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RESUMO

O presente estudo aborda as experiéncias vividas em um contexto de préticas circenses como
uma possibilidade de transformacéo. Tendo como objetivo compreender quais as contribuicdes
da experiéncia artistica - vivenciada nos tempos/espacgos de lazer na Spasso Escola Popular de
Circo - para o processo de formacdo humana e cultural, foi realizada uma pesquisa etnografica
em que, ao descrever as mudangas observadas durante as aulas da oficina de circo e relatadas
pelos sujeitos entrevistados, foi possivel 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 experiéncia remete as proposicGes de John Dewey que as reconhece como experiéncia
estética, recuperando as origens da estética e do belo nas necessidades naturais do homem,
compreendendo-a 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 o espaco. O trabalho de
campo revelou que, para além das técnicas aprendidas outras aprendizagens sensiveis 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 transformacdes e permanéncias o qual
hoje pode ser vivido de diferentes maneiras, configurando-se como uma possibilidade de
aprendizagem estética. A arte que teve sua origem nos rituais, historicamente se transformou em
espetaculo, tornando-se algo distante da vida das pessoas. Ao recuperarmos uma nocao de arte
como algo que pode ser vivido cotidianamente foi possivel reconhecer o potencial transformador
das experiéncias artisticas. Pela mesma perspectiva podemos reconhecer o potencial do lazer
como uma possibilidade de transformacédo das pessoas ao ser vivido como parte da organizagéo

de suas vidas.

Palavras-chave: experiéncia, arte, lazer, circo, Spasso Escola Popular de Circo.



ABSTRACT

The present study focuses on circus practices experiences as a possibility of transformation.
Aiming to understand what are the contributions of the artistic experience - lived in the Spasso
Popular Circus School as a leisure spaces and time - to the process of cultural and human
formation, an ethnographic study was conducted in which to describe the changes observed
during lessons circus workshop and reported 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 experience is presented 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 techniques learned 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, configuring it as a 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 recognize the 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: experience, art, laisure, circus, Spasso Escola Popular de Circo.
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1. INTRODUCAO

Como Carlos Rodrigues Branddo (1983), entendo que 0s sujeitos aprendem na
relacdo com outras pessoas, ou com 0s objetos. Ao se envolverem, novas aprendizagens sao
adquiridas, uma vez que o conhecimento € inerente a pratica, os constituindo como consciéncia,
percepcéo e sensibilidade, abrindo perspectivas para relagdes criativas e criadoras.

A vivéncia artistica, como pratica social, se configura como uma profusdo de
possibilidades sensiveis e estéticas que se realizam por meio do corpo que danga, atua, representa
e que se efetiva por meio de determinadas técnicas aprendidas em contextos singulares.
Contextos em que a arte configura e condiciona as formas de existéncia dos sujeitos,
possibilitando novas aprendizagens. Entendo que as técnicas circenses, como outras
manifestacBes artisticas, sdo constituidoras das pessoas que se envolvem com essas atividades,
sendo essas atividades uma forma de produgéo de sentido.

No encontro com o circo, com a multiplicidade de experiéncias possibilitadas, temos
a oportunidade de nos envolvermos com uma pratica que nos toca, que nos transforma,
contribuindo para que nos tornemos sujeitos mais sensiveis, e mais estéticos, como sugere
Larossa (2008).

Corroborando com isso, a concepgdo de arte como experiéncia, proposta por John
Dewey (1987), busca recuperar as origens da estética e do belo nas necessidades naturais do
homem, compreendendo-a como parte da sua esséncia. Para Dewey a arte é o resultado da
interacdo entre o sujeito e seu meio, em um jogo de acdo e recepgdo, por meio do qual se
estabelece o contato com a realidade e, nesse sentido, novas aprendizagens sao desveladas.

Essa nogédo elaborada por Dewey despertou meu olhar sobre as possibilidades de
aprendizagens relacionais que se estabelecem no contato com as artes circenses, sobretudo, pela
minha propria experiéncia como artista e professora de circo e de Educagdo Fisica. Em minha
trajetdria pelo universo circense, a cada nova aprendizagem, evidenciava-se a relevancia do que
era sentido por meio daqueles movimentos para a minha formacgédo pessoal. Através da aquisicao
de habilidades e da técnica, aprendi uma forma de ser e estar no mundo, permeada por nogoes e
relagcbes pautadas pelo sensivel. Seja com os objetos, com as pessoas ou com os lugares, uma

nova forma 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 percalcos e distanciamentos vividos.

Nesse caminho de transformacdes e aprendizagens surge o interesse em fazer uma
pesquisa que se propde a discutir a contribuicdo da experiéncia artistica para o processo de
formagdo humana/cultural. Para tanto foram eleitas as vivéncias nas oficinas de circo da Spasso
Escola Popular de Circo. Tal escolha se deu, devido a Spasso se apresentar como uma escola que
forma profissionalmente artistas, mas que também atua como espaco e equipamento de lazer,
uma vez que sdo oferecidas vivéncias ludicas de técnicas de circo, com diferentes propositos.

Nem apenas as vivéncias, nem apenas a escola como aspectos isolados constituem o
objeto deste estudo, mas as relacBes que emergem desse campo singular de praticas, em que a
experiéncia dos movimentos se configura como uma oportunidade de experimentacdo do corpo e
da arte através das técnicas do circo. Praticas oferecidas por uma escola que visa a formacéo
humana e cultural através do proprio movimento e da experiéncia dos sujeitos.

Assim, este estudo busca compreender quais as contribuicbes da experiéncia artistica,
vivenciada nos tempos/espacos de lazer na Spasso Escola Popular de Circo para o processo de
formacdo humana e cultural. Além disso, busca analisar quais as aprendizagens adquiridas na
pratica de técnicas circenses e quais transformacfes podem ser observadas nas pessoas que
procuram o circo como possibilidade de lazer.

A aproximacdo com esse campo de estudo também se vincula a minha trajetoria, uma
vez que esse campo se configura como uma area aberta para a possibilidade de se discutir sobre
aprendizagem, arte, sensibilidade, movimento em um Unico objeto de estudo, como neste caso.
Além disso, o lazer se configura como tempo e espago propicio para as experiéncias do e no
circo.

Ao propor o didlogo com o campo de pesquisa, sinto-me desafiada a reconhecer o
potencial que as experiéncias de lazer ttm em despertar 0s sujeitos para essas nogdes e
percepcOes sensiveis. Reconheco o 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 social complexa que pode ser concebida como uma necessidade humana e como
uma dimensdo da cultura caracterizada pela vivéncia ladica de manifestagdes culturais no

tempo/espaco social” (GOMES, ELIZALDE, 2012, p. 30). Assim, é possivel compreender como
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as experiéncias artisticas, vividas na Spasso Escola Popular de Circo, podem ser consideradas
significativas experiéncias de lazer que contribuem com o processo de transformacéo,
configurando-se como uma possibilidade de formacdo mais humana.

Gomes e Elizalde (2012, p. 82) apontam que o lazer € constituido por meio da
articulacdo entre a ludicidade, as manifestacdes culturais e o tempo/espaco social. Juntos esses
elementos se tornam um potente aliado no processo de transformacdo das pessoas, tornando-as
mais humanas e inclusivas. Logo, a Spasso pode ser reconhecida como um local que privilegia
essa transformacéo, na medida em que 0s sujeitos se relacionam com diversas pessoas e objetos,
gerando novas formas de significagdo do mundo através do movimento possibilitado pelas
préticas de circo e de lazer. Assim, este estudo visa a ampliar as discussfes acerca da Educacédo
Fisica, da Educacdo e do Lazer, ao tratar do conhecimento como uma aprendizagem que se da
pelo corpo.

Dessa forma, para compreender o contexto de analise observado, busquei respaldo na
Antropologia, tanto para dar conta das questées que emergem das relagfes entre pessoas, objetos
e espaco, quanto para compreender a relagdo que o lazer estabelece com o0s processos de
aprendizagens artisticas vivenciados na escola Spasso.

Percorri 0s processos relacionais observados na Spasso Escola Popular de Circo
como uma narrativa do corpo, onde as narrativas surgem como uma constru¢do do que vai
acontecendo. Ou seja, uma narrativa do corpo que traga as trajetorias que vao sendo constituidas
no proprio processo de construcdo de seu corpo (MONTEIRO, 2011, p. 194).

Assim, ao descrever as mudancas observadas durante as aulas e relatadas pelos
proprios sujeitos que as vivenciam, entendo ser possivel descrever o que se aprende. Nessa
perspectiva, este trabalho busca compreender o movimento como producdo de sentido, logo
como aprendizagem. Outro conceito importante utilizado é a nogdo de aprendizagem a partir da
perspectiva de Lave e Wenger (1991) que a abordam como um processo de produ¢do no mundo
vivido, na qual viver e aprender podem ser compreendidos como sindnimos, sendo a
aprendizagem reconhecida como um processo de producdo historica, de transformacdo e de
mudanga das pessoas.

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

corpo e mente, movimento e pensamento, arte e técnica, sujeito e social. Assim, opto também por
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ndo compreender o lazer como um campo da vida social que se oponha ao trabalho, mas como
algo que faz parte da existéncia das pessoas, como sugerem Gomes e Elizalde (2012),
ressignificando 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 nogdo. Neste caso, encontro respaldo em duas
concepcdes distintas que me auxiliam a compreender a arte e suas relacdes com o campo do
lazer, sendo elas a obra de Raymond Williams (1969) que compreende a arte e a cultura como
elementos profundamente articulados a todas as dimensdes sociais e, por isso se configuram
como um meio importante de intervencdes sociais e a abordagem ecolégica® proposta por Tim
Ingold (2010) que favorece a compreensdo das praticas circenses de lazer que se compdem de
significados, mas que ndo se reduz a eles, onde o antrop6logo compreende a cultura como um
processo de aquisi¢do de habilidades que ocorre como uma Educacgéo da Atencgéo.

Dessa forma, para dar conta dos objetivos proposto, este estudo se divide em trés
partes: na primeira discuto as relacdes entre lazer, arte e circo, fazendo um percurso da historia
do circo e do teatro, recuperando a origem da arte nos processos rituais, em busca de uma
aproximacgéo da mesma com 0s processos naturais do viver.

Nessa perspectiva, esta pesquisa busca lancar um olhar para as discussées que vem
sendo realizadas pelo campo do lazer a respeito da arte, sugerindo a experiéncia estética como
uma possibilidade de aprendizagem e de transformacdo. Busco, com este trabalho, ainda
compreender a experiéncia artistica como performance, sendo essa uma condi¢do da experiéncia
humana que aproxima a arte da vida. Nos estudos sobre os rituais busco uma forma de reconhecer
a arte de maneira ritualizada, como uma possibilidade de vivéncias cotidianas, modificando a
forma como organizam e constituem suas relagoes e suas vidas.

No segundo capitulo apresento metodologicamente os caminhos empiricos que me
levaram a compreender essa relacdo entre performance e ritual por meio das experiéncias dos
alunos da Spasso. Atraves de uma analise dos ensaios, das aulas, dos momentos de descanso e
descontracdo, das conversas — enfim, de toda a paisagem local -, foi possivel reconhecer que

dentre as pessoas que participam dessa escola, algumas sdo afetadas gerando uma permanéncia

! A abordagem ecolégica que Tim Ingold utiliza é elaborada a partir da psicologia ecolégica desenvolvida por James
Gibson (1979), que trata a percepcdo 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 ambiente, enquanto outras se desligam. Assim, pelas observagdes do espaco e das
relacOes vividas por esses sujeitos, é possivel reconhecer o potencial transformador da arte ao ser
vivida de maneira ritualizada, como parte da vida dessas pessoas e as contribuicdes dessas
experiéncias.

Pelas questdes desveladas em campo, alguns questionamentos emergiram, me
levando no terceiro capitulo as entrevistas, por meio das quais as vivéncias dos sujeitos puderam
ser compreendidas, revelando o potencial transformador de suas experiéncias. Dos relatos, outros
aspectos puderam ser apontados, permitindo uma discussdo que articula lazer, arte e vida,
propondo um diélogo entre a condi¢do contemporanea de esvaziamento do sentido nas relagdes,
mas que, por outro lado, também apresenta experiéncias sensiveis, cabendo um olhar necessario
para elas.

Nas consideracdes finais abordo os principais temas discutidos ao longo da pesquisa,
apresento as contribuicGes do estudo para os campos da arte, do lazer e da educacao, destacando
possiveis desdobramentos deste trabalho em busca de olhares para as praticas 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 como a vivéncia de praticas circenses, por pessoas
que participam do cotidiano da Spasso Escola de Circo, pode ser compreendida como experiéncia
estética. Com esse sentido, proponho discutir essas outras possibilidades, de modo a compreender
0 Lazer no contexto contemporaneo.

Nesse processo de aproximacao entre a arte e o lazer, busco ir ao encontro de um
sentido original de arte, relacionando-a, como propde Veiga (2008), a nocao de ritual, para refletir
como, com o passar do tempo, esta foi se afastando da vida das pessoas, e dando inicio a uma
percepcao de arte mais proéxima a uma perspectiva de espetaculo?, gerando progressivamente um
distanciamento das experiéncias cotidianas.

Em busca de teorias que me possibilitem reaproximar essas duas esferas —
experiéncia e arte — proponho enfatizar a pertinéncia de retomar aspectos da Teoria Estética de
Jonh Dewey (1987), que compreende a arte como uma experiéncia capaz de gerar transformagdes
na relacdo, na percepcdo e apropriacdo do mundo, contribuindo nos processos de formacgao
humana.

Por meio desse caminho, entendo que € possivel reconhecer como as praticas
circenses vivenciadas na Spasso podem ser compreendidas e analisadas como experiéncia e,

nesse sentido, como processos de formacgao humana e cultural.

2.1 Apresentando os caminhos

Em seu monumental poema “Matriménio do Céu e do Inferno”, de 1790,
Wiliam Blake nos advertiu que apesar do tolo ndo ver a mesma arvore que
0 sabio v, tudo aquilo em que se pode crer é imagem da verdade. Blake
contestava, através de suas poderosas imagens, a divisao entre 0 corpo e a

2 Espetaculo como manifestacdo artistica que reduz a participacdo do publico como espectador, que assiste a obra de
arte produzida pelos artistas. (Veiga, 2008)
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alma para proteger o equilibrio entre a razdo e o sentimento. Pois tudo
pareceré infinito a0 homem quando se abrirem as portas da percepgao.’

Contrapondo-se as imagens poéticas de Blake (1790), podemos reconhecer que a arte,
ao longo dos tempos, foi dividida entre a raz&o e o sentimento, impedindo a abertura das portas
da percepcdo dos sujeitos e a infinidade de experiéncias possibilitadas ao serem vividas
plenamente com o corpo e com a alma.

Como aponta Melo (2007), historicamente, a arte se configurou como privilégio de
uma minoria, ficando um sentido de cultura de massa como a op¢do possivel de lazer para a
maioria das pessoas. Esse “caminho” de institucionaliza¢do esté atrelado a intencdo de alguns
individuos do meio artistico em manter um status da arte, restringindo-a a um conjunto especifico
de manifestacfes e a um grupo restrito de pessoas aptas a vivencia-las. O proprio campo artistico
cria uma série de constrangimentos que afastam o grande publico, e esse, por sua vez, acredita em
certas hierarquias da arte, ndo se julgando merecedor ou educado o suficiente para frui-la em seus
momentos de lazer.

