)

- Dramaturgia

Roteiro audiovisual

== Roteiro para outros suportes
Espetéculo de

Partitura, letra, libreto
Circo em Filme

Acrobata

Palhago

Intéprete teatral
Intérprete audiovisual
Bailarinos

Coredgrafo

Musico

Regente

Diretor

Museu do

Espetaculo
Infantil de
Circo no Teatro

Coreografia (ritimica)

Acrobacia (Limites fisicos de equilibrio, forga, elasticidade etc.)

_ Expresséo corporal (suporte, prepragdo, representacao)
Pesquisa sobre

Mimica (representagdo, simulagio)

Aparelhos (instrumentos musicais, equipamentos acrobiticos ou de gravagio)

d i
oo i (( ‘

Figurino
Cendrio
lluminagdo
Diregdo de Arte

Recursos de divulgagdo e registo (Design grafico video)

Teatro com palco Italiano
Anfiteatro
Teatro de Arena
Lona de circulagdo

B Lona fixa

A sala de porjegio

I Sala de concertos
Logradouros
Outros

g
g

Fig. 4 — Mapeamento de projetos diferenciados
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Se preenchermos todos os projetos propostos nessa planilha acima, podemos chegar a revisdao do
setor circo, para esse grafico abaixo:

Produgao

Circulagdo

Formagdo

Pesquisa

Repertério

Festival

Man utengﬁo (grupos, companbhias, orquestras, trupes)

Dramaturgia

Roteiro audiovisual

Roteiro para outros suportes

Partitura, letra, libreto

Acrobata

Palhago

Intéprete teatral
Intérprete audiovisual
Bailarinos

Coredgrafo

Musico

Regente

Diretor

Teatro

Musica Coreografia (ritimica)
Acrobacia (Limites fisicos de equilibrio, forca, elasticidade etc.)

Expressﬁo corporal (suporte, prepracdo, representagao)

U

==

Mimica (representagao, simulagio)

Apa relhos (instr musicais, i acrobaticos ou de gravagdo)

Figurino
Cenério
lluminagdo

Direcdo de Arte

Recursos de divulgacdo e registo (Design grafico video)

Teatro com palco Italiano
Anfiteatro

Teatro de Arena

Lona de circulagdao

Lona fixa

Sala de porjegao

Sala de concertos
Logradouros

Outros

CATEGORIAS 1 CATEGORIAS 2 CATEGORIAS 3 CATEGORIAS 4

Fig. 6 — Revisdo do setor circo em um edital
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Nessa revisdo, temos um modelo para que todos os fluxos sejam contemplados e, ao mesmo
tempo, ndo estejamos obscurecidos por relativizagdes improdutivas. RelativizagGes essas que explicam o
titulo do artigo, onde o todo e o nada sdo tensdes naturais desse exercicio mais lucido. O ‘todo’ que é o
contexto em que vocé se inscreve como setor e onde se pode ampliar suas questdes, e o ‘nada’ que é o

risco que existe nessa ampliacdo, de ao se expandir se perder toda e qualquer especificidade.

Separando as colunas em diferentes categorias, podemos checar o que é relevante em cada
demanda de ac¢do politica. O modelo de apoio e financiamentos estruturados exclusivamente a partir das
‘categorias 1’ pode nao ser suficiente e adequado para todo o tipo de politica publica. Por exemplo, as
questdes técnicas, legais e conceituais do uso de aparelhos diferentes como uma sala de teatro, uma lona,
uma sala de projecdo e um logradouro publico, podem ser definidos por setores distintos — nao
necessariamente conectados as ‘categorias 1’. Talvez uma arregimentacdo, uma consultoria, uma politica
enfim, deva ser conduzida a partir de outro nivel de categorias (4). Ou seja, um artista circense, um musico,
um grupo de teatro de rua, uma sessdo de cinema ao ar livre tém questdes similares (quanto a esses
aspectos), quando pretendem se apresentar em uma praca. E especialistas dessa questdo que envolvam
urbanistas, advogados, gestores publicos, empresarios, sociélogos e artistas vdo montar um grupo
especifico para uma questao particular que ndo serd do teatro, do circo ou do cinema. Podemos pensar o
mesmo em um incentivo para formacdo em figurino (categorias 4), em um festival de linguagens corporais
(categorias 3). Sempre lembrando que as especificidades das ‘categorias 1’ ndo sdo anuladas — é claro que a
projecdo de cinema e o circo de rua tem questdes técnicas especificas, mas elas seriam contempladas em
uma mapa — como a que fizemos dos aspectos do circo — onde se dé conta da diversidade dessas
especificidades.

