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RESUMO

O presente estudo aborda as experiéncias vividas em um contexto de préticas circenses como
uma possibilidade de transformac&o. Tendo como objetivo compreender quais as contribuicdes
da experiéncia artisticavivenciada nos tempos/espacos deetanaSpasso Escola Popular de

Circo - para o processo de formacdo humana e cultural, foi realizada uma pesquisa etnogréfica
em que, ao descrever as mudangas observadas durante as aulas da oficina de circo e relatada
pelos sujeitos entrevistados, foi poel reconhecer o que se aprende com as praticas circenses.
Essas transformacBes sdo possibilitadas a medida que as atividades se configuram como
experiéncia, como propde Larossa (2008) como algo que nos toca e nos transforma. A arte vivida
como experiéria remete as proposi¢cdes de John Dewey que as reconhece como experiéncia
estética, recuperando as origens da estética e do belo nas necessidades naturais do homen
compreendenda como parte da sua esséncia. Assim, a experiéncia artistica se apresenta como
uma possibilidade de aprendizagens relacionais que se estabelecem no contato com as artes
circenses e na relagdo dos sujeitos com as pessoas, com 0s objetos e com 0 espaco. O trabalho c
campo revelou que, para além das técnicas aprendidas outras agemslizensiveis foram
desveladas no encontro com o universo circense, transformando a vida desses sujeitos. O circo,
como uma pratica social, é resultado de um processo de transformacfes e permanéncias o qua
hoje pode ser vivido de diferentes maneirasyfigarandese como uma possibilidade de
aprendizagem estética. A arte que teve sua origem nos rituais, historicamente se transformou em
espetaculo, tornanege algo distante da vida das pessoas. Ao recuperarmos uma nocao de arte
como algo que pode ser Wil cotidianamente foi possivel reconhecer o potencial transformador
das experiéncias artisticas. Pela mesma perspectiva podemos reconhecer o potencial do lazer
como uma possibilidade deatrsformacgéo das pessoas ao ser ie@mno parte da organizacao

de s1as vidas.

Palavras-chave:experiéncia, arte, lazer, circepasso Escola Popular de Citco



ABSTRACT

The present study focuses oimcus practiceexperiences as a possibility of transformation.
Aiming to understand what are the contributions of thistec experience lived in theSpasso

Popular Circus School as a leisure spaces tand - to the process of cultural and human
formation, an ethnographic study was conducted in which to describe the changes observed
during lessons circus workshop amghorted by interviewees, it was possible to recognize what is
learned in the circus practice. These transformations are made possible as the activities are by
their experience, as proposed Larossa (2008) as something that touches and transforms us. The
art lived as experience refers to the propositions of John Dewey recognizes that the aesthetic
experience as a retrieving the origins of aesthetic and beautiful in the natural needs of man,
understanding it as part of its essence. Thus, the artistic exgersgnesented as a possibility of
relational learning that take place in contact with the circus arts and the relationship of the subject
with people, with objects and space. The fieldwork revealed that, in addition to other sensitive
learning techniguekearned were discussed at the meeting with the circus universe, transforming
the lives of these individuals. The circus as a social practice, is the result of a process of change
and permanence which today can be experienced in different ways, configasre possibility

of aesthetic learning. The art which had its origins in the rituals historically turned into spectacle,
becoming something away from people's lives. To recover a notion of art as something that can
be lived daily was possible to recopaithe transformative potential of artistic experiences. By

the same token we can recognize the potential of leisure as a possibility for the transformation of
people and be experienced as part of the organization of their lives

Keywords: experence, art laisure, circusSpasso Escola Popular de Citco
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1. INTRODUCAO

Como Carlos Rodrigues Brandao (1983rend que os geitos aprendem na
relacdocom outras pessoasu com 0s objetos. Ao se envolverenovas aprendizagens sao
adquiridas, uma vez que o c@&timento € inerente a pratiees constituind como consciéncia,
percepcéao e sensibilidade, abrindo perspectivas para relagdes criativas e criadoras.

A vivéncia artistica, comaratica socigl se configura como uma profusdo de
possibilidades sensiveis e estéticas que se realizam por meio do eanga, atua, regsenta
e que se efetiva por meide determinadas técnicas emididas em contextos singulares.
Contextos em quea arte configura e condiciona as formas de existéncia dos sujeitos,
possibilitando novas aprendizagens. Entendo que as te&criraenses, como outras
manifestacfes artisticas, sdo constituidoraspeasoas que se envolvem com esgasdades,
sendo essatividades uma forma de producao de sentido.

No encontro com o circo, com a multiplicidade dpexi€éncias possibilitadatemos
a oportunidade de nos envolvermos com uma pratica que nos toca, que nos transforma,
contribuindo para que nos tornemos sujeitos mais sensiveis, e mais estéticossugere
Larossa (2008

Corroborando com isso, a concep¢ao de arte como experiprmmsta por John
Dewey (1987) busca recuperar as origens da estética e do belo nas necessidades naturais do
homem compreendenda como parte da sua esséncia. Para Dewey a arte € o resultado da
interacdo entre 0 sujeito e seu men um jogo de aghe recepgdo, por meio do quae
estabelece o contato com a realidade e, nesse sentido, novas aprendizagens sao desveladas.

Essa nocgéo elaborada por Dewey despertou meu olhar sobre as possibilidades de
aprendizagens relacionais que se estabelecem no cootatas artes circenses, sobrefyskda
minha prépria experiéncia como artista e professoreirde e de Educacaoidica. Em minha
trajetéria pelo universo circense, a cada nova aprendizagem, evideseiav&levancia do que
era sentido por meio daquelmovimentos para a minha formagéo pessoal. Através da aquisicdo
de habilidades e da técni@prendi uma forma de ser e estar no mundo, permeada por nogdes e
relacbes putadas pelo sensivel. Seja com o0s objetos, com as pessoas ou com os lugares, uma

novaforma de habitar o mundo foi desvelada como processo de experiéncias com o circo, com a
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arte e com o meu corpo. Uma histéria marcada por descobertas significativas e por uma
permanéncia na pratica, apesar dos percalgos e distanciamentos vividos.

Nesse cammho de transformacdes e aprendizagens surge o interesse@&murina
pesquisa que se propde a discaticontribuicdo da experiéncia artistica para o processo de
formacao humana/cultural. Para tanto foram eleitas as vivéncias nas oficinas de ESpesala
Escola Popular de Circoral escolha se deu, devid&Gpassase apresentar como uma escola que
forma profissionalmente artistas, mas que também atua como espaco e equipamento de lazer,
uma vez que sao oferecidas vivéncias ludicas de técnicas de acdife@ntes propdsitos.

Nem apenas as vivéncias, nem apenas a escola como aspaetiasi constituem o
objeto dest estudo, mas as relacbes que emergem dasseo singular de préticas, em que
experiéncia dos movimentos se configura como uma oposatgide experimentacdo do corpo e
da arte através das técnicas do circo. Praticagaideys por uma escola que visdoemacao
humana e cultural através do préprio movimendaexperiéncia dos sujeitos.

Assim, este estudo buscampreender quais as cahtricbes da experiéncia artistica
vivenciada nos tempos/espage lazema Spasso Escola Popular de Cirpara o processo de
formacdo humaan e cultural. Além disso, busemalisar quais saaprendizagens adquiridaa
pratica de técnicas circenses e quasformacdes podem ser observadas nas pessoas que
procuram o circo como possibilidade de lazer.

A aproxmacado com esse campo de esttatobém se vincula minha trajetéria, uma
vez gue esse campo se configooao uma areabertapara apossibilidadede sediscutir sobre
aprendizagem, arte, sensibilidade, movimento em um Unico objeto de estudo, como neste caso.
Além disso, o lazer se configura como tempo e espacgo propicio para as experiéncias do e no
circo.

Ao propor odidlogo com o campde pesquisasinto-me desafiada a reconhecer o
potencial que as experiéncias de lazer tém em despertar 0s sujeitos para essas nogoes ¢
percepgdes sensiveReconheg¢am potencial transformador das vivéncias corporais e artisticas
experimentadas nos momentos de lazer.

Um conceito importante que permeia este trabalho é a compreensdo do lazer como
—uma pratica soci al complexa que pode ser C
uma dimensdo da cultura caracterizada pela vivéncia ludica de manifestacdes culturais no
tempo/ espaco social ll ( GGO.RASIM, épbskiviarhpizénder idal 2
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as experiéncias artisticagvidas naSpasso Escola Popular de Cirgpodem ser consideradas
significativas experiénciagle lazer que contribuem com processo de tranmfmacéo,
configurandese como uma possiliade de formacdo mais humana.

Gomes e Elizalde (2012. 82 aporiam que o lazer € constituido por meio da
articulacéo entre a ludicidade, as manifestagcdes culturais e o tempo/espacasdomlesses
elements setornamum potente aliado no processo de transformag&opessoasprnandeas
mais humanas e inclusivdsogo, aSpass@ode ser reconhecida conum local que privilegia
essa transformacana medida em gue 0s sujeitos se relacionam com diversaspessbjetos,
gerando novas formas de significacdo do mundo através do movimento possibilitado pelas
praticas de circo e de lazé&ssim, este estudo visa ampliar as discussdes acerca da Educacao
Fisica, da Educacéo e do Lazao tratar do conhecimentmmo uma aprendizagem que se da
pelo corpo.

Dessa forma, para compreender o contexto de andlise observado, busquei nespald
Antropologig tanto para dar conta das questdes que emergem das relacdes entre pessoas, objeto:
e espaco, quanto para compreenderelacdo que o lazer estabelece com os processos de
aprendizagens artisticas vivenciados na eSRmesso

Percorri 0s processos relacionais observadoSpasso Escola Popular de Circo
como uma narrativa do corpo, onde as narrativas surgem como unstaucao do que vai
acontecendo. Ou seja, uma narrativa do corpo que traca as trajetérias que vao sendo constituidas
no proprioproceso de construcdo de seorpo (MONTEIRO, 2011, p. 194).

Assim, ao descrever as mudancas observadas durante as aulatdagsepelos
proprios sujeitos que as vivengiaentendoser possivel descrever o que se aprende. Nessa
perspectiva, este trabalho busca compreender o movimento como producdo de sentido, logo
como aprendizagen®utro conceito importante utilizado € a noglmaprendizagem a partir da
perspectiva de Lave e Wenger (1pgue a aborda como um processoedprodu¢dao no mundo
vivido, na qual viver e aprender podem ser compreendidos como sinénimos, sendo a
aprendizagem reconhecida como um processo de producédchistle transformacao ale
mudanca das pessoas.

Em busca de compreender a arte, o lazer e as experiéncias que emergem dessa relagac
de maneira ndo fragmentada, elegmceitosque me auxiliem a romper com dualismos tais como

corpo e mente, movimentogpensamento, arte e técnica, sujeito e social. Assim, opto também por
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nao compreender o lazer como um campo da vida social que se oponha ao trabalho, mas como
algo que faz parte ad existéncia das pessoas, comsugerem Gomes e Elizalde (2012),
ressignificand o lazer através de outros olhares, tendo na perspectiva da cultura um importante
caminho pelo qual comecar.

Contudo, considero fundamental discutir as compreensdes de cultura que o campo do
lazer tem utilizado, em busca de expandir esta nocédo. Nesteecasmtro respaldo em duas
concepcOes distintas que me auxiliam a compreender a arte e suas relacdes com o campo da
lazer, sendo elas a obra de Raymond Williams (1969) que compreende a arte e a cultura como
elementos profundamente articulados a todasirasngdes sociais e, por isso se configuram
como um meio importante de intervencdes sociais e a abordagem ecatbgpmsta por Tim
Ingold (2010) que favorece a compreensdo das praticas circenses de lazer que se compdem de
significados, mas que néo se ued eles, onde o antropdélogo compreende a cultura como um
processo de aquisi¢cao Habilidadesgque ocorre como umadbcacéo da Atencao

Dess forma, para dar conta dos objetivos proposto, estecestudlivide em trés
partes:na primeira discuto as reldes entre lazerr e circo, fazendo um percurda histéria
do circo e do teatrorecuperando a origem da arte nos processos rituais, em busca de uma
aproximacdo da mesma com 0S processos naturais do viver.

Nessa perspectiyasta pesquisa bustamca um olhar para as discussdes que vem
sendo realizadas pelo campo do lazer a respeito da arte, sugerindo a experiéncia estética coma
uma possibilidade de aprendizagem e de transformacéo. ,Bosoo este trabalhoainda
compreender a experiéncia artisticanogperformancesendo essa uma condicaoedgeriéncia
humana que aproxinmamarte da vidaNos estudos sobre otiaisbuscouma forma de reconhecer
a arte de maneirgatualizada, como uma possibilidade de vivéncias cotidianas, modificando a
forma como aganizam e constituem suas relagdes e suas vidas.

No segundo capitulaapresento metodologicamente os caminhos empiricos que me
levaram a compreender essa relacdo gueréormancee ritual por meio das experiéncias dos
alunos daSpassoAtravés de uma anabdos ensaios, das aulas, dos momentos de descanso e
descontracdo, das conversaenfim, de toda gaisagemocal -, foi possivel reconhecer que

dentre as pessoas que participagssa escolaalgumas séo afetadas gerando uma permanéncia

! A abordagem ecolégica que Tim Ingold utiliza é elaborada a partir da psicologia ecolégica desenvolvitiepor Ja
Gibson (1979), que trata a percep¢do como uma atividade do organismo como um todo em um ambiente, se opondo
a ideia de uma mente dentro de um corpo.
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delas naquele armémte, enquanto outras se desligam. Assim, pelas observacdes do espago e das
relacdes vividas por esses sujeitopossivel reconhecer o potencial transformador da arte ao ser
vivida de maneira ritualizada, como parte da vidssds pessoas as contribgides dessas
experiéncias.

Pelas questdes desveladas em campo, alguns questionamentos emergiram, me
levando nderceiro capituloas entre\stas, por meioakquais avivéncias dos sujeitos puderam
ser compreendidas, revelando o potencial transformadaradeegperiéncias. Dos relatos, outros
aspectos puderam ser apontados, permitindo uma discussdo que articula lazer, arte e vida,
propondo um dialogo entre a condicdo contemporanea de esvaziamento do sentido nas relagdes,
mas que, por outro lado, também aprea experiéncias sensiveis, cabendo um olhar necessario
para elas.

Nasconsideracdes finaisgbordo @ principaigemas discutid®ao longo da pesquisa,
apresenta@s contribuicbesalestudgpara os campos da arte, do lazer e da educacéo, destacando
possveis desdobramentos dedi@balho em busca deolharespara as préaticas sensiveis e

estéticas.
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2. DA ORIGEM RITUAL DO TEATRO: apontamentos para um entendimento de
experiéncias de lazer em uma escola de circo

Neste capitulo, proponho discutir cora vivéncia de praticas circees por pessoas
que participam do cotidiano @&passo Escola de Circpode ser compreendida como experiéncia
estética. Com esse sentido, proponho disesa®utras possibitiades de modo @ompreender
0 Lazer no contexto contgoraneo.

Nesse processo de agimacado entre a arte e o lazbusco ir ao encontro de um
sentido original de arte, relacionardpcomo propde Veiga (2008), a noc¢ao de ritual, para refletir
como, com o passar do tempo, esta foi se afastando da vidassasagq e dando inicio a uma
percepcdo de arte mais proxima a uma perspectiva de espetgetando progressivamente um
distancamento das experiéncias cotidianas.

Em buscade teorias que me possibdih reaproximar essas duas esferas
experiéncia e agt— proponhoenfatizar a pertinéncia de retomar aspectos da Teoria Estética de
Jonh Dewey (1987jue compreende a arte como uma experiéncia capaz de gerar transformagoes
na relacdo, na percepcdo e apropriacdo do mundo, contribuindo nos processos d formag
humana.

Por meio desse caminho, entenqgoe € possivel reconhecer como as praticas
circensesvivenciadas néSpassopodem ser compreendidas e analisadas como experiéncia e,

nesse sentido, como processos de formacao humana e cultural.

2.1 Apresentando s caminhos

Em seu monument al poema —Matri méni o
Wiliam Blake nos advertiu que apesar do tolo ndo ver a mesma arvore que

0 sabio vé, tudo aquilo em que se pode crer é imagem da verdade. Blake
contestava, através de suas podas imagens, a divisdo entre 0 corpo e a

2 Espetaculo como manifestagdo artisticamgaieiz a participagédo publico como espectador, que assaobra de
arte produzida pelos artistas. (Veiga, 2008)
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alma para proteger o equilibrio entre a razdo e o sentimento. Pois tudo
parecera infinito ao homem quando se abrirem as portas da pertepgao.

Contrapondese as imagens poéticas de Blake (1790), podemos recogbecaiarte
ao longo dos tempo$i dividida entre a razdo e o sentimento, impedindo a abertura das portas
da percepcdo dos sujeitos e a imfadie de experiénciaspossibilitadas ao seremividas
plenamente com o corgocomaalma.

Como aponta Melo (200, historicamentea arte & configurou como privilégio de
uma minoria, ficando um sentido de cultura de massa como a opcao possaatrdeala a
maioria das pessoaBs® —c ami nholl d eo esthareladd aintencde algunsz a ¢ a
individuos @ meio artistico ermanter um status da arte, restringiaa um conjuto especifico
de manifestacdes a um grupo restrito de pessoas aptas a vivaid proprio campo artistico
cria uma série de constrangimentos que afastam o grande publico,poesaa,vez, acredita em
certas hierarquias da arte, ndo se julgando merecedor ou educado o suficientelpagmfagus
momentos de lazer.

Melo (2007)questiona essa condig&o social e propdem romper com essa perspectiva,
trazendo, para tant@s elabracbes de Raymond Williamd969) a respeito de Estudos
Culturais, buscandoaproximar as nocfes de arte e de cultura, articuladas a outras dimensdes
sociais.Dimensdes essas que fazem parte da vida ordinaria das pesstesio possiveis e
onde se daas experiéncias atravéaswcorrénciagotidiares. Assim,umasociedade s6 pode ser
compreendida através dos contextizs acdes @éosacontecimentos em que se ireper

Williams (19%69) refuta a ideia de que a cultura é algo para poucos, afirmando que ela
€ ordinaria, dessa forma ele se expressa contrario a ideia de cultura como um dominio a parte da
vida cotidiana. O autor criticaseparacao dalta cultura ou cultura burguesabaixa culturg ou
cultura popularpois uma se relaciona com a outraE mossa cultura, como um todo, ha ao
mesmo tempo uma interagdo constante entre esses sistemas de vida e uma area que pode St
adequadamente descrita como comum ou agud essu
ROCHA; SANTOS, 2012, p.)8

Assim, a cultura podger entendid como todo um modo de vidag valor da obra de
arte estd na experiénciargicular que ela possibilita.oP meio de suas propostas, Williams

apresentaim debate tedrico que supera essa dicotomia da arte como algo elitizado, perspectiva

3Trecho retirado do programa do espetaculo —Teia (par
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com aqual pretendane ampararo longo dessa pesquisa. No que diz respeito ao campo de
estudos do lazer, ainda sé&o poucas as publicacbes que tratam do tema, ou que propdem nova:
formas de olhar para a questéao.

Nessa direcdo, Pimenta (2013), elegemdoestuds da performancé procura
compreender como o lazer pode ser um pantedrico que interpela a arte, ao serem
possibilitadas experiéncias artisticas que visem a aproximacao entre arte Aovidédenciar
uma historia de distanciamentos entre lazer elansga trazer a luz outros possiveis caminhos de
aproximacao entre esses dois campos de pratica e de producédo de conhecimentos.

De forma semelhante, procuro discutir a nocdo de arte relacicaaadolazer,
enfatizando a nocdo dexperiéncid, no sentido € Larrosa (2002, p. 21), como algo que nos
passa, hos acontece e nos toca.

Nessa perspectiva, julgo necessario compreender como a arte, que em sua origem
esteve associada aos processos rituais, ao longo do tempo;deroma nogcdo associada ao
espetacu, na medid em que a compreensdao racioaino um dado sentido para a Estética
uma vez que as nocoes belo foram estabelecidas pela filosdfi@sendo supervalorizada.

Com relacéo ao circo, para compreender como ele deixa de ser um saber especifico
das familias circenses tradicionais e passa a ser uma possibilidade de lesemdagssario
remontar um processo historico, que busca além de relatar o vivido, ampliar a no¢édo de circo
como arte. Assim, proponhoueidar o desenvolvimento do circo, a drte de uma forma geral,
descrevendo sua origem nos ritos sociais, até configaranmo espetaculo.

Indico, ainda, algumas aproximacdes entre a arte e o lazer através da experiéncia
artistica das técnicas circenses, entendidas neste trabalho meMfoomances que séo

vivenciadas n&passo Escola Popular de Cirde maneira ritualizada.

5 A escolha do temperformancese estabelece pelo seu potencial de envolvimento corporal e pyathuséntido, o

que possibilita o autor se aproximar do campo do Lazer entenrndendo o mo uma possi bil i da:t
criativa, i nventiva e est éperformancedd wuvumaaleptedDg. aPat s
experimentacdo e no cgt®namento de principios classificatérios alguns de seus objetivos, e por isso a dificuldade
em definir claramente seus | imitesl (p. 38)

5 Nessa concepcdo, busco enfatizar o conceito de arte como experiéncia, relacionando a pedaordace,

como sugre Pedron (2006), para destacar todas aquelas praticas corporais que tenham como principio aproximagéao
entre vida e arte. Busco assim, indagar a prépria no¢gerdiermanceque o campo da Educacado Fisica utiliza,
compreendenda como experiéncia humana.
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2.2 Do ritual ao espetéculo

O circo, em sua origem esteve atrelado aos ritos que faziam parte da organizacao
social de determinadas culturas, sendo essa a géloespie hoje chamamos de técnicas
circenses. Nao somente o circo, mas as artes, de maneira geral, sdo originarias de processos
rituais, como é perceptivel nas pinturas-piggdricad. O ritual é anterior ao espetéculo, ou seja,

—a &Xpressao muksensrial € anterior a expressao e a tendéncia contemplativa que domina
o espet acul ol 22)\eEsh ferspectizah@s8eyacnessidade de compreender o
momento histéricoem que a auteexpressao ritualisticae transformouem expressao e
espetaculpcriando um abismo entre os envolvidos, consequentemente afastando a vida da arte.

A capacidade de expressividade humaneeseladesde que os cacadores paleoliticos
comecgaram a produzir estatuetas de marfim e fazer desenhos nas cavernrss.diasiege a
habilidade, e até mesmo, a necessidade de se expressar é constitutiva da propria humanidade. /
atividade artistica servia para que o homemhstrico interpretasse o mundo e a atuacdo do
homem no mundo (BAUMGART, 1999).

Como aponta a antropologa Na Peirano (2003s.p) : —em qual quer
l ugar , a vida soci al € sempr e manocéd darituplor r
elementos e eventos de sociedades histéricas, como algo do passado e sémnvetono a
fendbmenosformais despovidos de sentido. Recai ainda sobre os rituais um preconceito que
reduz sua relevancia, pois sdo comumente associados a crencas misticas e como opostos a
racionalidade. A fim de problematizar esse pensamento redutor, autora adota uma definicao
operativaformulada pelo antropélogo Stanley TamBjatue ela traduz de forma livre e ainda

acrescenta exemplos proximos de nossa realidade para nos ajudar a compreender:

O ritual é um sistema cultural de comunicacdo simbdlica. Ele € constituido de
sequéncias ordedas e padronizadas de palavras e atos, em geral expressos por
multiplos meios. Estas sequéncias tém contelddo e arranjo caracterizados por graus
variados de formalidade (convencionalidade), estereotipia (rigidez), condensacéao (fusdo)

e redundancia (repefio). A acao ritual nos seus tracos constitutivos pode ser vista como
—performatival em trés sentidos: 1) no se

6 Tais processos tinham como objetivo, além de retratar a experiéncia vivida, psepara—mi st i cament el
tarefas que garantiriam sua sobrevivé(BIAUMGART, 1999)

7St anley Tambiah, apresentada no c adgeiCtlturé, dhought éndBocide r f o
Action (Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1985).
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coisa como um ato convencional J[como quanc
casamento]; 2) ngentido pelo qual os participantes experimentam intensamente uma
performance que utiliza varios meios de comunicacdo [um exemplo seria 0 nosso
carnaval] e 3), finalmente, no sentido de valores sendo inferidos e criados pelos atores
durante a performancedqor exempl o, qguando identificame
futebol campedo do mundo]. (PEIRANO, 2003, s.p.)

Independente de sua naturesgja ela profana ou sagrada, festiva ou formal, segundo
a antropodloga, podemos considerar o ritual como um fendmeraiasda sociedade, mais
formalizados e estereotipados, que além de nos apontar e revelar representacdes e valores de um
sociedade, expande, ilumina e ressalta o que ja € comum a um determinado grupo social. Através
da andlise dos rituais € possivel pbaeredeterminados aspectos que sao fundamentais para se
reconhecer como uma sociedade vive, como ela se pensa e como se transforma, uma vez que o
rituais sdo, sobretudo, uma forma de acdo maleavel e criativa que, com contetdos diversos, €
utilizada para vdas finalidades (PEIRANO, 2003; PEIRANO, 2006).

Nessa perspectiva, € possivel reconhecer que arte esteve atrelada a realizacdo e
organizacao da vida dos sujeitos em seus diferentes tempos.-Nat@ri@ as pinturas estavam
associadas a efetividade des;adas, bem como as esculturas de corpos femininos estavam
relacionadas a fertilidade, que era a segunda funcdo mais importante depois da alimentacéo.
Pintores e escultores na Idade Média eram artesdos. As representacfes do teatro grego estavar
associadaas religides agrarias ancestraig\(BMGART, 1999; VEIGA, 2008).

Contrario a isso, como aponta Veiga (2008), atualmente existe uma tendéncia de se
pensar a arte com um sentido de —obra de art
deve ser coeimplada e admirada, mas isso é produto de um momento historico especifico que
remonta desde a Grécia Classica. Essa concepcdo remete a duas principais personagens, send
elas o publico, hiperpassivo, que somente observa, e o ator, hiperativo, que prbduz gue
detém toda a atencdo de quem o contempla. E nesse espaco concebido entre essas dua
personagens que surge o espetaculo.

Para compreender esse procesgeiga (2008)lanca médo dos termosauto
expressiv, para designar os eventos rituaisegpressivd, para o espetaculo. Como explica

autor

O ritual é uma atividade auxpressiva, porque seu objetivo primeiro é envolver o
praticante em uma miriade de elementos sensoriais, como a bebida, movimentos
bruscos, danca, musica, lutas, dor, ruid®s, substancias alucinégenas, lugares
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exoticos etc. O objetivo desse processo & produzir um experiéncia sensorial ndo
cotidiana, ou seja, extraordinaria.[...] Por outro lado o espetaculo é expressivo, porque sé
se realiza quando alguém (o ator ou ostaj}i executa certa atividade cujo objetivo
Ultimo é prender a atencéo de terceiros (0s espectadores). (VEIGA, 20022). 21

Para explicar esse processo de fragmentacdo e de consolidagédo do teatro como
conhecemos e, por extensao da arte, de uma forrah geautor remete a origem do teatro nos
grupos sociais que compunham os coros ditirambicos ou dionisiacos, em que, em Seus processos
rituais, estavam presentes elementos tipicos de eventesxquésivos, como a bebida, a danca e
o transe. No entanto,ugndo, nesse grupo, surge a dicotomia entre atores e espectadores, 0
evento ritualistico se desdobra em espetaculo.

Durante o longo caminho de transformacdo, o primeiro processo de separacdo é
aplicado ao coro, que passa a ter um lugar separado dagcenateriormente, a construcdo de
um terceiro espaco destinado aos espectadores. Veiga (2008) apresenta que, de forma geral, esse
trés elementos interagiram para compor o teatro antigd0ychéstra ou o lugar do coro;
Proskené que € a cena ou o0 palad,0 lugar dos atores; e héatron a plateia, o lugar do
espectador.

Em sua origem, esses trés componentes correspondiam a uma unica configuracao,
passando, posteriormente, a ter caracteristicas especificas e isoladas. Podemos usar comc
exemplo os cante dancas dos rituais agricolas que foram incluidos as tragédias, dando origem
a orchéstrabem como a figura do ator que passa a incorporar 0s personagens, representando os
deuses e herdis, deixando de recitar sobre e para eles. Esse é um fator centundpre se
pode vislumbrar uma fronteira entre o ritual e o espetaculo, pois 0s sujeitos ndo mais prestam
servico a seus deuses, mas passam a prestar espetaculos para si mesmos. Com a dessacralizac
tanto dos temas quanto duacaalos envolvidos, aorial desse processo, o teatro se aproximou
cada vez mais do modelo espetacular que vemos hoje.

Contudo,como aponta Veiga (2008),surgimento dahéatron ou a plateiatornase
0 principal aspecto dessa transformacdo, pois influencia, além da apresemaggotoda a
arquitetura onde se davameasbicfes sendo essa uma criacdo fundamental e revolucionéaria do
século V. Sua importancia é referida inclusive, por ter sido o termo que veio a representar toda a
manifestacdo posteriormente, o teatro. Issolewa a crer que o surgimento da plateia foi o

elemento decisivo em seu desenvolvimento, pois a partir da criacdo do lugar simbolico do
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espectador as antigas performances ritualisticas irdo se transformar em espetaculo (VEIGA,

2008). Esse percurso tambéporeu com relagéo as artes circenses, Como veremos a segulir.

2.2.1 As artes circenses como espetaculo

No que diz respeito ao circo, a pesquisadora Alice Viveiro de Casid TORRES,
1998, p. 16), aponta que as artes circenses, bem como a dargat@ ¢éen origem no sagrado,
ou seja, —nagquel as representacdes onde se p
forma moderna de antiquissimos entreteni ment

As artes circenses vém sendo desenvadvipelas so@dades antigas, desde os
tempos mais remotos. Ha pelo menos 4 000 anos, quase todas as civilizagdes antigas ja
praticavam algum tipo d&cnicaque compreendia as que hoje temos no circo. No Egito antigo,
nas piramides, foram encontrados registros pintad@shomens manipulando objetos e
equilibrandese pelas méos, associadofestas e/ou demonstraco&abese que eram exibidos
animais ferozes nos desfiles militares dos farads, caracterizando os primeiros domadores.
(DUPRAT, 2004).

Na india, comoparte dacultura e dos ritos sagradoa contor¢cdo e os saltos
acrobaticocompunham o ritual juntamentelancas e musicas. Os "akrobatasl' "akros’ eram
os individuos que dancavam e jogavam com o0 e
personagens ug divertiam o povo, podendo ser considerados os primeiros palhacos. O
ilusionismo, ou artes magicas, tem sua origem ligada as préticas religiosas, nas quais os truques
eram utilizados para demonstrar poder e impressionar as pessoas que frequentavplosodaem
Antiguidade.

Rodrigo Duprat 2007) aponta que a acrobacia foi a primeira manifestagao artistica
corporal do homem, pois com o passar do tempo, as habilidades desenvodgidésaisse
somaram a graca, a beleza e a harmonia. Registros indioaurgenento na China, onde foram
encontradas pinturas com mais de trés mil anos, que retratam equilibristas, contorcionistas e

acrobatas. Possivelmente a origem dessas personagenassstéada ao treinamento dos



23

guerreiros uma vez que tais modalidadermm utilizadas para desenvolver habilidades de forga,
flexibilidade, resisténcia e agilidade (DUPRAT, 2004).

Torres (1998) discorre que a acrobacia chinesa ja existia na sociedade primitiva
guando se celebrava um t or i e ik formé& demra exercicieA b a
de batalha chamado —j ogo das <c aPk0ég &Y maseladoe qu
imperador Wu, passou a se chamarfPaii , ou —Os cem espetacul osl
108 a.C., durante uma grande festa palsi as apresentacdes acrobaticas foram téao
surpreendentes, que, por decisdo do imperador, todos 0s anos posteriores seriam realizados
espetaculos do género durante a o Festival da Primeira Lua.

As técnicas ds modalidadesircensesforam utilizadas e compendidas também
comojogos Na Grécia, o contorcionismo, as paradas de maos e as apresentaces de forca se
constituiam como modali dades ol impicas. Alic
no Brasill (1998), apo resfaziamgpade ddsiJagesOBmpisos.iParane r
a pesquisadora, a arte circense é uma arte de superacao que tem uma relagcdo muito forte com o
desportos.

Veiga (2008), por sua vez, recupera a nocdo de que tanto os jogos competitivos
quanto o treinamento militaaram considerados como rituais, uma vez que faziam parte da rotina
principalmente dos homens daquele tempo. Nao so eles, mas todos os cidaddos, uma vez que ¢
cidade vivia em funcéo desses dois eventos.

Ao associar a origem do circo aos rituais, tal comdesea origem do teatro, remete
se a um tempo de construcdo e da concretizacdo das técnicas circense como arte. No periodc
classico essa fusdo entre rito e espetaculo se confunde e as artes circenses sdo vivenciadas tan
como rituais quanto espetaculosor@borando com essa nocdo, Duprat (2004) nota que os
espetaculos do circo romano tiveram sua origem na religido e nas festas publicas, nas quais eram
apresentadas corridas de carros entre outras exibi¢des atléticas.

A ideia inicial de circo e mesmo sewme surgiu na antiga
Ma x i maorssibtiaem uma area oval dividida em pista, arquibancada e cavalarias, onde
ocorriam corridas de cavalos, combate de gladiadores, duelos entre homens e animais, ou

somente entre animais.

A organizacao espa do circo romano adequage ao exercicio das formas simbélicas
reais e ideais. O cirebip6dromo era a principal arena para realizacdo de importantes
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eventos sociais, tais como a corrida dos carros e as cerimdnias imperiais. Ele era um dos
espacos prilegiados no qual efetawa a relacdo do soberano com seus suditos. A planta
eliptica alongada do Circo Maximo, que comportava em seu centro uma série de
simbolos, dentre os quais se destacava o obelisco, evocava os motivos religiosos dos
rituais publicodBOLOGNESI, 2003, p. 28).

Porém, os jogos circenses que se desenvolviam no circo rqrasggansupera no
gosto romano, os do anfiteatro e o0s do est ac
eram os ingredientes necessarios para o sucessma corrida. Além disso, tinham o intuito de
rememorar, simbolicamente, as proezas romanas nas guerras e a reveréncia religiosa das
di vindadesl (BOL®@SBRNESI, 2003, p. 27

O autor aponta que, destruido por um grande incéndio, esse anfiteatro failislahstit
em 40 a.C., pelo Coliseu, onde eram exibidos animais exéticos, engolidores de fogo, gladiadores,
entre outras figuras semelhantes as encontradas no universo do circo atual. Entre 54 e 68 d.C.
esse tipo de local passou a ser palco de sangrentoscafpgetdeixando o0s artistas circenses sem
espaco nessas arenas, juntamente com o declinio do Império Romano, havendo a diminui¢cdo de
interessepelos jogos romanos, chegandsa a exti nc¢cao. E ap6s a que
gue os artistas comecaram a izl a arte circense sem estarem vinculadas a ritos sociais e
religiosos necessariamente.

Nessa retrospectiva € possivel perceber o percurso historico das artes circenses como
manifestacbes auwtexpressivas, ao serem realizadas durante festas, rituarsn®roas. Bem
como no teatro, as performances que envolviam as técnicas circenses estavam associadas ao
processos sociais daqueles contextos, assim sua realizacdo ndo visava a priori sua contemplacao
mas eram antes parte de um todo coletivo. Por outlimy Eatambém perceptivel o processo de
transformacdo que as artes circenses sofreram, tornsandoom o passar do tempo,
manifestacbes expressivas, tendo sua realizacdo destinada a um publico, principalmente apds o
fim do Império Romano.

Com sua decadérmios artistas que tinham espaco garantido nessas manifestacdes
passaram a improvisar suas apresentacdes em mercados, pracas, feiras e entradas de igreja, um
vez que dependiam das contribuicdes espontdneas da populagédo. Durante séculos, foram vistas
apregntacfes nas quais artistas exibiam malabarismos, truque de magica entre outras habilidades
incomuns. Muitos conseguiam lugares cativos nas cortes reais, como 0s célebres bobos da corte €
magicos (DUPRAT, 2004).
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J& na Idade Média, com a busca de reapra@maom o sagrado, os artistas de rua,
tidos como profanos, foram discriminados e suas apresenta¢es foram proibidas. A sua figura
associotse uma nocao de marginalidade. Tal fato condicionou a existéncia dos circenses a
ndémades, em busca de cidades onakepsem realizar seu trabalho. Como aponta Duprat (2004),

a partir do século XVII, esses artistague causavam medo e fascinio, contrariando a ordem e a
lei -, consolidam uma forte tradicéo de viver da arte na Europa, estrutts@ameho barracas, que
funcionavam como palcos, possibilitando percorrer vilas e povoados, mantendo as suas
caracteristicas némades.

Ja& no século XVIII, muitos desses grupos percorriam a Europa com exibicdes
frequentes de destreza a cavalo, combates simulados e provas equessé=uld XIX, havia
espetaculos circenses por toda a Europa, sendo grande o numero de companhias que Se
apresentavam em instalac@eslimentaresde madeiracom cobertura de tecidos ou lonas, em

anfiteatros ou em teatros adaptados.