Melo (2007) questiona essa condigéo social e propdem romper com essa perspectiva,
trazendo, para tanto, as elaboragdes de Raymond Williams (1969) a respeito dos Estudos
Culturais, buscando aproximar as nocles de arte e de cultura, articuladas a outras dimens6es
sociais. Dimensdes essas que fazem parte da vida ordinaria das pessoas, onde sdo possiveis e
onde se ddo as experiéncias através das ocorréncias cotidianas. Assim, uma sociedade s6 pode ser
compreendida através dos contextos, das acdes e dos acontecimentos em que se inserem.

Williams (1969) refuta a ideia de que a cultura € algo para poucos, afirmando que ela
é ordinaria, dessa forma ele se expressa contrario a ideia de cultura como um dominio a parte da
vida cotidiana. O autor critica a separacao de alta cultura, ou cultura burguesa e baixa cultura, ou
cultura popular, pois uma se relaciona com a outra. “Em nossa cultura, como um todo, ha ao
mesmo tempo uma interacdo constante entre esses sistemas de vida e uma area que pode ser
adequadamente descrita como comum ou pressuposta por ambos”. (WILLIAMS, 1969, apud
ROCHA; SANTQOS, 2012, p. 8),

Assim, a cultura pode ser entendida como todo um modo de vida, e o valor da obra de
arte esta na experiéncia particular que ela possibilita. Por meio de suas propostas, Williams

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

3 Trecho retirado do programa do espetaculo “Teia (paralaxes do imaginario)” da Cia. N6s No Bambu.



18

com a qual pretendo me amparar ao longo dessa pesquisa. No que diz respeito ao campo de
estudos do lazer, ainda sdo poucas as publicacfes que tratam do tema, ou que propdem novas
formas de olhar para a questéo.

Nessa direcdo, Pimenta (2013), elegendo os estudos da performance®, procura
compreender como o lazer pode ser um campo tedrico que interpela a arte, ao serem
possibilitadas experiéncias artisticas que visem a aproximacao entre arte e vida. Ao evidenciar
uma historia de distanciamentos entre lazer e arte, busca trazer a luz outros possiveis caminhos de
aproximacao entre esses dois campos de pratica e de producdo de conhecimentos.

De forma semelhante, procuro discutir a nogdo de arte relacionando-a ao lazer,
enfatizando a nogdo de experiéncia®, no sentido de Larrosa (2002, p. 21), como algo que nos
passa, nos 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, tornou-se uma nogdo associada ao
espetaculo, na medida em que a compreensdo racional, como um dado sentido para a Estética,
uma vez que as noc¢des de belo foram estabelecidas pela filosofia, foi sendo supervalorizada.

Com relacdo ao circo, para compreender como ele deixa de ser um saber especifico
das familias circenses tradicionais e passa a ser uma possibilidade de lazer, faz-se necessario
remontar um processo historico, que busca além de relatar o vivido, ampliar a no¢do de circo
como arte. Assim, proponho elucidar o desenvolvimento do circo, e da arte de uma forma geral,
descrevendo sua origem nos ritos sociais, até configurar-se como espetaculo.

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

vivenciadas na Spasso Escola Popular de Circo de maneira ritualizada.

5 A escolha do tema performance se estabelece pelo seu potencial de envolvimento corporal e producéo de sentido, o
que possibilita o autor se aproximar do campo do Lazer entendendo-o como uma possibilidade de “produgio
criativa, inventiva e estética da vida”(p. 10). Para Pimenta a performance “é uma vertente artistica que tem na
experimentacdo e no questionamento de principios classificatorios alguns de seus objetivos, e por isso a dificuldade
em definir claramente seus limites” (p. 38)

5 Nessa concepcdo, busco enfatizar o conceito de arte como experiéncia, relacionando a nocdo de performance,
como sugere Pedron (2006), para destacar todas aquelas praticas corporais que tenham como principio aproximacao
entre vida e arte. Busco assim, indagar a propria nogdo de performance que o campo da Educagdo Fisica utiliza,
compreendendo-a como experiéncia humana.
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2.2 Do ritual ao espetaculo

O circo, em sua origem esteve atrelado aos ritos que faziam parte da organizacdo
social de determinadas culturas, sendo essa a génese do que hoje chamamos de técnicas
circenses. Ndo somente o circo, mas as artes, de maneira geral, sdo originarias de processos
rituais, como é perceptivel nas pinturas pré-histéricas®. O ritual é anterior ao espetaculo, ou seja,
“a auto-expressdo multi-sensorial é anterior a expressdo e a tendéncia contemplativa que domina
o espetaculo” (VEIGA, 2008, p. 22). Essa perspectiva nos leva a necessidade de compreender o
momento histérico em que a auto-expressdo ritualistica se transformou em expressdo e
espetaculo, criando um abismo entre os envolvidos, consequentemente afastando a vida da arte.

A capacidade de expressividade humana se revela desde que os cacadores paleoliticos
comegaram a produzir estatuetas de marfim e fazer desenhos nas cavernas. Pode-se dizer que a
habilidade, e até mesmo, a necessidade de se expressar é constitutiva da prépria humanidade. A
atividade artistica servia para que o homem pré-histdrico interpretasse 0 mundo e a atuacdo do
homem no mundo (BAUMGART, 1999).

Como aponta a antrop6loga Mariza Peirano (2003, s.p.): “em qualquer tempo ou
lugar, a vida social é sempre marcada por rituais”. Atualmente associamos, & noc¢ao de ritual,
elementos e eventos de sociedades histéricas, como algo do passado e sem valor, bem como a
fendmenos formais desprovidos de sentido. Recai ainda sobre os rituais um preconceito que
reduz sua relevancia, pois sd0 comumente associados a crencas misticas e como opostos a
racionalidade. A fim de problematizar esse pensamento redutor, autora adota uma definicdo
operativa formulada pelo antropélogo Stanley Tambiah’, que ela traduz de forma livre e ainda

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

O ritual ¢ um sistema cultural de comunicacdo simbdlica. Ele é constituido de
sequéncias ordenadas e padronizadas de palavras e atos, em geral expressos por
multiplos meios. Estas sequéncias tém conteldo e arranjo caracterizados por graus
variados de formalidade (convencionalidade), estereotipia (rigidez), condensacéo (fuséo)
e redundéncia (repeticdo). A acdo ritual nos seus tracos constitutivos pode ser vista como
“performativa” em trés sentidos: 1) no sentido pelo qual dizer ¢ também fazer alguma

6 Tais processos tinham como objetivo, além de retratar a experiéncia vivida, preparar-se “misticamente” para as
tarefas que garantiriam sua sobrevivéncia (BAUMGART, 1999).

7 Stanley Tambiah, apresentada no capitulo 4 (“A Performative Approach to Ritual”) de Culture, Thought and Social
Action (Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1985).
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coisa como um ato convencional [como quando se diz “sim” & pergunta do padre em um
casamento]; 2) no sentido 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 performance [por exemplo, quando identificamos como “Brasil” o time de
futebol campedo do mundo]. (PEIRANO, 2003, s.p.)

Independente de sua natureza, seja ela profana ou sagrada, festiva ou formal, segundo
a antropologa, podemos considerar o ritual como um fendmeno especial da sociedade, mais
formalizados e estereotipados, que além de nos apontar e revelar representacdes e valores de uma
sociedade, expande, ilumina e ressalta 0 que ja € comum a um determinado grupo social. Através
da analise dos rituais é possivel perceber determinados aspectos que sdo fundamentais para se
reconhecer como uma sociedade vive, como ela se pensa e como se transforma, uma vez que 0s
rituais sdo, sobretudo, uma forma de acdo maleével e criativa que, com conteudos diversos, €
utilizada para varias finalidades (PEIRANO, 2003; PEIRANO, 2006).

Nessa perspectiva, é possivel reconhecer que arte esteve atrelada a realizacdo e
organizacdo da vida dos sujeitos em seus diferentes tempos. Na pré-historia as pinturas estavam
associadas a efetividade das cacadas, 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 representacdes do teatro grego estavam
associadas as religiGes agrarias ancestrais (BAUMGART, 1999; VEIGA, 2008).

Contrério a isso, como aponta Veiga (2008), atualmente existe uma tendéncia de se
pensar a arte com um sentido de “obra de arte”, como um objeto deslocado da agdo e da vida, que
deve ser contemplada e admirada, mas isso € produto de um momento histérico especifico que
remonta desde a Grécia Classica. Essa concepcdo remete a duas principais personagens, sendo
elas o publico, hiperpassivo, que somente observa, e o ator, hiperativo, que produz a obra e que
detém toda a atencio de quem o contempla. E nesse espaco concebido entre essas duas
personagens que surge o espetaculo.

Para compreender esse processo, Veiga (2008) lanca mé&o dos termos ‘auto-
expressivo”, para designar os eventos rituais, e “expressivo”, para o espetaculo. Como explica o

autor:

O ritual é uma atividade auto-expressiva, porque seu objetivo primeiro é envolver o
praticante em uma miriade de elementos sensoriais, como a bebida, movimentos
bruscos, danga, musica, lutas, dor, ruidos altos, substancias alucindgenas, lugares
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exoticos etc. O objetivo desse processo € produzir um experiéncia sensorial nao
cotidiana, ou seja, extraordindria.[...] Por outro lado o espetaculo é expressivo, porque s6
se realiza quando alguém (o ator ou o artista) executa certa atividade cujo objetivo
altimo é prender a atencéo de terceiros (os espectadores). (VEIGA, 2008, p. 21-22)

Para explicar esse processo de fragmentacdo e de consolidacdo do teatro como
conhecemos e, por extensdo da arte, de uma forma geral, o autor 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 eventos auto-expresivos, como a bebida, a danca e
o transe. No entanto, quando, nesse grupo, surge a dicotomia entre atores e espectadores, 0
evento ritualistico se desdobra em espetéculo.

Durante o longo caminho de transformacdo, o primeiro processo de separacdo €
aplicado ao coro, que passa a ter um lugar separado da cena, e, posteriormente, a construcéo de
um terceiro espaco destinado aos espectadores. Veiga (2008) apresenta que, de forma geral, esses
trés elementos interagiram para compor o teatro antigo; a Orchéstra, ou o lugar do coro;
Proskené, que é a cena ou o palco, é o lugar dos atores; e o Théatron, a plateia, o lugar do
espectador.

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

Contudo, como aponta Veiga (2008), o surgimento do théatron, ou a plateia, torna-se
o0 principal aspecto dessa transformacdo, pois influencia, alem da apresentacdo em si, toda a
arquitetura onde se davam as exibi¢des, sendo essa uma criacdo fundamental e revolucionéria do
século V. Sua importancia é referida inclusive, por ter sido o termo que veio a representar toda a
manifestacdo posteriormente, o teatro. Isso nos leva a crer que o surgimento da plateia foi o

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

2008). Esse percurso também ocorreu com relacdo as artes circenses, Como veremaos a seguir.

2.2.1 As artes circenses como espetaculo

No que diz respeito ao circo, a pesquisadora Alice Viveiro de Casto (apud TORRES,
1998, p. 16), aponta que as artes circenses, bem como a dancga e o canto, tém origem no sagrado,
ou seja, “naquelas representacdes onde se permitia essa loucura que € a arte”, ja o circo € “a
forma moderna de antiquissimos entretenimentos de diversos povos e culturas”.

As artes circenses vém sendo desenvolvidas pelas sociedades antigas, desde os
tempos mais remotos. H& pelo menos 4 000 anos, quase todas as civilizagcBes antigas ja
praticavam algum tipo de técnica que compreendia as que hoje temos no circo. No Egito antigo,
nas piramides, foram encontrados registros pintados de homens manipulando objetos e
equilibrando-se pelas méos, associados a festas e/ou demonstracdes. Sabe-se que eram exibidos
animais ferozes nos desfiles militares dos farads, caracterizando os primeiros domadores.
(DUPRAT, 2004).

Na india, como parte da cultura e dos ritos sagrados, a contorcdo e os saltos
acrobaticos compunham o ritual juntamente a dancas e musicas. Os "akrobatos", ou "akros", eram
os individuos que dancavam e jogavam com o equilibrio das maos e dos pés e os “satiros” eram
personagens que divertiam o povo, podendo ser considerados os primeiros palhacos. O
ilusionismo, ou artes magicas, tem sua origem ligada as praticas religiosas, nas quais 0s truques
eram utilizados para demonstrar poder e impressionar as pessoas que frequentavam os templos da
Antiguidade.

Rodrigo Duprat (2007) aponta que a acrobacia foi a primeira manifestacdo artistica
corporal do homem, pois com o passar do tempo, as habilidades desenvolvidas nos rituais se
somaram & graga, a beleza e a harmonia. Registros indicam seu surgimento na China, onde foram
encontradas pinturas com mais de trés mil anos, que retratam equilibristas, contorcionistas e

acrobatas. Possivelmente a origem dessas personagens esta associada ao treinamento dos
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guerreiros, uma vez que tais modalidades eram utilizadas para desenvolver habilidades de forca,
flexibilidade, resisténcia e agilidade (DUPRAT, 2004).

Torres (1998) discorre que a acrobacia chinesa ja existia na sociedade primitiva
quando se celebrava um torneio chamado “A batalha contra Chi-hu”, em forma de um exercicio
de batalha chamado “jogo das cabegadas” e que durante a dinastia Han (220-206 a. C.), na era do
imperador Wu, passou a se chamar Pai-Hsi, ou “Os cem espetaculos”. Ainda na China, no ano de
108 a.C., durante uma grande festa palaciana, as apresentaces acrobaticas foram tdo
surpreendentes, que, por decisdo do imperador, todos 0s anos posteriores seriam realizados
espetaculos do género durante a o Festival da Primeira Lua.

As tecnicas das modalidades circenses foram utilizadas e compreendidas também
como jogos. Na Greécia, o contorcionismo, as paradas de maos e as apresentacdes de forca se
constituiam como modalidades olimpicas. Alice Viveiros Castro, colaboradora do livro “O circo
no Brasil” (1998), aponta que diversos nimeros circenses faziam parte dos Jogos Olimpicos. Para
a pesquisadora, a arte circense é uma arte de superacdo que tem uma relacdo muito forte com os
desportos.

\Veiga (2008), por sua vez, recupera a nocdo de que tanto 0s jogos competitivos
quanto o treinamento militar eram considerados como rituais, uma vez que faziam parte da rotina
principalmente dos homens daquele tempo. Néao sé eles, mas todos os cidaddos, uma vez que a
cidade vivia em fungéo desses dois eventos.

Ao associar a origem do circo aos rituais, tal como se deu a origem do teatro, remete-
se a um tempo de construcdo e da concretizacdo das técnicas circense como arte. No periodo
classico essa fusdo entre rito e espetaculo se confunde e as artes circenses sdo vivenciadas tanto
como rituais quanto espetaculos. Corroborando com essa nocdo, Duprat (2004) nota que 0s
espetaculos do circo romano tiveram sua origem na religido e nas festas publicas, nas quais eram
apresentadas corridas de carros entre outras exibicdes atléticas.