Ainda podemos pensar nas ‘categorias 2’ que sdo uma andlise de modelos de negdcios e
associagdes que deve interessar muito a economia criativa, a politicas de incentivo ou a gestores de espaco.
Nas categorias 2 podemos ver essas associagles diversificadas entre os elementos das categorias 3 e 4.
Uma ideia de circo pode ser distinta de outra se olharmos para essas diferentes associacGes. Se podemos
balizar produgéo, direcdo etc. (categorias 4); se entendemos que seus agrupamentos determinam uma foco
em ac¢Ges, documentagbes etc. (categorias 3) e se pretendemos ver as categorias 1 (circo, teatro, cinema
etc. ) a luz de diferentes associacGes, sdo as diferentes combinacGes que podemos visualizar nas categorias
2 que nos informam esse vetor resultante de todos os elementos combinados.

Pode ser que um governo abra um edital de ocupagdo de lonas itinerantes como politica de
descentralizacdo de uma regido, e, para isso, contemple projetos de circo, musica, cinema, teatro e danca.

O ideal, é que essas categorias e subcategorias fossem criadas e observadas por uma ampla
consulta ao setor, para que possa ser viva. No entanto, volto a considerar que o modelo ideal ndo seja o de
assembleias. Ha hoje técnicas de pesquisa direcionadas para recolher esse tipo de informagdo. Entrevistas
semiestruturadas, questionarios, dinamicas acompanhadas, sdo alguns dos recursos de um projeto de
pesquisa que visasse elaborar uma taxonomia. Taxonomia essa que envolve nao a elaboracdo de um
sistema estdtico de classificagdo, mas um sistema que permita dar visibilidade a complexidade de
demandas, suas associagles, recorréncias, exce¢des e mudangas.

Volto a Pasolini e a Castoriadis para lembrar que a recusa ndo deve ser da classificacdo, ja que até
aquilo que ndo é classificado pode nos tiranizar, a atengao critica deve-se manter no exercicio de ter clareza
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da dimensdo interpenetravel mas, irredutivel, desses aspectos, de sua atualizacdo permanente, de sua
diversidade incomensuravel, e de nossa vocacao estética e cultural de enrijecer modelos.

Aqui me detive em apenas exemplos que poderiam confluir para artes cénicas, mas podemos
ampliar essa discussdo para incluir outros setores como as artes visuais, a literatura e a poesia — que
também contribuiriam muito ao ser pensar o circo.

Enfim, sdo vdrias as propostas levantadas aqui mas que resultam na ideia de um projeto de
pesquisa sistematizado (ou varios) tanto para levantamento das opinides dos profissionais da area, como
para as referéncias conceituais que ajudem a sistematizar a diversidade natural dessa area. O ideal é que
esse estudo seja conduzido por uma universidade ou por um grupo que utilize um método de investigacdo
gue permita a conclusdo de uma pesquisa sistematizada.

Resumindo a trajetdria do artigo rumo a essa conclusdo, podemos rever os principais pontos que
listo abaixo de maneira resumida:

- Problematizar conceitualmente os termos e as questdes envolvidas no projeto de setorizacdo
cultural;

- Enfrentamento da dimensdo tragica de certos aspectos usualmente tratados com ingenuidade
e problematizados aqui pelo autor Pasolini: a Linguagem nao é per si libertaria, a coletividade é
entrdpica, hd interesses de outra ordem na estruturacdo de ag¢des idealizadas.

- Investir em processo de formacdo que deem ao circo uma equivaléncia a outros setores
culturais;

- Propor uma formacdo ampla e que inclua a interdisciplinaridade como planejamento critico a
estereotipia;

- Rever os processos de naturalizagdes que sdo realimentados pelo mercado, pela cultura e pelo
estado.

- Dar visibilidade as categorias em jogo nos processos de uma maneira geral;

- Modelar novas formas de arranjos entre essas categorias;

- Incluir nesses novos arranjos o didlogo inevitavel com o todo (incluindo o que é diferente) e o
risco possivel do nada (de ndo se conseguir mais enxergar especificidades);

- Desenvolver uma linha de pesquisa baseado em métodos cientificos para ampliar a voz do
grupo na delimitacao das categorias — em substituicao as plendrias assistematicas.
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