As pracas e feiras ha mm eram ocupadas por companhias ambulantes que se
apresentavam ao ar livre, em barracas cobertas de tecidos ou de madeiras; palcos de
pequenos teatros estaveis ou fixed eat r os de v arhiaeudsaed e’'s [esi
(expressé@o da autora), como eram cldorana época Nicolet em Paris e o Sadler's

Wells em Londres. Eram acrobatas, dancadores de corda, equilibristas, malabaristas,
manipuladores de marionetes, atores, adestradores de animais, principalmente ursos,
macacos e cachorros (SILVA, 2003, p.01).

O circo se estrutura, se modifica e se consolida, passando a ser uma arte reconhecida
e valorizada, configurando uma identidade propria entre os séculos XVIII e XIX, dando origem
ao chamado circo moderno. Seu primeiro representante foi o Astley's Ammritiveigurado
em Londr es, por volta de 1779, pel o oficial
se desligado de seu regimento em 1766, inicia com alguns companheiros suas exibi¢des publicas
e mais tarde monta um circo de madeiraque jfacend c om numer os de —var
renomados acrobatas italianos, os Ferzill (MA

Astley, considerado o pai do circo moderno, foi inovador ao unir em um Unico
espetaculo as atracbes equestres intercaladas com apresentacoesloensad, funambulos
acrobatas, equilibristas e pal haco. —Esta a

publicas aos grupos equestres de origem mil
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(SILVA, 2003, p. 19). Seu espetaculo tinha rigorestrutura militar, caracterizados pelos
uniformes, a figura do mestre de ceriménia, o rufar dos tambores, entre outros elementos.

O cavaleiro cria a primeira estrutura de circo com picadeiro: um tablado circular
cercado por arquibancadas, instaurandcaorhiente inédito entre 0 espaco cénico e o publico, e
delimitado por lonas, construindo um anfiteatro suntuoso e fixo. Aqui também fica evidente a
separacdo entre artistas e publico, processo que contribui para a transformacdo definitiva das
técnicas circeses em espetaculo (DUPRAT, 2007; HENRIQUES, 2006; TORRES, 1998).

Esse percurso e passagem da arte circense é apresentBadéogoesi (2003)pois
eleaponta o prevalecimento de uma nocao mitiigiosa que ancorava as praticas artisticas na
antiguida@, mas que essa simbologia ndo se manteve com o desenvolvimento do circo moderno.
—O culto cedeu lugar a abstracao da moedal (
ocupado pelo mito e pela religido passa a ser dominado pela l6gica comerciatatbiltieteria
as condi¢cOes para sustentar a empresa, e no trabalho a sobrevivéncia dos artistas circenses. Mai
do que um espetéculo a ser contemplado, o circo também passa a ser uma opcao de trabalho e d
sustento, a arte se transforma ndo apenas emtpreabjeto de contemplacdo, mas de aquisicao,
de consumo.

Em cinquenta anos o circo moderno se impos no mundo (TORRES, 1998). Em 1830
0 circo inglés atravessou o Oceano Atlantico em direcdo aos Estados Unidos da Ameérica,
chegando & América Latina. E sesmomento que o Brasil passa a ser contemplado pelas
grandes companhias europeias, apesar de existirem relatos sobre a chegada de familias circense
no pais desde o inicio do século XIX, o que nos leva a crer que ja havia arte circense no Brasil,
mesmo ates de Philip Astley.

Segundo Bolognesi (2003), para entendermos a historia do circo € fundamental
considerar que os fatos ndo seguem um desenvolvimento continuo e retilire®.NEarssario
compreender os sentidos e simbologias que essas diferenteas fatenperformance
desempenharam em seus momentos. Assim, é preciso evidenciar que a relacdo entre as
apresentacoes religiosas e miticas da antiguidade e o que, posteriormantaniecido como
circo, foi um processo de adaptacdo, aproveitamento ankfdrmacdo de alguns numeros das
artes circenses.

Os principios do espetaculo ja haviam sido criados desde a época classica, se

desenrolando em transformacdes posteriores que o radicalizaram. O circo e as artes circenses s¢
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constituiram dentro desse peldo historico, bem como o teatro. Dessa forma, é possivel
reconhecer o desenvolvimento de suas técnicas e a sua constituicdo como uma manifestacéo

espetacular também dentro desse processo.

2.2.2 O circo no Brasil: um saber familiar que se transforma erara

Reportando essa discussao para o contexto brasileiro, € possivel perceber que o circo
no Brasil € um resultado ainda mais hibrido de sua historia. Torres (1998) aponta o século XIX
como a fase de ouro, com a vinda dos grandes circos estrangeitosuyeeam uma estrutura
nova e sofisticada, diferente daquelas ja conhecidas pelas apresentacdes circenses de grupo
saltimbancos e ciganos.

Uma caracteristica muito marcante do circo no Brasil sdo as familias circenses. Como
aponta Silva (1996), a histardo circo no Brasil, até meados do século XX, s6 pode ser
corretamente escrita a partir da compreensaéao
ideia é a de um circo que se fundamenta dentro do laco familiar e na interacao de varios aspectos
que o configura como o resultado de um —proc
uma organizacdo do trabalho em que os saberes, praticas e a tradicdo sdo os balizadores d:

continuidade e a manutengcdao do circol (SILVA

Do final do €culo Xl a metade do seguinte, é possivel observar um circo que descreveu
relagBes sociais e de trabalho especificas, resultantes das variadas formas de adaptacao
entre o artista imigrante e a consolidagdo do circo como uma escola, além das
interligacBes mtre as varias familias circensegroprietérias ou ndo. A este conjunto
denominousecirco familia (SILVA, 1996, p. 13. Grifo da autora)

Nessa época, a grande maioria dos circenses ja nascia dentro de alguma familia de
circo e isso pressupunha dar s&mgia e viver segundo as formas e costumes daquele contexto.
Ou seja, seguiria 0S mesmos passos gque seus pais, aprendendo aspectos tanto artisticos quan
estruturais para a manutencao do circo. A crianga representava aquele que portaria 0 saber, uma

vezque a transmissao dos conhecimentos do circ
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aprender estava a chave que garantia a cont.i
(SILVA, 1996, p. 61).

Contudo, esse formato de circo familia somenristie enquanto houve essa forma de
transmissao dos saberes e praticas, passados de pai para filho, através da memdéria e do trabalho,
na crenga de que era um conhecimento que deveria ser ensinado. A autora aponta que a partir da:
décadas de 1940 e 1950saber circense deixa de ser oferecido as geragbes seguintes, dando
espaco ao ensino formal das escolas visando um futuro diferemtdholl do que aquele
herdado dentro das lonas. Por ser o mastro central que sustentava toda a estrutura circense
concomtantemente ao desaparecimento do circo familia, ha a crise ddegitom que comeca a
ser visto como um produto de menor qualidade e acritico (ROCHA, 2010).

Assim, como aponta (SILVA, 1996) aos poucos, a historia do circo em meados do
século XX comeca &e perder pela auséncia de arquivos documentais que relatassem sua
trajetoria. O circense brasileiro ndo se preocupou em deixar tais registros de sua vida. A biografia
desses artistas foi se perdendo, a medida que foi se perdendo os préprios circqgneestga
conhecida apenas por aqueles artistas que viveram contemporaneamente naquele contexto. Par:
eles, o0 Unico e importante saber era aquele que possibilitasse a seusefilapsr e se tornar
circense, aprendidos no proprio contexto do circo.

Quandofalamos do contexto brasileiro, o circo que se constitui inicialmente como
um saber especifico das familias circenses, apdés um longo periodo de exaltacdo, passa a sel
desvalorizada como cultura de massa (ROCHA, 2010). Nesse caminhe@nigia processoed
transmissao dos seus saberes, que era estritamente familiar, a outras pessoas. A partir dai as arte
circenses ultrapassams lacos de parentesco.

Com a crise instaurada no inicio da década de 1970, comecam a surgir pelo pais
algumas escolas fundadas ptistas, preocupados em transmitir as técnicas de circo e de
reestabelecer sua profisséo, tendo como proposta ensinar o circo ndo somente para filhos dessa:
familias de artistas, mas para todos os interessados nas artes circenses.

Como aponta Duprat (209 esse processo foi um dos principais fatores que
contribuiram para constituicdo do que vem sendo chamado de circo contemporaneo. Nao s6 no
Brasil, esse formatainda em desenvolvimentgue tem a figura do homem como elemento
central do espetaculo fazom que o circo passe a ser vivenciado de distintas formas na

atualidade
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Desde entéo, o circo deixa de ser um conhecimento constituido no interior dos grupos
familiares e passa a ser praticado em locais difeses com objetivos distintos, comezreacap
condicionamento fisicocomo contedo de ensino nas aulas de arte e educacao fisica, como
manifestacao cultural, sobretydws tempofspacos de lazer, abrindo novas perspectivas de se
relacionar com as artes circenses (BORTOLETO; MACHADO, 2003).

Contud, para compreender as diferentes formas que as artes do circo séo vivenciadas
atualmenteé fundamental reconhexca trajetéria que a explica processo de transformacao das
performances aatexpressivas em expressivasintamente a pacificagdo do publie a

supervalorizagdo do olhafastando a arte da vida das pessoas, como descreve Veiga (2008).

2.2.3 Ahegemonia do olhar

De forma geral, o surgimento da figura do espectaal@mom ele a desberta da
possibilidade do olhagera uma revolucéao ltural na Grécia Classica, ndo s6 no que diz respeito
ao teatro, mas inovando todo o pensamento grego que passa a entender a contemplacéo, ou teori
—do gregaheorikds que significa espectadec o mo a mai s nobre das at.i
tende por nreza ao conhecimento. Uma prova disso é o amor que tem pelas sensacdes e, dentre
todas elas, a sensacado visual, pois é essa que lhe apresentara mgiuant i dade de
(ARISTOTELES apudVEIGA, 2008, p. 36).

Essa importancia atribuida ao sentitdovisdo marca nao sé o inicio da concepc¢ao de
espetaculo, como também toda a tradicdo da cultura ocidental. Para além da valorizacéo da visdo
e a diminuicdo da participacdo do publico, o que podemos perceber € um afastamento
generalizado da figura do espedor do processo artistico. Consequentemente, a capacidade
expressiva de uns fica vinculada a impossibilidade de se manifestar de tantos outros, ou seja, o
surgimento do espetaculo altera completamente a compreensao da capacidade de se expressa

Como apnta Veiga (2008):

O surgimento do espectador como uma figura claramente nhomeada e com um lugar
proéprio para exercer a sua —atividade esp
pois, com o espectador, a performance ganha a possibilidade de sente@xrpressiva

e ndo apenas augxpressiva. Entre executar, por exemplo, uma danga na soliddo de
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uma sala vazia ou exectl@ diante e para um publico ha uma diferenca essencial. Em
ambos os casos, existe a danga, mas a natureza das duas performaitcedi@mante.
(VEIGA, 2008, p. 35)

Nas palavras do autor fica claro como a atividade do espectador altera a natureza
daquilo que ele observapontando a diferenca das expressdes dos sujeitos quando elas se dao
com ou sem a presenca de uma plateiansgilando uma forma de expresséao gigen publico
ela € um espetaculo, quando v@saproprio praticante ou@opria comunidade que a pratica ela
€ um ritual. Isso n&o significa que um ritual ndo possa ser assistido, mas sim que ele nédo tem
como principd ser observado, mas antes ser vivido. Neseeepso a experiéncia corporal
ultrapassa experiéncia racional de compreenséo ajwentemplacédo possibilitava. Contydo
arte processualmente vai se tornando espetaculo, ou sejasecaigp materializade ndo mais
experienciado.

Veiga (2008) aponta que a arte pensada como espeta@ib nocdo de algo que
pode ser criticado, ou seja, a ideia de compreensdao através de certo distanciamento daquilo que se
deseja criticar. A palavrhrisis significa separgdo, da qual se origina 0s termos crise, critico,
critério. Logo, o critico se distancia (crise) daquilo que pretende julgar para ter critério de
apreciacdo. A palavra crise se torna mais clara frente a seu coptaéiig paixdo, que significa
envolvimento. Dessa formgathdsé utilizado para nomear o éxtase ritualistico, enqulanists
significa o distanciamento dpath6s causando uma-patia, sendo esse um dos elementos
fundamentais para a condicéo do espectador (VEIGA, 2008).

Esse pensamento fundantou a contradicdo tedrica classica de que é preciso se
afastar do mundo para conhdogsendo o processo de separacdo entre o pensador e o0 todo a
base doentendinento ocidental, que dividiu o conhecimento em areas. Como parte desse
processo, a estéticarge comasm campo que terpor foco de estudo a obra de arte. Contudo,
como aponta Melo (2007), a busca para se conceituar arte € anterior ao surgimento da estética
como disciplina filosofica, que se deu por volta do século Xytis podemos identificadesde
0S gregos a procura por definir suas fungdes, intencionalidades, sentidos e significados,
articulados ao contexto soeiistorico.

Nesse processo, muitos foram os estudiosos que propuseram teorias para canceitua
arte, mas, como nos mostra MéRD07) no decorrer do século XX surgem novas perspectivas

gue se afastam da tendéncia de que é possivel encontrar uma Unica é3s@rtoiaM ELO, p.
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75) apontaquenesse processo @gribuir a definicdo de arte astruturas conhecidas do campo
artistico, destinase a poucos o poder de se definir o que pode ser entendido como arte.

Melo (2007, p. 75) ainda aponta uma dimenséao alepadMorris Westpois—o f at o
de algo ser considerado arteessa concepc¢do, nao significa que assim seja vivido e
expeaienciado como tal. Portanto, hd o risco de continuarmos a observar a j& comentada
di ssociacdo entr e Assimbpbdentcos observar bnr dago athstamento erdrd .
esses doislementossendo unem funcédo d surgimento do espetaoué a supemlorizacdo do
olhar, e outropela falta de sentido que a arte faz para quem a observa, tois@ndua vivéncia
com menor valor.

Somandese a isso, é possivel perceber desde o século XVII a compreensédo de que as
manifestacfes artisticas sdo destinadasayuupo especifico, caracterizando goedro,nem
sempre assumidajue reforcdracosde status e de diferenciacdo. Da mesma forma, a nocao de
cultura aparece atrelada a de arte, como elementos necessarios ao treinamento das faculdade
indispensaveisio processo de transformacdo da sociedade. Dessa maneira, desde o inicio do
século XX, a cultura e também a arte eram entendidas aspeztogle distin¢cdo social, sendo
acessiveis de forma plena apenas as elites econdmicas, e essa minoria, por sua vetegeveria
e distribuir para a maioria —alguma cul tural
2007, p. 69).

Com issg podemos dizer quéodos esses processos sduigtoricos contribuiram
para umguadro social contemporaneo em gquande parte daopulacdondo se sente apta a
buscar a arte em seus momentos de ,|laa@ém de ndo perceberem possibilidades do fazer
artistico em seus cotidianoslém disso, o proprio meiestabelece condutas que criam contexto
que iniben, constrange, discriminanm e dastan as pessoas que ndo sao do campo artistico.

Seja por falta denteresse, por ndo se acharem digmosiotads de conhecimento
para tal, a mai or parte Hagupensioasdeadseab apnz
experiénciadadas comartisticas o que leva a uma interpretacdo da arte como algo chato e
desinteressant@MELO, 2007) A distancia e os altos custos sao outros fatores que dificultam o
acesso, inviabilizando a experiéncia da arte para muitas pessaasShusterman (1998),

corroborando comsse panorama, indica que:

A separacdo histérica entre a arte e a vida resultou no empobrecimento da experiéncia
estética: desligada dos apetites e energias corporais, seu prazer é definido etaontra
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com as satisfa¢gdes sensoriais da vida. Desde ariiedgdo Kantiana de que o prazer
estético é total mente —i ndependente dos a
seu fundamento [ ...] nenhuma satisfacao
experiéncia artistica num caminho de espiritualizagé@mrporal, onde a ardente
satisfacao coletiva requintae na forma de uma apreciacdo anémica e distanciada de
poucos. Os prazeres legitimos da arte erudita torrseamuito ascéticos e etéreos para

a maioria das pessoas, ao passo que as formas exgsegse nos oferecem um prazer

mais intenso sdo normalmente desclassificadas como mero divertimento
(SHUSTERMAN, 1998, p. 45).

Através desse conflituoso processo historico de construcdo da arte e da cultura como
mecanismos de privilégio, Melo (2007) e Bma (2013)sugeremque a noc¢ao de arte, como
algo destinado a um grupo seleto e que ndo pode ou nao deve ser usufruida por todos, esta mai
presente hoje do que poderiamos supor e influencia de forma significativa a decisdo do grande
publico de buscar, ondo, na arte uma vivéncia de lazer, ou no lazer, uma experiéncia de arte.
Raymond Willians (1969 ao compreender a cultura como ordinaria recupera a ideia
de igualdade das diferentes possibilidades de producdo artisticas como experiéncia da vida
cotidiara. Assim, a arte é resultado de uma cultura que € ordinéria, ndo cabendo distingBes e
classificacfes hierarquicdsdesse horizonteecuperar essa relacdo entre arte e vida cotidiana, se
apresenta também como uma possibilidade de politica cultural, ungaeee apresentam como

um conjunto de intervencdes praticas e discursivas no campo da cultura, e assim no campo do

lazer.
Em sua pesquisaPimenta (2013) aponta qessapercepcaale afastamenté uma
premissa nos estudos do campo do lazer que dialogam arte, —sendo nec

reaproximar essas duas esferas para que mais pessoas optem por vivenciar a arte em seu
momentos de | azerl (p- 22) . Logo esse autor
Animacdo Culturdl que podem possibiir essa aproximacdo, sendo o primeiro o
guestionamento dos valores hegemonicos que consideram arte somente como aquelas vinculadas
a cultura erudita, sendo necessario deslocar o olhar para o que as pessoas sentem como arte e né
0 que a critica considereomo tal. Essa perspectiva poderia contribuir para que os sujeitos
reconhecam outras vivéncias como experiéncias estéticas, ou seja, como arte.

Um segundo caminho seria uma educacao para a arte, ou educagéo estética, uma vez

gue supostamentea arte sO pde ser acessada em sua plenitude caso o sujeito tenha as

8 A Animagdo Cultural € uma proposta de intervencdo pedagégica nos momentos de lazer. Para maiores
esdarecimentos ver MELOVictor. AAnimacao Cultural: conceitos @ropostas. Campinas: Papirus, 2006.
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ferramentas necessérias para compreénd&ssim, a necessidade de uma educagéo que permita
0s sujeitos a esclarecer os diferentes codigos presentes na linguagem artistica e se posicionat
criticamente frente a eles. Esse caminho contribuiria ainda para que as pgespoatecessem
outras formas de linguagens artisticas menos comerciais e, por iSso, menos constantes nas midia:
e gque porventura ndo estao presentes em sua vida.

Por um terceiro camimh) Pimenta (2013) sugere o estimulo a producéo artistica, ou
seja, que fossem possibilitadas experiéncias praticas de arte as pessoas, dando a elas un
conhecimento técnico minimo para que possam tocar, cantar, pintar, atuar e dancar, mesmo que

nao seja dseu interesse fazer disso uma profissdo. Nas palavras do autor:

Esses caminhos teriam como objetivo ampliar as possibilidades de esoollz
posicionamento critico dos sujeitesao apresentar diferentes linguagens e diferentes
vertentes dentro das nmas linguagens, ao mesmo tempo que oferecem a ele, através da
educacdo estética, ferramentas para decifrar alguns discursos que antes lhe eram
inacessiveis. A partir do momento em que o individuo sabe que o Funk, com toda a sua
especificidade, pode ser @terado tdo arte quanto a masica erudita (também com toda

a sua especificidade) e que ele tem instrumentos para melhor compreender e analisar as
duas vertentes musicais, ele pode exercer plenamente seu direito de escolha. Existiria um
esforco no sentido ed devolver ao espectador a confianga em sua prépria critica, a
legitimidade de sua opinido mesmo que ela seja contraria aos valores hegemdnicos
dentro do meio artistico, ou aqueles veiculados nas grandes midias. (PIMENTA, 2013, p.
24)

Nessa perspectivas®ujeitos podem vivenciar plenamente a arte, na medida em que
considerem e percebam determinadas experiéncias estéticas como tal. Tanto por terem as
condicdes necesséarias para questionar a cultura hegemodnica, por terem os conhecimentos
necessarigatravés das aprendizagens estétjeaambém por poderem ser produtores de arte.

Ao ser parte desse contexto € dada aos sujeitos a possibilidade de reconhecer a arte
pelo que a mesma significa, ou seja, por sua propria experiéncia. O que, por sua vez contribui
reaproximando a arte da vida das pessoas, além de questionar as compreensdes do campo vigent
que relegam uma gama de manifestacdes amplamente difundidas e valorizam outras menos

acessiveis.
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23 A arte® como experiéncia

A arte da maneira como vem sentkalizada acaba por ndo fazer parte da vida
cotidiana da maioria da populacdo brasileira. Como nos mostra Pimenta (2013), além de se
propor formas de como aproximar a arte da vida através da Animacao Cultusal niazessario
repensar a arte por outrécas pois como aponta Melo (2007, p. 73,arte ndo € superior, é
ordinaria, sendo necessario, portant.o, desmo

Dessa forma, para degeressadierarquias que afastam a arte da vida das pessoas,
proponio pensar a arte como experiéncia, corroborando com o debate proposto por John Dewey
(1987). Opondese a estética analitica, balizada, sobretudo nos estudos de Kant, Dewey propde
uma forma mais naturalizada de ver a es#¢® belo, a arte, chamado datidalismo Somatico.
Shusterman (1998, p. 243), um dos intérpretes de Dewey, aponta que em seus principios
fundament ai s, este autor busca —redescobrir
processos normais do vVvi veéa fias netessgladesmdtuwrais & 10 0 r
organismo humano. Ou seja, as experiéncias estéticas sdo da esséncia do homem, logo fazen
parte de sua natureza.

Para Dewe){1987)nossa compreensao sela estética deve se basearonigemda
arte e da beleza que estd em nossas —f u n ¢ 0 e SDEWEL, tApud.s e
SHUSTERMAN, 1998, p. 233Assim, toda arte € o resultado da interacdo entre o sujeito e seu
mei o, num —j ogo de acao e recepcao Qque oca:
mat e r DEWEY, 1987Afud SHUSTERMAN 1998, p. 233).

Na mesma esteira de pensameritctor Melo (2004, p.17)destaca que sa
elaboragdes de John Dewapresentarsecomo uma possibilidade de ampliar o conceito de arte
passando a ser Vvisto combatamaomoamaeeaesxpdaddrt

na relacéo do sujeito com a manifestacdo. Dessa forma, a condicdo de arte € dada pelo sujeito de

9 Tim Ingold (2000)lanca mao do termo greguat, utilizado na Grécia e Roma antigas, para designar atividades com

as quais a habilidade (craft, skill) do praticante estivesse em questdo. Otdkhmetambém possui o @smo

sentido, nos levando a reconhecer que arte e técnica podem ser entendidas como a mesma coisa. Proponho pensar el
uma nogdo de técnica que busca ultrapassar dimens@es instrumentais, sendo compreendida como relagdo e comc
processo, nas quais emergemtiseis que constituem as pessoas e suas identidades. Assim, a arte seria a técnica de
dar materialidade a vida, ou a forma de fazer as coisas acontecerem, se configurando como relevantes aspectos
centrais da experiéncia cultural.
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experiéncia e ndo pelo meio artistico. Para esse, auideia de Dewey acerca da arte como
experiénciaestéticaé una possibilidade para aqueles que buscam a arte como experiéncia de
lazer, como estratégia de intervencao pedagdgica e para 0os que se envolvem com a Animacao
Cultural (MELO, 2007).

Ao compreender a arte como experiéneistética aproximamenos da nocdo
poposta por Larrosa (2002, p . 21) , na qual —
0 que nos toca. Ndo 0 que se passa, m@d0o que acontece,Emmossao QL
contemporaneidade, apesar do acesso ilimitado as informacdes e a facilidslesdar em
diferentes lugares, para realizar inmeras tarefas, temos cada vez menos tempo para viver, para
ser, menos tempo para nos abrirmos para a oportunidade de viver uma expé&@EsEENO

Nos mostra o autor:

A experiéncia, a possibilidade deeqalgo nos aconte¢a ou nos toque, requer um gesto

de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar, e escutar mais devagar; ppeaa sentir, sentir mais devagar, demsemnos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acéo, cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre o que nos acontece, aprenadentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e-datempo e espaco. (LARROSA, 2002, 4). 2

O sujeito da experiéncia, como propderosa (2009p. 2 seri a —uma S U |
sensivell na qu,aptovoa@m efatas) da ansesmanfarma @mo um ponto de
chegada, um lugar onde surgem as coisas, onde existe 0 meio pardagcepsobretudo um
espaco ondese daoos acontecimentosEssa concepcdo do autor se vale da definicdo de
experiéncia proposta péteidegger, pois comapresentaste pensadoHEIDEGGER, 198%,
apudLARROSA, 2008, p. 2p

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos alcanga; que se
apodera de nos, gue nos tomba e numa tran
experi énci a, i sso nao significa ©preci same
significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcanca receptivamente, aceitar, a medida
gue nos submetemos a algo. Fazer uma experiéncia quer dizer, portantenateixar
abordar em nos proprios pelo que nos interpela, entrando e subrretsndoisso.

Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia p&@ @iaw

transcurso do tempo.

10HEIDEGGER, Matrti. La emsncia del habla. In: De camino al habla. Barcelona: Edicionaes del Serbal, 1987.
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Corroborando com saproposi@esde Dewey (1987)Melo (2004; 207) e Larrosa
(2002) Pimenta (2013) coloca que a proposta de se compreender a arte como experiéncia néao
surge apenas como uma alternativa para se conceituar teoricamente o fendmeno, mas antes come
uma possibilidade de romper com a ideia de arte comorakjato a determinadas classes
sociais. Para, além disso, ao se transgredir com essa perspectiva, esafpidma que as pessoas
percebam as possibilidades de usufruir da arte em seu lazer.

Assim, em busca de experiéncias de arte que tém como propastarar tanto os
espectadores da cena, quanto a propria arte da vida dos sujeitos, encpetfornenceuma

possibilidade estética que se manifesta como a prépria condicdo da experiéncia humana.

2.3.1 AiiPerformanceé comoum entendimento dexperi€rcia de arte

No campo d&ducacad-isica a nocao deerformanceé associada @apacidade de se
alcancar os resultados desejados com eficiéncia, assumindo uma ideseagenhmecanio,
ou como o potencial de um motor. Neste estudo busco compreepddobm@amance soboutra
perspectiva de movimento, reconheceadmmo umaondi¢cdo da experiéncia humana.

O conceito deperformanceadquire formas variadas o que pode provocar um
desconforto com a abrangéncia de seus multiplos significReémsse Pedron2006)aponta que
hoje aperformancese apresenta de maneira mais abrangente, tanto como manifestacéo artistica,
mas também como conceito, conferindo uma reavaliagdo dos valores que as préprias praticas
artisticas culturais da sociedade contém. Para aaautesse século o foco de interesse da
performancendo esta mais na expresséo individual ou em uma preocupa¢do conceitual, mas
antes na propria experiéncia da cultura. Dessa fornperfarmancepode ser compreendida
como um conceito amplo pelo qual traasi diversas manifestacdes artistica.

Recuperando a nocao de arte como experiéngmerfarmancese apresenta como
uma possibilidade de aproximacdo entre a arte e a vida, na medida em que também questiona
concepcgdes convencionais do campo artistico. Ran@013) aponta performancecomo uma
possibilidade de se atrelar os dois lados desse processo em um movimento Unico. Para o autor els

possibilita:
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[...] outra forma de se pensar e produzir as relacdes entre espectador e manifestacédo
artistica, que difem do que tem sido reconhecido nas produgfes do campo do lazer.
Dessa forma, a performance pode contribuir parariemtar algumas questdes que se
destacaram no didlogo que o campo do lazer vinha estabelecendo com o campo das
artes, como a aproximacdo entarte e vida, o questionamento dos conceitos
hegemobnicos de arte e de objeto artistico, e as relacdes entre atividade e passividade, ou
entre critica e alienacao na experiéncia do espectador (PIMENTA, 2013, p. 37).

Assim, aperformanceao ser vivaciada como lazer reaproxima a arte da vida dos
sujeitos, na medida em que visa romper com a distincdo entre obra e espattadate
guestionaas compreensdes de arte vigen® ser realizada de diferentes formas, em diferentes
contextos, gerformancedilui as tensdes existentes nessa relacao entre |eeegexperiéncia,
provocando no espectador uma recep¢ao que € muito mais cegeits@ria do que racional.

Essas caracteristicas assumidas peldormancea distancia da trajetdria que a
linguagem caica tradicional percorreu, contribuindo para se pensar e construir a arte por outras
concepcOes e, consequentemente, outras formas de se produzir a relagdo entre espectador e cen
Nes® entendimentoa performance se aproxima do que Veiga (2008) conczitaomo
manifestacdo autexpressiva, aproximaneke dos rituais, e assim ndo é possivel recorlecé
apenas como espetaculo a ser contemplado, mas como arte a ser experienciada.

Nesse sentido, entendo comerformancendo apenas as manifestacdes artisticas
visem a sua contemplacdo, mas todas aquekascas corporaisque tenham como principio
aproximacao entre vida e arte. Dessa mangierfarmancess e mani f esta de dup
mesmo tempo em que as producdes procuram dessacralizar a aréela detseu lugar superior
a vida, elas dao carater artistico a pequenos atos do cotidiano, ou seja;precura—t e b ai x a
arte ao nivel da vida e —elevarl a vida ao s

Dessa maneira, podemos reconhecer cpertbrmancepraticas corporais cotidianas
gue se manifestem como experiéncia, e assim, como arte. Pimentag@@h33ugere que, ao
nomearmos acdes da vida diaria como, at@abamos por provocar uma estranhamento aos
nossos sentidos, pois a palavra nos reraetementos sensiveis distintos dos comportamentos
habituais. Assim, quando os dois campos se contaminam, a relacdo gerada permite a inversao da
arte na vida, e da vida na arte, sobrepondo o ordinario e o extraordinario da experiéncia cotidiana.

Assim, @to por utilizar aperformancecomo conceitpreconheendea como uma
possibilidade de recuperar a nogdo de arte como experiéncia ordinaria, e nesse sentido como um

ritual, onde ndo sdo necessariagvéncias extraordinarias para que a experiéncia estética
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aconteca. Nessa perspectiva, reconhe¢o os estudos sobre os ritos como algo que nos ajuda :
entender gerformanceem um sentido ampliado, reconhecemadoomo condi¢cdo da experiéncia

humanaAssim, busco no campo antropgico formas de se pensar o ritual

2.3.2 Apontamentos do ritual como possibilidade de ritualizacdo das performances

Em busca de repensar a historia da arte que teve sua origem no ritual e foi levada as
tltimas consequéncia como espetaculo, proponho pernsarfamance recuperando algnas
nocdes que o estudo do ritual nos permite.

Como aponta a antropéloga Mariza Peirano (20@8Jituais sdo meios interessantes
de se articular o pensar e o viver, pois a partir deles podemos tomar conhecimento do nosso
mundo ideal, dos projetos e am@@s que o cercam e, através deles, revelar as trilhas,
encruzilhadas e dilemas e, nesse processo, encaminhar mudancas e transformacoées.

Assim, a autora aponta como os rituais sdo um tipo especial de eventos, mas nao
qualitativamente diferentes daquelessiderados usuais e por isso, 0s meios utilizados para sua
analise podem ser reapropriadosapexame dos eventos cotidianos. Lo@mossivel dizer que
os rituais podem ser empreendidos como uma forma de se compreepeldéoramanceem
eventos diarios. Aautora ainda diz que, numa ideia de bricolagem, o ritual se vincula a
criatividade e a originalidade, contrapondo o senso comum, que 0s vé como rigidos e imutaveis e
assim, podemos caracterizar como rituais eventos que nao sdo comumente reconhecidbs como
(PEIRANO, 2006).

Outro apontamento de Mariza Peirano (2001) aborda que os rituais devem ser
definidos etnograficamente. Assim, o ritual se tornou um fenémeno interessante para andlise
justamente porque, no longo processo de reflexdo sobre suas tsireaserintrinsecas,
reconhecetse que ele tem o poder de ampliar, iluminar e realcar uma série de ideias e valores
que, de outra forma, sam dificeis de discernir. Nesse sentido se compreendeparformance
como ritual, & possivel ampliar as cond@®x; vigentes de arte em busca de uma iluminacdo
acerca da mesma, ampliando suas concepc¢des e valores que discriminam e afastam a arte da vid

das pessoas.
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Ainda nessa perspectiva, Peirano (2003) sugere que o0s rituais, como area da
antropologia, mostraree como uma abordagem que ndo compreende o mundo pelo senso
comum o qual geralmente se baseia em uma dicotomia preconceituosa sobre duas maneiras de
pensar e viver como se fossem polos irreconciliaveis, em que de um lado, existe uma crenca de
que pensamos evemos de forma racional e légica, e no outro, tendemos a imaginar que a vida
fora do mundo urbano ocidental € ragional, mistica ou, mesmo, irracional. Nos dois casos,
dominam julgamentos de valor que nos levam a visdes maniqueistas e perigosass ma® dua
lugar para meios termos, apenas para extremdss& manerndo ha qualidades humanas de
entendimento e compreensaoapenas o bem ou o mal (PEIRANO, 2001).

Assi m, nas palavras da autor a, os —ritu
rivalidades (como queria Turn&r)e, a0 mesmo tempo, para transmitir conhecimento (como
defendia Leach). Rituais sdo adequados para realizar essas funcfes aparentemente diversas
porque sao performativosl (PEI RANO, 2003, s.

Através dessas descricdesnceituais € possivel reconhecer quepagormances
podem ser compreendidas como um ritual contemporaneo deéexeeria arte e, dessa forma,
apreserg-se como uma condicdo da experiéncia humana.s@oconfigurardessa maneira,
buscamos ampliar sua corepnsdo como algo ordinario, que faz parte da vida cotidiana das
pessoas, algo com o qual eu me envolvo, e nessa relacdo me transformo e me constituo.

Esse entendimento nos permiempreender o potencial das viegas circenses
como performances ritual@adas capazes de provocar experiéncias estéticassim,
compreendendo essa dimensao ritualizada que as praticas artisticas podem ter na vida das pessoe

€ que eu lanco um olhar para as experiéncias de circo que sdo vividas dessa maneira.

2.3.3Experiéncia ritualizadas: a possibilidade da experiéncia

Poderiamos dizer que as experiéncias estéticas, vivenciadas nos momentos de lazer,

sdo meiospossiveisde producdo de sentidos através do movimento corpgeagndo

11 Os apontamentos entre parénteses fazem parte da citagdo, sendo observagfes da propria autora. Neste trabalht
Peirano (2003) discute a nogdo de ritual retomando sua higtdfiéo desde os primeiros estudos etnogréficos de
Boas e Malinowski até Edmund Leach.
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transformacdes nos sujeitos que as viiwnc Contudo, tais vivéncias podem nao ser
significativas para lgumas pessoa® por isso ndo se configuram como uma experiéncia
transformalora

Como aponta Larrosa (2003pesar de vivermos em um tempo em c@epassam
muitas coisas, a experiéncia € @ackz mais ratapois todos os diakd uma infinidade de
informacBesmas ao mesmo tempo, quase hadaowss Para 0 autor essa impossibilidade se da
por quatro motivos: pelo excesso de informacéo, por excesso de opinido, por falta de tempo e por
excessale trabalho.

Para essautorsomos sujeitos ultranformados, transbordantes de opinides e super
estimulados, mas também sujeitos cheios de vontade e hiperativos, e por estarmos sempre em
atividade, nada nos acontece. Para termos a possibilidade de@unesakronteca ou nos toque,
€ preciso que haja um gesto de interrupcdo, um gesto que € quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar.

Assim, o sujeito da experiéia deve se abricomouma areasensivel onde o que
acontece o toca de algum modoopdquzindo afetos, inscrevendo marcas, vestigios e efeitos. E
também unmeio, um lugar em que chegam as coisas, e que recebe o que chega. E o espaco do
acontecer: —0 sujeito da experiéncia ¢€, sobr
(LARROSA, 2®M2, p. 24) A partir dessa idéia, podee perceber quesse sujeito ndo se define
por sua atividade, mas por sua passividade feita de padecimento, de paciéncia, de atencdo, comc
uma disponibilidade fundamental, por sua receptividade e abertura. Por issapéz de
experi éncia aqpéeék QuARRA@BAse26€2, p. 25).

Assim, € preciso reconhecer a necessidade de um envolvimento e uma disposi¢cao do
sujeito para que ggerformancesejam vividas como experiéncia. Caso contrario, éneia da
artese tornamais uma coisa que se passa e que acontece, sem tocar de nenhuma maneira a pesso
gue a realiza. A experiéncia, portanto, é algo que nos passa, € ao nos passar nos forma e nos
transforma. —Somente 0 sSsujeitsawadprédpperi &main
(LARROSA, 2002, p. 26).

Assim, como prop&e Larrosa (2002), se a experiéncia € 0 que nos acontece, e se 0
sujeito da experiéncia € um territério de passagem, entdo a experiéncia € uma paixao. Dessa
forma, o sujeito passional € pewte, assumindo o0s padecimentos, como um viver, ou

experimentar. Estabelece também certa heteronomia, ou responsabilidade com relacdo ao outro e
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uma liberdade que se torna dependente, determinada e vinculada. Logo esse sujeito, atravessadc
pela p&ao, étambém aquele que expamcia 0 amor, 0 amgraixao ocidental, pensado como

posse e feito de um desejo que permanece e quer permanecer desejo.