A ideia inicial de circo e mesmo seu nome surgiu na antiga Roma. O “Circus
Maximus” consistia em 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 organizacdo espacial do circo romano adequava-se ao exercicio das formas simbélicas
reais e ideais. O circo-hip6dromo era a principal arena para realizacdo de importantes
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eventos sociais, tais como a corrida dos carros e as cerimbnias imperiais. Ele era um dos
espacos privilegiados no qual efetivava a relagdo 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 publicos (BOLOGNESI, 2003, p. 28).

Porém, 0s jogos circenses que se desenvolviam no circo romano pareciam superar, no
gosto romano, os do anfiteatro e os do estadio. “A habilidade do condutor e a for¢a dos cavalos
eram os ingredientes necessarios para o sucesso de uma corrida. Além disso, tinham o intuito de
rememorar, simbolicamente, as proezas romanas nas guerras e a reveréncia religiosa das
divindades” (BOLOGNESI, 2003, p.27-28).

O autor aponta que, destruido por um grande incéndio, esse anfiteatro foi substituido,
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 sangrentos espetaculos, deixando os artistas circenses sem
espaco nessas arenas, juntamente com o declinio do Império Romano, havendo a diminuicdo de
interesse pelos jogos romanos, chegando a sua extingdo. E apos a queda do “Circus Maximus”
que os artistas comecaram a realizar a arte circense sem estarem vinculadas a ritos sociais e
religiosos necessariamente.

Nessa retrospectiva é possivel perceber o percurso histérico das artes circenses como
manifestacOes auto-expressivas, ao serem realizadas durante festas, rituais e cerimodnias. Bem
como no teatro, as performances que envolviam as técnicas circenses estavam associadas aos
processos sociais daqueles contextos, assim sua realizacdo ndo visava a priori sua contemplacéo,
mas eram antes parte de um todo coletivo. Por outro lado, é também perceptivel o processo de
transformacdo que as artes circenses sofreram, tornando-se, com o passar do tempo,
manifestacdes expressivas, tendo sua realizagdo destinada a um puablico, principalmente apds o
fim do Império Romano.

Com sua decadéncia, os artistas que tinham espaco garantido nessas manifestagoes
passaram a improvisar suas apresentagdes em mercados, pracas, feiras e entradas de igreja, uma
vez que dependiam das contribuicBes espontaneas da populacdo. Durante séculos, foram vistas
apresentagdes nas quais artistas exibiam malabarismos, truque de mégica entre outras habilidades
incomuns. Muitos conseguiam lugares cativos nas cortes reais, como os célebres bobos da corte e
magicos (DUPRAT, 2004).
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Ja na ldade Média, com a busca de reaproximacdo com o sagrado, os artistas de rua,
tidos como profanos, foram discriminados e suas apresentacdes foram proibidas. A sua figura
associou-se uma nocdo de marginalidade. Tal fato condicionou a existéncia dos circenses a
ndmades, em busca de cidades onde pudessem realizar seu trabalho. Como aponta Duprat (2004),
a partir do século XVII, esses artistas - que causavam medo e fascinio, contrariando a ordem e a
lei -, consolidam uma forte tradicdo de viver da arte na Europa, estruturando-se em 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 exibigdes
frequentes de destreza a cavalo, combates simulados e provas equestres. No século XIX, havia
espetaculos circenses por toda a Europa, sendo grande o numero de companhias que se
apresentavam em instalacfes rudimentares de madeira com cobertura de tecidos ou lonas, em

anfiteatros ou em teatros adaptados.

As pracas e feiras hd muito 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 fixos — teatros de variedades e ‘ music-hause ’ [sic]
(expressdo da autora), como eram chamados na 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 Amphitheater, inaugurado
em Londres, por volta de 1779, pelo oficial da cavalaria britanica Philip Astley que “ap6s haver
se desligado de seu regimento em 1766, inicia com alguns companheiros suas exibi¢oes publicas
e mais tarde monta um circo de madeira que ja contava com numeros de “variedades” a cargo de
renomados acrobatas italianos, os Ferzi” (MAGNANI, 1998, p. 60).

Astley, considerado o pai do circo moderno, foi inovador ao unir em um Gnico
espetaculo as atracdes equestres intercaladas com apresentacdes de saltimbancos, funambulos
acrobatas, equilibristas e palhaco. “Esta associagdo de artistas ambulantes das feiras e pracas

2999

publicas aos grupos equestres de origem militar ¢ considerada a base do “circo moderno
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(SILVA, 2003, p. 19). Seu espetdculo tinha rigor e estrutura militar, caracterizados pelos
uniformes, a figura do mestre de cerimonia, o rufar dos tambores, entre outros elementos.

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

Esse percurso e passagem da arte circense é apresentada por Bolognesi (2003), pois
ele aponta o prevalecimento de uma no¢do mitico-religiosa que ancorava as praticas artisticas na
antiguidade, mas que essa simbologia ndo se manteve com o desenvolvimento do circo moderno.
“O culto cedeu lugar a abstragao da moeda” (BOLOGNESI, 2003, p.24). O espago que antes era
ocupado pelo mito e pela religido passa a ser dominado pela I6gica comercial, tendo na bilheteria
as condicOes para sustentar a empresa, e no trabalho a sobrevivéncia dos artistas circenses. Mais
do que um espetaculo a ser contemplado, o circo também passa a ser uma opc¢ao de trabalho e de
sustento, a arte se transforma ndo apenas em produto e objeto de contemplacdo, mas de aquisicao,
de consumo.

Em cinquenta anos o circo moderno se imp6s no mundo (TORRES, 1998). Em 1830
0 circo inglés atravessou o Oceano Atlantico em dire¢cdo aos Estados Unidos da América,
chegando & América Latina. E nesse momento que o Brasil passa a ser contemplado pelas
grandes companhias europeias, apesar de existirem relatos sobre a chegada de familias circenses
no pais desde o inicio do século XIX, o que nos leva a crer que ja havia arte circense no Brasil,
mesmo antes de Philip Astley.

Segundo Bolognesi (2003), para entendermos a historia do circo é fundamental
considerar que os fatos ndo seguem um desenvolvimento continuo e retilineo. Faz-se necessario
compreender o0s sentidos e simbologias que essas diferentes formas de performance
desempenharam em seus momentos. Assim, & preciso evidenciar que a relacdo entre as
apresentacdes religiosas e miticas da antiguidade e o que, posteriormente, ficou conhecido como
circo, foi um processo de adaptacédo, aproveitamento e de transformacdo de alguns nimeros das
artes circenses.

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

desenrolando em transformacg6es posteriores que o radicalizaram. O circo e as artes circenses se
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constituiram dentro desse periodo historico, bem como o teatro. Dessa forma, é possivel
reconhecer o desenvolvimento de suas técnicas e a sua constituicdo como uma manifestacdo

espetacular também dentro desse processo.

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

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

Uma caracteristica muito marcante do circo no Brasil sdo as familias circenses. Como
aponta Silva (1996), a histéria do circo no Brasil, at¢é meados do século XX, s6 pode ser
corretamente escrita a partir da compreensao do conceito de “circo familia”. A no¢do geral desta
ideia é a de um circo que se fundamenta dentro do lago familiar e na interacdo de varios aspectos
que o configura como o resultado de um “processo de socializacdo/formacao/aprendizagem e em
uma organizacdo do trabalho em que os saberes, praticas e a tradicdo sdo os balizadores da

continuidade e a manutenc¢ao do circo” (SILVA, 1996, p. 13).

Do final do século XI a metade do seguinte, é possivel observar um circo que descreveu
relagdes sociais e de trabalho especificas, resultantes das variadas formas de adaptacéo
entre o artista imigrante e a consolidacdo do circo como uma escola, além das
interligacBes entre as varias familias circenses — proprietarias ou ndo. A este conjunto
denominou-se circo 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 sequéncia e viver segundo as formas e costumes daquele contexto.
Ou seja, seguiria 0S mesmos passos gque seus pais, aprendendo aspectos tanto artisticos quanto
estruturais para a manutencdo do circo. A crianga representava aquele que portaria o saber, uma

vez que a transmissdo dos conhecimentos do circo era basicamente por via oral. “No ensinar € no
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aprender estava a chave que garantia a continuidade do circo, estruturado em torno da familia”
(SILVA, 1996, p. 61).

Contudo, esse formato de circo familia somente existiu enquanto houve essa forma de
transmissdo dos saberes e praticas, passados de pai para filho, através da memoria e do trabalho, e
na crenca de que era um conhecimento que deveria ser ensinado. A autora aponta que a partir das
décadas de 1940 e 1950 o saber circense deixa de ser oferecido as geracOes seguintes, dando
espaco ao ensino formal das escolas visando um futuro diferente, “melhor” do que aquele
herdado dentro das lonas. Por ser o mastro central que sustentava toda a estrutura circense,
concomitantemente ao desaparecimento do circo familia, ha a crise do circo-teatro que comeca a
ser visto como um produto de menor qualidade e acritico (ROCHA, 2010).

Assim, como aponta (SILVA, 1996) aos poucos, a histéria do circo em meados do
século XX comeca a se 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 proprios circenses, ja que era
conhecida apenas por aqueles artistas que viveram contemporaneamente naquele contexto. Para
eles, o Unico e importante saber era aquele que possibilitasse a seus filhos se fazer e se tornar
circense, aprendidos no proprio contexto do circo.

Quando falamos do contexto brasileiro, o circo que se constitui inicialmente como
um saber especifico das familias circenses, ap6s um longo periodo de exaltacdo, passa a ser
desvalorizada como cultura de massa (ROCHA, 2010). Nesse caminho inicia-se um processo de
transmissdo dos seus saberes, que era estritamente familiar, a outras pessoas. A partir dai as artes
circenses ultrapassam os lagos de parentesco.

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

Como aponta Duprat (2004), esse processo foi um dos principais fatores que
contribuiram para constituicdo do que vem sendo chamado de circo contemporaneo. Nao sé no
Brasil, esse formato, ainda em desenvolvimento, que tem a figura do homem como elemento
central do espetaculo faz com que o circo passe a ser vivenciado de distintas formas na

atualidade.



29

Desde entdo, o circo deixa de ser um conhecimento constituido no interior dos grupos
familiares e passa a ser praticado em locais diferentes e com objetivos distintos, como recreacao,
condicionamento fisico, como conteudo de ensino nas aulas de arte e educacdo fisica, como
manifestacdo cultural, sobretudo, nos tempos-espacos de lazer, abrindo novas perspectivas de se
relacionar com as artes circenses (BORTOLETO; MACHADO, 2003).

Contudo, para compreender as diferentes formas que as artes do circo sdo vivenciadas
atualmente, € fundamental reconhecer a trajetoria que a explica, o processo de transformacao das
performances auto-expressivas em expressivas, juntamente a pacificacdo do publico e a

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

2.2.3 A hegemonia do olhar

De forma geral, o surgimento da figura do espectador, e com ele a descoberta da
possibilidade do olhar, gera uma revolucdo cultural na Grécia Classica, ndo s6 no que diz respeito
ao teatro, mas inovando todo o pensamento grego que passa a entender a contemplacao, ou teoria
— do grego theorikds, que significa espectador - como a mais nobre das atividades. “Todo homem
tende por natureza ao conhecimento. Uma prova disso é o amor que tem pelas sensacgdes e, dentre
todas elas, a sensagdo visual, pois € essa que lhe apresenta a maior quantidade de diferengas”
(ARISTOTELES. apud VEIGA, 2008, p. 36).

Essa importancia atribuida ao sentido da visdo marca ndo s6 o inicio da concepcao de
espetaculo, como também toda a tradicdo da cultura ocidental. Para além da valorizacao da viséo
e a diminuicdo da participacdo do publico, o que podemos perceber é um afastamento
generalizado da figura do espectador do processo artistico. Consequentemente, a capacidade
expressiva de uns fica vinculada a impossibilidade de se manifestar de tantos outros, ou seja, 0
surgimento do espetaculo altera completamente a compreensdo da capacidade de se expressatr.

Como aponta Veiga (2008):

O surgimento do espectador como uma figura claramente nomeada e com um lugar
proprio para exercer a sua “atividade espetaculativa” foi um marco na histéria humana,
pois, com o espectador, a performance ganha a possibilidade de ser realmente expressiva
e ndo apenas auto-expressiva. Entre executar, por exemplo, uma danca na soliddo de
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uma sala vazia ou executa-la diante e para um publico ha uma diferenca essencial. Em
ambos 0s casos, existe a danga, mas a natureza das duas performances é muito diferente.
(VEIGA, 2008, p. 35)

Nas palavras do autor fica claro como a atividade do espectador altera a natureza
daquilo que ele observa, apontando a diferenca das expressdes dos sujeitos quando elas se d&o
com ou sem a presenca de uma plateia. Assim, quando uma forma de expresséo visa a um publico
ela é um espetaculo, quando visa ao préprio praticante ou a prépria comunidade que a pratica ela
é um ritual. Isso ndo significa que um ritual ndo possa ser assistido, mas sim que ele ndo tem
como principio ser observado, mas antes ser vivido. Nesse processo a experiéncia corporal
ultrapassa a experiéncia racional de compreensdo que a contemplacdo possibilitava. Contudo, a
arte processualmente vai se tornando espetaculo, ou seja, torna-se algo materializado e ndo mais
experienciado.

Veiga (2008) aponta que a arte pensada como espetaculo cria a nogdo de algo que
pode ser criticado, ou seja, a ideia de compreensao através de certo distanciamento daquilo que se
deseja criticar. A palavra krisis significa separacdo, da qual se origina os termos crise, critico,
critério. Logo, o critico se distancia (crise) daquilo que pretende julgar para ter critério de
apreciacao. A palavra crise se torna mais clara frente a seu contrario, pathds, paixao, que significa
envolvimento. Dessa forma, pathds é utilizado para nomear o éxtase ritualistico, enquanto Kkrisis
significa o distanciamento de path6s, causando uma a-patia, sendo esse um dos elementos
fundamentais para a condicdo do espectador (VEIGA, 2008).

Esse pensamento fundamentou a contradi¢do teorica classica de que é preciso se
afastar do mundo para conhecé-lo, sendo o processo de separacdo entre o pensador e o0 todo a
base do entendimento ocidental, que dividiu o conhecimento em éareas. Como parte desse
processo, a estética surge como um campo que tem por foco de estudo a obra de arte. Contudo,
como aponta Melo (2007), a busca para se conceituar arte € anterior ao surgimento da estetica
como disciplina filosofica, que se deu por volta do século XVIII, pois podemos identificar desde
0s gregos a procura por definir suas fungOes, intencionalidades, sentidos e significados,
articulados ao contexto socio-historico.

Nesse processo, muitos foram os estudiosos que propuseram teorias para conceituar a
arte, mas, como nos mostra Melo (2007), no decorrer do século XX surgem novas perspectivas

gue se afastam da tendéncia de que é possivel encontrar uma Unica esséncia. O autor (MELO, p.
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75) aponta que nesse processo de atribuir a defini¢do de arte as estruturas conhecidas do campo
artistico, destina-se a poucos o poder de se definir o que pode ser entendido como arte.