Na paixdo, o sujeito apaixonado ndo possui o objeto amado, mas é possuido por ele. Por
iss0, 0 sujeito apaixoda ndo esta em si préprio, na posse de si mesmo, no autodominio,
mas esta fora de si, dominado pelo outro, cativado pelo alheio, alienado, alucinado. Na
paixdo se da uma tensédo entre liberdade e escraviddo, no sentido de que o que quer o
sujeito &, precisaente, permanecer cativo, viver seu cativeiro, sua dependéncia daquele
por quem esta apaixonado (LARROSA, 2002, p. 26).

Com esses apontamentos de Larrosa (208@rca d sujeito apaixonado, busco
compreender a experiéncia artistiesshs pessoa®mo uma forma de ritual. Assim, ter uma
relacéo ritualizada com a arte significaldécomo parte integrante de seu processo de vida, e
nisso estabelecer uma relacao intima de experimentacdo com tudo o que faz parte desse contexto
Uma relacéo tdo profunda gpermeia toda a vida dos sujeitos. Ao se estabelecer essa relacao
passional com a arte, a ponto de ela ser tdo importante quanto outras esferas da vida,-estabelece
se uma relagéo de ritual.

E nessa relacdo ritual i zadao gyjeite passenald & o
tem também sua propria forca, e essa forca se expressa produtivamente em forma de saber e en
forma de praxisll configurando o que Larossa
Assim, esse saber se da na relacdo entre o corthecimo e a vi da humana.
experiéncia: o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao que vai lhe acontecendo
ao | ongo da vida e no modo como vamos dandc
(LARROSA, 2002, p. 27).

Isso corrobra com as proposi¢cdes de Monteiro (2011) que reconhece o potencial
transformador das experiéncias como uma narrativa do cormmrponarrativa, onde ocorpo
traca as trajetdrias que vao sendo constituidas nesse mesmo processo de construcdo de se
propiio corpo. Apoiada pelos escritos de Michel Sereegutoraaponta que a aquisicdo das
habilidades corporais ndo se da de maneira puramente mecanica, pois para além do controle e dc
treinamento necessarios para preparar o corpo, paraldotmgbilitado, 80 necessarias as

afecgbes que se dao reaperiéncias. (MONTEIRO, 2011).
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O saber da experiéncia € um saber que ndo pode sspatarindividuo concreto em

guem encarna. N&o esta, como o conhecimento cientifico, fora de nés, mas somente tem
sentido no rmdo como configura uma personalidade, um carater, uma sensibilidade ou,
em definitivo, uma forma humana singular de estar no mundo, que é por sua vez uma
ética (um modo de conduze) e uma estética (um estilo) (LARROSA, 2002, p. 27).

Assim, 0 que se apnde com as experiéncias artisticas, para além do préprio
movimento que também se configura como uma aprendizagem € uma forma de ser e estar no
mundo. Uma transformag&o que envolve o sujeito como um todo, condiciorsusdas meios
de serelacionargues e da pel o corpo, como Monteiro res
de compreender o pensamento como algo que necessita do corpo, que necessita de um
aprendizado que passa pelo corpo, que exige um aprendizado que nao € apenas repetido, mas, d
cetamaneira, digerido, incorporadol (MONTEI RO,

Nesse processo de construcdo de si através da experiéncia, a propria experiéncia €
também o que cria andi¢cdes para a sua realizacaoiseo ser tocadm sujeito seabre para
possibilitar outasexperiéncias Esse fluxo é partgde um processo de transformag@o meio do
quala experiéncia estética transforma os sujeitosddas condicdesecessariaparaqueessas
transformacdescontecam através desse movimento que Larrosa (2002) e Mon{2b11)
apresentam.

Da mesma forma como a experiéncia se —a
através de sua realizacdo, permaneues contextosonde as performancessdo vivenciadas
propiciandoexperiéncia, somente € possivpelasexperiéncia vividas nesse contexts. Assim,

a permanéncieem contextos de praticase mantémjustamente pelo que sua realizacéo
proporciona. Essa vivéncia ritualizada que pode ser estabelecida com a arte cria uma relacao de
dependéncia, de envolvimento e de vincgkrando uma permanéncia do sujeito naquele
contexto que o circunda, justamente porgue foi vivida como uma experiéncia dando sentido para
sua realizacéo.

Assim, es® permaneceg outro apontanento quepermite reconhecer experiéncia
artistica como umperformanceritualizada pois nele existe um envolvimento com pessoas, com
objetos e com o ambiente possibiltando uma mudanga que ndo é abstrata, mas uma
transformacdo das meinas de ser no mundo. Essa éuyperspectiva pela qual busco enterader
experiénciaestética um processo de afetacdo que gera uma temporalidade, em que as coisas

passam, me afetam e me transformam.
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Heidegger (1987 apudarrosa 20029 aponta que podemos ser transformados pelas
experiénciasde um dia para o outro ou nwariscurso do tengp Assim, porperformance
ritualizadacompreendo essa relacdo com a arte em um sentido de estar entregue, de repetir dia
apos dia, de ensaiar dia apos dia, de fazer parte desse contexto e dele fazer parte da vida, comc
uma experiéncia cotidiana. E nesdag&o que se abrem as possibilidades para se compreender o
porqué algumas pessoapermentam a arte, permanecem e sao transformadas pemagianto

outras a vivenciam, mas nao se fixam naquela historia.

2.3.4 Permanéncia e transformacado: apontamepi@s o lazer

Para além das pessoas que se envolvem com a arte e que sdo sensibilizadas por sua:
experiéncias, possibilitando uma permanéncia nos contextos ondessa tealizacédo, existe
outra direcdo, na qual as pessoas se encontram com 0 circoestaBelecem essa relacédo
ritualizada. Esses dois aspectos puderam ser observados nas @&passtaEscola Popular de
Circo.

Assim, como discutido no item anterior, essa permanéncia somente € possivel na
medida em que a experiéncia é vivida pelo sujgile cria os meiopara sua realizacao.
Contudo,a impossibilidade da experiéngade se dar por diferentes razdes, em dettionde
sua relacdo consigo mesmo, com seu tempo e com sua vida.

Além disso, outros fatores podem contribuir com esse impedimem G
impossibilidale de acesso a art@lém dos proprios valores sociais hegemonicos que provocam
esse distanciamento, como apomidelo (2004 2007) e Pimenta (20).3

No decorrer d pesgisa ficou evidente qualgumas pessogsermaneciam e se
envolviam @& uma forma muito particular, muito comprometida com a sua experigéaouatras
passavam, tinham contato com as técnicas e todo o contexto de formacao estétieacole a
Spass@ossibilita, mas ndo se demoravampedindo assimgs experiéncias estedis.

Além da prépria impossibilidade de se viver as experiéncias que as pessoas se
autoconfiguram e/ou que a sociedade impde, existe também um movimento social em que a

escolha pela vivéncia da arte surge como mais uma opc¢ado de produto como emdan gran
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swpermercado, em quem seuls momentos de lazeescolnemuma ou outa determinada
—at i vi d-gabsatlo tgmporlide

As possibilidades de lazer sdo dadas como acontecsgr@anos v na forma de
choque, de estimulo, na forma de uma vivéncia instaatgontual e fragmentada. Como aponta
Larrosa (2002, p.23), —a velocidade com que
novidade, pelo novo, que caracteriza 0 mundo moderno, impedem a conexao significativa entre
acont eci ment o satdo, a Hree € sllmamesnma riofma @ lazer passam a se configurar
como extraordinarios, na medida em que ndo fazem parte da organizacdo da vida dos sujeitos,
impedindo a experiéncia do Lazer enquanto possibilidade criativa e poética de relacdo com a
vida, comaosugere Pimenta (2013, p. 11).

Também o tempo e as condicdes necessarias para se ter a experiéncia foram
transformados em um tempo extraordinario da vida que o antropologo Tim Ingold 26241
chema de o0 —t empo do ,Kadlacdd sidmgajamkeats soe o0 snemid é d o
compreendida como uma experiéncia sensorial incomum, fora da vida ordinaria dos sujeitos.
Contudo, proponho reconhecer a experiéncia artistica vivida de maneiraattaabmo uma
possibilidade de engajamento com o mundo atrdaéste de forma ordinaria.

Aproximar a experiéncia estética e as condicbes que possibilitam sua experiéncia
como algo que faz parte do cotidiano dos sujeitos, é reconhecer que o lazer também pode e deve
ser compreendido como uma esfera da vida cotidiasg@eéssoas e ndo como algo extraordinario,
ampliando os olhares a respeito dos estudos do lazer em busca de outros sentidos e compreensoe
como propdem Gomes e Elizalde (2012).

Mesmo na sociedade do espetaculo, como sugere Guy Debord (2003) que direciona
tudo a condicao de objeto, de arte a ser contemplada e de consumo, existem praticas artisticas que
se propdem a aproximar a arte da vida cotidiana, como saerfasmancesenquanto género
artistico performatico, como discutido em Pimenta (2013). Da miggma, as praticas circenses
da Spasso Escola de Circge configuram com@erformances ritualizadasa medida em que
sao experiéncias corporaistidianas que contribuem para uma aproximgigioentre a arte e
a vida dessas pesspgsianto do lazer esuas existénciapossibilitando transformacdes através
do movimento.

Como aponta Larrosa (2008, p . 27) , —a €

que nos permite apropriaros de n o s s aNepsa pepspecti@a av ised etisar nas
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experiénciade pessoagjue se relacioma com o circo, entendemos que esse envolvimento é
parte de um processo histérico de transformacdes e de permanéncia que se da através de umi
experiéncia corporalivida como umaperformance ritualizadalevando ossujeitos a se

apropriarem de suas vidas.

2.3.5 As transformacdaso edo circo: experiéncias de lazer

Através dessa discussao, podemos dizer que as préaticas deileereriadas pelas
pessoas que permanecem3pmasso Escol®opular de Circqg ndo podem ser entendidesmo
extraordinarias, pois fazem parte da organizacdo de suas vidas, consfgigaioo importantes
elementos de sua experiéncia humana.

Entendoque a observacéo das transformacdes qu@asibilitadas nesse contexto
contribuindo somente para uma és@ das mudancas dos sujeitos, mas também do préprio circo
como contexto de experiéncias estéticas.

Essa perspectiva também pode ser vista na prépria histéria do circo na qual, em um
processo de longa duracdo, é possivel perceber sua histéria compreemiiddormacdes
dindmicas, como processo e movimento, pois somente sob essa perspectiva é possivel observar a
figuragBes sociais, uma vez que s@mstantsfluxos de constituicdo (ELIAS, 1993).

Portanto, o que muda no curso do processo que denominamioistdria sdo as
relacdes mutuas, as configuracdes das pessoas e a modelacdo que o individuo sofre através dela:
Podemos perceber nessa historia —a regul ari
humana, que permanecem constantes. Cada asjmatido da vida social apenas é
compreensi vel no contexto desse movi mento pe

O circo que tee sua origem nas praticas corporais goempunhanos ritos sociais
transformase com o passar do tempo, em espetaculo afastsedas pessoas. Inversamente a
isso, ao se tornar um conhecimento possivel de ser ensimadtiversos contextogom o
declinio dos circogamilia, as técnicas cirocses tornarse uma possibilidade de experiéncia
estética ao serem vivenciadas copsformanes ritualizadasem contextos que privilegiem o

movimento corporal e as experiéncias de lazer, como é o0 caso daSg=sda
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Mesmo comas significativagransformacgdesividas nesse processo, existe algo que
permanece até os dias atuais. Assim, o sabexg@riénciaalém de ser um saber particular é
também associado a uma existéncia coletiva que lhe da as condicGes de entender o sentido de su
propria existéncia, como individuo, ou como grupo. O conhecimento que se produziu e se produz
hoje no circo sitarse nesse campo de relagdes, em que 0 movimento permite a compreensao do
sentido de existéncia dos sujeitos, possibilitando novas transformacdes e novas formas de ser e
estar no mundo (ELIAS, 1993; LARROSA, 2002).

Em sintese, neste capitulo proponho unsau$sédo que passa pela origem da arte,
buscando aproximka da vida como experiéncia, lancando m&® wma concepcdo de
performancepara tanto. #m disso, buscaompreendera experiénciada artede maneira
ritualizada me possibilitando reconhecer como dessa maneira, sua realizacdo gera
transformacdes aenvolver o sujeito como um todo.

Nessa discussdo quee inicianos primérdiosda arte nos rituais das sociedades,
recuperando sua proximidade com a ya@a compreend& como umagerformance ritualizada
contemporanea, gostaria de destacar que pecanhecerseu potencial transformador €
fundamental que a arte seja vivida como experiéncia, pois, caso contrario ndo € possivel dizer o
significado de sua vivéncia.

Da mesma forma, além de ser uma experiéecitgndo que performancedeve ser
realizada de maneindtualizada na medida em que, dessa forma, ela tem peso e consisténcia
para ser compreendida como um saber incorporado, pois € possivel perceber pelo proprio
envolvimento do sujeito a sua significén além da prépria trajetoria do circo como um processo
de transformacéao histdrica.

Através desses apontamentos-$aznecessario compreendertrabalho empirico
desta pesquisaapresentando o contextonde se deu o trabalho de cam@s processos
metoddogicos e as analises queram desveladasesse processane levando a reconhecer e

discutir essas questdes.
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3.0 "nSPAS®EB8 EXPERI gNCI AS ClI RCENSES

Neste capitulo apresento o contextd®se deu o desenvolvimento desta pesqaisa:
Spasso Escola Popul de Circq as praticas e as relagdes que foram observadas durante o
periodo do trabalho de campo. Apresento, assim, um sentido para as experiéncias desveladas
nesse processo de envolvimento entre pessoas, objetos e o contexto do circo que se configuraran
como & focos desse estudo.

Para entender melhor o lugar que essa escola ocupa na tra@téeiase €
fundamental reconhecer o contexto em que ela se insere e toda a sua transférhisgdéia. do
circo descrita no capitulo anterior, em especial, Brasil, € um importante meio para
compreensao dguadroque parto agora para sua analise.

Ao deixa de ser um conhecimento exclusivo constituido no interior dos grupos
familiares, o circo passa &a desenvolvido em escolas especializadas. No Brasilnaepa
escola de circo fatriadaem 198, um sonho débelardo Pinto Piolino palhaco Piolin que foi
homenagedo tendo seu nome associado & Academia Piolin de Artes Circems&gio Paulty.

A Escola Nacional de Ciréd atual referéncia no contextwasleiro, foi fundada no Rio de
Janeiro, emi982.A EscolaPicolinode Artes do Circt foi formada em 1985 em Salvador, e em
1996 aEscola Pernambucana de Cirtivi criada. ASpasssurge como a quinta escola de circo
no Brasil, estando entre uma das pria®ie mais importantes nesse percurso.

Nos acontecimentos do passadmsco elementos que meermitam tratar do
cotidiano. Nesse sentidoh#stdria ndo se aplica aqui para explicar o presente, mas, nessa historia
que se manté viva de forma distinta, encbo as condi¢cdes para reconhecer, compreeader
abordar esse contexto atualSpassdEscola Popular de Circéraz consigotoda essdrajetria

do circo e do circo nBrasil, revelando-se emoutra histériaa sua.

12A histéria do palhaco e da escola Piollin podem ser conhecidas em:
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do paissan
du/index.php?p=7142Acesso em junho de 2014.

13 Sobre a Escola Nacional de Circo, ver o histem: http://www.funarte.gov.br/circo/escetmcionalde-circo-
um-historico/ Acesso em junho de 2014.

14 Sobre aEscolaPicolinode Artes do Circo, ver enfttp://www.circopicolino.xpg.com.br/Acessado em junho de
2014.

15 A respeito da Escola Pernambucana de Circohigr//www.escolapecirco.org.bécessado em jitho de 2014,



http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7142
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7142
http://www.funarte.gov.br/circo/escola-nacional-de-circo-um-historico/
http://www.funarte.gov.br/circo/escola-nacional-de-circo-um-historico/
http://www.circopicolino.xpg.com.br/
http://www.escolapecirco.org.br/
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E nesse tempo de acontecimentos que exéissa escolaa qualpassocagoraa falar
de um cotidiano. Assimpicio situando &Spassmarrando sua trajetérigesde sua fundagéo,
relacionando os propdsitos que geraram sua criacdo. Posteriormente, apresento sua organizacao
destacando sua importaaao ficenari®*® das escolas de circo no Brasil e fiwenariad da
cidade de Belo Horizonte (MAGNANI, 1996).

Procuro descrever a estrutura material de seus espagos e como 0S mesmos S&o
utilizados pelas diferentes pessoas gsieivenciam cotidianamente. R&iono as caracteristicas
dos diferentes cursos oferecidos pela escola, como se constituem e suas especificidades. Dentre
esses, destaco o que é nomeadomo —Cur so Li v r asltécnicasccincenses 80 e m
vivenciadas, em diferentes perspectiVas

Es® cursofoi escolhido para as observacdes de campo realizadas, uma vez que se
apresenta como representativo de contexto mais abrangente, ao envolpeissoas de
diferentes idades, classes sociais e interesses comca fulasi técnicas circenses. &ob curso
descrevo as relagbes que os sujeitos desenvolvem com 0s objetos, com a escola e com 0s outro
integrantes da turma. Através dessa observacdo busco perceber o significado da experiéncia de
algumas das técnicas circenses para essas péssoas

Outro aspecto relevante empregado na apresentacdo desse contexto é a utilizacdo de
registros produzidos pelos proprios sujeitos, enquanto grupo e escola, através do arquivo de
coleta de materiais e das publicacdes realizadas ensitestge internet nos quaissa histéria
foi registrada. Tanto 8passaomo o grupo Trampulim, assim como outros grupos artisti@os
cidade de Belo Horizonte, néde uma linha de artistas que de alguma maneira enfatizam a
importancia dos registros de sua trajetéria, sendo essmpaontante aporte para a geracao de
seus espetaculos, de sua histéria, e de seu fazer artistico.

Apesar dos riscos de uma linguagem menos académica, a escolha pela narrativa dos

diferentes sujeitos que constituem e se constituem nessa historia seajpstifge tratar de um

'8 Magnani (1996, p. 17) compreende cenario como produto de praticas sotssisres e em constante didlogo

com as atuais, agindo nelas e sendo continuamente transformado por elas, identific@odp re@onhecendo

divisas, pontos de intaesgdo——a partir ndo apenas dpamemas e sstrutucaa fisioag, au s
mas desses elementos em relagdo com a pratica cotidiana daqueles queatenaroa butra usam o espaco: 0s
atoresl.

7o ter o foco nas experiéncias vividas mefequentadores dgpasspopto também por descrever esse contexto a

partir da experiéncia relatada pelos fundadores da escola, sendo eles Rogério Sette Camara, Inima Santos Junior e
Bernadete Sette Camara. Através do dialogo com os sujeitos que particgessa historia encontro os elementos

que me possibilitam narrar esse caminho.

18 Ao passo que para outras, a experiéncia ndo se concretiza, levando a uma evaséo da escola.
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conhecimento encaado, vivido por elas mesmas. &giesquisa revela assim esse aspecto ao
qual também se presta: ser um trabalho académico que propdem reafirmar a importancia da
construcdo do saber na experiéncia.

Através desses ap@mentos fase necessario compreender como se deu 0 processo

metodoldgico desta pesquisa, que nos leva a reconhecer e discutir essas questdes.

3.1 Caminhos metodologicos

A fim de compreender as diferentes possibilidades de experiéncias com as artes
circenses busquei conicusde pesquisa um espaco onde nao s6 0s aspectos técnicos e artisticos
do circo fossem contemplados, mas onde a experiéncia das pessoas também fosselaonsidera
como um elemento fundamental.

A Spasso Escola Popular de Cirdoi eleita como contexto da pesquisa por se
apresentar como um lugar que tem como premissa a aprendizagem cOomoO um Processo
autoguiado, em que através dos movimentos possibilitados pelas té@riceXormase
também humana e culturalmente. Além diss8passaonfigurase tanto como uma escola que
tem como proposta a formacéao técnica de artistas quanto atua como um espaco e equipamento de
lazer, onde as técnicas circenses podem ser vivenciadas de diferentes maneiras, de acordo com o
interesses dos participantes

A escolha por se desenvolver uma pesquisa etnografica se da na medida em que
busco explicitar o que foi vivido pelos sujeitos que se envolvem com a &madamos seus
momentos de lazer, revelando os acontecimentos cotidianos de sua exp&s8imieomo,por
esta pesquisa se fundamentar teoricamente no campo de estudos da Antropologia. Goldman
(2008) define a caracteristica fundamental da antropologia: o estudo de experiéncias humanas a
partir de uma experiéncia pesseal do etnégrafo. Por fazeafte do contexto da pesquisa (sou
formada como artista circense pela escola e fago parte do corpo de artistas de sua companhia) &

maneira de estar no cotidiano se configurou mais como uma participagcdo observante, do que
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observacdo participante, como sugéfacquant (2002, pois por diversas vezes participei de
diferentes formas do contexto de aula observado, ndo s6 como pesquisadora.

Satchuck (2007, p . 20) afirma que Ilexis
antropologia ndo pode abordar simplesragnela visdo e pela linguagem, pois requer que o
pesqui sador esteja vinculado ao registro sin
lado a proximidade poderia, por vezes, me atrapalhar por nao respeitar o estranhamento
necessario ao pesquisadpor outro favorecia por eu ser parte daquele grupo, permitindo uma
interacdo maior com 0s sujeitos, pois partilho de seu cotidiano, e sinto o que significa estar
naquela situagao.

A observagéao participante foi a maneira escolhida para captar as agddseursos
em atos que apesar de serem comuns em minha trajetéria, por vezes poderia ser negligenciado
caso nao houvesse um envolvimento profundo e sistematizado com o contexto de andlises
(GOLDMAN, 2006).

Assim, a pesquisa de campo foi realizada dessgeomento em que §passose
configurou comdocusde pesquisa em junho de 2013, uma vez que 0 seu contexto era observado
recorrentemente em minhas incursfes poris&up a sGstimlialho de campo propriamente dito
foi desenvolvido de Setembro de 2013 a ¢dade 2014. Foram realizadas observacoes
sistematicas nas aulas €8urso Livrdl daSpasso Escola Popular de Cira@specificamente, nas
turmas de segunda e quait#&ra, sendo das 18:20 as 19:20h aulas de Acrobacia Aérea e das 19 as
20h, Acrobacia de Salmas giais, em ambas as turmas exsteresenca de pessoas de distintas
faixas etarias, classes sociais, género, entre outros fatores, dando uma especificidade particular ac
contexto observado, passijeitos muito distintos se relacionam

Além das aulgsforam acompanhados momentos entre o final de uma aula e inicio de
outra, 0os ensaios em aula para a apresentacéo de final de ano e a preparacao da apresentacao €
si. Nesses momentos na escola, busquei registrar o cotidiano das aulas, a organizagposlos te
e espacos, as relacdes que os participantes desenvolviam com 0s outros sujeitos da turma, com c

espaco e com os objetos. Alem disso, também registrei em meu caderno de campo algumas falas

9 | sic Wacquant (2002) rlisacomo se constituem as praticas sociais e compataiboxeador, descrevendo a
aprendizagem do boxe e as relagfes que se ddo nesse espaco de pratica pugilista. O autor classifica sua insercao el
campo como umparticipacdo observantepois opta por experienciar a construcdo da habilidade boxeadora em seu
préprio corpo, apresentando ao final do livro sua preparacao para uma luta em um torneio amador.
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e atitudes dos professores e dos alunos em busca de maistetemqeme possibilitassem
compreender o contexto dos envolvimentos

Por ser professora e também parte da escola como artista, destaco que em muitos
momentos Nao conseguia sustentar a imparcialidade do pesquisador e acabava analisando as aula
como aluna dquele contexto que fui e como profissional, questionando as ac¢des dos professores.
Esse exercicio de observacdo me possibilitou diversos aprendizados corroborando com a
col ocacéao de Gol dman (2008, p. 9) gue —0 S
fundamentalmente, para desestabilizar nosso pensamento (e, eventualmente também nossos
senti mentos) |Il.

O trabalho de campo me possibilitou ampliar os olhares sobre as praticas
desenvolvidas né&passo Escola Popular de Circane dando condi¢cdes de reconheasr
pretensdes e propostas do trabalho pedagdgico e artistico desenvolvido naquele contexto. Através
desse olhar, despertado na relagdo com o campo, foi possivel perceber outros aspectos que
circunscrevian a pratica e que me pareceram contribuir signifreatiente para o processo de
formacdo humana e cultural das pessoas que ali se relacionavam.

Assim, a pesquisa de campo se configurou ndo sé6 como um método de coleta de
dados, mas como um percurso necessario para se reconhecer e compreender as transformacoe
possibilitadas pela experiéncia artistica no universo circense. Nao s6 para a percepcao dos
processos observados, mas também como um processo de conscientizagdo da minha propria
experiéncia pregressa e para meu trabalho como professora.

Entendoque para empreender as aprendizagens dos sujeitos que acontecem nas
relacdes com o universo circense, é fundamental uma compreensédo de suas experiéncias, uma ve
que através do proprio movimento sao constituidos, tanto os sentidos e significados, quanto as
propriashabilidades. Lidke e André (1986, p.26) enfatizam a necessidade de aliar a observacao
com a entrevista, Visto que —ao | ado da obse
badsi cos para coleta de dados|l entrédo enptredstadegeaon h a
entrevistadol (LUDKE; ANDRE, 1986, p.34).

Assim, todos os registros trazidos pelos participantes da pesquisa ou observados em
campo foram classificados como entrevista. Tudo o que foi ouvido, visto e sentido foi
considerado comanaterial rico de percepc¢ao, reconhecimento e andlise. Para compreender as

contribuicbes da experiéncia artistica-&g&znecessario, além de observar as diferentes maneiras
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de expressdo, ouvir 0 que essas pessoas sentem, e como elas concretizam sudaexjpaviés
de sua narrativa.

Além dos dados obtidos no contexto de anéalise, como complemento da observacao
participante foram realizadas entrevistas semiestruturada com os participantes dessa pesquisa, umn
tipo de entrevi st as agatépicesemn torhoidasaquais seeconstituem as d
guestdes no decurso da conversal (BURGESS, 1

Para tanto, foram escolhidas tfépessoas que se diferenciavam por distintos
aspectos, mas que se assemelhavam pelo fato de fazerem aula dé petmrtenosum ano.

Opto por ndo revelar os nomes reais dos entrevistados para que seus posicionamentos e pontos d
vista sejam preservados, prevenindo quaisquer constrangimentos no cont&gassaPara

tanto utilizo codinomes, identificandis por nanes dados a movimentos acrobaticos do universo
circense. AssimMortal é economista, tem 37 anos e estéSpassadesde fevereiro de 2012.
Atualmente é professor da Universidade de Ouro Preto e é instrutor de Cadodiahfala que

ele ndo saira do ciocnunca.

Pantanaé médica, tem 38 anos e entrou para a escola de circo ers 266de entao
tem participado ativamente das atividades da Spasso. Mesmo néo tendo entrado para o circo com
0 propésito de uma formacdo artistica, ja se apresentou diversas eezéiferentes eventos.
Pantana é uma das alunas mais antigas da escola

Kipe é estudante, tem 14 anos e faz aulas de circo ha doisAéétosdas atividades
circenses estuda teatro, ja fez danca e estd sempre em busca de novas formacgles artistica
comgdementares ao seu trabalho como atriz.

Durante as observacdes um aspecto bastante particular e relevante foi o indice de
evasao dos alunos do curso observado. A variacdo dos participantes em cada aula era um aspect
recorrentemente observado. Assim, coor@ério de escolha, optei por eleger sujeitos que
tivessem um historico de envolvimento e que permaneciaBpasso Escola Popular de Circo
por periodos de tempo distintos, mas que eram significativos.

Apoés definir essas pessoas que permaneciam, alavébservacédo de sua relacéo
com a escola, com a técnica, com as aulas, com as outras pessoas e com 0s objetos, foi possive

perceber que seu envolvimento se diferenciava das pessoas que frequentavam a escola a meno

% |nicialmente o nimero de entrevistados proposto era de dez participantes, contudo, no envolvimento com o campo
muitas pessoas sairam configurando um quadstind do previsto. Essa evasdo observada teseoum dos
aspectos centrais de analise discutidos nesta pesquisa.
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tempo, e das pessoas que por |4 passam@as ndo continuaram. Nesse sentido foi possivel
compreender essa relacao estabelecida com@erfamance ritualizada.

Assim, com o trabalho de campo e através das discussdes tedricas que
fundamentaram as analises, aponto os caminhos que percoogreximo capitulo, no qual
busco compreender como esse envolvimento ritualizado com a arte provoca uma fabricacdo da
propria pessoa e uma fabricacdo de seu corpo, modificando suas formas de ser.

Para dar conta desta investigacdo apresento as relag@digaitas das pessoas que
se envolveram com as experiéncias artisticas possibilitadas com as técnicas de circo de maneira
duradoura. Para tanto inicialmente descrevo o contex8pdaso Escola Popular de Ciycgeu
percurso de origem, sua paisagem, aezqudos acontecimentos e das relacdes que séo
desencadeadas durante as vivencias. Procuro retratar o contexto, ilustrando sua vida em
movimento, percebendo o processo de interacdo entre as pessoas e dessas pessoas com 0 luge
daquelas que ficaram e dasqassaram.

Busco compreender através dos sujeitos que permaneceram naquele contexto como
0s acontecimentos vivenciados as afetaram e as transformaram, e como nesse processo de
afetacdo sdo possibilitadas transformacdes nas maneiras de ser dessed\sigesitnslo sujeito
no mundo, mas também do mundo através da intervencdo das pessoas que foram transformada:

pela experimentacao das artes do circo.

3.2 A Spasso

A Spasso Escola Popular de Cirsargepor meiode um processo de descobertas e
aprendizagns vividas por um grupo de artistas e professoresgaa hnos para chegar ao ponto
atual Pela histérias profissimaise de vida de Rogério Sette Camara e Inima Sahio®f”,
passando por diversos momentos e interesses, envolvessioap de diferées lugares emm

espaco de encontro com o circo, chegaa escola que conleseos atualmente. Um percurso

L No caso de algumas pessoas, a relevancia de citar seus nomes se da pela importancia que as mesmas possuem r
percurso de construcdo &passo Escola de CircoA presenca dos nomes reais neste trabalho foi devidamente
autorizalapelos sujeitos, bem como a utilizagdo do nome da escola foi permitida pelos diretores da mesma. Existem
ainda outras pessoas importantes nesse processo, contudm@omarticiparam da realizagdo da pesquisa seus
nomes foram preservados e ndo aparecem no trabalho.
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motivado pelo desejo de trabalhar com a arte do circo, dajas se conhdem n&o podendo ser
definidas.

Percurso: um Spasso de experiéntia

O surgimento daéSpasso Escola Popular de Ciréoanterior a sutundagéo. Amigos
de capoeira desde a década de 1980, RGgé&imim&®* iniciaram ses trabalha juntos no
Festival de Inverno d8ao Jodo Del Repndeseconheceram e se envolveram com o titabalo
Grupo Teatro Kabafig tendo como diretokauro Licio Xavier, com o qualriaram uma forte

ligagdo com as artes e com o universo do circo.

Entdo em 87 foi o primeiro festival de inverno, a gente trabalhou com Educacéo Fisica,
mas ao lado funcionava @rco que era com o pessoal do Kabana [...] Eles faziam
espetéaculo la no festival de inverno e a gente estava com a educacdao fisica, entdo fazia
um circuito junto. Ou seja, a gente sempre encontrava, e fomos criando um certo
interesse pelo trabalho circen A partir dai, quando comecgou a ter os festivais de
inverno e a gente foi também participando e via o circo, a gente sempre tinha uma
ligacdo. A gente trabalhava com a capoeira, mas o circo sempre estava ali do lado. As
artes, ou seja, a gente sempéegi¢sde o inicio, havia j& um grande interesse pelas artes
cénicas, especialmente pelo circo. (Inima, entrevista, 26/05/2014).

Atuando inicialmente como professores de capoeira infantil em escolas formais, e
como professa@s de Educacao Fisica, em 199Bnéne Rogério ampliam suas possibilidades
criando uma pequena estrutuommde eram ministradas aulas chpoeira, futebol, e ginastica.
Nesse momento se une a dupla outra importante pessoa na hist8pasdaBernadete Sette

Camard®, que entra para assir a parte administrativa da nova proposta.

2 Informacdes obtidas com os fundadores Rogério Sette Camara, Inimé& Santos Junior e Bernadete Sette Camara e
retiradas do site da escola: http://circospasso.wordpress.com/ e de sua pagina;
https://www.facebook.com/pages/Spagsroladecirco/13944962286525?id=139449622786525&sk=info

Acessado em abril de 2014.

% Rogério Sette Camara é formado em Psicomotricidade Relacional pelo Instituto Italiano de Psicologia Della
Relazione, graduado em Educacéo Fisica pela UFMG em 1990, Mestre em Capoeira, saiblagb, fundador do

Grupo Trampulim e Diretor d@passo Escola Popular de Circo

4 |nim& Santos Junid® graduado em Educacéo Fisica pela UFMG em 1991, Mestre em Capoeira, Palhaco, acrobata,
professor de Técnicas circenses, fundador do Grupo TrampuwaBpassdscola Popular de Circo.

% Em 1987 houve, em S&o Jodo Del Rey, o 19° Festival de Inverno da UFMG. Esses fesdivaisn importante

espacgo para o desenvolvimento da experimentacdo e determinantesfgréabecimento do TrampulimO grupo
ministrava oficinas que integravam circo, teatro, danca e literatura. Para mais informacdes ver
http://www.gtkabana.com.br/principal.php?pg=grupoKab&cassado em junho de 2014.

%% Berradete Sette Camara é graduada em Direfitia$undadora e diretora administrativa e financeiréSgasso

Escola Popular de Circo.
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No | ugar gue j &4 era Ehpamadlb onf pr mé e s
primeiros passos em direcdo ao trabalho circense, adicionando alguns elementos desse universc
dentro de suas atividades. Para tameestiram na estruturacao das aulas adquirindo uma esteira
de acrobacia e uma carakstica. Nesse processo de envolvimento com as técnicas circenses,
tendo como referéncia as suas experiéncias com a capoeira e a educacao fisica, surge o interess
em trabéhar com o circo tanto como uma das modalidades a ser ministradas, quanto como um

exercicio artistico.

[...] eles tiveram a ideia de montar um espetdculo para comecar a vender. NOs gastamos
dinheiro com essa esteira e com essa cama elastica, o qu@ente pode fazer? E ai

eles tiveram a ideia, eu ndo sei de onde surgiu essa ideia, provavelmente deve ter sido da
cabeca do Rogério, de montar um Eisp%eolicul
[...] Com isso a gente comegou a vender esse espetaculerajueuito colorido, as
criangas gostavam, porque tinham aqueles saltos, era um visual muito legal [...] e tinha o
Rogério e o Juninid que eram os palhacos que faziam as trapalhadas todas durante o
espetaculo e os acrobatas faziam os saltos e tal e tjinbkeavisual bonito e em cima de
musica, era s6 musica que mudava a c&eng@dete, entrevistd2/05/2014)

Assim, com a criacdo do espetaculo e a partir da juncdo dos rawsegalhacos
Trampe, o clown ddnimg, e Polino de Rogérjoos artistagprofeseres fundam o Grupo
Trampulint®;

—u mrupo de acrobatas com um estilo circense. Nasceu da vontade de aproveitar o
potencial acrobatico de seus integrantes e de utilizar recursos circenses como cama
elastica, minitramp e ginastica acrobatica de solo enetspilos para o publico infantil.

Os componentes do grupo tém formag@es distintas. Dois séo professores de educacédo
fisica (formados pela UFMG) e de capoeira h4 mais de dez anos. Um é professor de
Ginéstica Brasileira e capoeira; dois sdeatigtas de giéistica olimpica (formados no

Minas Ténis Clube) e o outro é capoeirista e monitor de ginastica olimpica. A Unica
mulher do grupo € bailarina e tem formagéo circense devido a participacdo em diversas
oficinas da area. O grupo teve o inicio de suas ativilaie setembro de 1994, e
realizou a montagem de um espetaculo com esta formagcdo e com a colaboracédo e

%" Criado em 1994, foi o primeiro espetaculo do Grupo Trampulim e conta a histéria de dois palhacos, Trampe e
Polino. Com estitura cénica baseada no circo popular e mambembe, 0s personagens viajam carregando um bal de
onde tiram uma parafernalia de surpresas e truques. Ficha TéRoieao: Rogério Sette Camaraleima Santos

Janior, Figurino: Wanda SgarbiDirecdo do grupo: Rogério Sette CamarBjrecdo artistica dos clownsPaulinho

Polika; Clowns: Inima Santos Junior e Rogéridcrobatas: Claudinho, Alexandre Henrique, Xana e Romel,
Bailarina e Acrobata: Ana Queiroz. Disponivel em http://www.trampulim.com.br/espetaculos_fate
repertorio.phpAcessado em junho de 2014.