Melo (2007, p. 75) ainda aponta uma dimenséo alertada por Morris West, pois “o fato
de algo ser considerado arte, nessa concep¢do, ndo significa que assim seja vivido e
experienciado como tal. Portanto, ha o risco de continuarmos a observar a ji comentada
dissociagdo entre publico e obras de arte”. Assim, podemos observar um duplo afastamento entre
esses dois elementos, sendo um em funcéo do surgimento do espetaculo e a supervalorizacdo do
olhar, e outro pela falta de sentido que a arte faz para quem a observa, tornando-se uma vivéncia
com menor valor.

Somando-se a isso, € possivel perceber desde o século XVII a compreensao de que as
manifestaces artisticas sdo destinadas a um grupo especifico, caracterizando um quadro, nem
sempre assumido, que reforca tracos de status e de diferenciacdo. Da mesma forma, a nogéo de
cultura aparece atrelada a de arte, como elementos necessérios ao treinamento das faculdades
indispensaveis ao processo de transformacdo da sociedade. Dessa maneira, desde o inicio do
século XX, a cultura e também a arte eram entendidas como aspectos de distin¢do social, sendo
acessiveis de forma plena apenas as elites econémicas, e essa minoria, por sua vez, deveria eleger
e distribuir para a maioria “alguma cultura”, para que pudessem aprender a se comportar (MELO,
2007, p. 69).

Com isso, podemos dizer que todos esses processos socio-histéricos contribuiram
para um quadro social contemporaneo em que grande parte da populacdo ndo se sente apta a
buscar a arte em seus momentos de lazer, além de ndo perceberem possibilidades do fazer
artistico em seus cotidianos. Além disso, o0 proprio meio estabelece condutas que criam contextos
que inibem, constrangem, discriminam e afastam as pessoas que ndo sdo do campo artistico.

Seja por falta de interesse, por ndo se acharem dignos ou dotados de conhecimento
para tal, a maior parte das pessoas acabam por “acreditar” que ndo devem participar das
experiéncias dadas como artisticas, 0 que leva a uma interpretacdo da arte como algo chato e
desinteressante (MELO, 2007). A distancia e os altos custos sdo outros fatores que dificultam o
acesso, inviabilizando a experiéncia da arte para muitas pessoas. Shusterman (1998),

corroborando com esse 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 em contrastes
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com as satisfagdes sensoriais da vida. Desde a determinacio Kantiana de que o prazer
estético ¢ totalmente “independente dos atrativos e da emog@o” e ndo deve “misturar a
seu fundamento [...] nenhuma satisfacdo empirica”, a estética filoséfica colocou a
experiéncia artistica num caminho de espiritualizacdo incorporal, onde a ardente
satisfacdo coletiva requintou-se na forma de uma apreciacdo anémica e distanciada de
poucos. Os prazeres legitimos da arte erudita tornaram-se muito ascéticos e etéreos para
a maioria das pessoas, ao passo que as formas expressivas que nos oferecem um prazer
mais intenso sdo normalmente desclassificadas como mero divertimento
(SHUSTERMAN, 1998, p. 45).

Através desse conflituoso processo histérico de construcdo da arte e da cultura como
mecanismos de privilégio, Melo (2007) e Pimenta (2013) sugerem que a nocdo de arte, como
algo destinado a um grupo seleto e que ndo pode ou ndo deve ser usufruida por todos, esta mais
presente hoje do que poderiamos supor e influencia de forma significativa a decisdo do grande
publico de buscar, ou ndo, na arte uma vivéncia de lazer, ou no lazer, uma experiéncia de arte.

Raymond Williams (1969) ao compreender a cultura como ordinaria recupera a ideia
de igualdade das diferentes possibilidades de producgdo artisticas como experiéncia da vida
cotidiana. Assim, a arte € resultado de uma cultura que é ordinaria, ndo cabendo distin¢cbes e
classificacOes hierdrquicas. Nesse horizonte, recuperar essa relacdo entre arte e vida cotidiana, se
apresenta também como uma possibilidade de politica cultural, uma vez que se apresentam como
um conjunto de intervencOes praticas e discursivas no campo da cultura, e assim no campo do
lazer.

Em sua pesquisa, Pimenta (2013) aponta que essa percepcdo de afastamento é uma
premissa nos estudos do campo do lazer que dialogam com a arte, “sendo necessario, portanto,
reaproximar essas duas esferas para que mais pessoas optem por vivenciar a arte em seus
momentos de lazer” (p. 22). Logo esse autor aponta trés caminhos através da perspectiva da
Animacdo Cultural® que podem possibilitar 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 o0 que as pessoas sentem como arte e ndo
0 que a critica considera como tal. Essa perspectiva poderia contribuir para que 0s sujeitos
reconhegam outras vivéncias como experiéncias estéticas, ou seja, como arte.

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

gue, supostamente, a arte s6 pode ser acessada em sua plenitude caso o sujeito tenha as

8 A Animacdo Cultural é uma proposta de intervengdo pedag6gica nos momentos de lazer. Para maiores
esclarecimentos ver MELO, Victor. A Animagdo Cultural: conceitos e propostas. Campinas: Papirus, 2006.
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ferramentas necessarias para compreendé-la. Assim, a necessidade de uma educagdo que permita
0s sujeitos a esclarecer os diferentes cddigos presentes na linguagem artistica e se posicionar
criticamente frente a eles. Esse caminho contribuiria ainda para que as pessoas (re)conhecessem
outras formas de linguagens artisticas menos comerciais e, por isso, menos constantes nas midias
e que porventura ndo estdo presentes em sua vida.

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

n&o seja de seu interesse fazer disso uma profissdo. Nas palavras do autor:

Esses caminhos teriam como objetivo ampliar as possibilidades de escolha - e de
posicionamento critico dos sujeitos - ao apresentar diferentes linguagens e diferentes
vertentes dentro das mesmas 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 considerado tdo arte quanto a musica 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 de devolver ao espectador a confianca em sua propria 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 perspectiva, 0s sujeitos podem vivenciar plenamente a arte, na medida em que
considerem e percebam determinadas experiéncias estéticas como tal. Tanto por terem as
condicBes necessarias para questionar a cultura hegeménica, por terem 0s conhecimentos
necessarios, através das aprendizagens estéticas, e também por poderem ser produtores de arte.

Ao ser parte desse contexto é 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, aléem de questionar as compreensdes do campo vigente
que relegam uma gama de manifestacbes amplamente difundidas e valorizam outras menos

acessiveis.
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2.3 Aarte” como experiéncia

A arte da maneira como vem sendo realizada 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 Animagao Cultural, faz-se necessario
repensar a arte por outras oOticas, pois como aponta Melo (2007, p. 73), “a arte ndo € superior, é
ordinaria, sendo necessario, portanto, desmontar as hierarquias construidas ao seu redor”.

Dessa forma, para desfazer essas hierarquias que afastam a arte da vida das pessoas,
proponho pensar a arte como experiéncia, corroborando com o debate proposto por John Dewey
(1987). Opondo-se a estética analitica, balizada, sobretudo nos estudos de Kant, Dewey propde
uma forma mais naturalizada de ver a estética, o belo, a arte, chamado de Naturalismo Somatico.
Shusterman (1998, p. 243), um dos intérpretes de Dewey, aponta que em seus principios
fundamentais, este autor busca “redescobrir uma continuidade entre a experiéncia estética e os
processos normais do viver”, buscando as origens da estética nas necessidades naturais e no
organismo humano. Ou seja, as experiéncias estéticas sdo da esséncia do homem, logo fazem
parte de sua natureza.

Para Dewey (1987) nossa compreensdo sobre a estética deve se basear na origem da
arte e da beleza que estdo em nossas “fungdes vitais e elementares” (DEWEY, Apud.
SHUSTERMAN, 1998, p. 233). Assim, toda arte é o resultado da interacdo entre o sujeito e seu
meio, num “jogo de a¢do e recep¢do que ocasiona uma reorganizagdo de energias, agdes e
materiais”. (DEWEY, 1987 Apud SHUSTERMAN, 1998, p. 233).

Na mesma esteira de pensamento, Victor Melo (2004, p.17) destaca que as
elaboracdes de John Dewey, apresentam-se como uma possibilidade de ampliar o conceito de arte
passando a ser visto como “uma forma especifica de contato com a realidade”, configurando-se

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

9 Tim Ingold (2000) lanca méo do termo grego art, utilizado na Grécia e Roma antigas, para designar atividades com
as quais a habilidade (craft, skill) do praticante estivesse em questdo. O termo tekhne também possui 0 mesmo
sentido, nos levando a reconhecer que arte e técnica podem ser entendidas como a mesma coisa. Proponho pensar em
uma nogdo de técnica que busca ultrapassar dimensdes instrumentais, sendo compreendida como relagdo e como
processo, nas quais emergem sentidos 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 autor, a ideia de Dewey acerca da arte como
experiéncia estética é uma possibilidade para aqueles que buscam a arte como experiéncia de
lazer, como estratégia de intervencdo pedagdgica e para 0s que se envolvem com a Animacéo
Cultural (MELO, 2007).

Ao compreender a arte como experiéncia estética, aproximamo-nos da nocao
proposta por Larrosa (2002, p. 21), na qual “a experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece,
0 que nos toca. Ndo 0 que se passa, ndo o que acontece, ou o0 que toca”. Em nossa
contemporaneidade, apesar do acesso ilimitado as informacGes e a facilidade de se estar em
diferentes lugares, para realizar inUmeras tarefas, temos cada vez menos tempo para viver, para
ser, menos tempo para nos abrirmos para a oportunidade de viver uma experiéncia. Pois,como

Nos mostra o autor:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer um gesto
de interrupgdo, um gesto que € 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; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acéo, cultivar a atencéo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre 0 que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco. (LARROSA, 2002, p. 24)

O sujeito da experiéncia, como propde Larrosa (2009, p. 24) seria “uma superficie
sensivel” na qual as coisas marcam, provocam efeitos, da mesma forma como um ponto de
chegada, um lugar onde surgem as coisas, onde existe 0 meio para recebé-las, e, sobretudo um
espaco onde se ddo os acontecimentos. Essa concepcdo do autor se vale da definicdo de
experiéncia proposta por Heidegger, pois como apresenta este pensador (HEIDEGGER, 1987,
apud LARROSA, 2008, p. 25):

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos alcanga; que se
apodera de nds, que nos tomba e nos transforma. Quando falamos em “fazer” uma
experiéncia, isso ndo significa precisamente que nds a fagamos acontecer, “fazer”
significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcanga receptivamente, aceitar, @ medida
que nos submetemos a algo. Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos
abordar em nds préprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso.
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no
transcurso do tempo.

10 HEIDEGGER, Marti. La esencia del habla. In: De camino al habla. Barcelona: Edicionaes del Serbal, 1987.
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Corroborando com as proposi¢cdes de Dewey (1987), Melo (2004; 2007) e Larrosa
(2002), Pimenta (2013) coloca que a proposta de se compreender a arte como experiéncia nao
surge apenas como uma alternativa para se conceituar teoricamente o fenémeno, mas antes como
uma possibilidade de romper com a ideia de arte como algo restrito a determinadas classes
sociais. Para, além disso, ao se transgredir com essa perspectiva, contribui-se para que as pessoas
percebam as possibilidades de usufruir da arte em seu lazer.

Assim, em busca de experiéncias de arte que tém como proposta aproximar tanto os
espectadores da cena, quanto a propria arte da vida dos sujeitos, encontro na performance uma

possibilidade estética que se manifesta como a propria condi¢do da experiéncia humana.

2.3.1 A “Performance” como um entendimento de experiéncia de arte

No campo da Educacéo Fisica a nocao de performance é associada a capacidade de se
alcancar os resultados desejados com eficiéncia, assumindo uma ideia de desempenho mecanico,
ou como o potencial de um motor. Neste estudo busco compreender a performance, sob outra
perspectiva de movimento, reconhecendo-a como uma condi¢ao da experiéncia humana.

O conceito de performance adquire formas variadas o0 que pode provocar um
desconforto com a abrangéncia de seus maltiplos significados. Denise Pedron (2006) aponta que
hoje a performance se apresenta de maneira mais abrangente, tanto como manifestacdo artistica,
mas também como conceito, conferindo uma reavaliagdo dos valores que as proprias praticas
artisticas culturais da sociedade contém. Para a autora, nesse século o foco de interesse da
performance ndo estd mais na expressdo individual ou em uma preocupacdo conceitual, mas
antes na prépria experiéncia da cultura. Dessa forma, a performance pode ser compreendida
como um conceito amplo pelo qual transitam diversas manifestagdes artistica.

Recuperando a nocdo de arte como experiéncia, a performance se apresenta como
uma possibilidade de aproximacgédo entre a arte e a vida, na medida em que também questiona
concepgdes convencionais do campo artistico. Pimenta (2013) aponta a performance como uma
possibilidade de se atrelar os dois lados desse processo em um movimento Unico. Para o autor ela

possibilita:
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[...] outra forma de se pensar e produzir as relagdes entre espectador e manifestacdo
artistica, que diferem do que tem sido reconhecido nas produgdes do campo do lazer.
Dessa forma, a performance pode contribuir para re-orientar algumas questes que se
destacaram no didlogo que o campo do lazer vinha estabelecendo com o campo das
artes, como a aproximacdo entre arte e vida, 0 questionamento dos conceitos
hegemdnicos de arte e de objeto artistico, e as relacBes entre atividade e passividade, ou
entre critica e alienagdo na experiéncia do espectador (PIMENTA, 2013, p. 37).

Assim, a performance ao ser vivenciada como lazer reaproxima a arte da vida dos
sujeitos, na medida em que visa romper com a distingdo entre obra e espectador, alem de
questionar as compreensdes de arte vigentes. Ao ser realizada de diferentes formas, em diferentes
contextos, a performance dilui as tensdes existentes nessa relacdo entre lazer, arte e experiéncia,
provocando no espectador uma recepcao que é muito mais cognitivo-sensoéria do que racional.

Essas caracteristicas assumidas pela performance a distancia da trajetéria que a
linguagem cénica tradicional percorreu, contribuindo para se pensar e construir a arte por outras
concepcdes e, consequentemente, outras formas de se produzir a relagdo entre espectador e cena.
Nesse entendimento, a performance se aproxima do que Veiga (2008) conceitua como
manifestacdo auto-expressiva, aproximando-se dos rituais, e assim ndo € possivel reconhecé-la
apenas como espetéaculo a ser contemplado, mas como arte a ser experienciada.

Nesse sentido, entendo como performance ndo apenas as manifestacdes artisticas que
visem a sua contemplacdo, mas todas aquelas praticas corporais que tenham como principio
aproximacéo entre vida e arte. Dessa maneira a performance se manifesta de dupla maneira: “ao
mesmo tempo em que as producdes procuram dessacralizar a arte e retira-la de seu lugar superior
a vida, elas ddo carater artistico a pequenos atos do cotidiano, ou seja, procura-se “rebaixar” a
arte ao nivel da vida e “elevar” a vida ao status de arte” (PIMENTA, 2013, p. 44).