%8 Juninho é o apelido de Inima Santos Junior.

290 Grupo Trampulim éoje um dos principais grupos artisticos que trabalham dimyuagem circense em Belo
Horizonte, utilizando principalmente o viés do Palhaco. Seu surgimento esteve atrelado a crépsssdzscola

de Circqg mas tornotse um grupo independente em 1998. Atualmente se configura como um grande parceiro da
escola. Bra mais informagdes ver: http://www.trampulim.com.br/.
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direcdo artistica do clown de Paulinho Polika. O Trampulim sempre teve o ideal de
montar espetéaculos atraticos em estilo circense. Nasanontagens, quefio adaptadas

para rua, galpdes e escolas, 0 grupo tenta mostrar um pouco do fabuloso mundo do circo,
mesmo sem estar debaixo de uma Idfa."

Com o sucesso da montagem do espetaculo e das aulas que estavam realizando,
dando seguimento ao turbilhdo de jese afazeres que constro essa histéria, Rogério propbs
a mudanca para um espaco mais amplo onde pudessem treinar, ensaiar e trabalhar com as
técnicas de palhaco e circo, onde também pudessem dar seguimento ao seu trabalho com a
Capoeira.

Nessa busca dem local onde pudessem experimentar diferentes manifestacbes de
arte, ampliando seu préprio fazer artistico, além de possikiléaoutras pessoas, em 1966
Grupo Trampulim juntamente a alguns integrantes do Grupo Armiatabxem seu primeiro
centro atistico.

Como c ol oc asseRmgui rpioaesso. Ere um processo de formacdo de
espacol, de professores, de artistas e de |
experiéncias cotidianablesse contexto, surge a proposta de desenvolver uno araphlho de
pesquisa pelo universo do circo, e também o desejo de se criar uma escola onde pudessem se
ensinadas as técnicas circenses com 0 objetivo de formacdo de artistas. Contudo, apesar do
anseio, o tamanho da empreitada parecia grande para o qurepsstava descobrindo no seu
préprio fazer artistico, a arte circense.

Como iam sempre para ses espaco, a mae de Inima sugegie assim fosse
chamado. ©O@papomk (& havia sido escol hido ha
Estilizaram a palavra giaram oSpasso Centro Cultural e ArtisticNesgfi S p a sogripp da
seus primeiros passos em dire¢cdo a um trabalho de formacéo propria e de ensino das atividades

circenses. O grupo permanaceste local até o ano de 1997.

E |4 foi importante tambémopgue foi um dos primeiros cursos, né? Parlapatdes tiveram

Ia, teve o0 aquele mimicebacanésimiy que esta I&m Fo Paulo, vou lembrar o nome

daqui a pouco, e o Paulinho Polica, também trabalhava um pouco de mimica com a
gente, ajudava na direcdo do edpato. Entdo a gente tinha um espaco onde a gente
pdde comecar a trazer pessoas para ministrar cursos e a partir dai comegou a nossa
formacé&o dentro do circo. E chegando em 97 a gente comecou a estreitar a relacdo com a

% Release do grupo Trampulim escrito em 1996 por seus integrantes. Para mais informacdes a respeito da histéria do
Grupo Trampulim ver Tuchia (2008).
%1 para mais informacées ver: http://grupoarmatiimgspot.com.br/.
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Escola Nacional, com os CEFARA em Sdo Paulo, com o Rodrigo Matheus, com o
pessoal de outras companhias de trabalhos éreos, e a partir dai a gente comecou a trazer
as pessoas, dar cursos, mas vimos que o espiagao teria condicdo devidopouca
guantidade de alunos. Entdo procuramosoogalpdo e fomos para a Francisco Sa.
(Inima, entrevista, 26/05/2014).

Em 1998, mudarse paraum segundo localcom a proposta de criacdo 8passo
Escola Popular de Circale formacdo técnica de artistas de circenses. Através das tantas
experiéncias vidas nesse percurso de envolvimento, aprendizagens e transformacdes, apds anos
de trabalho no Grupo Trampulim e de delineamento de desejos e objetivos, Rogério e Inima
decidem direcionar sua acédo para o desenvolvimento da escola de circo.

A principio o Iaal foi compartiihado, sendo utilizado tanto como espdeo
treinamento do Grupo Trampulim, quanto como escola, mas no fim de 1999 o Trampulim se
desvincula d&pass@ segue seu caminho independente (TUCHIA, 2008).

A Spassase manteve nesdocal por poua tempo, contudo fande a escola adquiriu
forca e singularidade, configurandoe C 0 mdSpasstm d-e experi énci as
privilegiava o movimento corporal como meio e possibilidade de experimentagbes e
transformacdes.

Apesar de possuir certa asilidade, como tantos outros empreendimentos que
desenvolvem atividades quermé&omo objeto de tratho o corpo e a arte, a escola, agora uma
instituicdq também passou por situacbes que a confrontaram e que exigiram empenho e
determinacdo para seguir ermanecer. Assim, em meados do ano de 1998, instat@#ram

mesma avenida, no nimero 16, onde estao at@sle hoje.

98 a gente veio pra c4, nesse quarteirdo, em um galpdo aqui no meio. [...] Ai nds ficamos

la 98. No meio do ano o cara pediu 0 galpaoue ele estava vendendo. Como a gente

nao tinha dinheiro para comprar, tivemos que sair, ai nesse meio tempo vagou aqui. Eu

fui 14 no dono do galpao e falei com o chradu a gente esta querendo, mas a gente ndo
aguenta pagar os dois galpdes a |Ai. .ol car a f al diudilquevdEédt a o v
aluga s6 um Il i efaleill _Entdo vamos fazer o seguinte, a gente vai comecar ai e se a
gente ndo conseguir pagar os dois galpdes a gente depois divide e fica s6 com um e o
senhor aluga o outroll ai &4 ai até hoje. (Rogério, entrevista 28/04/2014)

[...] e ai, pensamos, entdo acho que a gente da conta de um maior. Por coincidéncia o
galpdo do lado estava alugando, a gente viu, foi facil de fazer a mudanca porque estava
pertinho. N&o precisou nem de dah@o, a gente levou tudo no bragco mesmo. A gente
convocou todos os alunos, o Armatrux, o Trampulim, vamos levar tudo! Ai, chegando
nesse outro galpdo que é o que esta até hoje, foi onde a gente teve realmente uns dez
anos de grandes avangos, tanto naepdotprocesso de formagao quanto no processo de
captacdo de alunos. Foi onde a gente comecou a fazer esses eveuap&emad7 foi o
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primeiro quea Escola Nacional veio e entdo pra gente foi muito importante. (Inima,
entrevista, 26/05/2014)

Entdo a gemt mudou pra c4, e nesse ano aqui como a gente fundou a Spasso em 97,
oficialmente, en®8 a gente fez um ano, e agente fez a festa da escola. A giwte ¢e
guarteirdo todo, convahos varias escolas, da Escola Nacional do Rio veio um 6nibus,
veio pessoalle Salvador, veio gente de tudo quanto é lado. E todo mundo que trabalhava
com circo em Belo Horizonte também, entdo a gente fez um dia de festa. (Entrevista,
Bernadete, 22/05/2014)

Juntamente Raula Manat¥ e Cristina do Amardf, profissionais de difentes areas,
a Spasso Escola Popular de Circé fundada como uma escola de ensino técnico e
profissionalizante e, a0 mesmo tempo, uma instituicdo que incentiva e difunde a tradicdo das
artes circenses, buscando ampliar o conceito e a experiéncia dealéncaja possibilidade de
serum centro de referéncia em Minas Geraigrancipalmente, na cidade de Belo Horizonte

Desde seu inicica Spassasempre esteve associado um projeto de responsabilidade
social, o -€ircadanid ,desenvolvido desde o ano de 19%ravés da arteducagcdo o0s
fundadores buscavam investir no intercambitre distintas realidades, em gjoevens de
diferentes classes sociais pudessem aprender através das artes circenses a importancia d
respeitar e conviver com as diferencas, promdeesua insercdo em uma nova realidade, bem
como proporcionando a oportunidade de romper com preconcesidsscobrindo o outro. Para
os educadores, pela arte circense e pela convivéncia, sdo possibilitadas aos jovens formas de
vencer seus desafios e dasér através da disciplina e da responsabilidade a sua identidade e
uma nova consciéncia social.

A manutencao dessprojeto esteve vinculada a mensalidade dos alunos pagantes.
Parte dela é destinada a inclusdojolens que ndo tém condi¢bes de paga ptvidadeComo
instituicdo privada, aSpass@ uma associacdo sem fins lucrativos que atende majoritariamente
pessoas da regido metropolitana e do interior do Estado de Minas Gerais, mas também se abre
para receber interessados ddotm Brasil e extéor. Ja comoinstituicdo cultural, aSpasso
sempre manteve as relacbes humanas e a comunicagdo social e artistica a disposicdo da
comunidade através de suas varias acdes pedagogicas, artisticas e culturais.

Para tanto, além do trabalho educatiela desevolve, participa e promove festas,

shows, espetéculos circengesde outras artes cénigasncontros de artistas circenses do pais,

320 nome citado foi obtido no site da escitip://circospasso.wordpress.coléessado em abril de 2014.
33
Idem
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bem como atua ativamente ezonvencgdes e festivais culturais que acontecem tanto eon Bel
Horizonte e Minas Gerais, quargm todo o Brasil. Dentro desse contextefestival Mundial
de Circdl, evento que sempre contou com a participacdo e apoio da escola, € um exemplo
bastante relevante na cena circense brasileira, contribuindo para a valorizagéo do ciréd em BH
Por ser ma instituicdo voltada para profissionalizagcdo de artistas em técnicas
circenses,a escoladesenvolve metodologias de ensino, montagem de acervo bibliogréfico,
promove debates, encontros e cursos de capacit@c@qETAC - Centro Técnico em Artes
Circensesé uma iniciativa da escola que visa atender a educacdo profissional tendo como

finalidade:

Contribuir para que seus alunos aprendam a conhecer e pensar sobre si mesmos e sobre a
arte circense, com uma identidade propria e partihando de um mesmo destino,
preparando e incentivands para buscar o conhecimento como ferramenta essencial
para o desenvolvimento humano e de competéncias profiséfonais

Nessa perspectiva € possivel reconhecer o interesSpatso Escola Popular de
Circo em proporcionar expémcias circenses que contribuam com o processo de formacéo
humana e cultural dos sujeitos que se envolvem com as técnicas do circo, além de desenvolver
um olhar sobre si préprio através de suas vivéncias. Asegcom localonde a arte é vivida e
entendih como experiéncia, possibilitando a vivéncia de experiéncias estéticas como sugere
Dewey (1987).

Desde a sua fundagaoescola vem se afirmando no cendario circense brasileiro como
um centro de referéncia em ensino, pesquisa e producdes culturais. &eniB escolas
catalogadas pelo site Circontedfi@Spasspjuntamente a outras seis escolas brasileiras de circo
integra a Rede Escolas de Citcouma organizacaolatino-americanade escolasde circo

desenvolvidaduranteo 5° FestivalMundial de Circo, realizadoem Belo Horizonteentreos dias

3 O Festival Mundial de Circo foi orjmeiro festival internacional no Bsil dedicado exclusivamente a essa arte e é
hoje o maior do género no pais. Iniciou a sua trajetéria em 2001 reunindo em Belo Horikt@tartistas
brasileiros e estrangeiros para celebrar o circo. Realizado desde a primeira ediggep&leProducbestendo
Rogério Camara, diretor ddpasso Escola Popular de Circomo curador naquele ano, desde 2009 trabalha em
parceria com o CIRG Centro Internacional de Referéncia do Circo, que tem como objetivos: contribuir para a
difusdo e formagédo de publicorpao circo no Brasil, preservar a memoria e 0s saberes da arte circense e promover a
qualificacéo profissional de artistas da area. Para mais informdtfiesfestivalmundialdecirco.com.bAcessado

em abril de 2014.

% Informac6es retiradas do site: http://redeescolasdecirco.wordpress.com/escuelas/. Acessado em Abril de 2014.
% http://www.circonteudo.com.br/

3" para mais informacdes ver em: http://redeescolasdecirco.wordpress.com.
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22 e 25 de Junho de 2009, no qual diretores de escolasde circo da América Latina,
pesquisadoregyiticose artistascircensesjuntamentea colaboradoresdle organiza¢cdeguropeias
decirco, propuseranmantere des@&volverdemocraticamenta qualidadedo ensinoe a producéao
do Circo nos paisedatino-americanosAlém daEscola Spassdazem parte deagede g&scola
Picolino, SalvadorEscola Pernambucana de Circeecife;Circo Girasso) Porto AlegreCircus
- Grupode estudos e pesquisa das artes circenses da Universidade de C&EpAas: Centro
de formacdao profissional em artes circenses em Séao;Raalkscola Nacional de Cirgdrio de
Janeiro.

Nessa perspectiya possivel reconhecer qu&pass@ hoje umaeferéncia em 8lo
Horizonte, Minas Gerais Brasil, sendo conhecida também por escolas de todo o mundo. Além
do meio artistico circense, durante esses arffjzaasatrai cada vez mais pessoas de diversos
circulos sociais que também se interessam petm, diesenvolvendo um trabalho voltado a
difusédo da arte circenséuscando fundamentar e reconhiEc&omo patrimonio cultural do

Brasil.

Entdo vinha a companhizes Arts Sauxnesmo, uns caras super bacanas, uns franceses,
entdo a gente convidava e osasavinham na escola... TeveP@rrot Bidonque fez o

Circo da Madrugada no Rio que foi ha muito tempo atras. O Bidon ja ate faleceu, entao

o Bidon teve aqui achou a escola bacana, convidou a gente para ir Ia pro Rio a gente ia la
pro Rio, ai mandava sengpde fora do pais: Ah! Vocés vado passar em Brasilia? Entao
passa l& em BH que tem uma escola bacana, entdo a gente comecou a ficar conhecido
fora do pais através desses contatos que a gente tinha nos festivais. Entdo os caras que
saiam dos festivaiguandovoltavam: Ah! Vocé esta indo no Brasil, passa em BH que é
legal. Entdo a gente comecou a fazer parte de uma rota que ndo existia, entdo a escola foi
muito importante né? Ainda € hoje muito importante nesse sentido. De ela ter criado essa
abertura, princiglmente na época dos festivais. (Inimd, entrevista, 26/05/2014)

Assim, ao longo de muitos anos de pesquisa, de trabalho e de experiéSpass@
Escola Popular de Circse configuracomo um importante espaco de circo que valoriza, difunde
e trabalha om os saberes circenses de distintas formas. Para compreender como s&o
desenvolvidos os processos que fazenSpassauma escola de circo relevante tanto em Belo
Horizonte como em todo o pais, € que passo para a descricdo dos espacos, da organizacao e de

relacdes que constitueniarusdesh pesquisa.
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3.2.1 OfiSpasso da escola

A escola que compreende um espaco de dois galpdes passou um periodo de
constru@es e reformas para se adequanecessidades de um espaco de ensimae pudessem
ser experimeidas a diferentes técnicas circenses. Tal conhecimetjoer espaco e estruturas
especificas para a realizacdo das acrobacias de solo, malabarismo, equilibrismo e acrobacias
aérea¥.

Além dessas modalidades, desalesua criacdo outras manifestacbes ticHs e
culturais foram contempladas nas aulasSgasspuma vez que se constituem como elementos
importantes para a formacdo do artista de circo e que fizeram parte da formacdo artistica e
pedagogica dos proprios fundadores e da instituicdeatto, andsica, a danga e a capoeira sao
praticas corporais que permeiam as atividades na escola até os dias de hoje.

Nesse sentido, como um espaco que se desdobra para dar conta de diferentes
atividades, a escola se organiza hoje em quatro ambientes bem demarcaulnos menos
definidos que segcon¥undem, na constituicdo do todo. Esses espacos ndo sao divididos
fisicamente, pois na escola somente existem paredes no entorno da recepc¢éo, onde, no andar d
ci ma, se encontra o0 escr istiars/barheires/e camarirs; ander d e
também em cima destes, se encontra um depdsito de materiais.

As 4dreas —delimitadasl al ém das ja come
aéreas, as esteiras de acrobacia de solo e a cantina. Chamarei os patossdesmeio e fundo
para simplificar e ao mesmo tempo, dar nocédo do seu significado e utilizacdo dos mesmos nos
momentos de aula.

Assim, o tablado € comumente utilizado para a pratica de paradas de mao,
malabarismo e para a realizacéo de ensaios e ganstale espetaculo. E um espaco onde podem
ser colocadas cortinas cercarmlguando se deseja privacidade. Por ser uma aérea praticamente
quadrada, envolve as pessoas que nela estdo possibilitando relagdo de maior proximidade e um

isolamento dos demais. Pautro lado, por estar muito perto da esteira, muitas vezes se confunde

% Essa classificacdmif elaborada pelo CNAC da Franca (Centro Nacional de Artes do Circo) e adotaSpa=sa )
Escola Popular de CircaPara aprofundamento nas questdes de classificacéo das técnicas circenses ver: INVERNO,
J. Circo y educacion fisica: otra forma de aprerBlarcelona: INDE Publicaciones, 2003, p. 25.
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como sua extensdo. Em alguns momentos o tablado é utilizado de forma menos criteriosa,
somente como um espago a mais.

Na esteirageralmente sdo desenvolvidas as aulas de acrobacalalede teatro,
capoeira e ginastica brasileira, além dos treinos dos diferentesliéiposobacias, pois € a area
onde o chado é coberto por uma superficie macia, em que se € possivel cair com mais seguranca,
também onde estdo osldudes. E possivelizer que ess é umas das areas privilegiadas da
escola, sendo o espaco onde se concentra a maiorialassdms diferentes curs@sesteira e 0
tabladoséo os dois ambientes onde geralmente séo realizadas as técnicas de equilibrismo sobre

um objeto, cora o latéo e o rolaola.

Os espacos sédo usados em momentos diferentes. Nas aulas de adulto o tablado quase néo
é utilizado. Ele é escolhido quando a esteira esta ocupada. E nela que as aulas acontecem
em sua maioria. No tablado ficam os alunos de forma@a@®, em geral e na maioria

das vezes. (Caderno de Campo, 12/03/2014)

Por sua vez, aala de aére@ composta por uma estrutura metélica na forma de um
cubo,cuja ferragem que deu origem foi doada pela Fundicéo ProttdssRio de Janeirmnde
estdo ararrados os equipamentos de acrobacias aéreas, sendo eles os trapézios, tecidos, cordas

liras.

Essa estrutura nds ganhamos a ferragem toda da Fundicao Progresso |4 do Rio. Eu fui 14
buscar e ai chegou aqui e cada peca era separada, estd vendo? Ale¢o wana juntar
essas pecas todas e fazer essa estrutura ai. (Rogério, entrevista 28/04/2014)

Existem extensdes que derivam desstrutura e que sdo complementaras @&
organizacdo do espaco. Eskcal € exclusivamente utilizado para o desenvolMineatas
técnicas aéreas, com salvas excegandesaspesssas a —
se relacionamcom a mesmamais cuidadsamentes focadas em um determinado treinamento.
Contudo € um oOtimo espago para dormir, por exemplo, depoidnttic@ ja que nela se

encontram os colchdes mais macios, mas nado durante o periodo de aula.

%9 Localizada em um prédio histérico que abrigava uma antiga fabrica de objetos de ferro, a Fundigdo Progresso é um
centro culturalonde se produz e se exibe arte, e que abriga grupos culturais como a Intrépéde & Teatro de
Andnimo, que desenvolvem pesquisa e criagdo com as técnicas circenses. Para saber mais sobre a Fundicédo
Progresso ver: http://www.fundicaoprogresso.com.br/page/index.aspx
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E comum a utilizagdo do tablado e da esteira para conversar enquanto os alunos
alongam antes das aulas e mesmo para esperar o tempo passar, ou descansars Para ess
finalidades existe também a cantina @@if€, cozinha), onde as pessoasescola fazem suas
refeicOes e ainda duas grandes arquibancadas que sempre variam de lugar.

O meioé o espaco central da escola, contudo é mais utilizado como uma passagem do
gque ®mo uma sala, ou um espaco privilegiado. Nele estdo o mastro chinés e o arame de
equilibrio, aparelhos utilizados em menor escala quando comparados aos demais. Existem
pessoas que ocupam esse espago, mas sao poucas, bem como sao raras as aulaszaaasao real
nele. Por ser muito central gera uma falta de privacidade e acaba sendo influenciado por todos os
outros espacos, uma vez que 0s mesmgtas vezes se confundem.

O espaco ddundo que fica ao lado de um segundo tablado que atualmente é
empregado @a guardar equipamentos menos usados, € uma area geralmente utilizada quando o
tabladoprincipale a esteira estdo ocupados com uma aula, ou seja, na presenca de um professor,
ou quando uma turma mais avancada esta no local. E também o espaco mais gaGNieo
tendo uma abertura por onde geralmente os transeuntes assistem a dinamica das atividades. E
também um espaco mais ventilado e por isso, algumas pessoas gostam de treinar nele.

Tanto o meio quanto o fundo sdo espacoszatlbs quando os mais fresuados
estdo ocupados. Sua utilizacdo senda@maioria das vezes, pelas turmas de formacao, ja que nos
cursos livres as aulas séo dirigidas pelos professores e 0s espagos sao organizados e reservadc
para sua realizacde®© professor iniciante segue dano fundao. Algo raro nas aulas da nbite.
(Caderno de Campo, 12/03/2014)

J& os vestiarios e camarins sao utilizados principalmente nos dias de espetaculo. Além
de ser o local onde se concentram os arfigtais € nele quese preparam. Cotidianamente
lugar serve para guardar os objetos pessoais, para as trocas de roupa e para conversar mai
di scretas, especul agcdbes e fofocas. Al ém des
guardados as cordas, os malabares e alguns aparelhos de equilibrislema3smateriais de
aula geralmente ficam dispostos pela escola ou, quando sdo pouco utilizados em baus espalhados
pelo espago. A secretaria, a coordenacdo e o depoésito apenas sdo frequentados quando h:
necessidade especifica.

A utilizacdo de todos essespacos se da de diferentes formas, de acordo com o

envolvimento e tipo de participagcdo que cada pessoa desenvol@&pasao A entrada e
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permanéncia nesses locais também sédo dadas através do envolvimento que se estabelece com
escola e com seus espadmesn como esta atrelada ao curso que se realiza.

Ou seja, as pessoas que frequantacurso de formacao técnicantécesso a todos
esses lugares, inclusive o quartinho de materiais, mas para que sua entrada seja permitida é
necessario pass@or um process silencioso de legitimac¢do. Assim, os alunos que estdo no
primeiro ano de formagao naoné& mesma liberdade de entrar nessento como os dos demais
anos.apesar de isso nao sesrlalizado, € possivel perceloé Jaos alunos do curso livre ndo
tém a@sso direto aos espacos e aos materiais, ficando sujeitos as propostas do professor.

Em todos o0os espac¢cos e equipamentos da e
de uso, uma vez que existe grande abertura e flexibilidade para a utilizacdo dessodostque
0s sujeitos do curso de formacao, bem como alguns que frequentam o cutsd rivrigo tempo,
tém autonomia para desenvolverem e elaborarem sua rotina, seguindo seu interesse de
aprendizagem e o quadro de horarios estabelecido para cadaDumnauate a permanéncia dos
alunos no periodo de curso, nem todos os tempos estao preenchidos por uma aula especifica con
um professor determinado. Da sne&a forma, existem momentos em calgumas turmas se
misturam em uma mesma aula, ocupando apenas umogesgfgando outros livres para 0s
demais sujeitos que estdo na escola e que ndo estao especificamente ligados a nenhuma turma.

O espaco dascolaé como uma grande lona de circo onde tudo € possivel. Se a
esteira € o lugar preferencial de realizacdo desbacias de solo, por vezes essa aoldeser
relocada para outro lugar. Da mesma formayrakls vezes um aparelho de aénee esiria
dependurado na sala, acaba saindo de la e sendo éradima do tablado. O fundo pode ser
utilizado para uma aulasgecifica, e 0 ambiente centrabmo um espaco de ensaio. Se as
arquibancadas estdo hoje uma ao lado da outra, amanha podem estar completamente distante:
dentro da escola. Nao existem regras. $fmssotodas as possibilidades se abrem para a
reconfiguragdo a espaco caso haja necessidade ou interesse. A dindmica dos materiais € téo
fluida comoadas aulas.

Entretanto, para o diretor da esc@autilizacdo dos espacos se da sempre da mesma
forma e com pouca criatividade. Além dos espacos o diretor fala mantdo& horarios
estabelecidos de aula e sua utilizacdo. Rogério acredita que seria interessante se essa dinamica s

alterasse mais e com mais frequéncia.
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Contudo, existem situacbes especiais, como pude observar durante o trabalho de
campo, onde toda a @gizacdo da escola se modifica em funcdo de algo que requer um maior
envolvimento de toda a instituicdo, como em eventos realizados no local e durante os ensaios de
um espetaculo realizado tend8pass@omo parceira.

Durante esse periodo, taris espags fisicos se modifam como a organizacdo das
auas e dos professores se altera, uma vez que os mesmeresibados com outras fungdées no
espetaculo. Assim, é perceptivel que dentro daquele contexto existe uma ordem na desordem, ou
uma desorganizacaaganizada, que somente é compreendida pelas pessoas que fazem parte
daquele contexto.

Também foi possivel perceber o envolvimento de muitas pessoas para que essas
mudancas fossem possiveis. Tanto dos alunos do cursavibcém que por vezes substitues
professores, dando suas aulas, como dos alunos do curso livre que pareciam compreender a
situacao e a particularidade do local que estéo inseridos.

Corntudo, para as pessoas que chegzara fazer parte da escola no meio desse
processo, essddesprganizacdoé algo que parecéncomopdar, pois 0S mesmos nao estao
familiarizados e envolvidos com o contexto. Para os sujeitos que ja sadgopréde ambiente,
essa caracteristicgio se apresentammo um fator comlicador ou algo que impedasaulas. As
pessoas qu jA estdoacostumadas a se relacionar com as modificacdesituats e
organizacionais segme tranquilamete sua atividade, adaptande aos espagos menos
frequentadosu com outros professores quarventura substitula os convencionais.

Por outro ladoalém da prépria mudanca com relacdo as necessidades da escola,
como 0 caso de montagem e ensaio de um espetaculo, o préprio contexto das aulas é também
muito variavel. Existe uma rotina que permeia sua organizacao, mas, de forma geral, o cotidiano
da Spase € sempre inusitado, apresentando diferentes configuragbes de turma, com pessoas,
professores e formas distintas.

Durante o trabalho de campo, por vezZes surpreendida por uma turma e uma
configuracdo de aula completamente diferentes da observacdimramentre as diferencas,
muitas das pessoas que compunham a turma frequentavam o ambiente de forma descontinua,

criando sempre um contexto Unico de observacao.
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[...] percebo hoje que a escola trabalha com o tempo presente, com as imprevisibilidades. Is
possivel compreender, ja que o cotidiano é sempre imprevisivel [...] Analisar o cotidiano da
Spasso significa descrever distintos cotidianos a cada dia. (Caderno de Campo, 13/11/2013)

Dessa forma € possivel perceber que a utilizagdo dos equiparaesdpacos esti
atrelada ao envolvimento e a participacdo que cada pessoa estabelece com a escola. Essa relagé
€ dada também pelo curso que os sujeitos optam por desenvolver. Assim, é necessario ampliar o

entendimento sobre esses diferentes segmentos.

3.2.2 Os cursos

A palavra curso além de dizer sobre sessfes que dividem um programa de estudos ou
uma série de licdes relativas a determinada matéria, também se refere a extensdes percorridas.
movimento, andamento, direcdo e sentido. Falar dos cursosidfergelaSpassce tratar do
proprio caminho percorrido, pois a formagdo circensdndea e Rogério se deu atraves de
cursos realizados pelo festival de inverno, petstival Internacional deleatro— FIT, e por
outros tantos que fizeram, além dos cersoque mi ni strar am, quandos c oI
vocé esta dando curso vocé acaba aprendendo também com as dificuldades ddbs alunos
(entrevista, 26/05/2014).

Além da experiéncia vivida, o processo de delimitacdo das atividades a serem
oferecidas pela esta foi também parte da formacao dos professores fundadores e da constituicdo

da escola.

Entdo comecou nessa questdo das oficinas e vislumbrando, entdo a gente tem que ter
uma formacgdo para que o préprio aluno que esta na oficina tenha a possibilidade de
migrar para a formacdo e que a prdpria pessoa da formacao possa talvez, dar um retorno
para a escola ficando dentro da escola, perpetuando o trabalho para ele ndo se perder.
(Inimd, entrevista, 26/05/2014)

Apesar de ter sido criada com o foco na formad@i@rtistas circenses, desde o seu
principio a escola foi procurada por pessoas que tinham como interesse aprender as técnicas de
circo como uma forma de lazer, sendo esse o primeiro modelo de ensino aplicado pelos

professores.
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Esse segmento era e airdlfundamental para a manutengéo da instituicdo, pois nele
se encontra a maioria dos frequentadoreSmissoDa turma de pessoas que buscaram o circo
como uma pratica de lazdoram garimpados 0s sujeitos que desenvolveram o interesse em se
formar artisicamente, dando os primeiros passos em direcdo a constituicdo de uma turma de
formacéo artistica circense.

Rogério conta que eles mesmos foram a primeira turma de formacao, dando origem
ao curso que é desenvolvido hoje. A configuracéo inicial do Grupopllan se formou ao
longo do seu trabalhe tanto como artista quanto como professa constituiu 0 grupo de
-expertd que dava as aulas do curso. Outros artistas se juntaram a pesquisa do grupo e
constituiram, de fato, a primeira turma do Curso de FgiimdaSpasso Escola de Circo

Essa turma deu sequéncia ao trabalho do Grupo Trampulim, apés o desligamento de
Inima e Rogeério. Assim, a partir do surgimento da primeira turma de formacéo, a escola passa por
uma reorganizacd@m quecomecgam a ser delinailos os horarios especificos para as distintas
maneiras de insercao naquele contexto.

Ao longo dos anos de trabalho e pelas diferentes formas possiveis de lidar com o
ensino das técnicas circenses, para os diferentes griggasn desenvolvidos diferentes
modalichdes de cursos recorrentes. Asdilmje existem dois modelos que sustentam a pratica
pedagodgica n&passpsendo eles o Curso de Formacgao Artistica em Técnicas Circenses e 0s
Cursos Livres de Técnicas Circenses.

Ao falar dos diferentes cursos ofeidos, falase também dos diferentegvimentos,

convites e desafios queSpassqropde.

Curso de Formacdao técnica em Artes Circenses

Nes® curso 0 aluno se desenvolve dentro de um curriculo flexivel, com disciplinas
praticas e tedricasTem como finadade contribuir para que seus alunos aprendam a
conhecer e pensar sobre si mesmos e, sobre a arte circense, com uma identidade prépria,
partiilhando de um mesmo destino, preparando e incentivandpara buscar o
conhecimento como ferramenta essencialapar desenvolvimento humano e de
competéncias profissionéis

A formacéao técnica em artes circenses oferecidagmaso Escola Popular de Circo

€ um processo de experimentacdes subjetivas e coletivas. A cada comeco deicas® im

40 hitp://drcospasso.wordpress.com/cursos/
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periodo de testesreque em média, 15 pessoas sao selecionadas, ganhando uma bolsa de estudos
para ingressar no curso, constituindo uma nova turma. Desde @@Bso de Formacdo da
Spasscé uma possibilidade de continuacédo dos estudos em artes circenses para os alunos que

frequentam o programa Valores de Mittas

O processo de ingresso no curso de formagédo é uma semana de oficina e dentro dessas
oficinas a gente vai descobrindo as pessoas que realmente quexerritio sdo aulas
praticas, téh os momentos que eles prodor algunas coisas que a gente pedem té
algumas entrevistas com outras pessoas, que sdo pessoas da escola que entrevistam, tipo
assim,sobrecondicdo financeira. Se o cara ndo tem condi¢éo financeira de pegar o
Onibusdurante um ano para vir para, c@no é que ele vai ter bolsa? Né, entdo, sédo
entrevistas que a gente fica sabendo da condi¢éo financeira do cara, da disponibilidade
dele, se ele tem outro curso, se ele faz faculdade se isso aqui € um segundo curso, se é
um primeiro curso para a gente podealiar realmente quem ta afim de fazer, por que

ndo adianta pra gente o seguinte, o curso de formacdo hoje ele é gratuito. Entdo a
escolha é para quem realmente precisa e tem condicao de fazer o curso inteiro. Entdo as
bolsas séo separadas para as pesgmasealmente achaque vadicar, mas ai a gente

nunca sabe no final das contas, porque a @idssimpara todo mundo. (Rogério,
entrevista, 28/04/2014)

Tendo duracdo média de trés anos, durante esse periodo sdo experimentadas as
técnicas do universoircense nos dois primeiros anos, e no terceiro dsftnama na qual se
deseja um aperfeicoamento e formacdo. Nesse momento os estudantes devem se desenvolver n
modalidade escolhida, além do que aprenderam nos dois anos anteriores. Assim, as aprendizagen:
séao dadas de acordo com o envolvimento e dedicacdo que cada pessoa estabelece com o curso.
Existem na grade curricular aulas complementares para a formacao dos artistas, tais
como teatro e danca, podendo variar de acordo com 0s interesses de cadaaarabni
dessas, outras disciplinas podem ser ministradas como aulas de anatomia e iluminacdo, que
podem tanto ocupar a grade de horarios como ser um curso isolado. Existenngiodapi@ra o

—t r ei no | iog estudantes dewemdraireal sozinhague ja foi aprendido durante as

“! Criado em 2005, o Valores de Minas é um programa do Governo de Minas Gerais e de Servige Voluntario

de Assisténcia Social, no qual sdo oferecidas oficinas de arte (teatro, circo, misica, dan¢a e artesppldsticas)
aproximadamente 500 jovens com idade entre 14 e 24 anos, estudantes de escolas publicas estaduais que facam part
do projeto Escola Viva, Comunidade Ativa. Através de um duplo processo seletivo, da escola e do Valores de Minas,
0s jovens sdo escollid para cursarem uma das modalidades durante oito meses. No contato com as artes, 0
programa busca possibilitar aos estudantes uma formacéo cidad& e o crescimento pessoal para que possam escolhe
seus caminhos. Em junho de 2009 o programa teseoparte @ outro projeto, o Plug Minas, um centro de
experimentacéo digital que teve o espaco readaptado e projetado para dar conta do carater artistico e cultural das
atividades. Para mais informagdes consultar: http://www.valoresdeminas.servas.org.br e
http://www.plugminas.mg.gov.br. Acessado em Abril de 2014.
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aulas. A flexibilidade do curriculo € um dos grandes diferenciais da escola e algo em que os
coordenadores realmente acreditam e se debrugam.

Contudo, se por um lado isso pode se configurar como um grande presente,opor outr
se g@resenta como um desafio tanto gar escola quanto paras alunos, pois exige um
envolvimento maior para que o0s objetivos sejam alcancados e@ridomr Para que as
expectativas se efetivenbmo os alunos e professores do curso de formacao idealizses
precisam se mover continmante. Tratese de um movimento de busca, reflexdo e, sobretudo, de
autonomia dos alunos. A escola por vezes, também nao cumpre sua parte nesse transcurso e o qu
poderia ser uma grande inovagdo em um contexto de apmgeizecaba sendo um no.

Além dos desafios que o proprio curso oferece, a formacado em arte, sobretudo em
artes circeses, € algo ainda muito negligenciado pais, quando comparado ao contexto
europeu. Bem como a vida profissional dos artistas é bastaftig eiftom poucos apoios
institucionais. O circo no Brasisobretudo em Minas Geraanda engatinha em busca de uma
consolidagao profissional. O curso visa dar subsidios para que os formandos aprendam além das
técnicas, formas de se organizarem sozimegsa carreira.

Assim, o curso que tem duracdo média de trés anos, pode se estender por muitos
outros. A etapa final que seria a montagem de um espetaculo pela turma, no qual eles
trabalhariam durante todo o terceiro ano, por vezes nao € realizadagjduyoe ndo ansegue
se organizar, ou mesme dissolve antes desse tempo sendo necessarias novas organiza¢cdes com
outros sujeitos. Existem os que voltam anos depois para concluir sua formacédo. Por ser um
percurso individual, € possivel que algumas pessaascluam antes ou depois, ou até mesmo
sozinhas, optando por se formar com apenas um numero solo da técnica que elegeu para se
graduar, devido a essa dificuldade.

Nesse caminho desafiador, algumas pessoas acabam se desligando definitivamente da
escola ates de concretizarem todo o processo. E possivel ter uma ideia disso observando a turma
que passou pela selecdo em 2013. Das 15 pessoas que entraram no curso de formacao, restan
atualmente, apenas seis alunos que frequentam regularmente a escola. Opoussnser
percebido na turma que teve inicio em 2014 e que em menos de seis meses ja perdeu trés

aprendizes.
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Os motivos que levam a essa evasdo sdo pessoais e ndo foram questionados nesse
pesquisa. Contudo, 0 movimento de permanéncia e de saida das gjeifrequentam a escola

€ um dos pontos fundamentais deste trabalho que sera abordado posteriormente.