Dessa maneira, podemos reconhecer como performance préaticas corporais cotidianas
que se manifestem como experiéncia, e assim, como arte. Pimenta (2013) ainda sugere que, ao
nomearmos acOes da vida diaria como arte, acabamos por provocar uma estranhamento aos
nossos sentidos, pois a palavra nos remete a elementos sensiveis distintos dos comportamentos
habituais. Assim, quando os dois campos se contaminam, a relagcdo gerada permite a inversdo da
arte na vida, e da vida na arte, sobrepondo o ordinario e o extraordinario da experiéncia cotidiana.

Assim, opto por utilizar a performance como conceito, reconhecendo-a como uma
possibilidade de recuperar a nogao de arte como experiéncia ordinaria, e nesse sentido como um

ritual, onde ndo sdo necessarias vivéncias extraordindrias para que a experiéncia estética
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aconteca. Nessa perspectiva, reconheco os estudos sobre os ritos como algo que nos ajuda a
entender a performance em um sentido ampliado, reconhecendo-a como condigdo da experiéncia

humana. Assim, busco no campo antropoldgico formas de se pensar o ritual.

2.3.2 Apontamentos do ritual como possibilidade de ritualizacdo das performances

Em busca de repensar a histéria da arte que teve sua origem no ritual e foi levada as
ultimas consequéncia como espetaculo, proponho pensar a performance, recuperando algumas
noc¢oes que o estudo do ritual nos permite.

Como aponta a antropdloga Mariza Peirano (2003), os rituais 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 ambicdes que o cercam e, através deles, revelar as trilhas,
encruzilhadas e dilemas e, nesse processo, encaminhar mudancas e transformacdes.

Assim, a autora aponta como 0s rituais sao um tipo especial de eventos, mas nao
qualitativamente diferentes daqueles considerados usuais e por isso, 0s meios utilizados para sua
analise podem ser reapropriados para exame dos eventos cotidianos. Logo, é possivel dizer que
os rituais podem ser empreendidos como uma forma de se compreender a performance em
eventos diarios. A autora ainda diz que, numa ideia de bricolagem, o ritual se vincula a
criatividade e a originalidade, contrapondo o0 senso comum, que 0s V& como rigidos e imutaveis e
assim, podemos caracterizar como rituais eventos que ndo sao comumente reconhecidos como tal
(PEIRANO, 2006).

Outro apontamento de Mariza Peirano (2001) aborda que os rituais devem ser
definidos etnograficamente. Assim, o ritual se tornou um fenébmeno interessante para analise
justamente porque, no longo processo de reflexdo sobre suas caracteristicas intrinsecas,
reconheceu-se que ele tem o poder de ampliar, iluminar e realgar uma série de ideias e valores
que, de outra forma, seriam dificeis de discernir. Nesse sentido, ao se compreender a performance
como ritual, é possivel ampliar as concepgdes vigentes de arte em busca de uma iluminacdo
acerca da mesma, ampliando suas concepcdes e valores que discriminam e afastam a arte da vida

das pessoas.
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Ainda nessa perspectiva, Peirano (2003) sugere que o0s rituais, como area da
antropologia, mostram-se como uma abordagem que nd&o 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 e vivemos de forma racional e l6gica, e no outro, tendemos a imaginar que a vida
fora do mundo urbano ocidental é ndo-racional, mistica ou, mesmo, irracional. Nos dois casos,
dominam julgamentos de valor que nos levam a visbes maniqueistas e perigosas, nas quais ndo ha
lugar para meios termos, apenas para extremos, e dessa maneira ndo ha qualidades humanas de
entendimento e compreensdo — apenas o bem ou o mal (PEIRANO, 2001).

Assim, nas palavras da autora, os “rituais servem para resolver conflitos ou diminuir
rivalidades (como queria Turner)** e, a0 mesmo tempo, para transmitir conhecimento (como
defendia Leach). Rituais sdo adequados para realizar essas funcGes aparentemente diversas,
porque sdo performativos” (PEIRANO, 2003, s.p.).

Através dessas descri¢es conceituais é possivel reconhecer que as performances
podem ser compreendidas como um ritual contemporaneo de experiéncia da arte e, dessa forma,
apresenta-se como uma condicdo da experiéncia humana. Ao se configurar dessa maneira,
buscamos ampliar sua compreensdo como algo ordinario, que faz parte da vida cotidiana das
pessoas, algo com o qual eu me envolvo, e nessa relagdo me transformo e me constituo.

Esse entendimento nos permite compreender o potencial das vivéncias circenses
como performances ritualizadas capazes de provocar experiéncias estéticas. Assim,
compreendendo essa dimensdo ritualizada que as préaticas artisticas podem ter na vida das pessoas

é que eu lango um olhar para as experiéncias de circo que sdo vividas dessa maneira.

2.3.3Experiéncias ritualizadas: a possibilidade da experiéncia

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

sd80 meios possiveis de produgdo de sentidos através do movimento corporal, gerando

11 Os apontamentos entre parénteses fazem parte da citacdo, sendo observacGes da propria autora. Neste trabalho
Peirano (2003) discute a nogdo de ritual retomando sua historiografia desde os primeiros estudos etnograficos de
Boas e Malinowski até Edmund Leach.
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transformag0es nos sujeitos que as vivenciam. Contudo, tais vivéncias podem ndo ser
significativas para algumas pessoas, e por isso ndo se configuram como uma experiéncia
transformadora.

Como aponta Larrosa (2002), apesar de vivermos em um tempo em que se passam
muitas coisas, a experiéncia é cada vez mais rara, pois todos os dias hd uma infinidade de
informagdes, mas ao mesmo tempo, quase nada nos toca. Para o autor essa impossibilidade se d&
por quatro motivos: pelo excesso de informacao, por excesso de opinido, por falta de tempo e por
excesso de trabalho.

Para esse autor somos sujeitos ultra informados, 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 que algo nos aconteca 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 experiéncia deve se abrir como uma area sensivel, onde o que
acontece o toca de algum modo, produzindo afetos, inscrevendo marcas, vestigios e efeitos. E
também um meio, um lugar em que chegam as coisas, e que recebe o que chega. E o espaco do
acontecer: “o sujeito da experiéncia €, sobretudo um espaco onde t€m lugar os acontecimentos”
(LARROSA, 2002, p. 24). A partir dessa idéia, pode-se perceber que esse sujeito ndo se define
por sua atividade, mas por sua passividade feita de padecimento, de paciéncia, de atencdo, como
uma disponibilidade fundamental, por sua receptividade e abertura. Por isso € incapaz de
experiéncia aquele que ndo se “ex-pde” (LARROSA, 2002, p. 25).

Assim, € preciso reconhecer a necessidade de um envolvimento e uma disposic¢do do
sujeito para que as performances sejam vividas como experiéncia. Caso contrério, a vivéncia da
arte se torna mais uma coisa que se passa e que acontece, sem tocar de nenhuma maneira a pessoa
que a realiza. A experiéncia, portanto, € algo que nos passa, e a0 nos passar nos forma e nos
transforma. “Somente o sujeito da experiéncia estd, portanto, aberto a sua propria transformagao”
(LARROSA, 2002, p. 26).

Assim, como propde Larrosa (2002), se a experiéncia € 0 que nos acontece, e se 0
sujeito da experiéncia é um territério de passagem, entdo a experiéncia € uma paixdo. Dessa
forma, o sujeito passional é paciente, assumindo os padecimentos, como um viver, ou

experimentar. Estabelece também certa heteronomia, ou responsabilidade com relacéo ao outro e
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uma liberdade que se torna dependente, determinada e vinculada. Logo esse sujeito, atravessado
pela paixdo, é também aquele que experiencia 0 amor, 0 amor-paixdo ocidental, pensado como

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

Na paixao, o sujeito apaixonado ndo possui 0 objeto amado, mas é possuido por ele. Por
iSs0, 0 sujeito apaixonado 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 tensdo entre liberdade e escraviddo, no sentido de que o que quer o
sujeito é, precisamente, permanecer cativo, viver seu cativeiro, sua dependéncia daquele
por quem esta apaixonado (LARROSA, 2002, p. 26).

Com esses apontamentos de Larrosa (2002), acerca do sujeito apaixonado, busco
compreender a experiéncia artistica dessas pessoas como uma forma de ritual. Assim, ter uma
relacdo ritualizada com a arte significa té-la como parte integrante de seu processo de vida, e
nisso estabelecer uma relacdo intima de experimentacdo com tudo o que faz parte desse contexto.
Uma relacdo tdo profunda que permeia 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 relacéo de ritual.

E nessa relagdo ritualizada que se ddo as transformagdes, porque “0 sujeito passional
tem também sua propria forca, e essa forca se expressa produtivamente em forma de saber e em
forma de praxis” configurando o que Larossa nomeia de “saber da experiéncia” (2002, p. 26).
Assim, esse saber se da na relacdo entre o conhecimento e a vida humana. “Este é o saber da
experiéncia: o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao que vai lhe acontecendo
ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece”
(LARROSA, 2002, p. 27).

Isso corrobora com as proposicdes de Monteiro (2011) que reconhece o potencial
transformador das experiéncias como uma narrativa do corpo, ou corpo-narrativa, onde o corpo
traca as trajetorias que vdo sendo constituidas nesse mesmo processo de construgdo de seu
proprio corpo. Apoiada pelos escritos de Michel Serres, a autora aponta que a aquisi¢do das
habilidades corporais ndo se da de maneira puramente mecéanica, pois para além do controle e do
treinamento necessarios para preparar o0 corpo, para torna-lo habilitado, sdo necesséarias as

afeccOes que se dao nas experiéncias. (MONTEIRO, 2011).
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O saber da experiéncia é um saber que ndo pode separar-se do individuo concreto em
quem encarna. N&o esta, como o conhecimento cientifico, fora de nés, mas somente tem
sentido no modo 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 conduzir-se) e uma estética (um estilo) (LARROSA, 2002, p. 27).

Assim, 0 que se aprende com as experiéncias artisticas, para além do proprio
movimento que também se configura como uma aprendizagem é uma forma de ser e estar no
mundo. Uma transformagéo que envolve o sujeito como um todo, condicionando 0s seus meios
de se relacionar e que se da pelo corpo, como Monteiro ressalta: “o que esta em jogo ¢ uma forma
de compreender o pensamento como algo que necessita do corpo, que necessita de um
aprendizado que passa pelo corpo, que exige um aprendizado que ndo é apenas repetido, mas, de
certa maneira, digerido, incorporado” (MONTEIRO, 2011, p. 194).

Nesse processo de construcdo de si através da experiéncia, a propria experiéncia é
também o que cria as condi¢fes para a sua realizacdo, pois ao ser tocado o0 sujeito se abre para
possibilitar outras experiéncias. Esse fluxo € parte de um processo de transformacdo por meio do
qual a experiéncia estética transforma os sujeitos criando as condi¢Ges necessarias para que essas
transformacbes acontecam, através desse movimento que Larrosa (2002) e Monteiro (2011)
apresentam.

Da mesma forma como a experiéncia se “auto” possibilita e somente ¢ possibilitada
através de sua realizacdo, permanecer nos contextos onde as performances sdo vivenciadas,
propiciando experiéncias, somente é possivel pelas experiéncias vividas nesses contextos. Assim,
a permanéncia em contextos de praticas se mantém justamente pelo que sua realizacdo
proporciona. Essa vivéncia ritualizada que pode ser estabelecida com a arte cria uma relagdo de
dependéncia, de envolvimento e de vinculo gerando uma permanéncia do sujeito naquele
contexto que o circunda, justamente porque foi vivida como uma experiéncia dando sentido para
sua realizacgéo.

Assim, esse permanecer é outro apontamento que permite reconhecer a experiéncia
artistica como uma performance ritualizada, pois nele existe um envolvimento com pessoas, com
objetos e com o0 ambiente possibilitando uma mudanga que ndo é abstrata, mas uma
transformacdo das maneiras de ser no mundo. Essa é uma perspectiva pela qual busco entender a
experiéncia estética: um processo de afetacdo que gera uma temporalidade, em que as coisas

passam, me afetam e me transformam.
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Heidegger (1987 apud Larrosa, 2002) aponta que podemos ser transformados pelas
experiéncias, de um dia para 0 outro ou no transcurso do tempo. Assim, por performance
ritualizada compreendo 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, como
uma experiéncia cotidiana. E nessa relagdo que se abrem as possibilidades para se compreender o
porqué algumas pessoas experimentam a arte, permanecem e séo transformadas por ela, enquanto

outras a vivenciam, mas nao se fixam naquela historia.

2.3.4 Permanéncia e transformacao: apontamentos para o lazer

Para além das pessoas que se envolvem com a arte e que sdo sensibilizadas por suas
experiéncias, possibilitando uma permanéncia nos contextos onde se da sua realizagdo, existe
outra direcdo, na qual as pessoas se encontram com o circo e ndo estabelecem essa relacéo
ritualizada. Esses dois aspectos puderam ser observados nas aulas da Spasso Escola Popular de
Circo.

Assim, como discutido no item anterior, essa permanéncia somente é possivel na
medida em que a experiéncia é vivida pelo sujeito que cria os meios para sua realizacao.
Contudo, a impossibilidade da experiéncia pode se dar por diferentes razdes, em detrimento de
sua relacdo consigo mesmo, com seu tempo e com sua vida.

Além disso, outros fatores podem contribuir com esse impedimento como a
impossibilidade de acesso a arte, além dos préoprios valores sociais hegemonicos que provocam
esse distanciamento, como apontam Melo (2004; 2007) e Pimenta (2013).

No decorrer da pesquisa ficou evidente que algumas pessoas permaneciam e se
envolviam de uma forma muito particular, muito comprometida com a sua experiéncia. Ja outras
passavam, tinham contato com as técnicas e todo o contexto de formagéo estética que a Escola
Spasso possibilita, mas ndo se demoravam, impedindo assim, as experiéncias estéticas.

Além da propria 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 opg¢do de produto como em um grande
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supermercado, em que em seus momentos de lazer escolhem uma ou outra determinada
“atividade” para “passar o tempo livre”.

As possibilidades de lazer sdo dadas como acontecimentos que nos vém na forma de
choque, de estimulo, na forma de uma vivéncia instantanea, pontual e fragmentada. Como aponta
Larrosa (2002, p.23), “a velocidade com que nos s3o dados os acontecimentos € a obsessao pela
novidade, pelo novo, que caracteriza 0 mundo moderno, impedem a conexao significativa entre
acontecimentos”. Nessa configuracdo, a arte e da mesma forma o lazer passam a se configurar
como extraordinarios, na medida em que nao fazem parte da organizacdo da vida dos sujeitos,
impedindo a experiéncia do Lazer enquanto possibilidade criativa e poética de relacdo com a
vida, como sugere Pimenta (2013, p. 11).

Também o tempo e as condi¢bes necessarias para se ter a experiéncia foram
transformados em um tempo extraordinario da vida que o antropélogo Tim Ingold (2011, p. 54)
chama de o “tempo do Kairos”. Nesse sentido, a relacdo de engajamento com o mundo é
compreendida como uma experiéncia sensorial incomum, fora da vida ordinaria dos sujeitos.
Contudo, proponho reconhecer a experiéncia artistica vivida de maneira ritualizada como uma
possibilidade de engajamento com o mundo através da arte de forma ordinaria.

Aproximar a experiéncia estética e as condi¢fes 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 cotidiana das pessoas e ndo como algo extraordinario,
ampliando os olhares a respeito dos estudos do lazer em busca de outros sentidos e compreensdes
como propdem Gomes e Elizalde (2012).

Mesmo na sociedade do espetaculo, como sugere Guy Debord (2003) que direciona
tudo a condicdo de objeto, de arte a ser contemplada e de consumo, existem praticas artisticas que
se propdem a aproximar a arte da vida cotidiana, como sdo as performances, enquanto género
artistico performatico, como discutido em Pimenta (2013). Da mesma forma, as praticas circenses
da Spasso Escola de Circo se configuram como performances ritualizadas, na medida em que
sdo experiéncias corporais cotidianas que contribuem para uma aproximacao, tanto entre a arte e
a vida dessas pessoas, quanto do lazer em suas existéncias, possibilitando transformacdes através
do movimento.

Como aponta Larrosa (2008, p. 27), “a experiéncia e o saber que dela deriva sdo o

que nos permite apropriar-nos de nossa propria vida”. Nessa perspectiva ao se pensar nas
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experiéncias de pessoas que se relacionam com o circo, entendemos que esse envolvimento é
parte de um processo historico de transformagfes e de permanéncia que se da atraves de uma
experiéncia corporal vivida como uma performance ritualizada levando os sujeitos a se

apropriarem de suas vidas.

2.3.5 As transformacdes no e do circo: experiéncias de lazer

Através dessa discussdo, podemos dizer que as praticas de lazer, vivenciadas pelas
pessoas que permanecem na Spasso Escola Popular de Circo, ndo podem ser entendidas como
extraordinarias, pois fazem parte da organizacdo de suas vidas, constituindo-se como importantes
elementos de sua experiéncia humana.

Entendo que a observacao das transformagdes que séo possibilitadas nesse contexto
contribui ndo somente para uma andalise 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 compreendida como formacgoes
dindmicas, como processo e movimento, pois somente sob essa perspectiva é possivel observar as
figuracdes sociais, uma vez que sdo constantes fluxos de constituicdo (ELIAS, 1993).

Portanto, 0 que muda no curso do processo que denominamos de historia sdo as
relacBes matuas, as configuracBes das pessoas e a modelacdo que o individuo sofre através delas.
Podemos perceber nessa historia “a regularidade, as caracteristicas estruturais da existéncia
humana, que permanecem constantes. Cada aspecto isolado da vida social apenas é
compreensivel no contexto desse movimento perpétuo”. (ELIAS, 1993, p. 231)

O circo que teve sua origem nas praticas corporais que compunham 0s ritos sociais
transforma-se, com o passar do tempo, em espetaculo afastando-se das pessoas. Inversamente a
isso, ao se tornar um conhecimento possivel de ser ensinado em diversos contextos, com o
declinio dos circos-familia, as técnicas circenses tornam-se uma possibilidade de experiéncia
estética ao serem vivenciadas como performances ritualizadas em contextos que privilegiem o

movimento corporal e as experiéncias de lazer, como € o caso da escola Spasso.
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Mesmo com as significativas transformagdes vividas nesse processo, existe algo que
permanece até os dias atuais. Assim, o saber da experiéncia, além de ser um saber particular €
também associado a uma existéncia coletiva que Ihe da as condic¢des de entender o sentido de sua
prépria existéncia, como individuo, ou como grupo. O conhecimento que se produziu e se produz
hoje no circo situa-se nesse campo de relagdes, em que 0 movimento permite a compreenséo 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 uma discussdo que passa pela origem da arte,
buscando aproximé-la da vida como experiéncia, lancando md@o de uma concepcdo de
performance para tanto. Além disso, busco compreender a experiéncia da arte de maneira
ritualizada me possibilitando reconhecer como, dessa maneira, sua realizacdo gera
transformacdes ao envolver o sujeito como um todo.

Nessa discussdo que se inicia nos primordios da arte nos rituais das sociedades,
recuperando sua proximidade com a vida, ao compreendé-la como uma performance ritualizada
contemporanea, gostaria de destacar que para reconhecer seu potencial transformador é
fundamental que a arte seja vivida como experiéncia, pois, caso contrario nao é possivel dizer o
significado de sua vivéncia.

Da mesma forma, além de ser uma experiéncia, entendo que a performance deve ser
realizada de maneira ritualizada, 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 significancia, além da propria trajetoria do circo como um processo
de transformacao historica.

Através desses apontamentos faz-se necessario compreender o trabalho empirico
desta pesquisa, apresentando o contexto onde se deu o trabalho de campo, 0s processos
metodoldgicos e as analises que foram desveladas nesse processo, me levando a reconhecer e

discutir essas questdes.
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3. 0 “SPASSO” DE EXPERIENCIAS CIRCENSES

Neste capitulo apresento o contexto onde se deu o desenvolvimento desta pesquisa: a
Spasso Escola Popular de Circo, 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 configuraram
como os focos desse estudo.

Para entender melhor o lugar que essa escola ocupa na trajetria circense, é
fundamental reconhecer o contexto em que ela se insere e toda a sua transformacdo. A historia do
circo descrita no capitulo anterior, em especial, no Brasil, € um importante meio para
compreensdo do quadro que parto agora para sua analise.

Ao deixar de ser um conhecimento exclusivo constituido no interior dos grupos
familiares, o circo passa a ser desenvolvido em escolas especializadas. No Brasil a primeira
escola de circo foi criada em 1978, um sonho de Abelardo Pinto Piolin, o palhago Piolin que foi
homenageado tendo seu nome associado & Academia Piolin de Artes Circenses, em Sdo Paulo 2,
A Escola Nacional de Circo™, atual referéncia no contexto brasileiro, foi fundada no Rio de
Janeiro, em 1982. A Escola Picolino de Artes do Circo'* foi formada em 1985 em Salvador, e em
1996 a Escola Pernambucana de Circo™ foi criada. A Spasso surge como a quinta escola de circo
no Brasil, estando entre uma das primeiras e mais importantes nesse percurso.

Nos acontecimentos do passado, busco elementos que me permitam tratar do
cotidiano. Nesse sentido, a histéria ndo se aplica aqui para explicar o presente, mas, nessa historia
que se mantém viva de forma distinta, encontro as condi¢cdes para reconhecer, compreender e
abordar esse contexto atual. A Spasso Escola Popular de Circo traz consigo toda essa trajetdria

do circo e do circo no Brasil, revelando-se em outra historia: a sua.

2 A 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=7142. Acesso em junho de 2014.

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

4 Sobre a Escola Picolino de Artes do Circo, ver em: http://www.circopicolino.xpg.com.br/. Acessado em junho de
2014.

15 A respeito da Escola Pernambucana de Circo ver: http://www.escolapecirco.org.br/. Acessado em junho 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 extraio essa escola, da qual passo agora a falar
de um cotidiano. Assim, inicio situando a Spasso narrando sua trajetoria, desde sua fundacéo,
relacionando os propdsitos que geraram sua criacdo. Posteriormente, apresento sua organizacao,
destacando sua importancia no “cenario”® das escolas de circo no Brasil e no “cenario” 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 que os vivenciam cotidianamente. Relaciono as caracteristicas
dos diferentes cursos oferecidos pela escola, como se constituem e suas especificidades. Dentre
esses, destaco o que é nomeado como “Curso Livre”, momento em que as técnicas circenses sao
vivenciadas, em diferentes perspectivas’’.

Esse curso foi escolhido para as observacdes de campo realizadas, uma vez que se
apresenta como representativo de um contexto mais abrangente, ao envolver pessoas de
diferentes idades, classes sociais e interesses com a préatica das técnicas circenses. Sobre o curso,
descrevo as relagdes que os sujeitos desenvolvem com os objetos, com a escola e com 0s outros
integrantes da turma. Atraves dessa observacdo busco perceber o significado da experiéncia de
algumas das técnicas circenses para essas pessoas=.

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 publicacfes realizadas em seus sites de internet nos quais essa historia
foi registrada. Tanto a Spasso como o grupo Trampulim, assim como outros grupos artisticos da
cidade de Belo Horizonte, vém de uma linha de artistas que de alguma maneira enfatizam a
importancia dos registros de sua trajetoria, sendo esse um importante aporte para a geracdo de
seus espetaculos, de sua historia, 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 histéria se justifica por se tratar de um

1° Magnani (1996, p. 17) compreende cenario como produto de praticas sociais anteriores e em constante dialogo
com as atuais, agindo nelas e sendo continuamente transformado por elas, identificando marcos, reconhecendo
divisas, pontos de intersec¢do — ““a partir ndo apenas da presenca ou auséncia de equipamentos e estruturas fisicas,
mas desses elementos em relacdo com a pratica cotidiana daqueles que de uma forma ou outra usam o espago: 0s
atores”.

7 Ao ter o foco nas experiéncias vividas pelos frequentadores da Spasso, opto também por descrever esse contexto a
partir da experiéncia relatada pelos fundadores da escola, sendo eles Rogério Sette Camara, Inima Santos Jinior e
Bernadete Sette Camara. Através do dialogo com os sujeitos que participaram dessa historia encontro os elementos
gue me possibilitam narrar esse caminho.

18 Ao passo que para outras, a experiéncia ndo se concretiza, levando a uma evasao da escola.
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conhecimento encarnado, vivido por elas mesmas. Esta pesquisa 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 apontamentos faz-se necessario compreender como se deu 0 processo

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

3.1 Caminhos metodoldgicos

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

A Spasso Escola Popular de Circo foi eleita como contexto da pesquisa por se
apresentar como um lugar que tem como premissa a aprendizagem COmMO um pProcesso
autoguiado, em que através dos movimentos possibilitados pelas técnicas (trans)forma-se
também humana e culturalmente. Além disso, a Spasso configura-se tanto como uma escola que
tem como proposta a formacao 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 0s
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 escola Spasso nos seus
momentos de lazer, revelando os acontecimentos cotidianos de sua experiéncia. Assim como, 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 pessoal - a do etndgrafo. Por fazer parte do contexto da pesquisa (sou
formada como artista circense pela escola e fago parte do corpo de artistas de sua companhia) a

maneira de estar no cotidiano se configurou mais como uma participacdo observante, do que
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observagdo participante, como sugere Wacquant (2002)*°, pois por diversas vezes participei de
diferentes formas do contexto de aula observado, ndo s6 como pesquisadora.

Satchuck (2007, p. 20) afirma que “existe uma dimensao da experiéncia nativa que a
antropologia ndo pode abordar simplesmente pela visdo e pela linguagem, pois requer que o
pesquisador esteja vinculado ao registro sinestésico pelo qual ele se da a conhecer”. Se por um
lado a proximidade poderia, por vezes, me atrapalhar por ndo respeitar o estranhamento
necessario ao pesquisador, por outro favorecia por eu ser parte daquele grupo, permitindo uma
interacdo maior com os sujeitos, pois partilhno de seu cotidiano, e sinto o que significa estar
naquela situagéo.

A observacéo participante foi a maneira escolhida para captar as agdes e 0s discursos
em atos que apesar de serem comuns em minha trajetdria, por vezes poderia ser negligenciado
caso nao houvesse um envolvimento profundo e sistematizado com o contexto de analises
(GOLDMAN, 2006).

Assim, a pesquisa de campo foi realizada desde 0 momento em que a Spasso se
configurou como lécus de pesquisa em junho de 2013, uma vez gque 0 Seu contexto era observado
recorrentemente em minhas incursdes por seu “Spasso”. O trabalho de campo propriamente dito
foi desenvolvido de Setembro de 2013 a Margco de 2014. Foram realizadas observagoes
sistematicas nas aulas do “Curso Livre” da Spasso Escola Popular de Circo, especificamente, nas
turmas de segunda e quarta-feira, sendo das 18:20 as 19:20h aulas de Acrobacia Aérea e das 19 as
20h, Acrobacia de Solo, nas quais, em ambas as turmas existe a presenca de pessoas de distintas
faixas etarias, classes sociais, género, entre outros fatores, dando uma especificidade particular ao
contexto observado, pois sujeitos muito distintos se relacionam.

Além das aulas, foram acompanhados momentos entre o final de uma aula e inicio de
outra, os ensaios em aula para a apresentacdo de final de ano e a preparacdo da apresentacdo em
si. Nesses momentos na escola, busquei registrar o cotidiano das aulas, a organizacdo dos tempos
e espacos, as relagcdes que os participantes desenvolviam com o0s outros sujeitos da turma, com o

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

9 Lsic Wacquant (2002) analisa como se constituem as préticas sociais e corporais do boxeador, descrevendo a
aprendizagem do boxe e as relagBes que se ddo nesse espaco de pratica pugilista. O autor classifica sua inser¢do em
campo como uma participacio observante, pois opta por experienciar a construcdo da habilidade boxeadora em seu
préprio corpo, apresentando ao final do livro sua preparagdo para uma luta em um torneio amador.
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e atitudes dos professores e dos alunos em busca de mais elementos que me possibilitassem
compreender o contexto dos envolvimentos.

Por ser professora e também parte da escola como artista, destaco que em muitos
momentos ndo conseguia sustentar a imparcialidade do pesquisador e acabava analisando as aulas
como aluna daquele contexto que fui e como profissional, questionando as a¢Ges dos professores.
Esse exercicio de observacdo me possibilitou diversos aprendizados corroborando com a
colocagao de Goldman (2008, p.9) que “os discursos e praticas nativos devem servir,
fundamentalmente, para desestabilizar nosso pensamento (e, eventualmente também nossos
sentimentos)”.

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

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

Entendo que para compreender as aprendizagens dos sujeitos que acontecem nas
relacBes com o universo circense, € fundamental uma compreensao de suas experiéncias, uma vez
que através do proprio movimento sdao constituidos, tanto os sentidos e significados, quanto as
proprias habilidades. Lidke e André (1986, p.26) enfatizam a necessidade de aliar a observagéo
com a entrevista, visto que “ao lado da observacgdo, a entrevista representa um dos instrumentos
basicos para coleta de dados” ja que “ganha vida ao se iniciar o dialogo entre o entrevistador e o
entrevistado” (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 como material rico de percepcdo, reconhecimento e analise. Para compreender as

contribuicdes da experiéncia artistica faz-se necessario, além de observar as diferentes maneiras
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de expressdo, ouvir 0 que essas pessoas sentem, e como elas concretizam sua experiéncia através
de sua narrativa.

Além dos dados obtidos no contexto de analise, como complemento da observacao
participante foram realizadas entrevistas semiestruturada com os participantes dessa pesquisa, um
tipo de entrevistas que “utiliza uma série de temas e topicos em torno dos quais se constituem as
questdes no decurso da conversa” (BURGESS, 1997, p. 112).

Para tanto, foram escolhidas trés?®® pessoas que se diferenciavam por distintos
aspectos, mas que se assemelhavam pelo fato de fazerem aula de circo ha pelo menos um ano.
Opto por nédo revelar os nomes reais dos entrevistados para que seus posicionamentos e pontos de
vista sejam preservados, prevenindo quaisquer constrangimentos no contexto da Spasso. Para
tanto utilizo codinomes, identificando-os por nomes dados a movimentos acrobaticos do universo
circense. Assim, Mortal é economista, tem 37 anos e estd na Spasso desde fevereiro de 2012.
Atualmente é professor da Universidade de Ouro Preto e é instrutor de Capoeira. Mortal fala que
ele ndo saira do circo nunca.