O Curso Livre

A liberdade existente neste segmento de curso oferecid@patsdica explicita ja
pelo nome. Nele os interessados escolhem umalitada especificem quesao possibilitadas
experiéncias diversas, que podem serandas de Acrobacia Aérea, nas qsais experimentadas
técnicas de tecido acrobatico, trapézio fixo, lira e corda indiana, Acrobacia de Solo que séo
técnicas similares ada Ginastica Artistica, mas voltadas para o universo das experimentacdes
circenses, e as Oficinde Circo infantil e adulto em g@&io desenvolvidas as técnicas basicas de
acrobacia de solo, aérea, malabarismo e equilibrismo.

O ingresso nessa modalidadévée. As razdes que motivam sua procura séo varias:
atividade fisica, ludicidade, convivéncia, lazer. Todas as pessoas interessadas podem fazer uma
aula experimental para ver em qual serte®@ b em ou a atende mel hor.
magia, criatividkde e alegria estdo associados a um processo educativo que envolve o
desenvolvimento de aptiddes individuais, o relacionamento interpessoal e o resgate de valores
cul t frai s

Nessas aulas, através das técnicasemses, 0S sujeitos se envolveronsigo
mesmas, com seus corpos, com diferentes objetos e pessoas em uma atividade que busca
experiéncias singulares para si proprios em seus momentos de lazer. O curso livre ndo tem como
proposta a formacao artistica das pessoas que o frequentam, contudo essendsgsariavel
da préatica ndo é omitido, pois ao final de cada ano acontecem os festivajgeos syeitos
interessados se apresentamtisticamente para o publico. Essa apresentacdo é um fator que
incentiva a frequéncia e participacéo dos alunosuks, como pode ser observado em campo.

Atualmente apenas os cursos livres de acrobacias aéreas e de solo estdo sendo
realizados. A oficina de circo é ministrada apenas para as criangas. Assim o contato dos adultos
com as outras técnicas circenses commatabarismo e o equilibrismo € bastante inferior, e

apenas acontece nas aulas de solo, pois nas turmas de aéreo, além dessa técnica especifica s

“2 http://circospasso.wordpress.com/
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desenvolvidas apenas as habilidades de forca e flexibilidade, e, raramente, parada de maéaos,
também com o obtivo de preparacdo do corpo.

Contudo, apesar de ser um curso direcionado para uma modalidade especifica,
Rogério Camara aponta que geralmente sdo trabalhados em aula os elementos que vao sendc
apontads pelos participantes. Assing turma € quem da os eéaionamentos para o
desenvolvimento das aulas, pois os movimentos que vao sendo melhor recebidos sao os que

acabam sendo mais realizados.

[...] a gente acaba trabalhando mais com algumas coisas que o povo acaba gostando.
Entdo por exemplo, se a turma @ita acrobatica, na hora que eu vejo eu ja dei 40
minutos de aula de acrobacia, e os Ultimos 20 minutos ele vai ver 0 que ele goér, eu
tento motivar eles a tentar fazer outras coisas. (Rogério, entrevista, 28/04/2014)

O professor discorrgue muitas pssoas buscam o Curso Livre sem saber do que se
trata uma oficina de circo e que no préprio contato com as diferentes modalidades é que essa
escolha vai se acentuando. Assas aulas de acrobacia de solm téma configuracdo proxima a
uma oficina de circopois distintas modalidades podem ser realizadas. Nesse movimento de
envolvimento a aula acaba ficando muito individualizada, pois os interesses de cada pessoa séo

ouvidos e contemplados, na medida do possivel.

Mas oficina de circo, muitas pessoas ndieesn o que é uma oficina de circo, entdo vem
achando algumas coisas e na hora que chega aqui é que vai descobrir o qué que é, e
acaba fazendo a opcdo. Entdo por exemplo, tem algumas meninas ai, que nem aquelas
meninas |4 do Imaculada, elas queriam faziiref de circo, ai chegaram aqui e viram

gue elas gostam de fazer acrobacia, ai alguma hora elas vem aqui no aéreo e fazem um
pouquinho, ai quando elas querem fazer alguma outra coisa, elas me pedem, entéo fica
muito individualizada a aula também, enterRi@Rogério, entrevista, 28/04/2014)

O professor aponta que ja foram experimentados na escola modelos mais
fragmentados de oficina que dividiam a aula em mddulos para que fossem desenvolvidas todas as
modalidades, mas que nao acredita nesse formato. |Pa&a& eonfiguracdo da turma que orienta
0 gque sera proposto em aula, uma vez que € impossivel saber o que cada pessoa esta buscanc
naquele momento, diferentemente do geengece no Curso de Formagdn que os alunos mé
um objetivo especifico de profiesalizagéao.

O professor aponta que existem diferentes motivagbes para as pessoas que

frequentam o Curso Livre. Assim a busca pode ser tanto por uma atividade fisica diferente como
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conhecer gente nova, ou para frequentar um lugar com um clima e pesadaseig, pois nem

sempre o interesse esté relacionado as aulas. Para ele o Unico aspecto que esta configurado € qt
as pessoas que procuram o circo, em geral, ndo sabem realmente 0 que desejam, e assim :
atuacdo do professor deve ser de acordo com a deamado sendo possivel criar um
planejamento que contemple todas as pessoas, permitindo que as mesmas experimentem todas a
modalidades que as artes circenses oferecem.

Durante as observacfes de campo foi possivel reconhecer o interesse do professor em
direcionar suas aulas possibilitando experimentacdes diversas aos alunos, mesmo tendo uma
modalidade como foco, neste caso a acrobacia de solo. Nao s6 pelas propostas ofertadas nas
aulas, mas pela possibilidade de experimentar as inimeras técnicas ciroerestarmaquele

contexto de praticas.

O contexto é muito rico! E muito multiplo! S&o vérias coisas acontecendo ao mesmo
tempo! (Caderno de Campo, 16/09/2013)

Hoje a imensidao de experiéncias que estdo sendo vividas fica evidente para mim. Mil
coisas acotecendo, mil objetivos, mil aprendizagens, mil relacdes [...] todos os
profes®res que eu observo e conhe¢m tém objetivo Unico: possibilitar vivéncias
corporais. Experimentag6es. (Caderno de Campo, 12/03/2014)

Dessa maneira, o Curso Livre se configooao um tempeespaco de lazer no qual
as pessoas, no encontro com as técnicas de circo, com 0s objetos, com outras pessoas e consig
mesmas tém a possibilidade de se depararem com diferentes sensacgfes, sentimentos e
impressdes, logo com mudltiplas apreradjens. Ao buscar a experimentacdo dos movimentos
corporais possibilitados pelas técnicas circenses sdo possibilitados diferentes envolvimentos
desses sujeitos tanto com as aulas quanto ddr8@ a s s 0 0

Para aprofundar nas relacdes que se estabelecern desse contexto de atividades
é fundamental explanar como foram realizadas as incursées em campo e como o trabalho de

observacéo foi realizado. A seguir apresento os dados obtidos durante o trabalho de campo.
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3.3 O vivido

Teorizar o que foi visto seapresentoucomo um exercicio bastante complexo,
sobretudo por ter como objeto de interesse as experiéncias subjetivas das pessoas observadas.
Traduzir todas as relagdes, todas as vivéncias e todas as experiéncias vistas nesse contexto rico d
analises @uma tarefa ardyaque por vezese mostrou aquém do vivido. Através de minhas
experiéncias, corroboro com as impressfes de Wacquant (2002, p. 15), que também se questiona
sobre —como dar cont a, antropol ogi c adeama e, C
cultura totalmente cinética, de um universo no qual o mais essencial trarsenaequirese e
desdobrss e aquém da | inguagem e da consci éncia |

Durante o tempo de envolvimertom as aulas, as pessoas e cdm3ap a Sqeeose
deu de Agost de 2013 a Marco de 2014, muitos foram 0s aspectos que se mostraram singulares e
recorrentes nas observagdes, bem como muitas foram as questdes que emergiram ressampo
periodo. Para mim, camrpesquisadora e parte daquele contexto, em muitos monepasava
me com questdes que fizeram parte do meu proprio processo de formacdo humana, cultural e
profissional. Tanto como artista, quanto como professora e pesquisadora. O envolvimento
regresso com o meu local de formacdo me possibilitou ampliar ooteszde andlise das
praticas que sao desenvolvidasS@asso Escola Popular de Cirgoor esse ser um ambiente
conhecido.

Voltar ao local como observadora me permitiu encontrar respostas para perguntas que
me acompanhavam desde ha muito tempspmente gora com a tarefa académica de outro
contexto, sou capaz de lancar olhares em busca de complagndéo somente de indagacdes
antigas se constitui essa pesquisa, mas através delas muitas outras recentes foram levantadas
reformuladas e analisadas negsecurso.

Em busca de compreender os diferentes pontos que constituem as praticas vividas na
escola de circo, opto por isolar os fragmentos que constituem a paisagem de analise como uma
forma de apreend@s individualmente, para posteriormente, distagitendo como referéncia
as respostas obtidas através das entrevistas e pelo referencial bibliografico.

E fundamental ter em mente que esses questionamentos n&o se d&o e ndo podem ser

compreendidos isoladamente, pois fazem parte de um contexto multipieladdes e
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envolvimento. Para sua compreenséo é fundamental considerar o cenario como uma unidade, mas
que é composta por multiplas esferas que se completam.

Assim, destaco, como ponto obseto em campo, as aulas, por asssse
configurarem como a prinai estrutura relacional observada. Dentro do contexto geral, cada aula
configuravase como um ambiente especifico de relacdes e experiéncias que, apssar de
misturarem, eram muito distintasnas das outres. As aulas por sua vez, se configuravam de
diferentes formas, de acordo com o professor que estava a sua frente.

Outro aspecto notorio foram as relacdes estabelecidas entre os aprendizes que
frequentam a escola em seus momentos de lazer e as caracteristicas dessas relagcdes que ¢
configuraram como imptantes dimensfes para a aprendizagem desses sujeitos. A seguir

apresento os pontos citados.

3.3.1 As aulas

Popularmente, quando se fala em aula, consideramos um conjunto de praticas e
conhecimentos a ser ensinado por um professor, em um ambienténde Answulas observadas
na Spasso Escola Popular de Circpor vezes, se davam de maneira clara e objetiva,
apresentando elementos que assim a configuravam em um modelo compreendido socialmente.
Mas, em outros tantos momemmdord 0, ede evi—s eanmo meaer
em queos alunos e os professores se comportavam de formas consideradas improprias. Contudo,
mesmo em um cenario que a principio se apresentava inadequado, € possivel dizer que se
configurava como um contexto onde muitage¥iéncias eram propiciadas, possibilitando
aprendizagens e transformacoes.

Do conjunto de situacdes observadas foi possivel compreender a aprendizagem como
coloca Faria (2008), comum traco da pratica que esta presente em todos os tipos de atividades,
nao apenas em casos claros de treinamento e ensino. No envolvimento dos praticantes com 0s
outros sujeitos, com o0os oObjetos e com o esp
conhecimento sdo relagbes entre pessoas em atividade, com e em um nfiunalmente e
social mente estruturadol. (FARI' A, 2008, p. 2
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A proposta de observagao inicialmente era acompanhar as aulas ministradas pelo
professor Rogério Sette Camara, sendo uma Oficina de Circo para criancas e outra de Acrobacia
de Solo para jovensadultos. Contudo, logo que se iniciou o periodo de observacdo das aulas, a
turma de criancas ficou a cargo de outra professora, aluna do terceiro ano do Curso de Formacéo,
descaracterizando a proposta elaborada anteriormente.

A escolha por observar as asildo professor estava ligada a sua propria trajetoria
pelo universo do circo. Nao somente por ser fundador da escola, mas por estar envolvido ha
muito tempo com praticas corporais, ndo somente as que compdem 0 universo do circo, mas
também da Educacdo ks e da Capoeira, possibilitando experimentacdes e vivéncias
transformadoras. Observar as aulas de um professor experiente possibilitaria reconhecer com
mais clareza alguns aspectos das experiéncias dos sujeitos que eventualmente poderiam sel
menos possilitadas por um professor iniciante.

Outra questdo que me interessava era a legitimacao que o proprio professor tinha, o
que poderia assegurar uma tranquilidade ao ter suas aulas observadas, ndo sendo necessaric
afirmacées de sua capacidade profissioagluele contexto. E importante salientar qudersais
professores da escolantéexperiéncia no exercicio da docéncia e sao capazes de dar aula com
habilidade, mas a posi¢cdo do Rogério como coordenador pedagdgico e referéncia em assuntos
docentes na escolfavoreceram sua escolha.

Contudo, como no inicio da pesquisa de campo 0 mesmo ja ndo estava trabalhando
com a turma de criancas, passei a observar somente sua aula para aéslesadutos que era
realizada & segundas asquartasfeiras, das 19 asDh. Essa turma era composta por um grupo
de préadolescentes de 1213 anos, amigas de colégio e que vinham direto da aula, e também
por outros jovens e alguns adultos que frequentavam o curso de modo mais aleatério, variando
sempre.

Observei que alguma®zes, se juntavam a essa turma pessoas que estavam saindo da
aula de aéreo, uma vez que os horarios coincidiam parcialmente, sendo esta de 18:20 as 19:20. A
turma de acrobacias aéreas era composta por alunos antigos que se juntaram para fazer aula cor
a professora Roberta Mesquita que entrou para a escola como aluna em 1998 e comecou a dar
aulas em 2002. Contudo, essa turma estava com um numero baixo de frequentadores, e que pot

sua vez eram bastante faltosos, configurando a turma de maneiras tambeévamagias.
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Da mesma forma que algumas pessoas saiam das aulas de acrobacias aéreas e s
incorporavam ao grupo de alunos das aulas de acrobacia de solo, muitas vezes parte da turma dc
professor passava para a sala de aéreo e era assumida pela professoeauE®D era utilizado
principalmente para separar por faixas etarias e dar certa especificidade as aulas dos adultos e
adolescentes, contemplands de maneira mais singular, de acordo com suas particularidades.

Ao longo do trabalho de campo fui percede que essa organizacdo foi se
consolidando. Nesse sentido, ampliei as minhas observacdes para esse contexto de analises qu

compreendia as aulas dos dois professaraa vez que as mesmas senjfundiam.

As aulas se misturam. A turma que comeca a salanistura a que termina. [...] O
professor assume as duas turmas. (Caderno de Campo, 11/09/2013)

Nessa transicdo que é comum (eu ja vi, ela esta estabeleaidetd® ficar com as
adolescentes) parece que as coisas sempre se confundem um pouco.o(@adern
Campo, 10/03/2014)

Assim, minhas buss passaram a contemplar tansoaéilas de aéreo quanto as de
acrobacia de solo. A observacéo iniciava acompanhamagiona da professora, passandsea
inicio, para a aula do professor, mudando a direcdo @do glie seguia buscando dar conta das
praticas desenvolvidas com os dois grupos, que muitas vezes ao final-s@rzgpenas um.

Algumas vezes comecava a observacdo acompanhando o aquecimento déeturma
aéreo que em geral acontesamesteira. O aquecimentlurava cerca de 15 minutos e geralmente
nao comecava na hora marcada. Muitas vezes a professora sugeria esperar o restante da turm;
chegar. Na sequéncigeralmente a professora comega parte técnica com exercicios de
balanco no trapézio, seguida deauparte de forca.

Comumente, nesse momento da aula de aéreo tinha inicio a aula de acrobacia. Essa
dindmica de espaco era complementada ainda pela turma dasriaesteira era utilizada nass
aula até o momento em que a professora de aéreo vinha paesma e deixava 0S Sseus
equipamentos disponiveis para as criangas. Ao retornarem para a sala de aéreos, o horario da aul
infantil havia acabado, e a esteira passava a ser utilizada pela aula de acrobacia, reafirmando a
condicao de estrutura e parte saiilizada da escola.

As aulas de acrobacia geralmente comecavam com um aquecimento que envolvia

saltitos, lancamentos de perna e deslocamentos. Posterior a isso o professor trazia as acrobacia

“3Nome pelo qual a professora Roberta Mesquita é tratada na escola.
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mais simples que eram realizadas na forma de passageesgieda ou criava exercicios em que
todos ocupavam o espaco de formas distintas e realizavam um mesmo movimento, ou mais de
um, distintos, que eram realizados por grupos diferentes que depois se alternavam nas atividades.

Apoés esse momento coletivo, genante as adolescente passavam para 0 aéreo para
terem aulas com a professora. Semelhante dinamica de espacgo acontecia na sala de acrobacia
aéreas, pois as adolescentes passavam a ter aula naquele ambiente apds o término da aula d
Curso Livre de aéreo.dbicomitante a isso, as pessoas dessa turma que queria continuar treinando
se juntava a turma de acrobacia, seguindo com os adultos.

Essa dindmica se repetiu ao longo do periodo de observacdo. Assim, para o grupo das
jovens meninas, as aulas eram, geratmyenm inicio de acrobacia de solo, dando sequéncia
aprendendo as figuras e quédas acrobaciaéreas nos distintos aparelhos.

Os adultos seguiam a aula de acrobacia de solo realizando movimentos mais
complexos e com maior grau de dificuldade. Naspswezes que também foram para a sala de
acrobacias aéreas, as aulas tinham um foco maior nos exercicios de forga.

A flexibilidade disponibilizada pelos professores permitia aos alunos escah
atividades que fariam emula e assim, em muitos momentiss alunos de aéreo tornavam
alunos do professor e os alunos da acrobacia de solo viravam alunos da professora. Ao final da
aula, muitas vezes, os alunos das duas turmas acabavam sob a responsabilidade de apenas um d
dois.

Durante o tempo de observad@ouve na escola a montagem de um espetaculo de
circo e um periodo subsequente de ensaios que envolveu ambos os professores. A Roberta
participou como trapezista e o Rogério como diretor. Nesse periodo, por vezes as aulas eram
ministradas por outros profeses que trabalham na escola e por alunos do curso de formacéo
gue ja estavam capacitados para assumir uma turma.

Com esse acontecimento alguns aspectos significativos e particulares daquele
ambiente foram desvelados: a especificidade das aulas dgsafessores experientes; a evasao
de alguns alunos e a permanéncia de outros, e a adaptacdo dos mesmos frente ao desafio de faz:

aula em um contexto ndo convencional.

4 Nos aparelhos aéreos, os movimentos realgabb os mesmo sdo divididos em quedas, travas mgighs
guedas sédo técnicas nas quaaticante prende seu corpo ao aparelho, mas fica em queda livre por algum periodo.
As travas e figuras sdo poses estéticas realizadas criando configuragfescenp® e o aparelho aéreo, gerando
imagens belas e desafiadoras. Para mais informagdes ver
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Por ser um espetaculo de grande porte, a maior parte da escola ficava ocupada pelos
equpamentos de cena que compunham a montagem, além dos espac¢os ocupados pela banda e
area —fora da cenal, onde eram r @&saabrjanizagha S a s
da proxima cena e as montagens técnicas sem serem vistas no palco. Aasandyéadda esteira
e uma parte do meio da escola, além do fundo ficaram ocupadas por um grande periodo de
tempo. Para as aulas do curso livre apenas restavam o tablado e o aéreo.

Além da adaptacdo dos espacos, a dinamica de substituicdo de professoées ta
ficou confusa, pois a presenca dos professores passou a ser parcial, quando realizavam as dua
atividades ao mesmo tempodar aula e ensaiar e algumas vezes 0s mesmo nao estavam
disponiveis para dar as aulas, necessitando uma troca que as vezmomaode forma
cuidadosa. Os alunos de ambas as turmas, por vezes, ficaram sem um professor que o0s
acompanhasse e conduzisse as aulas.

ApOs essa temporada, as aulas tiveram um breve retorno & sua configuracdo
convencional, mas, pouco tempo depois, @@s por um novo periodo de adaptactes
relacionado a apresentacao de final de ano.

Como uma prética da escola, ao final de cada ano os alunos de todas as turmas que
querem se apresentar montam e ensaiam, com o auxilio dos professores, um nuamero circense dz
técnica que elegerem. Esse evento é responsavel por aumentar a presenca dos alunos na escol
modificandoa estrutura das aulas.

A organizacgao durante a montagem do espetaculo realizada pelos artistas da escola e
gue envolvia os professores causava, alémma alteracdo espacial, a necessidade de uma nova
formulacdodo localcom outros professores, afetando diretamente a estrutura da aula de todas as
turmas Por outro lado, o periodo de montagem do espetaculo dos alunos gerava um desarranjo
gue somente aatetia 0s sujeitos que ndo queriam se envolver com a apresentacao.

Por ser uma atividade livre, muitas pessoas optam por ndo se apresentarem
artisticamente nesse evento. Sobrefodalunos que fazem a atividade ha menos tempo e que se
envolvem com outrasnodalidades que ndo as acrobacias aéreas. Alguns relataram que nao
pensam em apresentporque preferem espenama melhoria técnica pessopéra fazerem algo
de qualidade. Por sua vez, a grande maioria das criangcas e adolescentes que frequentavam :

escda se apresentou nesse espetaculo.
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Nesse processo, 0s professores precisaram, além de continuar dando aula para as
pessoas que nao iriam construir uma apresentacao artistica, auxiliar na montagem dos outros que

iriam.

As adolescentes se dividem. Um grupdscute horarios, problemas, solucdes e
maquiagem. O outro treina sem se importar com essas questdes estéticas/cénicas. Para as
adultas que seguem fazendo aula, pois ndo vao apresentar, o professor precisa apontar os
aspectos que nao estdo bem realizaoboa que elas melhorem. O seu olhar tem que
estar muito atento para dar as instrucbes que vao resolver o problema das alunas.
(Caderno de Campo, 25/11/2013)

Durante a pesquisa de campo acompanhei o processo de montagem, ensaio,
preparacdo prévia e apresentacbesjue ocorreram nos dias 30 de novembro de 2@&8a o
Curso Livre de Aéree e 14 e 15 de dezembro para as criancas. A apresentacao de final de ano é
um evento que gera um envolvimento muito grande por parte da comunidade da escola. Tanto os
proprios alunos que gostam e querem se apresentar, sobretudo os que frequentam as aulas de
acrobacias aéreas, quanto os pais e familiares das criancas e adolescentes que participam d
escola.

Do grupo observado, somente apresentsganparte das adolescemte alunos
antigos de acrobacias aéreas que voltaram e passaram a frequentar a escola com mais
assiduidade. Nenhum dos adultos que frequentavam as aulas de acrobacia de solo se apresentol
Se por um lado a turma de praticantes antigos de acrobacias aémesrstou passando a ser
frequentada ndo sé pelos alunos da turma, como também das demais aulas de aéreo do Cursc
Livre, por outro, a turma de adultos que participavam das aulas de acrobacias de solo foi
diminuindo significativamente.

A essa evasao podentarsatrelados motivos relacionados a falta de continuidade das
aulas de solo, uma vez que o foco ficou maior sobre os alunos que iam se apresentar, ja que 0S
mesmos demandavam mais do professor e a escola, de uma forma geralsmaud@anizacao
para atader & demandas dessa atividade.

Apresentaise artisticamente parece ser um fator que atrai muitas pessoas, mas que
por outro lado ndo modifica a presenca e a participacdo de outros sujeitos no mesmo contexto.
Esse aspecto, apesar de ter uma significamtevante enquanto atividade da escola, ndo se
configurou como um ponto fundamental para a compreensdo das contribuicbes da experiéncia

artistica no processo de formacdo humana e cultural daqueles sujeitos. Por ser uma pratica
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pontual ao longo do ano deabalho, percebo que a experiéncia corporal vivida no decorrer do
tempo e das aulas apreses¢éacomo um fator muito mais significativo nesse processo.

Apos o festival, as aulas foram, progressivamente, sendo menos frequentadas até que
se encerrassem asificas para as férias de final de ano. De maneira bem semelhante, o retorno
das atividades com o inicio no novo ano também foi um processo lento até que a turma se
configurasse de maneira consistente. Durante esse periodo as pessoas que frequentagam as aul
variaram de forma expressiva.

Muitas pessoas que compareceram nos cursos no final do ano de 2013 néo
regressaram no ano seguinte. Outras tantas pessoas fizeram aulas experimentais no inicio de
2014, mas ndo permaneceram nas turmas. Lentamente algeitessgue ja faziam aula
regressaram constituindo o grupo de pessoas que permanecem na escola, dando seguimento er
suas atividades no curso livre.

Desde o comeco do ano, as aulas passaram a ser ministradas, em sua maioria, por
outros professores da escodde que no inicio de marco de 2014, a turma do curso livre de
acrobacia de solo foi assumida por outro professor. A professora Roberta Mesquita continuou
com sua turma de acrobacias aéreas e as aulas seguiram basicamente a mesma organizaca
temporal, contdo a caracteristica dagulas de acrobacia se modificoadaptandse a
configuracdo do novo professor.

Com essa troca, apesar de o grupo se manter o mesmo, as aulas ganharam uma
configuracdo bastante diferente da observada anteriormente. Por esse opitivgor
interromper as observacdes que estavam previstas até o final do més de abril e dou seguimento 3
pesquisa tendo como referéncia os se¢ses de pesquisa de campo tpram observadas as
aulas do professor Rogério e da professora Roberta.

Nesse proesso de insergao, observacéo e relagé@ios foram os aspectos que se
desvelaram. Dimensbes fundamentais que devem ser consideradas para a compreensao dc
contexto de andlise e da contribuicdo que essas experiéncias com as artes do circo trazem para :
vida dos sujeitos que se envolvem com ela.

Ainda sobre aapresentacdo das aulas observadas, dou seguimento a descricdo do
vivido relatando as diferencas observadas entre as aulas dos professores experientes e 0s
professores iniciantes que assumiram as andageriodo do espéculo e em demais situagcdes

em que houve a necessidade. A escolha por apresentar as diferentes formas de atuacdo dos
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professores naquerbusca uma hierarquizagcdo ou uma sobreposicéo valorativa das maneiras de
lecionar, contudo nas ad dos experientes alguns pontos foram considerados em sua prética e
gue pareceram significativos para compreender as experiéncias dos alunos no envolvimento com

as técnicas circenses.

As aulas: os experts e os iniciantes

Em muitos momentos pude obsenas diferencas entre as aulas dos professores
experientes e dos demais professores da escola. Desde o inicio do trabalho de campo meu olhat
foi direcionado para as maneiras como o professor Rogério lidava com a organizacao das aulas,
dos alunos e da prdprescola, ficando a atuacdo dos outros professores em segundo plano.
Contudo, o contraste também se mostrava como um fator importante para dar conta das
experiéncias vivenciadas 8passo

Muitas vezes o contexte aula surpreendia, remetendonaa faltade controle e até
mesmo a desordem, uma percepcao que retrata uma possivel concepcao de aula em modelos pré
estabelecidos e amplamente compreendidos. Por também ser professora, me chamava atencao
forma como o professor ndo buscava um controle da t8enpor um ladopor vezes, isso me
pareciacerto descuidgpor outro,ao longo das observacdeside perceber que se tratava de uma
escolha. Tanto com as criangas, no pouco tempo que as acompanhei, mas principalmente com 0s
adultos, a forma de ofertar agperiéncias com as técnicas circenses era um processo de

proposicdes e ndo de comando.

Acho bom como o professor esta presente, corrige, ensina e ndo se incomoda com a ndo
organizacdo excessiva que em geral, se busca durante as aulas. [...] A relacdo do
professor € muito tranquila. Se por um lado isso refor¢ca o conceito de aprendizagem
relacional, por outro pode parecer um pouco de relapso, de descaso, de despreparo.
(Caderno de Campo, 16/09/2013)

Com o passar do tempo pude perceber que esse comportadeengmfessor
assemelhavae, em certos aspectos, a conduta da professora durante as aulas de acrobacias
aéreas. Ambos os professores conduziam a aula e propunham os exercicios, mas néo se prendiar
a realizagdo do aluno. N&o no sentido de m&companhara ou o auxiliarem, mas de néo

cobrar sua realizacéo, ficando a cargo do aluno a sua escolha. Nessa perspgutdfassores
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permitiam que a aula fosse experimentada pelos sujeitos de acordo sgnopess desejs e
intencdes.

A titulo de exemplo, o periodo de okervacdes, houve um episddio em qsepais
de uma crianca criticaram o professor pela sua postura néo intervencionista. Apos conversar com
0s pais e ao final da aula, em uma conversa inforoma@lréprio discente me apresentou sua
clareza sobe essa —n a o, a apendizgem datec noerklacionamento que os
sujeitos estabelecem com a pratica, com seu envolvimento, e que o fato de ter, ou ndo, um
professor que acompanhe e controle os movimentos dos alunos nao significa que zagprandi
aconteca, ou que ndo aconteca.

Relatando a conversa que teve com 0s pais, 0 professor criticava como 0s mesmo nao
percebiam todas as aprendizagens que haviam sido incorporadas por sua filha e toda a mudance
gue podia ser observada desde que elaeptra a Oficina de Circo. Nesse sentido ele mostrava
e defendia seu posicionamento como profesgar,por vezes é mal interpretadato pelos pais,
guanto por outros professores e por alguns alunos.

Em muitos momentos o professor Rogério se propdglecaxa forma como entende
a aprendizagem, convidandte para participar de reunibes pedagdgicas e de conversas
informais. Durante o trabalho de camponstruimos um picesso de pesquisa conjunta, no qual,
através das aulas dadas, eram desvelados etesyguet revelavam seu posicionamento sobre a
experiéncia dos sujeitos que se envolvem com o circo e a relevancia dessa perspectiva de
aprendizagem para as experiéncias artisticas. Essas formas de conduta se mostraram comc
importantes meios para que as eijraias e as transformacdes fossem possibilitadas.

Corroborando com Faria (2008), o posicionamento do professor reforca a ideia de
aprendizagem com um processo constitutivo das experiéncias na e da prética social e, por isso, a
prépria préatica social podser compreendida como contexto de aprendizagem, questionando

assim, as compreensdes classicas a respeito das formas como as pessoas aprendem.

Ao final da aula, o Rogério fala que considera importante as meninas terem um tempo
livre. Ele fala de como entele esse processo de aprender, do que chama sua atencdo, do
que considera importante. Fala que a faixa etaria de 12/13 anos é a melhor para aprender

a técnica e discutimos sobre a diferenca do esporte e da arte, da subjetividade e da
padronizacéo de movimio. Propdem a pergunta: Sera que ndo tem jeito de desenvolver

de outro jeito? Sera que o processo €é sb esse que engessa? Ele fala que interessa discutir
esses processos de apr en ednganlgE imciamessaum aul a
processo de pesquisanjunta. E evidente que ele querpensara préatica. Ele fala da
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diferenca do processo de aprendizagem no circo e que ele pressupde especificidades.
(Caderno de Campo, 09/10/2013)

Nas aulas de circo, ao longo de sua realizagdo, muitos aspectos disfiatos
experimentados. Os professores devem estar atantque se pretende ensinacpeno auxiliar
os alunosnesse processo de descobertayisco que correm, ja que muitagificas envolvem
certo perigo e@s distintos recursos que podem ser utilizados.

Além disso, o préprio lugasnde se déo as aulas se configura como um espaco que
rouba a atencdo dos praticantes, seja por todas as coisas que acontecem no ambiente
simultaneamente, seja pelas multiplas possibilidades com as quais 0s sujeitos pod@ivese en
e escolher e ainda pela propria especificidade de cada sujeito, que desenvolve de diferentes
maneiras cada uma das préticas possiveis de serem vivenciadas.

Algumas vees, mais de uma modalidade foi experimentaglas alunos ao mesmo
tempo, como porexemplo, quando em uma turma parte dos sujeitos estavam fazendo
malabarismo e outros estavam treinando movimentos acrobaticos. Mesmo quando a aula era
voltada para apenas uma modalidade, como no caso das acrobacias aéreas, dentro desse nucleo
praticas existem diferentes aparelhos que podem ser utilizados, além de uma imensiddo de
movimentos e exercicios que podem ser realizados em cada um deles.

Durante as aulas, era comum os alunos realizarem movimentos diferentes uns dos
outros, exigindo uma atenc@lo professor a todos os elementos que compunham a cena. Além
disso,era necessario propor formas peaga aluno seguir em suas descobertas e avancar nessa
busca. Os limites da aula ndo eram fixos, podendo sempre ser extrapolados. Esse foi um dos
principas aspectos observados que diferencia as aulas dos professores expasielues
iniciantes: a possibilidade de permitir aos alunos que experimentassem vivéncias diferentes em
uma mesma aula.

Na conduta dos professores iniciantes, geralmente a proposizgeci@os os alunos
repetissem e realizassem as mesmas tarefas, dentro de uma dinamica dirigida por ele. O proposito
nao era limitar as experiéncias dos alunos, mas apenas criar uma organizacdo a qual fosse
possivel um maior controle. Nao somente pelagegsores iniciantes dagpasspmas, de forma
geral esse modelo pode ser observado em diferentes praticas que envolvem o movimento
corporal, sobretudma area da Educacao Fisiea, queesse formato tem sido desenvolvido por

muito professores e profissiais.
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A busca pelo controle e certa afinidade com 0 mesmo néo se deu apenas como algo
que parte da conduta do professor iniciante, mas puderam ser observado tanto nas reagfes de
alguns pais frente a conducdo das aulas do Rogério, bem como no comportamaigins
alunos que frequentaram temporariamente o curso livre, mas que acabaram nao se envolvendo.
Mesmo em uma escola de circo havia um modelo de aula, de ensino e também de aprendizagem
idealizado e previsto por aquelas pessoas, mas que ndo eraoatMggba perspectiva era
perceptivel o quanto a forma escdlate ensino e aprendizagem era conjecturado por esse grupo
de pessoas enquanto o professor propunha experimentacdes livres dentro da técnica.

Apesar da liberdade que possuiam os sujeitos, mhilesavam uma relacdo de
subordinagéo entre mestre e aluno, esperando sempre seu direcionamento ou condugéo para qu
dessem inicio as suas tentativas. Da mesma forma, esperavam que as aulas seguissem um;
organizacao racional do tempo e uma sistematizac&o rwltiplicacdo e repeticdo dos
exercicios, seguindo os tracos caracteristicos produzidos pela forma escolar (VINCENT,
LAHIRE, THIN, 2001).

Nessa medida, como aponta Gomes (2007), podemos perceber o grau de extensao que
0 processo de escolarizacdo tomau sociedade, chegando inclusive nas propostas de lazer.
Apesar de se tratar de uraacolade circo, aSpassacomoinstituicido de ensino, sobretudo no
contexto do Curso Livre,bae-se como um espaco gessibilidade de lazeque busca romper
com prerrogatias de ensinaprendizagem definidos e sistematizados.

Pude experimentar essa tendénescolarizada em um momemo que durante o
trabalho de campo, fui solicitada pelo professor para substituir a professora de aéreo que néo
estava disponivel. Apesar diicultar a observacao a priori, acreditei que o envolvimento gerado
poderia me possibilitar ampliar as compreensdes sobre as experiéncias daquele grupo e aceitei 0
desafio.

Ao recebéos, procurei desenvolver uma aula que se assemelhasse as cacasteristi
observadas na conduta tanto do Rogério como da Roberta. Através da experiéncia pude perceber
a minha propria dificuldade em romper com um modelo rigido-elgfigido de aula, ao qual eu

ja estava acostumada a trabalhar.

“5 para aprofundamento sobre a teoria da forma escolar ver: VINCENT, Guy; LAHIRE, Bernard; THIN, Daniel.
Sobre a histéria e teoria da forma escolar. Educacéo eist&eelo Horizonte, n. 33, p-48, jun. 2001.
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Foi legal ver que eu ndo cogsi manter a dinamica fluida da aula do professor e o
guanto isso deixou as meninas um pouco frustradas. Elas ao mesmo tempo parecem
gostar de tentar e —aprenderll as coisas n
—controlell. Ao fcomaprofessar sabre bsaa minbandifi@ldasieode

nao controlar e ele fala que descobriu isso quando percebeu que ele ndo daria conta de se
responsabilizar por tudo. Sua ideia, seu objetivo é dar a proposta, dar o que deve ser
aprendido e permitir que iss@onteca. (Caderno de Campo, 07/10/2013)

Essa caracteristica das aulas se mostrou como um importante aspecto para possibilitar
as experiéncias estéticas. As aulas do professor experiente permitem uma flexibilidade para que
outras relacbes sejam estabelasi na dindmica que os proprios sujeitos estabelecem. Essa
caracteristica me levou a perceber as diferentes possibilidades de aprendizagem e de
envolvimento que sao desencadeados nas vivéncias artisticas quando se dao de uma, ou de outr
maneira.

A postua do—expet evi denci ava o0 sosalonosebaostavasn em o0 S
seus colegas formas de auxilio para aprenderem ou melhorarem 0s movimentos que eram

propostos em aula, ou mesmo quando sozinhos procuravam formas ddasaliza

Nessas aulas pude obsev o que Faria (2008, p . 10)
seria —uma efndremali meenqoueoc ar peatiac & kvimentos en c i a
diferentes circunstac i as/ ambi entesll. Assi m, O ensai o po

fundamental deprendizagem, ou seja, como processo de incorporacdo a partir do exercicio de
mergul ho no que se estéa aprendendol

A partir do trabalho de Ingold (2000, 200Baria (2008, p. 10) entende que a
aprendizagem € um processo de habilitacdo que se constitpidtiea, e que envolve a
observacéao e a i mitacao de maneira —desenyv
repetidas. Assim, 0 ensaio ndo se configura apenas como uma repeticdo dos gesige ma
real i zando eentmjos dotmovimemd nms‘s o da tarefa emerg
para a realizacdo daerformanceé necessario ter a habilidade de coordenar acao/percepcao
(FARIA, 2008 Apud INGOLD, 2001).

Ingold (2001) aponta que nas diferentes atividades husnessa capacidade é
constituidgpor meio da pratica e do treino no préprio contexto da atividade, principalmente sob a
orientacdo dosexpertd. Assim Faria (2008) aponta duas formas de realizacdo dos ensaios,

sendo eles os ensaios sobm que 0s sujeitosbuscan sozinhos as formas deafear as
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atividades propostas, mas nao necessariamente sem algur@aciefex os ensaios guiados, nos
guaisuma pessoa mais experiente orientava o ensaio de um iniciante.

Bem como na pratica futebolistica apresentada por Faria (2008, p. 114), ndaocontex

daSpassp em ambos o0s ensaios, solo ou guiado,
reali zar tentativas, —corrigirl o corpo |
errosil. Nessas praticas r esepara atnos sjsitos dp escolm, 0 s

as aprendizagens desveladas pelos ensaios além de ganhar pouca visibilidade, eram
desvalorizadas, pois ndo se configuravam como situacdes formais de ensino, como aponta a
autora. Contudo, no contexto das praticas doepeufr experiente, tanto sua recorréncia, quanto

sua importancia foram percebidas e valorizadas em suas aulas.

Nas distintas técnicas circenses a realizacdo dos ensaios ainda se dava como
—exercicio de iniciacao, d e p epoisnauitas vezesao et
tentarem um determinado movimento instigado por outro praticante, algumas pessoas
despertaram seu interesse pelo circo, viveram experiéncias e passaram a permanecer naguele
contexto (FARIA, 2008, p. 121).

Nessa relacdo de incentivqpado e suporte, as contribuicbes de um praticante aos
outros se configurava como novas possibilidades de experiéncia, propiciando novas formas de
envolvimento entre as pessoas e entre 0 sujeito e o ambiente. Através dessa observacdo outre
dimensdo que dpsrtou questionamentos foi a percepcao dos sujeitos aprendizes com relagéo a
sua propria experiéncia, sobretudo que diz respeito a compreensao dos significados de sua
pratica.

Nessa direcdo, feze necessario apreender as transformacdes que pudemsem s
percebidas com relagdo ao movimento e envolvimento dos sujeitos em aula. Nesse sentido, era
importante compreender o que se aprendia naquele contexto com as técnicas de circo para além
do esperado que é a propria realizacéo técnica das diferenteasprisa analise me levou a
outrcs pontcs de observacao que foram akgdes, uma vez que atravésasdetdo desencadeadas

as aprendizagens.
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3.3.2 As relacbes

Ao longo do trabalho de campi@aumeros aspectos que permeiam a pratica circense
foram obsevados. As distintas relacdes desencadeadas e estabelegldsispraticantes se
configuraramcomo uma questao central da experiéncia e bastante relevante para essa pesquisa.
Bem como outras, o circo canopc¢do de lazer possibilita relagcbes de diferemtensidades
com distintas pessoas, objetos e espacos, colocando 0s sujeitos em situag@egengmnais

Ao focar as relacdes estabelecidas por essas pessoas, durante o periodo de
observacéo, foi possivel perceber as mudancas vividas por algumagsedasse manifestaram
nas diversas formas de se relacionar com os colegas da turma, com os professores e funcionarios
da escolacom os objetos e com o espaco. Issgeria uma modificacdo pessoal nas formas de
habitar aguele contexto.

Nese item, assima@mo nas abordagens anteriores
também opto por fragmentar as relacbes dividiasieem: relacbes pessoais, relacdes com os
objetos e o0 espaco e as transformacdes que se desvelam em aprendiEsjaos.que essas
partessao futos do conjunto total de relagcdes e se manifestam nas diferentes formas de habitar
(ou ndo)o contexto. Contudo, pontuar solagses fragmentos possibilita revelar tracos menores
que se apresentam como elementos fundamentais para compreensdo dos semtislos
significados que a pratica circense traz para 0s sujeitos que se relacionam com ela, e que

contribuem para o seu processo de formacdo humana e cultural.

As relagcOes pessegaessoa

No que diz respeito as relacdes estabelecidas entre as pessoasgcipalpri
envolvimento gerado com a experiéncia artistica € o relacionamento entre os sujeitos da turma,
alunos e professor. Dentro desse grupo de relagdes, para além da convivéncia cotidiana podemos
destacar as ajudas, o apoio e a aproximacao estabeletidaagrpessoas medida que o

envolvimento na pratica se torna mais intenso.
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As aulas de circo ministradas pelo professor experiente apresentavam a
particularidade de, em alguns momentos, haveadiferentes propostas acontecendo

simultaneamente.

Sdo 10 mas eumal uno do curso de formac¢do —infil
exercicio e sdo quatro. Nos outros trés as alunas experimentam, uma com a ajuda da
outra, 0s exercicios, 0s sucessos, as dificuldades, os erros. Elas se ensinam o tempo todo.
(Cadeno de Campo, 16/09/2013)

Nessas atividades presenca do professor ndo era suficiente para dar conta das
particularidades e necessidades de todos, pois ndo era possivel estar integralmente presente na
realizacGes de cada pessoa. Além disso, em algumemtas de auséncia grofessor, os alunos
seguiam sozinhos comaalla contandoconstantemente uns com 0s outnegra aprenderem 0s
movimentos.

Nesse processo de envolvimento e de troca, por vezes uma pessoa que tomava o lugar
de professor, no momentogsente passava a ser quem aprendia. Essa busca pelo outro permitia
um envolvimento diferenciado, que possibilitava ainda outras experiénciasapaigs da
observacdo e da tentativa de ajudar o préximsoalunos buscavam esclare@n seu proprio

movimento, 0S aspectos necessarios para sua realizacao técnica.

Duas meninas da turma de criangas brincam e uma ensina para a outra fazer rim no nd
dotecido®®El a carrega e fala: Tenta! Apesar de
ajuda com movimentos rita proximos aos do professor experiente. Depois do tecido as

duas criancas brincam sozinhas na Lira e depois nofatdo—0O| ha! Vocé cons
I6gica se inverte! Quem estava aprendendo depois ensina. (Caderno de Campo,
16/09/2013)

Nessas relacdes uaspecto observado foi que, com o desenvolvimento da habilidade,
0 envolvimento dos sujeitos com 0s outros colegas da turma parecia se estreitar. Essa situagao
ficou clara acompanhando a experiéncia de duas jovens que entraram na turma logo que o
trabalho @ campo se iniciouNo inicio, as dugsamigas de faculdadéaziam os exercicios

sempre em dupla e estavam sempre juntas, contando apenas com o auxilio uma da outra.

6 Rim é o nome dado a um mawnto das acrobacias aéreas em qumrpo é colocado na posicdo invertida
apoiando a regido lombar da coluna no equipamento aéreo, ness@dasalofoi feito um né paraue as criancas

tenham um apoio e facilite a sua pratica.
4" Lira é um equipamento circular, como um bambolé de ferro, utilizado nas acrobacias aéreas, e Latéo, ou Tambor é

um tonel de ferreom capacidades diferentes no cgéd realizadas técnicas de déiQusmo.
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Com o passar do tempo, uma das duas teve uma melhora significativa na pratica
chegando @e tornar uma das melhores da turma tecnicamente, enquanto a outra que tinha mais
dificuldade para realizar os exercicios, teve um desenvolvimento aquém dos demais integrantes
do grupo. Nesse processo a aluna mais habilidosa se aproximou mais desobegas, pois
comecou a ajudbps, buscando em seu repertorio de experiéncias formas de explicar como
realizar um determinado exercicio para os alunos que ndo estavam conseguindo. Por sua vez, a
jovem que se desenvolveu menos em alguns momentos se sejaaranaa, repetindsozinha
0S exercicios que conseguia realizar pedia ao professor para fazer outra modalidade, como
malabarismo, por exemplo.

Além do auxilio, com o aumento da habilidade foi possivel perceber um maior
envolvimentocom a pratica pal alunague se desenvolveu magstreitando as relacées com as
pessoas que estava na tuimdamais tempo e que ja tinham uma presenca mais estabelecida ndo
s6 no grupo, como na escola. Nessa experiéncia a aluna em questdo comeca também a marcar su
presega, tanto na turma, quanto no contexto, de uma forma geral, sendo reconhecida pelo grupo.

N&do somente ela, mas a medida que o0s sujeitos raedm sua pratica e se
envolviammais com 0os movimentos, eles demonstravam um aprofundamento em suas relacoes,
halitando o contexto de maneiras mais profundas e relaxadas. Assim, no processo de
engajamento, ao ampliar as relagbes e criar novos vinculos, sdo estabelecidas relacdes que
modificam também as formas de se comportar dentro do contexto, tos®ndoa parte
completamente inserida no todo, e que por isso, também o modifica.

Das mudancas observadas, ficou claro que \dmento corporal se transformagm
um processo conjunto ao de envolvimento. Assim, ndo ser capaz de avangar tecnicamente se
mostrou como um far que diminuia o envolvimento das pessoas com a aula, com os colegas e
com a escola. Nise processo, ao mesmo tempoara algumas pessoas iam se envolveado
medida que iam conseguindo realizar tecnicamente 0s movimentos, seetintdativadas a
continuar tentando, outros sujeitos, conforme iam tendo experiéncias frustradas pareciam se
afastar cada vez mais, chegando a abandonar as aulas.

A aquisicdo da técnica foi um fator observado, mas ndo se mostrava suficiente para
responder as questdes, uma vae quitas pessoas permaneciam na escola, mesmo néo tendo

uma habilidade expressiva. Existiam outros fatores que omiewavinculo forte que mantinham
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essas pessoas ao contexto, possibilitando os alunos criarem uma relagéo ritualizada com a prétice
de ciro.

Nas relacdes entre aluno e professor esse vinculo se manifestou de formas ainda mais
explicitas. Entre os sujeitos que frequentavam a escola ha mais tempo na relacdo estabelecida
com os professores e funcionarios era perceptivel uma proximidade ninie, fjuase familiar.

Em alguns casos a proximidade € tanta que se desdobram em viagens, participacdo em eventos
particulares, como casamentos e comemoracdes de grandes decisGasatarnvich mudanca de
um emprego etc.

A presenca dessas pessoas faz plartotidiano da escola, bem como estaBpasso
e praticar agécnicas de circo € parte da vida ordinéria desses sujeitos. Nas turmas de Curso
Livre, existem alunos que frequentam a escola ha 12 anos, enquanto outros se mantiveram no
contexto por dois ne&s e se desligaram. Essa presenca e essa permanéncia dizem respeito ndo
somente as relacdes interpessoais, mas também as formas como 0s sujeitos se relacionam com o

objetos e com o espaco.

Os objetos e os espacos

Nas relacdes das pessoas com os ahjetanbém ficou perceptivel que o grau de
envolvimento com 0s equipamentos era relativo ao tempo de trabalhoscorasmae. Das
pessoas que frequentaram as aulas observadas era notério o quanto os interesses de cada pess
na proposta condicionavasua patcipacdo, bem como o tempo de permanéncia naguele
contexto criava condi¢Bes especificas de envolvimento com o espaco. Assim, pessoas que faziam
aula ha mais tempo se relacionavam com os objetos de maneiras mais tranquilas, mais familiares,
bem como com espaco, de uma forma geral, habitandosremente, parecendo serde parte
do ambiente.

Sobretudpnas aulas de acrobacias aéreas era visivel o envolvimento dos alunos com
aqueles aparelhos. Por se tratar de uma turma de praticantes mais experientezepa@s
pessoas chegavam e comegavam a se envolver com o contexto, sem a necessidade de instrucao c
professora, em uma relagdo de respeito, de confiangca e de envolvimento ja estabelecidos. O

vinculo com ocaparelho era de interacdo, em guacao do pta&ante provocava uma reacado no
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aparelho que o levava a outra agao, criando um movimento de repeticdo e adaptacdo de seus
movimentos, a fim de compreender aquela ligacao que se estava estabelecendo.

Podemos dizer que o praticante experiente se entregaxgeamentar o elo com o
aparelho, aceitando o movimento resultante dessa interacdo. Por outro lado, o aluno iniciante
tenta dominar o equipamento em busca de ter controle sob seus movimentos corporais, tornando
o dialogo curto. Essa distincéo foi obsetaa ficou clara durante o trabalho de campo.

No periodo de montagens de nimeros para a apresentacdo no Festival de Final de
Ano, parte das adolescentes da turma do professor Rogério optou por participar do espetaculo
com numeros aéreos. Os sujeitos querigm se apresentar ficavam no aparelho para descobrir
uma sequéncia de movimentos que, ao se ligarem, criavam uma cena. Alguns fatores norteavam
essa pesquisa, como um tema ou uma musica. As adolescentes escolheram como inspiracao
obra mais conhecida @harles Lutwidge Dodgs8f) Alice no Pais das Maravilhas.

Enquanto elas pesquisavam, rast pessoas habitavam o espagm 0 mesmo
proposito. Observando uma aluna experiente,dp@rsas vezewvi-a sentada no trapézio, sem
realizar nenhum movimento. Ela fazia uma sequéncia de figuras e parava. Pensava, repetia,
buscava outras formas, conveaom o0s colegas, mas se mantinha ali pesquisando e se
relacionando com o aparelho. Para vez, as adolescentes pensavam, propunham, anotavam,
perguntavam para a professora e depois iam para o aparelho tentar realizar as ideias que haviarr
sido levantadas.

Debortoli e Sautchuk (2011, p. 15) apontam guefatosque séo @rincipioinertes
podem serevela animados pois sdo geradores de forcas e possibilidades de relacdo e
envolvimento.Nessa perspectiva, podemos dizer queotcgsso de construcdo das adolescentes
era anterior a acdo, ao passo que a aluna experiente criava seu himeépmriaogmcesso de
fazélo. Contudo, isso somente € possivel por seu envolvimento pregresso com o aparelho e a
tranquilidade que possuia para se relacionar com 0 mesmo.

A guestao da faixa etaria pode ser um fator que contribui para essa distincéo, contudo,
essa forma de se relacionar com os equipamentos para a criacédo foi também percebida de forma
menos evidente no processo de outras adultas que faziam aula com outro professor, mas que

frequentaram a turma observada nesse periodo. A tranquilidade emoestarmo aparelho é

“8 Mais conhecido pelo seu pseudénimo Lewis Carroll.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Lewis_Carroll
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particular dos sujeitos que se relacionam com o mesmo ha mais tempo. N&o s6 no exercicio de
montagem, como nas aulas em geral.

Por sua trajetéria e envolvimentopraticante experiente aprende a se relacionar com
0 equipamento, cri@m® uma relacdo de unidade, atenuando sentimentos como medo, pressa,
ansia, possibilitando certa tranquilidade para se conectar. Ndo somente com 0s aparelhos, esse
caracteristica também se manifesta na forma como a pessoa habita a escola e como se relacion:
com os funcionarios, com os colegas, com os objetos e com o ambiente.

Como aponta Faria (200®. 35 , —0 UuUso que Ingold (200
permite compreender que o mundo que as pessoas habitam passa a existir & medida que agen
neleequeaspesnas sao constituidas pel o engaj ament
somente existe a medida que o sujeito se envolve com ele e é por ele transformado.

Isso explica porque alguns sujeitos se envolvem com a prética do circoanpeem
e outros se \@ pois a medidgue eles ndo estabelecem as condi¢cdes necessarias para que esse
—mundoll se configure, el e nédao exi spam.quelm ou
experiéncia acontegmpede que a mesma faca sentidassim, seja significativa.

Nesse processo de envolvimento distintas relacées eram tracadas e diferentes fatores
contribuiam para que as mesmas se estreitassem ou rompessem. Os motivos que levavam a ess:s
pessoas a nao se envolverem nao foram considerados nessa pesquisa, contgo busq
compreender o que contribuia para ampliar o envolvimento daqueles sujeitos que permaneciam.

Como aponta Larrosa (2002) o saber da experiéncia é aguele adquirido das respostas
dadas pelos sujeitos frente ao que acontece ao longo de sua vida, e nommodarnos sentido
a esses acontecimentos. Assim, compreender os sentidos da pratica para as pessoas que S
mantiveram naEscola Spass@ compreender as transformacfes que o0 encontro com 0 circo

possibilitou.

As transformacdes que se desvelam em aprendinag

Pelas pessoas observadas muitas mudancas puderam ser percebidas nas formas de s
comportar e de se envolver com aquele ambiente. Transformacdes essas, que dizem respeito &
aprendizagens adquiridas pelas experiéncias, e por isso se manifestamed¢edifmaneiras,

pelos distintos sujeitos.
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Além das formas de se relacionar, evidencewauma transformacdo das pessoas
com relagédo a elas mesmas. Essas mudancas se manifestavam nas formas gmmoscses
inseriam no ambiente. Um rasteiro exemplo réigpeito auma das participantes queo longo
das aulaspassou a sorrir mais, a ficar cada vez mais feliz com sua realipagsmo ndo sendo
uma pessoa muito habilidosBRelas experiéncias estéticada transformou a forma de se
relacionar com seus legas e com sua pratica, contribuindo para que se arriscasse mais, se
esforcasse e assim avancasse tecnicamente. Além disso, ao passar do tempo, mesmo com su
limitacdo, parecia estar mais tranquila para fazer parte daquele ambiente, pois quando comecou
naatividade, por vezes, nao se permitia tentar por nao se julgar capaz de fazer.

Evidentemente os processos sao indissociaveis. A mudanca da pessoa em suas
relacbes somente é possivel porque algo mudou nela, e o contrario da mesma forma. Assim,
ambas as ansformacfes fazem parte de um processo de envolvimento com o contexto que
contribui pra que a experiéncia artistica seja vivenciada de maneira ritualizada, como uma pratica
cotidiana significativa.

Comolngold (2003, entendo a experiéncia comm yercuso de aprendizagensmn
gue o conhecimento é fundado na habilidade. Nesse sentido, a aprendizagem se da como um
processo de aquisicdo de habilidades que acontece pela participacdo do sujeito como um ser
incorporado em um campo total de relacdes, enamimente ricamente estruturado.

Corroborando com os apontamentos de Ingg@D1), Faria (2008) rppde que a
habilidade € inevitavelmente incorporada por meio da experiéncia e da pratica em um ambiente.
Assim, ao fazer parte de um contexto os sujeitos desmmrchabilidades que ndo podem ser
consideradas simplesmente como técnica corpataki@a aatos mecanicos, mas como algo que
se incorpora de significados, de disposicdes corporais, tipos de atencdo, emocgbes e
conhecimentos que caracterizam a praticaue muitas vezes ndo sao percebidas por eles
(INGOLD, 2001; FARIA, 2008).

Nessa direcdo, reconheco que para além das transformacdes perceptiveis e
visualizaveis existem outras tantas mudancas sutis que déo sentido a pratica e que contribuem
para o processale formagdo humana dos sujeitos que se relacionam com as experiéncias
artisticas. Esse sentido colabora para que os praticantes tenham um envolvimento ritualizado com
sua experiéncia, provocando uma fabricacdo da prépria pessoa e uma fabricacdo gmseu cor

modificando suas formas de ser.
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Para Larrosa (2008 experiéncia e as aprendizagens desveladas powvessasas
€ 0 que nos possibilita apropriar de nossa propria existéncia, assim, ao tomar canbedis
saberes que se desvelatravés das @erimentacdes vivenciaslanas oficinas de aio, é
possivel compreendess contribuicdes dessa experiéncia para a vida dos sujeitos. Nesse sentido
tornase necessario compreender o qué, para além do esperado é aprendido pelos alunos.

Segundo Faria (2008as préticas culturais estdo cheias de significados e por isso,
para aléem do dominio dos movimentos, uma série de sentidos e significados sédo construidos ao
longo de sua experiéncia. Assim, aprender naorelpeito apenasoacanhecimento técnico
adquiridoe as significados que isso pode ter, mas ao incorporar a pratica social do circo, outras
guestbes sao desveladas e encarnadas.

Como os praticantes percebem a sua prépria experiéncia? Quais as aprendizagens
reconheiam? O que significava para gla praca do circo? O que buscavam? O circo se
configura como uma opc¢éo de lazer? Nesse percurso yvjuitlamente aos sujeitos &passo
Escola de Circpomuitos questionamentos a respeito de suas experiéncias emergiram do campo.

Nesse sentidgassei a buscars motivos que levavam a essas pessoas a procurar a
pratica de circo como opc¢ao de lazer e a permanecer nela, uma vez que guanto mais antigo era o
aluno, mais parecia estar imerso naquele contexto de relacdes, tespapaide dele e sendo
modificado porele. A observacgao foi um ponto fundamental para compreender as contribui¢cdes
da experiéncia artistica no processo de formacao humana e cultural, contudo nao foi suficiente
para responder alguns pontos, me levando a buscar as respostas nos proprissdsujeito
experiéncia.

Pelas questbes desveladas tracei o caminho de entrevistas para que esses aspecto:
pudessem ser respondidos. Através dos relatos e pela observacdo das pessoas em campo fc
possivel discutir quais as contribuicbes da experiéncia artisiea @ processo de formacao
humana e cultural, quais as aprendizagens que se estabeleceram na pratica de técnicas circenses
quais transformacfes puderam ser observadas pelas pessoas que procuram O CircO Como
possibilidade de lazer.

Assim, no proximo capito procuro compreender algumas particularidades da

experiéncia desses sujeitos.



95

4. AS IMPRESSOESEXPRESSOESDOS SUJEITOS DA EXPERIENCIA: as narrativas

A pratica de circo pode se dar de diferentes formas quando considerados os interesses
de cada sajto. Durante a observacao, ficaravidents as distintas maneiras de se relacionar
com a aula e com o conhecimento que estava sendo ministrado. Algumas pessoas se envolviam
profundamente com as técnicas buscando avancar dentro de sua capacidade, ohjatigando
atuacdo de qualidade, outnatendiam aima atividade ladica de relaxamento. Havia os que
realizavam o que estava sendo proposto de forma menos intensa e mais pontual, e@itando
fazer objetivg e ainda os sujeitos que, por vezes, ndo realizaaamexercicios da aula, mas
participavam expressivamente do contexto envolvaagasobretudo, com as demais pessoas.
Contudo, um aspecto se mostrou recorrente nesse envolvimento: a possibilidade de viverem
experiéncias estéticas.

As formas de lidar com @ontexto e de reconhecer as atividades circenses se
configuram como um fator de grande influéncia para as transformacgdes. Ao longo da observacao
ficou claro que o envolvimento se intdite com o tempo de pratica e coas relacbes
estabelecidas, frutosd experiéncias possibilitadas pelo encontro.

Seja por diferenciar, seja para qualifloa para compreender como o envolvimento
de cada pessoa se manifestava e como isso modificava sua experiérsi,néEessario
compreender as razdes que levaramujsites a se aventurarem pelo universo do circo e como
esses motivos se desdobraram, configurasedoomo importantes questbes que promoveram sua
permanéncia.

Nessa direcgdoi possivel reconhecer que a busca pelo circo se daifeoerdes
razdes e, a pir dessas procuraglstintas experiéncias sdo desveladas. Sdo essas experiéncias
que possibilitam as aprendizagens, configurasglocomo transformacdes sensiveis que se
manifestam tanto no contexto das aulas como em outras esferas da vida. Nessaeenaolos
sentimentos e as sensacdes experimentadas fortalecem a pratica, contribuindo para que os sujeito
permanegam no contexto, possibilitando ainda mais experiéncias transformadoras.

A partir das entrevistas, varios aspectos se mostraram pertineatea pesquisa
mais aprofundada a respeito das contribuicdes da experiéncia estética na vida daqueles sujeitos.

Assim, essa apreciacao se dividiu em cinco pontos de analise, send@ebesiénciada arte,
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no qualapresento as razdes que levaram os sgjat buscarem as atividades circenses e 0s
desdobramentos desse envolvimeA® experiéncias de transformacéem quesdo destacados

0S aspectos observados como producdo de conhecimento através das experiéncias e dentro dess
topico as questdes que susaema busca e a permanéncidessas pessoas Bpasso Escola
Popular de Circoe a percepcado das vivéncias que geram experiénciBentre essas
aprendizagensalgumastransformacgfes sensiveiforam levantadas pelos participantes, sendo

esse 0 ponto de andislo terceiro tOpico e 0s possiveis entendimentasrdo como ritual de
engajamentados sujeitos com suas experiéncias, como quarto ponto.

Por fim, emexperiéncia e transformacéo: apontamentos para o campo do Jazer
analiso como o discurso dos participes, apesar de destacar aspectos essenciais para reconhecer
as transformacdes possibilitadas pelas experiéncias estéticas apresentam compreensdes qus
reforcam as concepcdes de lazer hegemdnicas. Apresento ainda outros olhares para compreende

o lazer pomwoutras perspectivas.

4.1 A experiéncia da arte

Dentre as distintas razdes que levaram os entrevistados a procurarem 0 Circo, existe
uma em comum, a vivéncia de uma atividade rica no ponto de vista do movimento corporal e que
se manifesta através dests estéticos particulares de um contexto de praticas.

Dos sujeitos entrevistados dois deles buscaram o circo ap6s assistinema

apresentacao artistica circense.

Eu fui no circo de Soleil, ai eu gostei muito. [...] Eu pensei: Ah! Deve ser muito lega
fazer aquelestremll 14 e ficar voando, ai eu queria mais fazer isso. (Kipe, entrevista,
19/05/2014)

Eu fui para |4 porque eu vi uma apresentagdo. Eu fui em um langamento de uma revista

do Ziraldo na Serraria Souza Pinto e chegando la teve uma apgésetitatecido, duas

meninas fazendo tecido e eu achei aquilo maravilhoso. Falei: NG! Quero fazer isso! Isso

tem muito tempo... Ai eu peguei e procurei onde tinha aula, liguesgaasce fiquei

sabendo que tinha aula s6 la. Estavam lotadas as turmamhsieoaga, ai eu deixei o

meu nome na lista de espera, olha que coisa, né? E ai eles me ligaram depois e falaram
I lha, @m vaga agolfa. ai Eu falei -« voulE. colecei a fazer aula de aéreo.

(Pantana, entrevista, 22/05/2014)
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Outro fator que inflenciou a busca pelas técnicas circensnicsuas possibilidades

deatividade fisica.

[...] com o doutorado no exterior eu ndo tinha muito tempo para me dedicar a uma
atividade fisica. Ai quando eu ia para a capoeira 0 corpo ja ndo reagia da mesma form
Entéo eu comecei a procurar uma atividade fisica para me auxiliar com a capoeira [...] Ai
eu falei:ll _ utzPEu acho que é aquele lugar que vai me dar esse dupsireu vim

aqui, né? Vim aqui até meio sem saber o qué que era. (Mortal, 28/04/2014)

Paa nenhum dos trés entrevisbada procura pelo circo conpoatica foi idealizada, a
priori, como uma proposta de experiéncia de arte. Contudo, a busca pela atividade esta atrelada as
suas caracteristicas como manifestacao artistica. Kipe conta que buesmaoucomo uma pratica
complementar a seus estudos em teatro e Pargqaaado questionada sobre a beleza que a

instigou, levantasta questao sobre aspecte da pratica:

E mais do que uma coisa que n&o é so ligada ao condicionamento fisico, afader, e

a musculagdo. Tem aquela parte que vocé pode apresentar, uma pessoa pode te assistir.
Uma coisa que vocé faz néo so6 pelo condicionamento fisico, né? Mas uma coisa de arte
mesmo. Que tem arte envolvida com o exercicio fisico ent&o isso eu acelemaiit E

0 que o circo mesmo faz, é o ludico. (Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Nessa perspectiva, o circo se configura como uma possibilidade de experiéncia que se
da comoperformancepelo seu potencial de envolvimento corporal e producéo de sdotio
como experiéncia de arte (PIMENTA, 2013). Mesmo ndo sendo essa uma das questdes que
sustentem a busca dos entrevistados, a pratica circense possibilita experiéncias sensiveis,
configurandese pela perspectiva de Larrosa (2002), como algo que nos toes transforma,
corroborandpassimcom a noc¢ao de arte proposta por John Dewey (1987).

Embora ndo sejam fatores indispensaveis para a experiéncia dos sujeitos, as
concepcoes e entendimentos de arte, bem como a forma como a meperéeéa@ada refoe;o
debate eerca do temaao expor vivéncias corporais que se manifestam como experiéncia e que
séo transformadoras. Essa discusséo reafirma os apontamentos de Melo (2003) e Pimenta (2013)
gue buscam ampliar as concepcoes de arte no campo do lazendorgensar a mesma sob a
perspectiva de Dewey (1987).

Corroborando com essentendimento, Melo (2007) indica necessidade de

desmontar as hierarquias construidas ao redor da arte, em busca de corfigpreemdéalgo
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ordinério da vida. Nesse sentido, poaes dizer que as vivéncias 8passese configurantomo
experiéncias cotidianas nas quaisirte é experimentada livremente, transformando os sujeitos
gue passam a-t& como um elemento de suas vidas e a fazer parte daquele contexto.

Isso pode ser evidelaclo através de suas narrativas, quando 0os mesmos colocam a
forma como seSpapsbr debem &t o c as propdemearcantngar ®@ € 0O
habitando

Eu gosto muito de estar aqui e estar com as pessoas daqui. [...] Sentir que eu fago parte
daqulo ali se eu faltar pode ser ruim nao sé pra mim, mas pra eles... Tipo assim, me
sentir parte daqui. Ndo ser s6 mais uma que esta pagando para fazer aula. (Kipe,
entrevista, 19/05/2014)

Mas eu acho que legal € perseverar. E o que me faz bem aqui, otarakdgmnadavel, o
ambiente respeita. gora eu acho que eu cheguei ao ponto, a verdade: o ambiente me
aceita! As pessoas me aceitam aqui entdo é me aceitar. Me aceitar como eu sou. [...] e me
aceita, ndo me aceita como uma pessoa que esta pagando a admsal@laceita mais

do que isso, ele tenta ajudar. (Mortal, 28/04/2014)

Eu acho que é a parte de convivio mesmo com as pessoas la que eu adoro [...] manter o
meu relacionamento com as pessoas que estdo e que eu gosto. E isso mesmo, eu quero
manter esse mtulo, eu ndo quero cortar esse vinculo. (Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Ao focarmos no vivido, podemos dizer queé@micas circenses se configuraomo
uma possibilidad de experimentacdo corporain que ocorrem transformacfes sensiveis e
significaivas. Nesse sentido, a prépria experiéncia dos sujeitos confirma a possibilidade de
compreender a arte pela perspectiva de Dewey (1987) e ndo por um cprEegtabelecido,
como questionadpor Melo (2007).

Assim, podemos reconhecer que wséncias docirco se configuramcomo
experiéncias de envolvimento que modificam a vida das pessoas que se relacionam com ele. Kipe
deixa chro seu posicionamento sobre o indispensavel envolvinpratajue as experiéncias
estéticas sejam possibilitadagcho que simacho que o dentro de vocé... Eu acho que precisa
ter uma emocao, precisa deixar o circo fazer parte da sua vida, ndo ser s6 uma coisinha que vocé
faz quase todo dia, ou um dia por semhb(&pe, entrevista, 19/05/2014)

Ao ser parte integrante da vida despessa essas vivéncias se configuraomo
praticas cotidianas de envolvimento e pertencimento, podendo ser compreendidas como uma
performanceritualizada Uma relagcéo profunda que permeia toda a vida dos sujeitos, podendo

ser considerada tdo importemjuanto outras esferas de suas existéncias (PEIRANO, 2006).
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[...] eu tenho que cumprir seis horas de trabalho por dia. [...], muitas vezes no Ultimo
ano, por exemplo, ficava 4 quatro horas ou cinco horas s6 de trabalho, saia mais cedo,
sabia que ia pder com isso, mas eu preferia perder 14 do que perder a minha aula de
circo, entendeu? Azar! Eu falava assim, o meu circo ndo, entendeu? (Mortal,
28/04/2014)

Ao se configurar como uma atividade de grande importancia, esse envolvimento se
manifesta de maairas diversas e muitas vezes néo pode ser percebido e compreendido de forma

clara e objetiva.

E uma coisa muito engracada. Quando vocé entra ali na escola de circo, quando vocé
esta entrando, igual as vezes eu fico, igual ho ano passado, um tempapaecalsa

de horario. Ai na hora que vocé entra la dentro, vocé-falbn! Que bom estar aqui!

Vocé sente falta, sabe? E engracado, porque é totalmente diferente de vocé se afastar de
uma aula de ténis, por exemplo, é diferente. Vocé entra no circmdenum contexto,

nao é so vocé subir em um aparelho, fazer uma coisa... Tem uma coisa social, que vocé
encontraseus amigos, vocé... Ndo sei! E diferente, sabdifeente. E uma atividade

gue envolve muita coisa, ndo s6 o exercicio fisico. Envolve loieate mesmo, é
diferente, é gostoso vocé estar la em cima, vocé para, vocé conversa, a pessoa te ajuda, e
ai vocé chama o outro, vocé brinca daqui com ainvocé faz uma piada dali com o

outro, sabe? E um ambiente muito bom de estar presente, é engra@@aitana,
entrevista, 22/05/2014)

Nessa perspectiva, é possivel compreender a pratica do circo como uma vivéncia
corporal que envolve os sujeitos em uma rede complexa de experiéncias significativas com o
ambiente, comsapessoas e com 0s objetos, ajas relacdesdo possibilitadas aprendizagens
gue abrangem diferentes campos da vida das pessoas.

Nesse sentido, busco compreender como sé&o e como se dao 0s processos que levam &
essas transformacfes e que podem ser reconhecidas através das mudanweamnbissim,

parto para proximo ponto de analise, no qsab focadas as experiéncia de transformacéao.

4.2 As experiéncias de transformacao

Ao se envolver com as técnicas circenses muitas sao as aprendizagens esperadas e/ou
desejadas por seater de uma atividade fisica qeéo exigidas habilidades corporais como forca,

flexibilidade e equilibrio. Para além desses, outros ganhos puderam ser observados no que diz
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respeito ao desenvolvimento do corpo. Entre eles, o aumento da consciéncia corporal f
aspecto bastante percebido pelos entrevistados.

Os dois (teatro e circo) ajudam muito a entender o corpo, 0 que Vocé consegue, 0 que
nao consegue, mexer as coisas e tudo, e saber a postura o jeito, saber que tem que
alongar antes de fazer as coiggga ndo machucar... Ter mais percepcdo de corpo.
(Kipe, entrevista, 19/05/2014)

Um outro elemento mais préatico, € a mudancga de consciéncia corporal que eu tive aqui.
[...] Se for comparar eu fazendo flexdo ha dez anos atrds com hgejeemuito mais

flexdo claro, h&lez anos atras, mas por incrivel que pareca minha consciéncia corporal é
maior hoje. Por mais que eu tenha menos forga fisica, tenha menor resisténcia, mesmo
assim, a minha consciéncia corporal, eu percebo que ela € melhor hoje. Ewapesso f
menos coisa hoje, eu posso fazer menos coisa, mas eu estou melhor hoje. (Mortal,
28/04/2014)

A consciéncia corporal permite identificar e reconhecer 0s processos e movimentos
corporais internos e externos. Nesse sentido, outras aprendizagens metevheervadas pelos
sujeitos que se configuraram tanto como uma mudanca interior, nos modos de pensar e sentir,

guanto exterior, manifestandge no corpo e no movimento.

Eu estava muito travado, entdo aos pouco eu fui me soltando e o circo, acho que me
gjudou a me soltar e fazer com que eu me tornasse uma pessoa melhor, da forma que eu
cheguei. Se vocé conversar com o Thfageho que ele vai concordar. Ele falava:

Nossa Mortal, vocé era travadao quando vocé chegoul dqavaddo na cabeca, né?
Porqueeu estava muitmsatisfeito. (Mortal, 28/04/2014)

Eu fiquei mais forte do que eu era, agora eu consigo fazer coisas que eu ndo conseguiria,
e forca interior também, conseguir ser mais forte, porque aqui vocé ndo pode ser
—tananaih... Eu preciso ter umaoisa psicolégica para saber que vai doer, mas vai...
(Kipe, entrevista, 19/05/2014)

A percepcao da aprendizagem pelos proprios sujeitos ndo se limitou as capacidades
fisicas ou as aprendizagens que se manifestavam como elementos importantes paaadagratic
atividades. Pelo encontro com o circo, os trés entrevistados reconheciam outras mudancas que Se
aproximavam aos aspectos subjetivos em suas formas de ver, perceber e de lidar com questdes
cotidianas de relacionamento. Ao serem questionados sobree caprendiam n&Spasso,

respondem:

9 Thiago do Carmo é artista circenses, foi professor de acrobacia de Solo do Curso SpesstaEscola Popular
de Circoe um dos primeiros a dar aula pMtartal ao entrar na atividade.
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Eu aprendo muito la. Aprendo além das atividades aéreas, aprendo o convivio com
pessoas totalmente diferentes do meu meio mesmo, entendeu? (Pantana, entrevista,
22/05/2014)

Aprendo a melhorar a minha consciéncia corpa@arendo a ser mais humilde, aprendo
a respeitar mais as pessoas, aprendo a diminuir minha ansiedade, aprendo a lidar com os
meus medos. (Mortal, 28/04/2014)

Acho que o jeito de tratar, de dar mais atencéo e saber que aquela pessoa € importante na
horaque ela esta precisando [...] (Kipe, entrevista, 19/05/2014)

Essas transformacdes se daogocessos relacionais que, por meiedoontro com
0 outro, aprendee novas formas de ver o mundo e de nele agir. Mudancas tanto do ponto de
vista emocional, ano também técnico, pois ao se relacionarem com outros sujeitos séo
percebidas as diferentes habitiéda adquiridas por cada pessoassim, sao afloradas questbes

gue requisitam transformacdes em suas formas de se relacionarem com a alteridade.