Pantana é médica, tem 38 anos e entrou para a escola de circo em 2002 e desde entéo
tem participado ativamente das atividades da Spasso. Mesmo néo tendo entrado para o circo com
0 propo6sito de uma formagdo artistica, ja se apresentou diversas vezes, em diferentes eventos.
Pantana é uma das alunas mais antigas da escola.

Kipe é estudante, tem 14 anos e faz aulas de circo ha dois anos. Além das atividades
circenses estuda teatro, ja fez danca e esta sempre em busca de novas formacGes artisticas
complementares ao seu trabalho como atriz.

Durante as observagdes um aspecto bastante particular e relevante foi o indice de
evasdo dos alunos do curso observado. A variagdo dos participantes em cada aula era um aspecto
recorrentemente observado. Assim, como critério de escolha, optei por eleger sujeitos que
tivessem um historico de envolvimento e que permaneciam na Spasso Escola Popular de Circo
por periodos de tempo distintos, mas que eram significativos.

Apbs definir essas pessoas que permaneciam, através da observacdo de sua relagédo
com a escola, com a técnica, com as aulas, com as outras pessoas e com 0s objetos, foi possivel

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

% Inicialmente o nimero de entrevistados proposto era de dez participantes, contudo, no envolvimento com o campo
muitas pessoas sairam configurando um quadro distinto do previsto. Essa evasdo observada tornou-se um dos
aspectos centrais de analise discutidos nesta pesquisa.
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tempo, e das pessoas que por |4 passaram, mas ndo continuaram. Nesse sentido foi possivel
compreender essa relagdo estabelecida como uma performance ritualizada.

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

Para dar conta desta investigacdo apresento as relacdes ritualizadas das pessoas que
se envolveram com as experiéncias artisticas possibilitadas com as técnicas de circo de maneira
duradoura. Para tanto inicialmente descrevo o contexto da Spasso Escola Popular de Circo, seu
percurso de origem, sua paisagem, a riqueza dos acontecimentos e das relacbes que sdo
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 o lugar,
daquelas que ficaram e das que passaram.

Busco compreender através dos sujeitos que permaneceram naguele contexto como
0s acontecimentos vivenciados as afetaram e as transformaram, e como nesse processo de
afetacdo sdo possibilitadas transformacdes nas maneiras de ser desses sujeitos. Ndo sé do sujeito
no mundo, mas também do mundo através da intervencdo das pessoas que foram transformadas

pela experimentagéo das artes do circo.

3.2 A Spasso

A Spasso Escola Popular de Circo surge por meio de um processo de descobertas e
aprendizagens vividas por um grupo de artistas e professores que levou anos para chegar ao ponto
atual. Pelas histérias profissionais e de vida de Rogério Sette Camara e Inima Santos Janior®,
passando por diversos momentos e interesses, envolvendo pessoas de diferentes lugares em um

espaco de encontro com o circo, chega-se a escola que conhecemos atualmente. Um percurso

2 No caso de algumas pessoas, a relevancia de citar seus nomes se dé pela importancia que as mesmas possuem no
percurso de construcdo da Spasso Escola de Circo. A presenca dos nomes reais neste trabalho foi devidamente
autorizada pelos sujeitos, bem como a utilizagdo do nome da escola foi permitida pelos diretores da mesma. Existem
ainda outras pessoas importantes nesse processo, contudo como ndo participaram da realizacdo 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, cujas datas se confundem ndo podendo ser
definidas.

Percurso: um Spasso de experiéncia®

O surgimento da Spasso Escola Popular de Circo é anterior a sua fundagdo. Amigos
de capoeira desde a década de 1980, Rogério® e Inima>* iniciaram seus trabalhos juntos, no
Festival de Inverno de Sao Jodo Del Rey, onde se conheceram e se envolveram com o trabalho do
Grupo Teatro Kabana®, tendo como diretor Mauro Licio Xavier, com o qual criaram 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 o circo que era com o pessoal do Kabana [...] Eles faziam
espetéaculo 14 no festival de inverno e a gente estava com a educacao fisica, entdo fazia
um circuito junto. Ou seja, a gente sempre encontrava, e fomos criando um certo
interesse pelo trabalho circense. A partir dai, quando comegou 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 sempre, ja desde o inicio, havia j& um grande interesse pelas artes
cénicas, especialmente pelo circo. (Inimé, entrevista, 26/05/2014).

Atuando inicialmente como professores de capoeira infantil em escolas formais, e
como professores de Educagdo Fisica, em 1993 Inima e Rogério ampliam suas possibilidades
criando uma pequena estrutura, onde eram ministradas aulas de capoeira, futebol, e ginastica.
Nesse momento se une a dupla outra importante pessoa na histéria da Spasso, Bernadete Sette

Camara®, que entra para assumir a parte administrativa da nova proposta.

22 Informacdes obtidas com os fundadores Rogério Sette Camara, Inima 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/Spasso-Escola-decirco/139449622786525?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, acrobata, palhaco, fundador do
Grupo Trampulim e Diretor da Spasso Escola Popular de Circo.

?* Inimé4 Santos Janior é graduado em Educacéo Fisica pela UFMG em 1991, Mestre em Capoeira, Palhaco, acrobata,
professor de Técnicas circenses, fundador do Grupo Trampulim e da Spasso Escola Popular de Circo.

> Em 1987 houve, em Sdo Jodo Del Rey, o 19° Festival de Inverno da UFMG. Esses festivais foram um importante
espaco para o desenvolvimento da experimentacdo e determinantes para o fortalecimento do Trampulim. O grupo
ministrava oficinas que integravam circo, teatro, danca e literatura. Para mais informacBes ver
http://www.gtkabana.com.br/principal.php?pg=grupoKabana. Acessado em junho de 2014.

% Bernadete Sette Camara é graduada em Direito, socia-fundadora e diretora administrativa e financeira da Spasso
Escola Popular de Circo.
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No lugar que ja era chamado informalmente de “Espago” os professores dao os
primeiros passos em direcdo ao trabalho circense, adicionando alguns elementos desse universo
dentro de suas atividades. Para tanto, investiram na estruturacdo das aulas adquirindo uma esteira
de acrobacia e uma cama-elastica. Nesse processo de envolvimento com as técnicas circenses,
tendo como referéncia as suas experiéncias com a capoeira e a educacéo fisica, surge o interesse
em trabalhar com o circo tanto como uma das modalidades a ser ministradas, quanto como um

exercicio artistico.

[...] eles tiveram a ideia de montar um espetaculo para comecar a vender. NGs gastamos
dinheiro com essa esteira e com essa cama elastica, 0 qué que a gente pode fazer? E ai
eles tiveram a ideia, eu ndo sei de onde surgiu essa ideia, provavelmente deve ter sido da
cabega do Rogério, de montar um espetaculo. E foi montado o espeticulo “O Circo™’
[...] Com isso a gente comegou a vender esse espetaculo que era muito colorido, as
criangas gostavam, porque tinham aqueles saltos, era um visual muito legal [...] e tinha o
Rogério e o Juninho® que eram os palhagos que faziam as trapalhadas todas durante o
espetaculo e os acrobatas faziam os saltos e tal e tinha aquele visual bonito e em cima de
musica, era s6 musica que mudava a cena. (Bernadete, entrevista, 22/05/2014)

Assim, com a criacdo do espetaculo e a partir da juncdo dos nomes dos palhacos
Trampe, o clown de Inima, e Polino de Rogério, os artistas-professores fundam o Grupo

Trampulim®;

“um grupo 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, mini-tramp e ginastica acrobatica de solo em espetaculos para o publico infantil.
Os componentes do grupo tém formacdes distintas. Dois sdo professores de educagdo
fisica (formados pela UFMG) e de capoeira hd mais de dez anos. Um é professor de
Ginastica Brasileira e capoeira; dois sdo ex-atletas de ginastica olimpica (formados no
Minas Ténis Clube) e o outro é capoeirista e monitor de ginastica olimpica. A Gnica
mulher do grupo € bailarina e tem formag&o circense devido a participacdo em diversas
oficinas da area. O grupo teve o inicio de suas atividades em setembro de 1994, e
realizou a montagem de um espetaculo com esta formacdo e com a colaboragdo e

%" Criado em 1994, foi o primeiro espetaculo do Grupo Trampulim e conta a histéria de dois palhagos, Trampe e
Polino. Com estrutura cénica baseada no circo popular e mambembe, os personagens viajam carregando um bad de
onde tiram uma parafernalia de surpresas e truques. Ficha Técnica: Roteiro: Rogério Sette Camara e Inima Santos
Junior; Figurino: Wanda Sgarbi; Direcao do grupo: Rogério Sette Camara; Direcao artistica dos clowns: Paulinho
Polika; Clowns: Inim& Santos Junior e Rogério; Acrobatas: Claudinho, Alexandre Henrique, Xana e Romel;
Bailarina e Acrobata: Ana Queiroz. Disponivel em http://www.trampulim.com.br/espetaculos_fora-de-
repertorio.php. Acessado em junho de 2014.

28 Juninho é o apelido de Inimé& Santos Junior.

% O Grupo Trampulim é hoje um dos principais grupos artisticos que trabalham com a linguagem circense em Belo
Horizonte, utilizando principalmente o viés do Palhago. Seu surgimento esteve atrelado a criagdo da Spasso Escola
de Circo, mas tornou-se um grupo independente em 1998. Atualmente se configura como um grande parceiro da
escola. Para mais informac@es 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 espetaculos acrobaticos em estilo circense. Nessas montagens, que sao adaptadas
para rua, galpdes e escolas, 0 grupo tenta mostrar um pouco do fabuloso mundo do circo,
mesmo sem estar debaixo de uma lona."*

Com o sucesso da montagem do espetaculo e das aulas que estavam realizando,
dando seguimento ao turbilho de desejos e afazeres que constroem essa historia, Rogério prop6s
a mudanca para um espaco mais amplo onde pudessem treinar, ensaiar e trabalhar com as
técnicas de palhago e circo, onde também pudessem dar seguimento ao seu trabalho com a
Capoeira.

Nessa busca de um local onde pudessem experimentar diferentes manifestagdes de
arte, ampliando seu proprio fazer artistico, aléem de possibilita-la a outras pessoas, em 1996, o
Grupo Trampulim juntamente a alguns integrantes do Grupo Armatrux®! abrem seu primeiro
centro artistico.

Como coloca Rogério, “esse era um processo. Era um processo de formacgdo de
espaco”, de professores, de artistas e de pessoas interessadas em aproximar a arte de suas
experiéncias cotidianas. Nesse contexto, surge a proposta de desenvolver um amplo trabalho de
pesquisa pelo universo do circo, e também o desejo de se criar uma escola onde pudessem ser
ensinadas as técnicas circenses com o objetivo de formacdo de artistas. Contudo, apesar do
anseio, o tamanho da empreitada parecia grande para 0 grupo que estava descobrindo no seu
préprio fazer artistico, a arte circense.

Como iam sempre para esse espaco, a mde de Inima sugeriu que assim fosse
chamado. O nome “Espaco” ja& havia sido escolhido hd muito, sem que eles percebessem.
Estilizaram a palavra e criaram o Spasso Centro Cultural e Artistico. Nesse “Spasso”, 0 grupo da
seus primeiros passos em direcdo a um trabalho de formag&o prépria e de ensino das atividades

circenses. O grupo permaneceu neste local até o ano de 1997.

E 14 foi importante também porque foi um dos primeiros cursos, né? Parlapatdes tiveram
14, teve o aquele mimico “bacanésimo”, que esta 14 em S&o Paulo, vou lembrar 0 nome
daqui a pouco, e o Paulinho Polica, também trabalhava um pouco de mimica com a
gente, ajudava na dire¢do do espetaculo. Entdo a gente tinha um espaco onde a gente
pdde comecgar a trazer pessoas para ministrar cursos e a partir dai comecou a nossa
formac&o dentro do circo. E chegando em 97 a gente comegou a estreitar a relagdo 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).
%! para mais informagdes ver: http://grupoarmatrux.blogspot.com.br/.
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Escola Nacional, com os CEFARs la em S&do Paulo, com o Rodrigo Matheus, com o
pessoal de outras companhias de trabalhos éreos, e a partir dai a gente comecgou a trazer
as pessoas, dar cursos, mas vimos que o0 espaco ali ndo teria condicdo devido a pouca
quantidade de alunos. Entdo procuramos outro galpdo e fomos para a Francisco Sa.
(Inimd, entrevista, 26/05/2014).

Em 1998, mudam-se para um segundo local, com a proposta de criacdo da Spasso
Escola Popular de Circo de formacdo técnica de artistas de circenses. Através das tantas
experiéncias vividas nesse percurso de envolvimento, aprendizagens e transformaces, apds anos
de trabalho no Grupo Trampulim e de delineamento de desejos e objetivos, Rogério e Inima
decidem direcionar sua acdo para o desenvolvimento da escola de circo.

A principio o local foi compartilhado, sendo utilizado tanto como espagco de
treinamento do Grupo Trampulim, quanto como escola, mas no fim de 1999 o Trampulim se
desvincula da Spasso e segue seu caminho independente (TUCHIA, 2008).

A Spasso se manteve nesse local por pouco tempo, contudo foi onde a escola adquiriu
forca e singularidade, configurando-se como um “Spasso” de experiéncias artisticas que
privilegiava 0 movimento corporal como meio e possibilidade de experimentactes e
transformacoes.

Apesar de possuir certa estabilidade, como tantos outros empreendimentos que
desenvolvem atividades que tém como objeto de trabalho o corpo e a arte, a escola, agora uma
instituicdo, também passou por situacbes que a confrontaram e que exigiram empenho e
determinacdo para seguir e permanecer. Assim, em meados do ano de 1998, instalaram-se na

mesma avenida, no nimero 16, onde estdo até os dias de hoje.

98 a gente veio pra c4, nesse quarteirdo, em um galpdo aqui no meio. [...] Ai n6s ficamos
14 98. No meio do ano o cara pediu o0 galpdo porque ele estava vendendo. Como a gente
ndo tinha dinheiro para comprar, tivemos que sair, ai nesse meio tempo vagou aqui. Eu
fui 1a no dono do galpéo e falei com o cara:”_ Ou a gente estd querendo, mas a gente nao
aguenta pagar os dois galpdes e tal...” Ai o cara falou:” Entdo vamos dividir, que vocé
aluga s6 um.” Ai eu falei:”_ Entdo vamos fazer o seguinte, a gente vai comegar ai e se a
gente ndo conseguir pagar os dois galpdes a gente depois divide e fica s6 com um e 0
senhor aluga o outro.” E ai esta 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. Ndo precisou nem de caminhdo, a gente levou tudo no brago 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 avancgos, tanto na parte do processo de formagao quanto no processo de
captacdo de alunos. Foi onde a gente comecou a fazer esses eventos na rua, em 97 foi o
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primeiro que a Escola Nacional veio e entdo pra gente foi muito importante. (Inim4,
entrevista, 26/05/2014)

Entdo a gente mudou pra c4, e nesse ano aqui como a gente fundou a Spasso em 97,
oficialmente, em 98 a gente fez um ano, e agente fez a festa da escola. A gente fechou o
quarteirdo todo, convidamos varias escolas, da Escola Nacional do Rio veio um 6nibus,
veio pessoal de Salvador, veio gente de tudo quanto € 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 a Paula Manata® e Cristina do Amaral®®, profissionais de diferentes areas,
a Spasso Escola Popular de Circo é fundada como uma escola de ensino técnico e
profissionalizante e, a0 mesmo tempo, uma instituicdo que incentiva e difunde a tradi¢cdo das
artes circenses, buscando ampliar o conceito e a experiéncia de circo, além da possibilidade de
ser um centro de referéncia em Minas Gerais e, principalmente, na cidade de Belo Horizonte.