Muitas vees também vocé ndo consegue fazer uma coisa que as outras pessoas
conseguem ai vocé fica= Ah! Porque eu ndo consigb?...] algumas coisas que séo
faceis para mim nao sao faceis para o outro, e algumas coisas que sao dificeis para mim,
sédo faceis para outro. Entender que existe, que eu ja passei pelo dificil e que agora se
tornou facil. (Kipe, entrevista, 19/05/2014)

[...] eu sei que é Hib&entdo eu falb— az Ra minha frent Ai, quer dizer, um cara

gue é melhor que vocé ele se torna um alifdwque eu quero que ele faca na minha
frente, eu quero ter uma pessoa melhor do que eu, porque ele fazendo me da o visual e
isso é importante, né? (Mortal, 28/04/2014)

Nesse sentido podemos dizer que os participantes mais experientes funcionavam
como dehos | , COMOoO S UuU(g goiesuaaeseqoa den dpreseniadiad 2
importante meio de experiéncias, uma vez que se aprende observando uma realizacao técnica
mais proxima da ideal, na relagéo de apoio e de troca, como observado na pesquipe de ca
também como estimulo. Assicomo Wacquant,Faria (2008, p. 114jambémdestaca em seu
estudo sobre o futebofue, igualmenteas técnicas pugilistas e por extensdo circenses,

presenca do outro funcionava também como presenca motivadora da perfoemia .

Uma aluna fala que nunca viu o movimento todo, s6 o dos alunos e que o professor faz
introducdes, faz o inicio dos movimentos ou posturas finais e que ela credita que ver os
colegas € melhor porque o seu padréo fica menor. Se visse o profissegal até

* Hiber, reverséo para frente ou volta de m&os é um movimento da acrobacia de solo em que o corpo se desloca com
velocidade para frente, passando por uma posigdo invertida, retornando ao final na posigdo de pé. Pode ser realizada
com as pernas unidas ou sepasadPara mais detalhes ver Bortoleto (2008).
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aquele movimento pareceria impossivel, mas ao ver os colegas que sabem mais, fica
mais facil, mais possivel. Ela fala que ja fez circo em outro lugar e quéadgpassd

tem uma metodologia diferenciada, pois la havia uma necessidade dar neakizcopia
perfeita, desde a primeira tentativa e que aqui vocé tem tempo para descrir o
movimento, perceber geucorpo. (caderno de Campo, 11/11/2013) (grifos meus)

A producéo do corpo circense que possui as habilidades necessérias para@aealizac
das técnicas é desenvolvida por um movimento semelhante ao que acontece com os pugilistas
estudadopor Wacquant (2002, p. 88),em goerocesso de incorporacdo das competéncias do
boxe era motivado pela producéo do corpo boxeador.

O dominio de um comphabilitado, capaz de realizar tecnicamente as performances
circensesmostrouse como um aspecto relevante nas experiéncias dos sujeitos da pesquisa. Em
campq era nitido como o éxito em realizar determiogadnovimentos aumentava a autoestima,
estreitavaas relacdes e o envolvimen Conseguir fazer se configutl@nto como um fator que
estimula a presenca dos sujeitos no contextS8pesspcomo, ao contrario, parece favorecer a
evasdo quando ndo conseguem lidar com suas proprias limitacdes e frudiss@escessidade

também se confirma com os entrevistados:

E uma sensacdo boa conseguir fazer, entdo € uma coisa muito boa. Com o que eu estou
fazendo. Tipo assim, vocé treinar, vocé quer fazer aquele exercicio, tentar fazer da
melhor forma e conseguir egutar 0 movimento, de um jeito que ele fique bonito e eu
achar que ele esta bom. Eu achamN6! Consegui! Que legdl'E eu achar bom. Que eu

acho também que eu ndo ficaria satisfeita em chegar 14, querer fazer e ndo conseguir
fazer os exercicios, fazas figuras do jeito legal... Eu acho que isso, eu ja tinha largado.
(Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Lidar com o processo de aquisicdo e de desenvolvimento da técnica é um dos
desafios que a pratica de circo pressupde. Para superar as dificuldadeserpesse caminho e
se envolveg necessario que os sujeitos enfrentem sentimentos como orgulho e,\atdatiam
o desejo de ir aléem, superarsi® e alcancando seus objetivos. Compreender a qualidade dos
desafios, as possibilidades e também as formaop#ear com eles, sdo elementos que
contribuem para a aquisi¢cdo das capacidades técnicas, e da mesma forma, para possibilitar que

esse envolvimento seja vivido como uma experiéncia (LARROSA, 2002).

[...] ai eu falo assim com os colegas:Nossa! Isso gui € uma surra no nosso orgulho,
néilPorque real mente vocé tentar vinte veze:
uma surra no seu orgulho. [...] Tem pessoas que ndo supurtarilnumildade para
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fazer uma aula assim. Isso exige muita sofisticacgmedsoa para ela entrar aqui dentro
e entender. [...] (Mortal, 28/04/2014)

Bem como na pratica do boxe, como apontado por Wacquant (200@) danca

cl assica, como apresenta Resende (2011), o p
escolaeé paci énci a, de disciplina e de persevert
desenvol ver dentro do circo —é necessario
treinamentos, para dar conta de permanecer n

Sim, essaoisa de paciéncia, porque eu preciso ter paciéncia para conseguir aprender um

movimento que eu ndo estou sabendo e € de atencdo, sensibilidade, tentar, fazer e
perguntar, ndo ter vergonha de perguntar e da davida, porque € normal ter duvida...

(Kipe, entevista, 19/05/2014)

Existem ainda outros aspectos da pratica que se apresentaram como fatores
significativos nesse processo de permanéncia. A superacdo dos desafios interiores (os medos, &
vergonha, a falta de habilidade e a determinggd@@ progredir)e exterioresa dificuldade
técnica dos movimentas o grande motor que incentiva os participantes do universo do circo a
permanecerem nele. Tanto dos sujeitos que encontram o impulso de avancar, quanto dos
professores e dos outros artistas e alunos fregderes déSpassogue sempre se colocam a

disposicéo de quem precisa contribuindo nesse processo de envolvimento.

4.2.1 Desafio: razdes de busca e permanéncia

Se 0 desafio se apresenta como uma questdo que sustenta a permanéncia dos sujeitos
na SpassoEscola Popular deCirco, vale, contudo qualificar as diferentes formas que esses
desafios se apresentam, configurasdocomo um importante elemento que possibilita as
experiéncias transformadoras.

Como apresentado anteriormente, a aquisicao de habgiéad® fator que incentiva
a continuidade na pratica. Nesse sentido, o desafio é conseglimarreum determinado

movimento oqual buscava incorporar, aumentando o repertorio técnico de gestos, aprendendo
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sempre mais. A busca por realizar algo pode smnsavel até que se alcance determinada
destreza.

Vocé fala assim, eu ndo consegui mesmo. Eu tentei muito. Entdo eu tenho que voltar na
proxima quartdeira e vir na proxima aula, ter paciéncia. E, muita gente ndo tem essa
paciéncia e vai embora, vai fazeutra coisa. Mas eu acho que legal é perseverar.
(Mortal, 28/04/2014)

Esse envolvimento com a técnica e com 0 contexto, ou seja, com as experiéncias
circenses, gera esse relacionamento profundo que por vezes faz com que os praticantes
continuem treinarm mesmo apds o término das aulas &ampo presenciei momentos em que
alguns praticantes nadao —permitiaml que a au
realizando exercicios de forca e alongamento, enquanto outros ja haviam ido embora.

Asexperidci as podem ainda ser | evadas a out
que passam a praticar as técnicas circenses em outros contextos que ndo apenas as aulas con
Mortal:

[...] eu empolguei com circo e ai eu comecei a fazer além das aulas, fazas@am
Comecei a fazer todas as ginasticas que o professor passava, eu comecava a fazer de
manha antes de ir para o trabalho, e no final de semana, porque eu falei, nossa esse
negécio aqui € muito legdMortal, 28/04/2014)

Como os jovens no futehanalsados por Faria (2008, p. 85), também nas praticas
circenses o envolvimento —direto, continuo
habilidade seja incorporada. Podemos entender esse comportamento contoalizecaodas
praticas, que se manitasnesse envolvimento profundo levando a sua permanéncia.

N&o somente a capacidade de realizar determinados movimentos, mas também a
possibilidade de supetés, ampliando as possibilidades grformancesAo se desenvolverem
outras habilidades, apredga as novas conquistas paratras pessoas € também um estimulo. A
apresentacdo aparece ainda como outro aspecto a ser superado, ndo sO pela necessidade de ur
evolucdo, quanto o proprio desafio de se apresentar e lidar com possiveis questbes como

inseguraga e constrangimento.

Porque eu sou uma pessoa que tenho que fazer uma coisa, mas tenho que fazer bem, pelo
menos para mim, entendeu? [...] Se eu for pro circo, eu ndo me contento em sé subir no
tecido e acabou a aula, ndo. Eu tenho que fazer bem pagar ctoefim do ano e fazer
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uma apresentagéo que eu acho que ficou bom, mesmo que tenha ficado uma porcaria,
mas eu gostei. Eu acho isso bom que eu acho que eu consigo atingir o0 meu objetivo,
entendeu? (Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Apresentaise € a cdiirmacdo de uma melhoria técnica, pascada anobuscase
fazer um numero melhor, que supere o anterior, ou desengel\en uma modalidade diferente.

Essa comrovacdo € tanto uma aat@liacio, como um testemunho incorporado das
transformacdes vividasomo uma forma de salientar para as demais pessoas essa mesma
conquista.

As apresentagdes no Festival de Final de Ano sé&o tanto o resultado de uma produgéo
quanto um fechamento do trabalho realizado ao longo dossnmfgsesar da relevancia como
registrode um processo, a apresentacao artistica € uma atividade importante que contribui para
sua participacédo dos sujeitos 8passpmas ndo se apresenta como um fator contundente para

sua permanéncia.

[...] é tipo uma conclusdo de curso. Eu fiz, e mostraa paminha familia o que eu
consegui. Eu consegui fazer isso, isso e isso e ndo vou mostrar para as pessoas, o0 que eu
consegui? Foi fruto do meu esfor¢o, eu acho muito importante. [...] eu gosto muito de
mostrar 0 que eu consegui. Olha, eu consegui... duassim com a minha mae:

Méae, até o final do ano eu vou conseguir apresentar trapézio, vocé YaAven falo:

— Olha, mae o que eu consegliE. muito legal. (Kipe, entrevista, 19/05/2014)

Assim, podemos perceber que as apresentacfes estdanietite vinculadas ao
desenvolvimento técnico alcancado com as experiéncias, possibilitando a incorporacdo de
habilidades que se manifestam ndo apenas nos movimentos circenses, mas em tantas outras

formas de se apresentarem em suas vidas.

Eu quero aprendemais, mais do que eu sei e conseguir fagertrenl legal e poder

mostrar para as pessoas. [...] e eu gosto muito de estar aqui e estar com as pessoas daqui
e fazer coisas que eu ndo consigo, essa coisa de entender o meu corpo eu acho muito
legal me fazjuerer vir aqui, eu falo, nossa eu preciso disso, saber isso. (Kipe, entrevista,
19/05/2014)

Ao encontrar formas de operar com os desafios do circo, apsendenbém novas
formas de lidar com outros aspectos pessoais que precisam ser enfrentad@pré&ssaagens

extrapolam as lonas do circo e se manifestam nas diferentes formas de atuar em suas vidas
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cotidianas, aprendendo a se relacionar com as pessoas, com as suas dificuldades e
particularidades e com as questdes que escapam ao controle pessoal.

Como Wacquant (2002, p . 89) apont a, ess
aperfeicoamento do corpo e do espirito, que é produzido pela repeticdo ao infinito dos gestos, e
Se expressa por progressos sensiveis, sem que se possa jamaimsepand datdos, nem
medidl os com precisaol. Assi m, p ode mpasa queehajao n h e
um envolvimento ritualizado com as técnicas circenses, confsgutambéntomouma possivel

transformacao das formas de lidar com as imposi¢des da vida.

O desafio, né, porque falei aqui um tanto de coisa boa, mas nédo é assim, a vida é dificil,
entdo é o desafio. E estou aqui me desafiando também. Me desafiando para ser melhor,
para ter o corpo melhor, de qualidade de vida mesmo, para eu ser uma pesspa melho
porque eu tenho falha também, com as pessoas, para eu ser um profissional melhor, para
eu entender melhor o ser humano, Entdo o X da questdo mesmo é o nosso desafio diario
de nos superarmos em todas as esferas que a gente vive, e ndo é facil. (Mortal,
28/04/2014)

Conforme afirma BORTOLETOI ( 200 8-—Cipr.co0l11é) ,um grande
dia desafiamos a n6s mesmos. No circo a vida ndo tem rotina, cada dia é diferente, cada cidade,
cada show, cada publico, tudo é diferente. No circo tendo for¢a deledotio é possivélEssa
caracteristica da superacdo e da forca de vontade para alcancar os objetivos é um elemento
significativo que permeia todo o contexto histérico do circo, desde sua origem até os dias atuais.
Seja no contexto das familias circensega nas escolas especializadas, essa particularidade da
pratica € uma marca histérica que segue em todos os cenarios onde o circo é desenvolvido. Assim
€ um traco social dessa tradicdo que permanece, resistindo a todas as transformacdes vividas nc
decorer do tempo e que caracteriza sua experiéncia (ELIAS, 1993).

Aléem do desafio, que se manifesta pelo impeto de superacdo, por adquirir novas
habilidade e apresenl@s as pessoas, 0 desejo de continuar frequentapasso Escola de
Circo, permanecendo nagle ambiente e convivendo com tudo o que nele habita, se da também
como outro aspecto marcante da permanéncia dos sujeitos.

Bem como no futebol, como aponta Faria (2008, p. 120), podemos dizer também com
relacdao as teéecni cas c hardziecargomgio dpwre gesteadificil conmmp e

*1 Trecho de depoimento com o artista Jodo Carlos Mattos Filho, circense tradicional da terceira geracdo da familia
(Gley. In: BORTOLETO, 2008)
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uma vVvitoéria sobre si mesmos) e do sentimento

também como um prazer corporal que pode ser sentido ao realizar oS movimentos circenses.

Eu acho que é a parte de ¢tvio mesmo com as pessoas la que eu adoro e a parte
mesmo de fazer o aéreo que eu acho muito gostoso de fazer. De fazer os exercicios 14 no
trapézio tecido, eu acho gostoso. Acho bom fazer aquilo 14, na hora que eu subo na lira,
subo no trapézio, d4 umarsacao muito boa... (Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Shusterman (199%. 46apudDewey, 1987) apresenta as experiéncias estéticas como
—um prazer total mente corporal envol vendo a
relacionar de maneirprofunda com as técnicas circenses, sensacfes e sentimentos podem ser
vividos configurandese como experiéncias transformadoras que se manifestam de diferentes
formas.

Nesse sentido, bem como Merola (2006, p.e@jendoser possivel compreender a
experéncia estética como umMfiaor ma de —a pr e masmanaug-epnd r, ¢ eppoci dse s
outras naturezas [...]tratandoe de wuma percepc¢cédo qualitativam

Corroborando com isso, Pimenta (2011, p. 48) aponta que as experiénciasnasidas
equi pamentos circenses aéreos —contribuem s
pois toca em aspectos muito instigantes do homem, a saber, os desafios, os medos, a superacao,
prazer e a belezal. N&ao s 6oemsuapesqlisal masemdbetress a é
tantos modos de expressao corporal possibilitados pelas técnicas circenses, € possivel dizer que
essas experiéncias tocam o0s sujeitesandeos a se manterem na escola de circo, sendo
cotidianamente transformados por esseolvimento.

De forma geral, os demais fatores que motivam a permanéncia dos sujeitos também
se configuram como caracteristicas historicas que foram incorporadas ao longo da trajetéria do
circo e que permeia todo o contextoRfzassoAssim, a permanéreidas pessoas se da por um
conjunto de fatores que passamlopdesafio de quererem evolupelo desejo de permanecer
naquele contexiaelacionandese com o ambiate e convivendo com as pessoasio proprio
prazer que a realizagéo técnica possibilitasatsfacdo em avangar e em se desenvolver ndo so
tecnicamente. Caracteristicas que fazem parte do cotid@mmirctnse e que sdo transmisida
pelo envolvimento com suas técnicas.

Como discorreSilva (1996) antes do surgimento das escolas de cadoaismissao

dos saberes circenses era uma tradicdo exclusiva do chamadfamiiican, um modelo que se
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fundamenta dentro desses lagcos e que apresenta formas particulares de ensino e de aprendizager
Através da transmissdo ara nova geracdo aprendia os eyals, aspraticas e a tradicdo
necessarie para a continuidade e a manutencéo do circo.

Assim, quando esse saber deixa de ser algo familiar e passa aos contextos formais de
ensino, ele leva consigo uma série de caracteristicas particulares que envaoleessqsr de
socializacdoformacgéo e de aprendizagem, em gue depende do outro para a Seu sucesso e
permanéncia (SILVA, 1996).

Ao ser parte d&passpintegrando o contexto de forma ritualizada, conssieuuma
intensidade nas formas de se relacionag, govoca tanto uma interdependéncia, pois 0s sujeitos
dependem um do outro para realizacdo de suas atividades, quanto das pessoas que passam
também —depender {ocano padenfundamental ele suals edasd o

Ah, eu acho que o circo também ajeda a ter esse relacionamento muito intenso com

todo mundo, porque 14, eu acho que as pessoas que ficam no circo, eles se tornam muito
intensos. Ndo sei se é porque todos os dias eles estdo la e a gente percebe isso, sabe? A
intimidade de um com o outre a gente percebe isso. E eu acho legal demais, todo
mundo ajuda muito o outro. (Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Pelas experiéncias vividas e 0 envolvimento resultante das relacées de intensidade, as
experiéncias estéticas possibilitadas pelas técniceenses se constituem também como uma
transformacdo nas formas de se relacionar com as pessoas que estdo ao seu redor. Ess
caracteristica de interdependéncia é bastante forte no contexto circense em gefassda
Isso se observa tanto na cumplicidaentre os professores, os artistas, os alunos e no

envolvimento de todos para que as demandas sejam cumpridas e os objetivos alcancados.

A professora mostra um exercicio lindamente para uma aluna repetir, conversa com uma
mae, corrige outro aluno, é smémica do inusitado. Os professores precisam lidar com
todos os tipos de imprevistos e precisam contar uns com 0S outros € com Seus parceiros
alunos experientes. Aqui se aprende até com a recepcionista que apesar de nado ser artista
e nao trabalhar diretaante com a técnica ensina bambolé para uma das adolescentes.
(Caderno de Campo, 11/11/2013)

Essa caracteristicae necessidade é um aspecto sempre lembrado pelo professor
Rogério que incentiva, a todo tempo, os alunos a cuidarem uns dos outros,girmeos e da

escola. Esse cuidado também se manifesta na forma comeexpertd auxiliam as
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aprendizagens dos sujeitos iniciantes e, fora do ambiente escolar, reflete em outros aspectos da
vida das pessoas que frequentaBpasso Escola de Circo

Eu percebo muita humildade nos artistas do circo. Para lidar com o iniciante, por
exemplo, que é o meu caso. Estava um dia conversando com ¥, @lazéstava me
ensinando, sei la, fazer uma cambalhota pata tras, no chao. [pegs®, seis meses, eu

vi aquéda menina fazendo flf€ pra tras eu falei— Putz! Ela ficou meia hora me
ensinando fazer cambalhotinha pra tras. Olha essa menina fazendo flic, que paciéncia,
né? Porque geralmente, ela faz com maestria agquele movimento, mas um outro artista
talvez ndocomunicaria com um iniciante da forma que ela comunicou. (Mortal,
28/04/2014)

Vocé vé pessoas que trabalham |4, vocé vé o tanto que eles se empenham em ajudar o
préximo e isso é muito legal. E eles as vezes te incluem naquilo e vocé vai, e vai
entrando ngsa mesmo, entendeu? ... E muito legal waréisso, como que as pessoas,

as vezes, que 1@ muito menos dinheiro, muito menos condi¢cdo do que vocé ajudam
muito mais do que vocé. Entdo isso é um aprendizado demais la na escola, sabe? Eu
acho isso muito lea. Pra vida mesmo! (Pantana, entrevista, 22/05/2014)

Nesse sentidgpodemos perceber que o contexto se apresenta como um rico campo
de aprendizagens, ndo sO das técnicas como de uma série de outros conhecimentos que
transformam a vida das pessoas quersmlvem com aquele ambiente de forma a possibilitar
gue essas experiéncias acontecam. Contudo, por se tratar de um modelo de aulas distinto do
convencional, busco reconhecer como o0s sujeitos da pesquisa percebem as aulas e as formas d

lidar com o conheanento pelos professores.

4.2.2 A percepcao das vivéncias que geram experiéncias

Por vezes, as aulas Bpasso Escola Popular de Cirapareciam diluidas em meio a
multiplicidade de acontecimentos simultdneos no ambiente. Como algo estruturadopgldado
professor, configuroge como instantes mais oar e sugeria ser 0 momento em Qg

experiéncias e as trocas eram menos acentuadas.

*2 Graziella Duarte é artista circense e foi professora de acrate@alo do Curso Livre e de outros segmentos de
aula oferecidas pelapasso

%3 Flic ou Flicflac ¢ um moimento da acrobacia de solo na gaatorpo se desloca para tras, passando por uma
posicao invertida, retornando a posicao de pé por fim. Para malisedeter Bortoleto (2008).
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Contudo, ao serem realizadas dessa maneira, das propostas levantadas pelo professor
experiente multiplos processosle ensaios solo e ensaios guiados, como sugere Faria (2008),
eram possibilitadqe dessediferentes relacdes e formas de envolvimento eram desveladas.

Como aponta a autora, (FARIA, 2008, p. 114) os ensaasnfiguramcomo uma
atividade —iteisa novdotgliano elbs joeens (e tdo invisivel como modo de
aprendi zagem para muitos praticantes)ll que
meios de experiénciage por um lado, a percepcdo dessas vivéncias como possibilidade de
aprendizagemmao era evidente para algumas pessopara 0S pais que reclamaram, para 0s
professores iniciantes e para alguns frequentadores que pareceram se incomodar com essas
particularidades e se desligaranpara os entrevistados ndo existem davidas de sudssidgde
como processo de habilitacao.

A atuacdo dos professores experientes e a forma desprendida de conduzir as aulas
possibilitam esse saber que se constitui na experiéncia rica de cada sujeito ao se relacionarem de
diferentes formas com as pessoas elgetos, além do contexto como um todo. Kipe explicita a
forma como percebe o envolvimento e a presenca -@éapertf em seu processo de
aprendizagemiMas eu gosto muito de fazer, porque ensina muito, sabe? Eu consigo aprender
direitinho, mas... Tipo &m, quando vocé esté 14 fazendo, a atencdo é pra vocé assim. Eles te
ajudam, ndo deixam vocé fazer drenmd sozinha porque vocé pode machuta(Kipe,
19/05/2014)

Reconhecer a participacdo e a atuacdo do professor no transcurso das experiéncias,
bem comaseu conhecimento com relacdo ao circo e ao movimento pressupde certo envolvimento

no contexto das aulas. Isso também pdde ser reconhecido pelos sujeitos da experiéncia:

[...] guando eu comecei a participar mais daqui, vir mais e conhecer mais as Eessoas,
percebi que por tras de toda essa estrutura fisica existe muito conhecimento, de verdade,
do que as pessoas estédo fazendo. Vocé percebe que o olhar do Rogério ndo é o olhar de
um professor apenas, é um olhar de mestre. O cara é um mestre do movimigato. E
isso é legal. [...] Conhecimento é a capa
para regular o aluno na aula, seja com a atividade que ele vai passar ou a ansiedade do
aluno, ou o cansac¢o que o aluno chegaug &imo que o aluno chegou. Entéle ndo

s6... Porque é muito facil, eu, por exemplo, eu que sou apenas um iniciante aqui, dois
anos vindo duas vezes por semana, 0 Rogério poderia me passar uma rotina e falar
assim, faz essa rotina, ndo, mas a aula muda de acordo com o espirito do Eit&Ho

essa condugdo, isso € o conhecimento, né? (Mortal, 28/04/2014)
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Se por um lado a percepcdo da potencialidade das aulas dos professores experientes
ndo era evidente ao ser observada externamente, por outro, no envolvimento com as praticas foi
possvel reconhecer a distincdo entre essas e as aulas dos professores iniciantes. Esse
reconhecimento é dado explicitamente, pois apds um periodo de auséncias as alunas adolescente
deixaam claro como preferem a aula dexpert, pois —os ofalanr pars elgsr of e
irem tentando engquanto o Rogério ensina com

também se evidéncia, como aponta o entrevistado:

A aula do Rogério é uma aula que para uma pessoa menos avisada, acha que ele ndo esta
nem ai pra aulamas muito pelo contrario. Ele ja tem tanta experiénom ele esta

menos preocupado [.As vezes a aula dele toca duas coisas na aula. Fica a aula inteira
fazendo a coisa ou muda pouco, muda pouco. Ou entdo vocé vé que ele fala assim: Nao,
pera ai. V@é vé que ele criou uma coisa na hora, ele mudou. Quando vé deu o tempo da
aula de ir embora, ele fala assim: abdominal e vira as costas. Assim, 0s outros
professores falam: abdominal, 20 desse jeito, ja fez desse jeito, agora 20, vira o corpo de
lado 20 asim, porque séo pessoas mais hovas, profissionais, mas que estdo seguindo a
rotina da aula. Agora quando se tratada aula do mestre, a aula € do mestre. (Mortal,
28/04/2014)

Essa particularidade de aula oferece outras oportunidades que ndo sdo pereeptivei
todas as pessoas, incluindo algumas que fazem parte da turma de alunos. Essa flexibilidade
parece ser uma das causas de evasao das aulas, mas ao mesmo tempo, se mostra como um fat

gue agrada e incentiva a participacao de outros sujeitos.

As pessoasdo tén aquela pressa, ai esta na hora de dar aula, vamos pra aula... Se vocé
guer assentar no colchdo durante a sua aula, vocé vai assentar e vai conversar, se vocé
quiser conversar com seu professor, vocé puxa seu professor paickéo centendeu?

Ndot e m e s s e naeten. s gue € d bom, entendeu? (Pantana, 22/05/2014)

Contribuindo para compreender essa situagédo, recupero uma frase de Clarice
Li spector (1977) que declara: —Suponho que m
deentir, de entrar em c“Bemaomo a esditora compreande snal  n
obra, assim também devem ser entendidas as experiéncias possibilitadas pelo envolvimento com

0 Circo naSpasso

* Frase da escritor@larisse Lispectosobre as compreensées e incompreensdes de seu livro Paixdo Segundo G.H
LISPECTOR, Clarisse. Sao Paulo: TV CulturB977. Entrevista concedidaa Julio Lerner. Bponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9ad7b6kgyAkessada em junho de 2014.



https://www.youtube.com/watch?v=9ad7b6kqyok
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Ao serem significativas essas préticas sdo capazexaeos sujeitos de maneiras
profundas e permanentes, contribuindo para uma transformacdo que se manifesta de diferentes
formas, em cada uma das pessoas. Contudo, como orienta Larrosg (2088)jue essas
experiéncias acontecam € necessario se retaoibreta e inteiramente com a pratica, permitindo
e possibilitando que a mesma acontecga.

O contexto de praticas circenses somente se apresenta como um ambiente propicio as
experiéncias para as pessoas que o compreendem e o configuram dessa forma;s®enelo
do todo e sendo por ele tocada ao se relacionarem intensamente. Bem como o futebol é
incorporado por meio da experiéncia, como coloca Faria (2008), a aprendizagem das técnicas
circenses também se da por um processo de incorporacéo e de padingacatica.

Corroborando com isso, Ana Claudia Monteiro (2011) aponta que para-gernar
habilitado é necessario que o aprendizado seja incorporado nesse envolvimento possibilitado pelo
corpo que experimenta a técnica. Contudo, a aquisicdo das hadslinal se da exclusivamente
de maneira mecanica, pois para além das competéncias fisicas adquiridas, outras aprendizagen:
sao desveladas nesse percurso.

Assim, podemos dizer que além do proprio movimento e dos desdobramentos
originados por esses, aprergiecom as experiéncias estéticas novas ®daaser e estar no
mundo, pautadas em uma sensibilidade adquirida pelo movimento.

Nesse sentido, tanto a postura do profespee permite uma liberdade na conducéo
da aula, quanto as relagdes com outras pessweis ou menos habilidosasconfiguramse
como importantes elementos para que sejam incorporados 0S processos psicoldgicos e praticos
para a superacdo dos limites e desafios estabelecidos, que se manifestam como aprendizagen:
incorporadas, materialindo-se em uma relagéo ritualizada dos participantes c®passo

Uma transformacéo que envolve o sujeito modificando suas fatenas relacionar
atinge um ponto sensivel do individlmgo é necessario reconhecer quais sédo as transformacdes

sensiveis peebidas pelos sujeitos da pesquisa.
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4.3 As transformacgfes sensiveis

—E natur al gue seja a sensibilidadel, r
mudou em sua vida para além das habilidades fisicas adquiridas apés entrar no circo. Como ele,
para as outras entrevistadas, através das experiéncias uma série de transformacdes sensiveis ¢
manifesbu, modificando suas formas de se relacipnas diferentes contextos de suas vidas.

A sensibilidade adquirida através do envolvimento ritualizado esmtécnicas
circenses se manifesta, sobretudas formas de se relacionar com as pessoas, transfamand
também os sujeitos quentéa possibilidade de adquirir um conjunto de novas caracteristicas,
possibilitando outras formas de acéo.

Bem como as acrobas aéreas circenses apresentadas por Pimenta (2011, ps 29)
experiéncias estéticas vivenciadasSpassose apresentam como uma possibilidade de encontro
do ser humano consigmesmo pois —além de proporcionar
corporal, aindgpermeiam a brincadeira, a ludicidade, valorizadas num momento voltado para a

vivéncia do prazer, do desenvolvimento afet:i

Entdo eu dei o exemplo que me ajudou a escrever, 0 relacionamento com 0S meus
colegas com a minha esposa obviamemtgito mais carinhoso, tendo, vivendo como

um casal, como qualquer casal, mas eu sendo muito mais, eu acredito que eu sou mais
sensivel que outros, pelo menos que meus amigos assim, eu posso comparar, € muito
mais amigo do meu filho. Assim, muito mais ansmomuito mais préximo de uma
crianca do que outras pessoas. Por exemplo, meu filho tem cinco meses, ai eu ja gravei
umas quatro musicas, musicas que eu vou inventando, ai vai embolando, eu pego um
pedaco de uma musica da capoeira e emendo na outrag enfine dele no meio, boto

um apelido, e vai inventando, ai ficou legal eu gravo, ai eu mando para 0os meus amigos,
ai a minha esposa fala, ndo manda! Nao manda! As pessoas ndo vao entender, ninguém
vai entender que vocé esta fazendo (Mortal, 28/04/2014)

Pimenta (2013) aponta trés caminhos da Animacdo Cultural que visam uma
aproximacdo da arte a vida das pessoas, sendo um deles o estimulo a producdo criativa dos
sujeitos, possibilitando experiéncias praticas de arte dando as pessoas um conhecimento técnico
minimo para que possam se expressar artisticamente. Corroborando com isso, a propria
experiéncia estética surge também como um estimulo e um conhecimento que amplia as

possibilidades de se manifestar das pessoas, configusartdmbém como uma possibiligadie
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esteitar essa relacao an@la, transformando ndo apenas as formas de ver e de se relacionar com

as pessoas, mas a forma como se percebem e se manifestam na vida cotidiana.

Eu acho que ser mais engracada, ser mais, ficar mais alegre, sseniel ao outro,

se ele estériste ir la e ajudar, tentar fazer algum jeito que acalme ele. Se ele esta feliz
compartilhar a alegria... Essa atencdo apara as apisasstdo a minha volta, se esta
aqui eu ter cuidado com aquilo. Eu ndo tinha. Eu era raaitsivel antes, mas eu era um
pouco fria, entdo se vocé estava triste eu ndo ia ter coragpargiatar por que vocé
estatriste e tentar te ajudar, entendeu? Acho que me ajudou muito nessas coisas de
perceber e fazer que tem que fazer. Me propajudlo que me dao. (Kipe, 19/05/2014)

Como aponta Faria (2008, p. 172) —apren:
jovens no universo do futebge no circg funcionava, portanto como invencdo de si e do
mundol . Um novo suj ei tomunda crisdo atraves day relhcoeg o u I

envolvimento ritualizado, das aprendizagens e das transformacoes.

Me tornou mais sensivel para expressar os meus sentimentos, né? Hoje eu sou uma
pessoa melhor com 0s meus pais e com 0s meus amigos. Como eu ex@iesss

meus sentimentos vira piada positiva com 0os meus amigos. Entdo me deixou mais doce
para as coisas, mas eu tenho que fazer um parénteses que outra pessoa que me deixou
mais doce também, depois vocé procura no Youtube, um amigo que eu fiz narlnglate

que participou desse processo meu, chama Mestre @Portwd. E um mestre de
capoeira(Mortal, 28/04/2014)

N&o somente o circo se manifesta como possibilidade de experiéncias estéticas, mas a
capoeira também se configura como unparformance que posdiilita experiéncias
transformadoras nas sensibilidades dos sujeitos. Nessa mesma perspectiva, Kipe também
reconhece o teatro como importante em seu processo de transformacdo humana e cultural
corroborando com a perspectiva gerformanceapresentada por iaenta (2013, p. 10) como
uma possibilidade de —producédo criativa, i nv

Assim, podemos dizer que as diferentes formas de expresséo e o proprio movimento
corporal podem se configurar como possibilidades de experiéncias estéticas trar de
diferentes maneiras e viabilizar inGmeras aprendizagens sensiveis. No que diz respeito ao campo
do Lazer e da Educacdo Fisica, ao olhar para o0 movimento corporal como uma possivel
performancelogo como potencial de envolvimento e producéeetgido, como aponta Pimenta
(2013, p 10), o mesmo também pode se configurar como uma experiéncia estética, abrindo novas

perspectivas para se pensar 0 corpo, 0 movimento, a arte e a experiéncia.
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Mortal mostra que em seu processo pode perceber que, rmaoveaentay outros
sentimentos podem ser odempeanrunaalo sspiritual também e z
envolvido, porque vocé acaba dando uma sacudida no seu espirito e faz vocé se sentir melhor
(Mortal, 28/04/2014)Corroborando com isso Wacquant (20p2.2) aponta que os boxeadores
nos ensinam muito sobre boxe — c¢claro, mas p
reconhecer as praticas corporais como uma possibilidade de aprendizagem, de transformacéao, e
de encontro consigo.

Nesse percursde compreensdo de sua propria transformagéisujeitos revelam
outros aspectos significativos a respeito de suas experiéncias, como a forma como percebem a
Spassoe suas caracteristicas coram local de praticas que rompecom as compreensdes
sociais vigntes de producdao e lucro.

Por se tratar de um contexto em dqueros valores sao reconhecidos, é possivel criar
relacbes de encontro profundo consigo e com outras esséncias humanas menos valorizadas na:
praticas cotidianas. Dessa maneira as experiérgi@icas vivenciadas atravées gasformances
ritualizadasde técnicas circenses podem ser entendidas como praticas de busca de si, permitindo

reconhecer e valorizar outras possibilidades de producao da vida.

4.4 O circo como ritual deengajamento

Pode anotar ai! Minha contribuicdo: Fazer ginastica é como encontrar com Deus.
(Depoimento de Mortal, Caderno de Campo, 30/10/2013)

Para descrever engajamento na pratica, encontro consige possibilitado pelo

envolvimento com a arte swas sensacdes gyrificados,pelos entrevistadp$oram utilizadas

expressﬁes como:

[...] era como se eu estivesse indo numa igreja. E a minha espiritualidade entendeu?
(Mortal, 28/04/2014)

E tipo entrar em uma meditaco... Quando eu estou aqui eu quero pensar sd aqui [.
(Kipe, 19/05/2014)
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E mais relaxamento mesmo, [...] essa parte de relaxamento mental mesmo. (Pantana,
22/05/2014)

Os termos utilizados ndoné necessariamente uma precisdo pratica, mas surgem
como imagens provocadas para se aproximarem de nocogseti€esias de religacdo, deltar
a atencao para dentro de si, no sentido de deskgdo mundo exterior, estando inteiramente
presente em sua atividade. Apesar de se configuraremrepmesentacdes, as palavras utilizadas
provocam questdes que remetemn percepcbes particulares de relagdo com o mundo,
evidenciando agrtos que podem ser associada®edo de ritual como uma atividagauto
expressivlhque envolve o praticante em uma infinidade de elementos sensoriais (VEIGA, 2008).
Se as experiénciastéscas vividas de maneira ritualizadapresentarse como um
meio de busca de si e de encontro consigo, podemos também reconigmassa Escola
Popular de Circocomo uma local que se digtaa dos equipamentos e espacos convencionais de

lazer contribundo com esse entendimento de religacao.

E aqui é um lugar muito sensivel e querendo ou ndo quando vocé escuta um pouco a
histéria do Rogério, 0 minimo que eu ja escutei, vocé respira um ambiente diferente. Um
cara que tem uma escola de circo ha vimesaacredita nisso e apoia isso. (Mortal,
28/04/2014)

Essa percepcdo do contextoomo um lugar que possui praticas distintds
convencionglpode estar atrelada as formas sensiveis de relag@s®epvolvimentos das pessoas
e pelo préprio objeto de tralho que é a arte, entendido e vivido como experiéncia estética, como
algo cotidiano a vida das pessoas que fazem part8pdaso Além disso, o processo de
construcdo da escola foi também um percurso de transformacdes como apontado nos relatos dos
fundadres.

Experiéncias vividas por eles, pelas tantas pessoas que ja se envolveram com o
ambiente e por todas as praticas significativas que ocorreram e que também transformaram o
pr op8passh .— Nesse caminho, todas essauprastantasé nc i
experiéncias quaesse fluxo continyageran as transformagdes, como uma construgcéo de algo
gue vai sendo construido no préprio processo de producao de si, como propde Monteiro (2011).

Assim, a sensibilidade presente no lugar, nas pratices pessoas que fazem parte
do contexto, bem como a profundidade das experi€migdas nele, somente € possipel se

tratar de um lugar que se transforma diariamente por processos de construcao afetivos. Atrelado a
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isso, a propria criagdo dapasscse relaciona aos processos de formacao de pessoas que foram
tocadas e transformadas pelas artes e que agora possibilitam transferp@céeeio dessas
experiéncias autras pessoas.

Por habitar um lugar de praticagie valorizan os aspectos sensiveis\dda, criase
a possibilidade de questionar valores de outros contextos que permeiam a existéncia desses
sujeitos. Essas experiéncias influenciam n&do s6 a sua acdo na escola de circo, como em outras
esferas da vida. Ao se ter a possibilidade de outr@seasdte perspectivas, reconhecendo novos
aspectos significativos, a pratica circense contribuiu também para o questionamento dos valores

hegemaonicos sociais.

O circo me deixa uma pessoa mais amorosa, me mostra que existe utrogaananser
feliz com menogancia, porque o mundo que eu vivia banco até pedir demisséo

hoje, ¢ um mundo de ou vocé é promovido e é um vencedor ou vocé ndo € um
promovido e vocé é um pexdor. E isso afeta diretamente a agtona das pessoas e
isso me afeta também, por quesquvive esse mundo, isso te absorve, &ssorve a
gente.. Ndo acredito que ninguém seja superior ao meio em que vive nao... (Mortal,
28/04/2014)

Assim, as experiéncias estéticas vividaSpassa@orroboram com as proposi¢cdes de

Melo (2007, p. 77)aoapontarque:

A arte cumpre a sua fungdo social quando permite aos individuos exercer sua
possibilidade de critica e de escolha; quando amplia, ao incomodar, as formas de ver a
realidade; quando educa atentando para a necessidade de olhar cuidadosamente (t
importante em um mundo de signos e simbolos); e também quando desencadeia
vivéncias prazerosas...]

Ao guestionar o meio social, tendo a possibilidade de escolher outras formas de ver a
realidade, novos objetivos sdo incorporados, valorizando relded@sgajamento com o mundo
através de um olhar afetado. Nesse sentido podemos reconhecer o valor das praticas estéticas
contribuindo para que as experiéncias facam parte de seu cotidiano, que a arte faca parte de sue
organizacao diaria, constituindocono uma experiéncia sensorial da vida ordinaria.

Pimenta (2013, p. 335) aponta que a experiéncia estética demanda uma postura
diferenciada por parte do sujeito, que necessitam se entregar para as experiéncias para que sejan
vividas em sua totalidade, aléie provocar outras possibilidades de se olhar para o mundo para

além da | 6gica instrumental. O mundo —& tamb
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Diferente de objetivo. A vida é ais tranquila, as pessoas nam téquela correria atras

de horério, trabalhq, L4 as coisas sé@o todas mdightsl, todo mundo maiskghtll, e

isso € muito bom. Vocé desacelera 14,

né? Igual as minhas outras amigas que eu encontro todo mundo tem horario para
trabalho ndo tentempo para almocar, ndo tem aae aquela correriaacorda cedo, e

no circo nao tem isso. Pode até acordar cedo, mas tudo € muito mais divertido do que
um trabalho que ndo seja o circo, entendeu? E tudo totalmente diferente. (Pantana,
22/05/2014y

Ao se relacionar com as experiéncias estéticas de foriddaoa, a possibilidade de
se deparar eeconhecer os contrastes se tomms expressiva. Pantana relata como as pessoas
gue ela convive no circo se diferem das demais que permeiam sua vida, reconhecendo as
diferencas entre os contexto& edtro mundo d que eu vivo, as pessoas S30 outras pessoas,
outros objetivos, outro tipo de vida, é totalmente diferente do mea-dim [ . (Paniaria,
22/05/2014) Uma diferenca que pode ser atribuida ao valor conferido pelas pessoas que se
envolvem com o circo aswéncias sensiveis.

Assim, ao compararem suas experiéncias as nocdes de religido e meditacdo, os
entrevistados conferem a sua percepcdo uma qualidade oposta a uso disciemporaneo
recorrente,em que essas praticas que possuem um valor muito grandelaneddse como
potencial de experiéncia e transformacao, sdo muitas vezes desvalorizadas e ridicularizadas.

Ao modificar as relacdes com o mundmnferese aos sujeitos uma visado critica
frente as relacBes sociais que valorizam apenas 0s bens matessiisilitando a percepcéo e a
critica a uma realidade cotidiana que transforma as experiéncias sesrsiagp extraordinario
na vida.

A oportunidade de questionamentos que a experiéncia propicia aos sujeitos que séo
tocados e que reconhecem outros aggeemocionais da vida como algo importante, incluindo
0S mesmos em sua cotidianidade, permite que as pessoas vejam 0 congpdssdaEscola
Popular de Circocomo um lugar de praticas que proporciona uma fuga para dentro de si, um

encontro consigo mesn&m uma vivéncia de arte e de lazer.

% E importante salientar que os apontamentos apresentados ndo dizem respeito a uma falta de compromisso, de
responsabilidade ou mesmo dabialho. A vida no circo € muitas vezes mais desgastante e corrida que em outras
profissGes. As exigéncias que o trabalho com a arte apresenta, imp6em ao circense uma ardua rotina de treinos e
ensaios, de apresentacdes e mesmo, em alguns casos, de bmdesdmutros trabalhos para que possam seguir

tendo o circo em suas vidas.
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Aqui as pessoas, por mais que eu ndo tenha a oportunidade de conversar com todas, a
gente observa que sao pessoas desprendidas do mundo mesquinho que a gente vive ali...
Eu vivo com contrastes, né? Porque pelo fatoudeadalhar em um banco chega a doer

as vezes as coisas que a gente vé ou que a gente percebe, porque no banco é pura
competicdo, animal mesmo, um pisando no outro para ver quem vai se dar bem, e aqui
deve ter competicdo entre as pessoas, entre 0s anieaseu como usuario, a gente
percebe também que tem um desprendimento. Tem arte, entendeu? (Mortal, 28/04/2014)

Nessa direcdo € possivel repensar como o lazer tem sido reconhecido pelos
praticantes de circo e como suas narrativas deixam escapar sspext® afastam como uma
possibilidade de experiéncia estética, revelando pontos de vista que apresentam ambiguidades,
desvalorizando sua importancia enquanto uma experiéncia cotidiana de transformacdo. Nesse
sentido tanto as observagdes quanto as infEes$0s sujeitos levantam pontos para discutir o

lazer e que serdo apresentado a seguir.

4.5 Experiéncia e transformacédo: apontamentos para o campo do lazer

Através das narrativas podemos reconhecer o potencial das experiéncias vividas na
Spasso Escol@opular de Circocomo préticas corporais que se manifestam como arte, no
sentido proposto por Dewey (1987) como uma experiéncia, e assim como algo que transforma e
possibilita aos sujeitos aprendizagens de diferentes naturezas, como apontado por20@@ssa (
modificando suas formas de contato com as multiplas realidades que se manifestam em suas
vidas.

Ao serem vivenciadas como umgerformance ritualizada as artes circenses
assumem seu carater como uma experiéncia estética que faz parte da videaadagljpessoas,
nos possibilitando reconhecer apontamentos para uma discussdo a respeito das experiéncias
sensiveis que se ddo em momentos de lazer.

Pelos relatos dos entrevistados alguns pontos foram suscitados, levantando
guestionamentos para uma dis@asgue articula os campos da arte, do lazer e das experiéncias
corporais, apontando possibilidades para pensar também a educacao e a educacéo fisica.

Das narrativas, algumas observagdes, pontos de vista, ambiguidades e contradigbes

nos permiten alguns apotamentos a respeitos das compreensdes de lazer na sociedade, bem
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como outros entendimentos para discutir as concepcgdes de arte; a possibilidade de reconhecer o
lazer como algo cotidiano na vida das pessoas e o potencial transformador das experiéncias de

lazere de movimento corporal, conobjeto da Educacéao Fisica.

4.5.1 Compreensdes possiveis de Lazer: apontamentos advindos de experiéncias

A intensdo em reconhecer as compreensdes dos entrevistados a respeitos de suas
praticas se deu por unmteresse develado em camp@m que suas vivéncias podiam ser
compreendidas comexperiéncias déazer Gomes (2007) aponta que o significado de F4zer
possibilita varias interpretacdes e respostas e varios sdo os sentidos conferidos a ele na realidade
ocidental, taicomo descanso, distracdo e hobby. Assim, geralmente os significados remetem a
acOesapreciadas por quem as vivendara a autora as varias compreensodes atribuidas ao lazer é
um reflexo dasua presenca na vida cotidig@OMES, 2007).

E necessario compender o fendmeno, como aponta Gomes (2007, p. 1), como algo
gue —nao pode ser compreendi do somente pelo
que o caracteriza. Umaesma atividade pode significacio [lazer] para uma pessoa e, para a
outra,n & o i

Assim, tanto o lazer quanto a arte podem e devem ser compreendidos e considerados
pelo sujeito que o vivencia, para que tenham sentido e potencial de transformacéo, configurando
se como uma experiéncia. O ndo reconhecimento das atividades ciczgnsasma experiéncia
de lazer pode ser atrelado as poeensdes superficiais que set@o mesmo socialmente. Esses
guestionamentos também servem para tencionar as nogoes classicas de lazer que séo relacionade
ao prazer, ao divertimento ou ao tempo lides ocupagfes sociais e ndo a possibilidade de
suscitar experiéncias transformadoras, reforcando seu carater improdutivo, perda de tempo e 6cio

vazio.

% Neste trabalho a autora se propde a discutir o 6cio, apontando questionamentos sobre o mesmo. A palavra dcio por
vezes é utilizada para se referir ao lazer. Neste artigo,ggmmas citacdes que esta escrito lazer, a autora emprega a
expresséao 6cio entre colchetes, dando sentido que se refere a mesma coisa. Assim, opto por relacionar os termos de
mesma forma, substituindmpela palavra lazer.
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Sendo o |l azer —uma pratica soci al comp
necessidade humana e como udmaensdo da cultura caracterizada pela vivéncia ludica de
mani festacdes cul turais nomGoneseHiZzaldes(2082¢p0)30s 0 C |
nao sO as experiéncias no circo, bem como outras tantas manifestacdes culturais podem e deverr
ser reconf@cidas como lazer.

Bem como aperformance discutida por Pimenta (2013, p. 59), as experiéncias
estéticas vividas n8passae constituem como uma experiéncia particular de lazer, pois coloca
as pessoas em uma relacao diferenciada com a arte, afestatadonocdes usuais gue sao
associadas, reduzidas a um divertimento, uma obra a ser observada ou uma possibilidade de
incluséo social.

Muitas sdo as manifestacdes que se configuram como lazer provocando mudancas e
produzindo o saber da experiéncia. Assisnexperiéncias vividas rgpassesurgem como uma
possibilidade de repensar o lazer, pois apresenta a possibilidade de vivermos praticas ritualizadas
de arte e ndo apenas a contemplacdo de espetaculos. Nesse sentido o lazer também pode se
experimentadoe maneira ritualizada e esgemculaippdanas ¢

distante da experiéncia e da vida das pessoas.

4.5.2 Outros possiveis entendimentos de arte: técnica

Entendendo o lazer como uma dimensdo da cultura, proponho discutir as
compreasdes que o campo do lazer tenliz&do, em busca de ampliar assocdo. Para tanto
reconheco a abordagem proposta por Tim Ingold (2010) a partir da psicologia ecoldgica
desenvolvida por James Gibson (1979), que apresenta a no¢céo de cultuteabiicace e de
aprendizagem comeducacao da atencao

Para o autor (2000), a cultura se constitui no desenvolvimento de modos particulares
de orientacdo, acdo e de interacdo que emergem das paBoas sujeitos se engajaam queo
organismo vivo situado em @eminado contexto e na relagdo com os sujeitos e objetos aprende.

Em sua perspectiva, Ingold (2010) propde que o desenvolvimento da técnica € um

processo de habilitacdo, ou aquisicdo de uma determinada habilidade para a realizacdo de uma
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atividade espedifa. Assim, ao copiar uma pessoa mais habilitada, o aprendiz buscdeamren

seu proprio movimento.

[Ele] olha, sente ou ouve os movimentos do especialista e procura, através de tentativas
repetidas, igualar seus préprios movimentos corporais aqueRsadeencdo, a fim de
alcancar o tipo de ajuste ritmico de percepcdo e acdo que estds@macia do
desempenho fluen@NGOLD, 2010, p.21).

Bem como Ingold (2011, p.5&)roponho pensar em uma noc¢ao de técnica que busca
ultrapassar dimensées instrunast sendo compreendida como relacdo e como processo, nas
quais emergem sentidos que constituem as pessoas e suas identidades, pois como chama |
atencao, nenhum movimento € igual ao outro, sendo necessarios continuos ajustes corporais pare
gue determinadhabilidade seja constituida.

Através de suas contribuicdes, o autor destaca que as nocdes de arte (@s)l&im
de técnica (do gregmekhn¢, eram utilizadaparadesignar atividades com as quais a habilidade
(craft, skill) do praticante estivesse enuegtdo, descrevendo todo tipo de atividade que
envolvesse a producao de objetos duraveis por pessoas que dependessem desse trabalho para s
cotidiano (INGOLD, 2000).

Ao propor a aproximacdo dos termos arte e técnica, 0 autor sugere pensamos na
habilidace em seu sentido original, quando compreendemos de forma integrada a interacéo entre
0 sujeito, 0s instrumentos e 0 ambiente, nos levando a reconhecer que arte e técnica podem set
entendidas como a mesma coisa. Nesse sertigold (2000)propde repensaass nocdes de
técnica e de arte, enfatizandse como temas centrais da experiéncia cultural.

Assim, pessoa, técnica e ambiente se revelam de forma integrada em diferentes
experiéncias culturais, evidenciando um sentido da arte como corpo, como processo de
manipular, relacionar e produzir o mundo com as préprias maos, compreendendo a técnica como
uma possibilidade de expressar criativamente a pratica social.

Associada etimologicamente as nogdes gregasklme,a palavra tecnologia pode
ser traduzida litedmente como arte da razdo, remetendo a um tipo de arte ou habilidade
associada ao artesddagos como principio de razdo. Contudo, Ingold (2000) aponta que tal
entendimento produziuno processo de constituicdo historicema concepg¢do contraria que
trouxe profundas mudancas no modo de pensar e de agir socialmente.

Como apontam Debortoli e Sautchuk (2013, p. 6) a respeito dessa questao:



123

tekhné remetia a habilidade de fazer coisas inteligentemente, envolvendo praticas
manuais e percepgdo acurada: commavimento de um artesdo imerso, engajado,
entrelacando sentidos e materiais, em seus contextos préprios de realizacdo. Com a
adocdo de uma visdo mecanicista da natureza, a atividade de fazeistoumaspecto
diferente. O trabalho de producdo matedal vida passou a mobilizar um sistema
exterior de forcas produtivas de acordo com principios de funcionamento independentes
das sensibilidades humana

Nesse sentiddyistoricamentea técnica de producédo da vida se aiasto sentido
humano e sensivel, ddm lugar a um sistema de producdo mais eficiente fundamentado em
principios racionais. Contudo, se podemos entender o desenvolvimento da técnica como um
processo relacional de habilitacdo, € necessario considerar uma nocao de técnica que va além de
principos operacionais.

Fazse necessario que a técnica esteja relacionada a experiéncia e a producdo da
subjetividade humana, remontando seu sentido como arte, colocando a relacatepegsoa
mundo no centro da atividade produtiva. Dessa maneira, as g&chiean v ol vem —t ant
outro quanto a interacdo com os ambientes, as coisas, os artefatos, os instrumentos, as superficie:
do mundo gue Vvao se configurando nas mai s
apresentam Debortoli e Sautchuk (2013, p. 10

Nesse processo de conhecimento incorporado, as experiéncias com 0s aijets
pessoas e com o espamssibilita aos sujeitos fazerem essa religacdo entre o processo produtivo
da vida, entre o trabalho como arte, podendo esse ser reconhecidaurmoprocesso e uma
forma de atuar em relac@o outro Assim, a arte seria a técnica de dar materialidade a vida, ou a
forma de fazer as coisas acontecerem, se configurando como relevantes aspectos centrais de
experiéncia cultural.

Corroborando com isso, 8sterman (1998, p. 15) aponta:

A estética tornae muito mais central e significativa quando admitimos que, ao abranger
0 pratico, ao refletir e informar sobre a praxis da vida, ela também diz respeito ao social
e ao politico. A ampliacdo e a emancipadaoestético envolve, do mesmo modo, uma
reconsideracdo da arte, liberaraldo claustro que a separa da vida e das formas mais
populares de expresséao cultural.

Assim, ao se apresentar aos sujeitos outras formas de se relacionar com a arte

compreendenda como uma forma de guu¢cdo no mundo, pog provocdos a buscar outros
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meios de relacdo com a vida. Essa perspectiva também pode ser possibilitada e reconhecida comc
uma experiéncia de lazer.

Debortoli e Sautchuk (2013) apontam que 0 engajamenticqréé revela em
atividades técnicas, nos possibilitando trazer a tona sistemas de pratica particulares que se
constituem como processos onde nos tornamos capazes de atuar na vida social, em um fluxo de
rel acdes. Nesse sent i dese aprendeesdmfermas det seluacrer q
praticamente problemas motores/sociais que nunca se repetem perfeitamente, onde cada gesto ¢
um ato de participacao/improvisacaol (DEBORT

Assm, compreendendo a arte, conuma possibilidade denanipulacdo da vida
através da sensibilidadiemos a possibilidade de atuar em nossa experiéncia cotidiana buscando
novas formas de apreenldée de nela intervir, a favor de uma mudanca na realidade instrumental
gue afasta a vida do proprio sujeito.

Nesse sentido podemos reconhecer o potencial do lazer com@ass#ilidade de
experiénciam que é possivel estabeleceragsdacao artistica com a vida.

4.5.3 Lazeuma perspectiva ritualizada como experiéncia ordinaria

Bem como a arte que tem sugem atrelada aos rituais @ longo do tempdoi se
transformando em espetaculo, ndo sé no sentido de obra de arte a ser observada, mas tambén
como tecnologia, afastando a vida produtiva da acao dos sujeitos, podemos também reconhecer
gue o lazer com passar dos anos foi se associando a possibilidades vazias, como por exemplo, a
televisdo que, em varios paises, se mostra como uma das op¢des mais vivenciadas pela populacé
em geral (Gomes, 2007).

Veiga (2008) apresenta que os principais fendmenos coatiwois contemporaneos
sao todos eventos que tendem a diluir a possibilidade de interacéo entre o espectador e 0 artista,
como por exemplo, os grandes espetaculos de musica e o cinema. Assim, podemos reconhecer
que grande parte das vivéncias de lazer sexapa dessa visdo dicotdbmica de alguém que

realiza/producdo @arnada e alguém que obsewdiza-sede principios racionais.
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Nesse sentido, as possibilidades de escolha que aparecem no horizonte do lazer estéo
circunscritas, em sua grande maioria, camno produto da inddstria cultural e da cultura de
massa, podendo ser associado ao que Guy Debord (1997) nomeia como sociedade do espetacula
gue se constitui em um model o dominante na
tendéncia a fazer ver (poifetrentes mediacdes especializadas) 0 mundo que ja ndo se pode tocar
diretamente,serve e da vi sdo como o sentido privilegi.
p. 22).

Assim, das potencialidades da experiéncia humana resulta uma vivéncia que envolve
menosengajamento e entrelagcamentos. Trazendo algumas contribuicdes de Debord, Melo (2006,
p. 4) aponta possiveis estratégias comerciais utilizadas no ambito do lazer e do entretenimento.

Se na fase primitiva da acumulacdo capitalista, a economia politicas jamednsidera o

proletario —em sa&nisdd dae‘elr,e s¢ o retneorapnmanisshovgaa me n
mercadoria se encarrega dos _lazeres e da hu
politica pode e deve dominar essas esferas como ecopomiai t i call épDdMelo, r d .
2006).

Melo (2004, p. 15) sugecpu e —me s mO Qgque permanecam at.i

parece possivel negar a forca das imagensiem mundo que transitou d
rapi dament e parecath Nessa peaspeativaco lazer também se constitui como um
bem de consumo, como uma mercadoria a ser consurmisiaonivel gracas &levada
—producaol das mesmas.

Contudo, se assim podemos reconhecer um lado da questdo, existem ainda praticas
gue ndo podem seercebidas e realizadas dessa maneira. Podemos identificar esse entendimento
em Pimenta (2013) que compreendegpadormancecomo uma possibilidade de romper com
essa concepcao de vivéncias de lazer. Reconheco as experiéncias vivilaasss@m Escola
Popular de circo como outra possibilidade. Corroborando com isso, Mortal aponta um

entendimento de suas experiéncias:

O circo ndo é uma mercadoria. Se fosse essa aula estaria lotada de gestar la
empapucado aqui igual egtfnpapucado agora, nesse exatomento a fila do supino de

uma academiafodond de Bh. Que la as pessoas se preparam para aquele ambiente.
Aquela fila de supino esta lotada. Se isso aqui fosse uma mercadoreommodity,

um produto comum que pudesse ser vendido em todos os lugireseeum produto
homogéneo, ai sim aqui estaria lotado, mas isso aqui ndo é um produto homogéneo, ndo
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é uma commodiftf. E um produto Gnico, e esse produto Gnico é dificil para foélos
dificil para ser consumido. (Mortal, 28/04/2014).

Mesmo na sociedad espetaculo, como sugere Guy Debd997), que condiciona
tudo aobjeto, é fundamental reconhecermos que existem outras possibilidades de vivenciar o
lazer buscando uma aproximacdo do mesmo com a vida cotidiana. N&tg$e denecessaria
uma critica &ultura de massa & outras formas hegemonicas as quais o lazer e grandealpart
vivéncias das pessoas est&sociadsa

Podemos atrelar a dificuldade apontada por Mortal a necessidade de envolvimento
que as praticas circenses pressupfem, para que faeatilo para quem as vivencia.
Possibilidade escassa frente ao esvaziamento que se configuram as vivéncias humanas no
cotidiano. Recuperando a perspectiva de Larossa (2002), a impossibilidade de que algumas
pessoas vivenciem as exi@gacias podem estarratadas avelocidale, afalta de tempoao
excesso de trabalhoee excesso de informacéo que vivem atualmente.

Nesse sentido é fundamental que as vivéncias de lazer ndo sejam apenas
—eommoditiels, como apresenta o entrevistado, para que sejam viven@adas experiéncias.
Sua vivéncia deve se dar como uma experiéncia estética e ndo como uma obra a ser contemplada.
E necessario que ele desperteeasibilidade das pessoas através de experiéncias marcantes e
transformadoras.

Contudo, como aponta Melo (2046 14):

A questéo passa a ser que condi¢es os individuos tém para que possam desenvolver ou
ndo seu potencial de sentir. Obviamente h&d uma relacdo clara entre as condi¢bes
objetivas (o econdmico, as possibilidades de acesso, a oportunidade de eggeB8nc
estimulos no decorrer da vida, por exemplo) e as vivéncias subjetivas.

O autor (MELO, 2006p . 15) reconhece que a exper.i ¢
vivéncia fundament al para que 0SS seres human
Nesse sentido, o proprio lazer pode contribuir com essas percep¢des necessarias para possibilita
0 seu potencial de sentir. Como uma pratica transformadora, a medida que o mesmo € vivenciado
como uma experiéncia, a sua propria realizacéo cria as cong@@eser tocado e para que as

transformag(”)es acontecam. Por Sser um Ppr ocess

" Commodity em inglés significa nreadoria. Esta palavra é usada para descrever produtos padronizados, néo
diferenciados e de baixo valor agregado.
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—sentirll, € necessario que o0 sujeito viva i s
nas proprias vivéncias transformaae existe a possibilidade de viabilizar essas transformacdes
necessarias.

Entendoque o lazer pode ser viabilizado pelo sujeito que € por ele transformado,
passando a ser vivenciado como uma manifestacdo ordinaria na vida dessas pessoas. Para tanto
fundamental possibilitar que sua vivéncia tenha sentido e significado para as pessoas que 0
experiencia. Bem como a arte que necessita ser reconhecida pelo sujeito que a experimenta, as
vivéncias de lazer também pressupdem serem vividas e assim comprepadigiasm as vive,
como sugere Gomes (2007).

Vivenciar o lazer como uma experiénaidualizada, nos permite considerar a
possibilidade de tib como uma prética cotidiana em nossas vidas. Reconheco o potencial das
praticas circenses como contribuicdo nepsecesso de envolvimento dos sujeitos e suas
experiéncias de lazer como praticas ordinarias. Ndo somente elas, mas tantas outras que
provocam o0 movimento corporal como producdo de sentido e significado, possibilitam o
envolvimento e proporcionam experi@astransformadoras.

Como coloca Melo (2007, p 76) —0Os indiyv
ampliar as suas possibilidades de extrair se
O lazer assim se configura como um teregpaco propio para essas possibilidades. Sdo essas
sensagOes que possibilitam outras formas de ver a realidade e de nela buscar possiveis mudancas

Porque alina Spasso Escola Popular de Cir@jnuito assim, € um tampando o buraco

do outro, te ajudando e eu acBed legal. Isso me ajudou assim na minha vida, eu acho
gue eu aprendi muito com isso, em ajudar. E a gente aprende muito isso, as vezes até no
circo mesmo. (Pantana, 22/05/2014)

Através dessas discussdes € possivel dizer que o lazer se constitui coamopmm ¢
amplo de possibilidades. Ao reconhecermos as diferentes formas de envolvimento que o lazer nos
possibilita e como essas experiéncias podem ser transformadoras langamos um olhar para outros
modos de producéo de conhecimendnitpdosnas relacdes pa ®nsibilidade. Possibilitar que
essas experiéncias fagcam parte da organizacdo cotidiana de nossas vidas é um dever do

profissional da educacéo, da educacéo fisica e do lazer.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Arte e lazer. De tanto dizer e pensar essas palagl@s comecam a me escapar. Seu
significado se acinzenta e a objetividade necesséaria a construcdo académica vai se
diluindo em meio a intencdes estéticas. Tudo parece ser metafora do que pretendo
expressar adiante. A escrita se torna 0 campo praticceds8es entre o racional e o
sensivel. (PIMENTA, 2013, p. 73)

Como apresentado e discutido anteriormente, sdo notérias as contribuicbes das
experiéncias estéticas vividas Bpassopara o processo de formacdo humana e cultural dos
sujeitos que se envolvernom as praticas e com o contexto. Vivéncias que desvelam as
aprendizagens incorporadas pefgrformances ritualizadasque podem ser compreendidas
como praticas corporais que possibilitam a aproximacédo entre vida e arte.

No contexto de&Bpase Escola Poplar de Cira, podemos reconhecer um lugar que
privilegia as compreensdes de arte como experiéncia, questionando os valores hegemonicos de
arte e de cultura. Um espaco que também rompe com as compreensdes do meio ao valorizar as
experiéncias originadas nawwlvimento dos sujeitos com as técnicas circenses, comsgmo
e com a arte.

Analisando a histéria do circo e da escBl@assppodemos reconhecer quecioco
permanece comam elemento da cultura ndo porque é transmitido diretee) mas porque é
algo que vai sendo compartilhado, e nesse processo seus elementospedoanecedo,
constituindo esse movimento perpétuoreigularidads e de transformacdes constantesIAS,

1993 INGOLD, 2010Q.

Nesse movimentdistorico, podemos também reconhecer que seta fai, com o
passar do tempae transformandeojuntamente com a sociedad®mo aponta Debord (1997)
em um espetaculo, existem préaticas que hoje possibilitam uma experiéncia de arte como um
ritual, na medida em que valoriza etementos sensoriais & constituem como praticas
cotidianas, como as técnicas circenses vividasSpasso Escola de CircdBem comoas
experiéncias circensesaperformanceapresentada e discutida por Pimenta (2013), acredito que
outras praticas possuem o mesmo potencialedeolvimento e transformacdo que essas

experiéncias acima citadas.
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Como Dewey (1987gntendea experiéncia estétiaamo dimensaaa constituicdo
humana,assima arte ndo e a Unica maneira de se viver uma experiéncia estética, sendo essa
possivel na relé&p com outros aspectos que ndo tratamos como artisticos. Larossa (2002, p. 25)
também aponta gquepara acontecer a experiéncganecessario criar as condicdes para a sua
realizacdoAssim, poderos dizer que todas as pessoas tpossibilidade de viverate como
experiéncia, desdgque se envolven e se exponlra. Da mesma forma, € possivel reconhecer
como arte aspectos da experiéncia slgjeitcs que ndo sdo reconhecgldessa maneira pelo
campo artistico.

Gomes e Elizalde (2012) apontam que o lazer ped®raar um potente aliado no
processo de transformacgacial Ao ser vivido como uma experiéncia, o lazer pode transformar,
sobretudo, as pessoas. Assim, é necessario repensar e ampliar os olhares sobre o lazer, a arte e
praticas corporais, reconhederos como uma possibilidade de vivéncias estéticas e como
elementos relevantes nesse processo de mudancgas. Experiéncias que nos tocam, que nNo:
transformam, contribuindo para que nos tornemos sujeitos mais sensiveis e mais estéticos.

Nesse sentido, fagenecessario buscar outras formas de contato com a realidade para
além das construidas socialmente que apenas valorizam praticas produtivas do ponto de vista
econdmico e invalida as possibilidades de reencontro do sujeito consigo, com seu tempo, com a
natueza e com as pessoas, tornaada@ada vez mais escassas na organizagao de suas vidas.

Dessa formagntendajue o lazer e todas as suas formas de experiéncia se configuram
como uma possibilidade de formacdo mais humana. Do mesmo modo, reconhe¢o condmformac
0S processos em gue osnhecimentos sdo incorporados ementos NOs quais 0s sujeitos se
encontram em relagdo com outros, com o0s objetos e com o ambiente.

Essas(transformacdes vivenciadas em tempos/espacos/momentos de relagdo nos
possibilita reconécer o potencial das aprendizagens que tomam lugar nas vivéncias do circo
como uma pratica de lazer enttantas outras possibilidadd3odemos reconhecer assim a
relevancia do lazer como um momento privilegiado para a producdo de subjetividades, de
expresividades e para a vivéncia de experiéncias sensiveis e estéticas que sejam potencialmente
transformadoras.

Ndo sO6 o lazer pode ser reconhecido como um meio de possibilitar essas
transformacdes sensiveis que propiciem aos sujeitos ‘emcamtamento com mundo atraves

de suas experiéncias. Esses apontamentos também nos permitem discutir as relacdes
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possibilitadas pelas areas da educacéo e da educacdafidiedar do conhecimento como uma
aprendizagem que se da pelo corpomo sugerem Ingold (2010) Monteiro (2011). Dessa

forma, ambas as areas tém também um papel importante na mudanca do social e das pessoas
pois tém a possibilidade de propiciar aos sujeitos experiéncias transformadoras em todas as suas
formas de atuacao.

Essas compreensdes contebundo somente para uma reflexdo tedrica, mas também
para a atuacao do profissional do lazer, da educacédo e da educacéo fisica. Nesse sentido aponto
necessidade de um olhar atento dessas areas aos processos relacionais de aprendizagem em q
no envolvim@&to com as pessoas, Com 0s sujeitos e com o ambiente se aprendem novas formas de
ver, reconhecer sentir e habitar o mundo. Cabe aos seus profissionais possibilitar as pessoas,
experiéncias que se deem dessa maneira estética. E necessario ampliar dmentnhse lazer
como uma experiéncia potencial e possibilitar que os sujeitos sejam educados para sua vivéncia.
Ndo como um conhecimento necessario a sua compreensdo, mas uma educacdo que Vise
possibilitar essas experiéncias na vida dos sujeitos, recomtteseu potenciaE necessario
construir uma realidade afetada, na qual arte, estétamasformacdo, aprendizagem e lazer
possam todos fazer parte de nossas vidas, nos tornando pessoas mais inteiras.

Ao propor o didlogo com o campo de pesquissqueireconhecer o potencial que as
experiéncias de lazer tém em despertar os sujeitos para essas nocdes e percepcdes sensivei
Apesar dos elementos sociais abordados a intencde trebmlhondo é fazer uma analise
sociologica do circo e do espetacuinas tazer as contribuicbes que essa rica relacae arte
experiéncidazer podem desvelar. Bem como Dewey (1987), reconhe¢co que recuperar uma
condicdo social em que as afeccdes sdo entendidas como elementos centrais da experiéncia
humana, e como parte da constiio do homem, apreserga como uma possibilidade de
guestionar valores hegemonicos de arte e de lazer, rompendo com compreensdes que os afastan
da vida. Baseada neste estédpossivel reconhecpossibilidades de repensar conceitos, de agir
em busca.

As guedies apontadas nessa pesquusasibilitamnovas formas de olhar para o
fenbmeno do lazer, da arte e da aprendizagem. Se as experiéncias se configuram como uma
possibilidade de transformacdes estéticas, por outro, captar sua esséncia a plaséihilité

tarefa complexa, talvez impossivel.
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Apoés esse trabalho a experiéncia estética se consolida para mim como um campo
fértil e rico para a Educacdo Fisica, pois se apresenta como uma possibilidade de vivéncias
transformadoras, por meio de praticas coapgopresentes em nossa cultura. Nao sé nesse campo,
mas acredito no potencial dessas experiéncias como um meio de possibilitar novas
aprendizagens, independente de onde acontegcam.

Através dos depoimentos foi possivel reconhecer que a arte e o lazefiggraon
como importantes aspectos da producéo da vida das pessoas, quando as mesmas sao vivenciads
tendo sentido em sua experiéncia. Possibilitar que essas praticas facam parte da vida ordinaria é
reafirmar uma condicdo humana que, frente as condicbetucte e producdo as quais as
sociedades foram submetiddsstanciase dos sujeitos.

Recuperar as perspectivas de Dewey (1987) como uma possibilidade de repensar
aspectos para propor novas formas de pensar a aprendizagens, pode ser uma opc¢ao interessant
apesar das criticas feitas ao autor nessa area.

Assim, dentre os elementos estudados destaco, sobretuda, exjgeriéncia tem o
potencial de transformar a vida de uma pessoa. Seja a experiéncia o que faido,Céntu
necessario que essa ocodeforma cortreta na vida esses sujeitos algo quehestoque elhes
possibilitereconheceque foram tocados.

Com base nas discussdes podemos perceber que, se as experiéncias podem ser
significativas, 0s meios que as propicia ainda sdo muito questionados e poutecens. Este
estudo possibilita reconhecer que ndo sdo necessarias intervencdes diretivas de ensino para que
haja aprendizado, para que haja transformacao.

Com essas palavras concluo um processo de experiéncias estéticas que permearam
todo o caminho tlhado nessas paginas. Se foram as minhas experiéncias com as técnicas
circenses gue motivaram essa pesquisa, posso dizer que hoje, € 0 campic@apdeme
inspira a regressasatividades préaticas em busca de outros meios de atuagdo como profissional
da Educacéao Fisica e do Lazer.

Entendoque ao enveredar por estudos dessa natureza, construimos caminhos para
possibilitar experiéncias estéticas, tendo como referéncia o movimento corporal, como uma
forma de ampliar as vivéncias dos sujeitos, numa comgdieeolistica, ecoldgica, sensivel e

solidaria, de corpo, portanto, de pessoa.
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Nesse sentido,consideo que o lazer pode contribuir significativamente na
sensibilizacdo das pessoas. Assim este estudo contribui para afirmar aspectos relegados da
subjetividale como nossas sensacgfes, experiéncias, emocdes e principalmente as experiéncias
estéticas. Considero, dessa forma, a possibilidade de viver um recamegpensar do trabalho
como profissional da educacao e do lazer em busca de possibilitar essaénexgeme forma
qualificada para os sujeitosgor que n&do, para mim.
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