Desde seu inicio, a Spasso sempre esteve associado um projeto de responsabilidade
social, o “Circadania”, desenvolvido desde o ano de 1997. Através da arte-educacdo 0s
fundadores buscavam investir no intercdmbio entre distintas realidades, em que jovens de
diferentes classes sociais pudessem aprender através das artes circenses a importancia de
respeitar e conviver com as diferencas, promovendo sua inser¢cdo em uma nova realidade, bem
como proporcionando a oportunidade de romper com preconceitos, redescobrindo o outro. Para
os educadores, pela arte circense e pela convivéncia, séo possibilitadas aos jovens formas de
vencer seus desafios e descobrir através da disciplina e da responsabilidade a sua identidade e
uma nova consciéncia social.

A manutencdo desse projeto esteve vinculada a mensalidade dos alunos pagantes.
Parte dela é destinada a inclusdo de jovens que ndo tém condicGes de pagar pela atividade. Como
instituicdo privada, a Spasso é 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 de todo o Brasil e exterior. J& como instituicdo cultural, a Spasso
sempre manteve as relacbes humanas e a comunicacdo social e artistica a disposicdo da
comunidade através de suas varias acfes pedagdgicas, artisticas e culturais.

Para tanto, além do trabalho educativo, ela desenvolve, participa e promove festas,

shows, espetaculos circenses (e de outras artes cénicas), encontros de artistas circenses do pais,

%20 nome citado foi obtido no site da escola. http://circospasso.wordpress.com/. Acessado em abril de 2014.
33
Idem
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bem como atua ativamente em convencOes e festivais culturais que acontecem tanto em Belo
Horizonte e Minas Gerais, quanto em todo o Brasil. Dentro desse contexto, o “Festival Mundial
de Circo”, evento que sempre contou com a participacdo e apoio da escola, € um exemplo
bastante relevante na cena circense brasileira, contribuindo para a valorizagéo do circo em BH*.
Por ser uma instituicdo voltada para profissionalizacdo de artistas em técnicas
circenses, a escola desenvolve metodologias de ensino, montagem de acervo bibliografico,
promove debates, encontros e cursos de capacitacdo. O CETAC - Centro Técnico em Artes
Circenses € uma iniciativa da escola que visa atender a educacdo profissional tendo como

finalidade:

Contribuir para gque seus alunos aprendam a conhecer e pensar sobre si mesmos e sobre a
arte circense, com uma identidade prépria e partilhando de um mesmo destino,
preparando e incentivando-os para buscar o conhecimento como ferramenta essencial
para o desenvolvimento humano e de competéncias profissionais®.

Nessa perspectiva é possivel reconhecer o interesse da Spasso Escola Popular de
Circo em proporcionar experiéncias circenses que contribuam com o processo de formagédo
humana e cultural dos sujeitos que se envolvem com as técnicas do circo, além de desenvolver
um olhar sobre si préprio atraves de suas vivéncias. A escola € um local onde a arte é vivida e
entendida como experiéncia, possibilitando a vivéncia de experiéncias estéticas como sugere
Dewey (1987).

Desde a sua fundacdo, a escola vem se afirmando no cenério circense brasileiro como
um centro de referéncia em ensino, pesquisa e producdes culturais. Dentre as 73 escolas
catalogadas pelo site Circonteido®, a Spasso, juntamente a outras seis escolas brasileiras de circo
integra a Rede Escolas de Circo®’, uma organizagdo latino-americana de escolas de circo

desenvolvida durante o 5° Festival Mundial de Circo, realizado em Belo Horizonte entre os dias

% O Festival Mundial de Circo foi o primeiro festival internacional no Brasil dedicado exclusivamente a essa arte e é
hoje o maior do género no pais. Iniciou a sua trajetéria em 2001 reunindo em Belo Horizonte - MG artistas
brasileiros e estrangeiros para celebrar o circo. Realizado desde a primeira edi¢do pela Agentz Producgdes, tendo
Rogério Camara, diretor da Spasso Escola Popular de Circo como curador naquele ano, desde 2009 trabalha em
parceria com o CIRC — Centro Internacional de Referéncia do Circo, que tem como objetivos: contribuir para a
difusdo e formacdo de publico para o circo no Brasil, preservar a memaria e os saberes da arte circense e promover a
qualificagdo profissional de artistas da area. Para mais informagdes: http://festivalmundialdecirco.com.br. Acessado
em abril de 2014.

% Informagdes retiradas do site: http://redeescolasdecirco.wordpress.com/escuelas/. Acessado em Abril de 2014.

% http://www.circonteudo.com.br/

%7 para mais informagdes ver em: http://redeescolasdecirco.wordpress.com.
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22 e 25 de Junho de 2009, no qual diretores de escolas de circo da América Latina,
pesquisadores, criticos e artistas circenses, juntamente a colaboradores de organizagdes europeias
de circo, propuseram manter e desenvolver democraticamente a qualidade do ensino e a producéo
do Circo nos paises latino-americanos. Além da Escola Spasso, fazem parte dessa rede a Escola
Picolino, Salvador; Escola Pernambucana de Circo, Recife; Circo Girassol, Porto Alegre; Circus
- Grupo de estudos e pesquisa das artes circenses da Universidade de Campinas; CEFAC — Centro
de formacéo profissional em artes circenses em S&o Paulo; e a Escola Nacional de Circo, Rio de
Janeiro.

Nessa perspectiva, é possivel reconhecer que a Spasso é hoje uma referéncia em Belo
Horizonte, Minas Gerais e Brasil, sendo conhecida também por escolas de todo o mundo. Além
do meio artistico circense, durante esses anos a Spasso atrai cada vez mais pessoas de diversos
circulos sociais que também se interessam pelo circo, desenvolvendo um trabalho voltado a
difusdo da arte circense, buscando fundamentar e reconhecé-la como patrimonio cultural do

Brasil.

Entdo vinha a companhia Les Arts Saux mesmo, uns caras super bacanas, uns franceses,
entdo a gente convidava e os caras vinham na escola... Teve o Pierrot Bidon que fez o
Circo da Madrugada no Rio que foi hd muito tempo atras. O Bidon ja ate faleceu, entdo
o Bidon teve aqui achou a escola bacana, convidou a gente para ir 1a pro Rio a gente ia la
pro Rio, ai mandava sempre de fora do pais: Ah! Vocés vdo passar em Brasilia? Entdo
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 festivais quando voltavam: 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 é hoje muito importante nesse sentido. De ela ter criado essa
abertura, principalmente na época dos festivais. (Inima, entrevista, 26/05/2014)

Assim, ao longo de muitos anos de pesquisa, de trabalho e de experiéncias, a Spasso
Escola Popular de Circo se configura como um importante espaco de circo que valoriza, difunde
e trabalha com os saberes circenses de distintas formas. Para compreender como Sdo
desenvolvidos os processos que fazem da Spasso uma escola de circo relevante tanto em Belo
Horizonte como em todo o pais, é que passo para a descricdo dos espacos, da organizagéo e das

relages que constituem o locus desta pesquisa.
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3.2.1 O “Spasso” da escola

A escola que compreende um espaco de dois galpBes passou um periodo de
construcdes e reformas para se adequar as necessidades de um espago de ensino, onde pudessem
ser experimentadas as diferentes técnicas circenses. Tal conhecimento requer espago e estruturas
especificas para a realizacdo das acrobacias de solo, malabarismo, equilibrismo e acrobacias
aéreas™.

Além dessas modalidades, desde a sua criacdo outras manifestacdes artisticas e
culturais foram contempladas nas aulas da Spasso, uma vez que se constituem como elementos
importantes para a formacdo do artista de circo e que fizeram parte da formacdo artistica e
pedagdgica dos préprios fundadores e da instituicdo. O teatro, a musica, a danca e a capoeira sao
préticas 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 demarcados e outros menos
definidos que se (con)fundem, na constituicdo do todo. Esses espacos ndo sdo divididos
fisicamente, pois na escola somente existem paredes no entorno da recepgéo, onde, no andar de
cima, se encontra o escritdrio e/ou “coordena¢do” e nos vestiarios/banheiros e camarins, onde
também em cima destes, se encontra um dep06sito de materiais.

As areas “delimitadas” além das j4 comentadas sdo o tablado, a “sala” de acrobacias
aéreas, as esteiras de acrobacia de solo e a cantina. Chamarei 0s outros espacos de meio e fundo
para simplificar e a0 mesmo tempo, dar noc¢do do seu significado e utilizagdo dos mesmos nos
momentos de aula.

Assim, o tablado é comumente utilizado para a pratica de paradas de mao,
malabarismo e para a realizacio de ensaios e montagens de espetaculo. E um espaco onde podem
ser colocadas cortinas cercando-o0 quando se deseja privacidade. Por ser uma aerea praticamente
quadrada, envolve as pessoas que nela estdo possibilitando relagcdo de maior proximidade e um

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

% Essa classificacdo foi elaborada pelo CNAC da Franga (Centro Nacional de Artes do Circo) e adotada pela Spasso
Escola Popular de Circo. Para aprofundamento nas questdes de classificacdo das técnicas circenses ver: INVERNO,
J. Circo y educacién fisica: otra forma de aprender. Barcelona: 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 esteira geralmente sdo desenvolvidas as aulas de acrobacia de solo, de teatro,
capoeira e ginastica brasileira, além dos treinos dos diferentes tipos de acrobacias, pois € a area
onde o chdo é coberto por uma superficie macia, em que se é possivel cair com mais seguranca, e
também onde estdo os colchdes. E possivel dizer que essa ¢ umas das areas privilegiadas da
escola, sendo o espaco onde se concentra a maioria das aulas, dos diferentes cursos. A esteira e 0
tablado sdo os dois ambientes onde geralmente sdo realizadas as técnicas de equilibrismo sobre

um objeto, como o latéo e o rola-rola.

Os espagos sdo usados em momentos diferentes. Nas aulas de adulto o tablado quase nédo
é utilizado. Ele ¢ escolhido quando a esteira esta ocupada. E nela que as aulas acontecem
em sua maioria. No tablado ficam os alunos de formagéo 2013, em geral e na maioria
das vezes. (Caderno de Campo, 12/03/2014)

Por sua vez, a sala de aéreo € composta por uma estrutura metélica na forma de um
cubo, cuja ferragem que deu origem foi doada pela Fundicio Progresso®® do Rio de Janeiro, onde
estdo amarrados os equipamentos de acrobacias aéreas, sendo eles os trapézios, tecidos, cordas e

liras.

Essa estrutura n6s ganhamos a ferragem toda da Fundigéo Progresso & do Rio. Eu fui &
buscar e ai chegou aqui e cada peca era separada, estd vendo? Ai eu mandei o cara juntar
essas pecas todas e fazer essa estrutura ai. (Rogério, entrevista 28/04/2014)

Existem extensdes que derivam dessa estrutura e que sdo complementares para a
organizacdo do espaco. Esse local é exclusivamente utilizado para o desenvolvimento das
técnicas aéreas, com salvas excegoes. Essa “sala” é um espago mais “respeitado”, onde as pessoas
se relacionam, com a mesma, mais cuidadosamente e focadas em um determinado treinamento.
Contudo é um ¢6timo espago para dormir, por exemplo, depois do almocgo, j& que nela se

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

% Localizada em um prédio histérico que abrigava uma antiga fabrica de objetos de ferro, a Fundicio Progresso é um
centro cultural, onde se produz e se exibe arte, e que abriga grupos culturais como a Intrépida Trupe e o Teatro de
Andnimo, que desenvolvem pesquisa e criagdo com as técnicas circenses. Para saber mais sobre a Fundicdo
Progresso ver: http://www.fundicaoprogresso.com.br/page/index.aspx
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E comum a utilizacio do tablado e da esteira para conversar enquanto os alunos
alongam antes das aulas e mesmo para esperar 0 tempo passar, ou descansar. Para essas
finalidades existe também a cantina (ou café, cozinha), onde as pessoas da escola fazem suas
refeicOes e ainda duas grandes arquibancadas que sempre variam de lugar.

O meio é o espago central da escola, contudo é mais utilizado como uma passagem do
que como 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 sdo poucas, bem como séo raras as aulas que sao realizadas
nele. Por ser muito central gera uma falta de privacidade e acaba sendo influenciado por todos os
outros espagos, uma vez que 0s mesmos muitas vezes se confundem.

O espaco do fundo que fica ao lado de um segundo tablado que atualmente é
empregado para guardar equipamentos menos usados, € uma area geralmente utilizada quando o
tablado principal e a esteira estdo ocupados com uma aula, ou seja, na presenga de um professor,
ou quando uma turma mais avancada esta no local. E também o espago mais proximo da rua,
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 0 meio quanto o fundo sdo espacos utilizados quando os mais frequentados
estdo ocupados. Sua utilizacdo se da, na maioria das vezes, pelas turmas de formac&o, ja que nos
cursos livres as aulas sdo dirigidas pelos professores e 0s espacos séo organizados e reservados
para sua realizacdo. “O professor iniciante segue a aula no funddo. Algo raro nas aulas da noite.”
(Caderno de Campo, 12/03/2014)

Ja os vestiarios e camarins sdo utilizados principalmente nos dias de espetaculo. Além
de ser o local onde se concentram os artistas, pois € nele que se preparam. Cotidianamente, 0
lugar serve para guardar 0s objetos pessoais, para as trocas de roupa e para conversar mais
discretas, especulacdes e fofocas. Além desses existe o “quartinho” de materiais, onde sdo
guardados as cordas, os malabares e alguns aparelhos de equilibrismo. Os demais materiais de
aula geralmente ficam dispostos pela escola ou, quando sdo pouco utilizados em baus espalhados
pelo espaco. A secretaria, a coordenacdo e o depdsito apenas sdo frequentados quando ha
necessidade especifica.

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

envolvimento e tipo de participagdo que cada pessoa desenvolve na Spasso. A entrada e
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permanéncia nesses locais também sdo dadas através do envolvimento que se estabelece com a
escola e com seus espacos, bem como esté atrelada ao curso que se realiza.

Ou seja, as pessoas que frequentam o curso de formacéo técnica tém acesso a todos
esses lugares, inclusive o quartinho de materiais, mas para que sua entrada seja permitida é
necessario passar por um processo silencioso de legitimacdo. Assim, os alunos que estdo no
primeiro ano de formagéo ndo tém a mesma liberdade de entrar nesse recinto como os dos demais
anos. apesar de isso ndo ser verbalizado, € possivel percebé-lo. Ja os alunos do curso livre ndo
tém acesso direto aos espagos e aos materiais, ficando sujeitos as propostas do professor.

Em todos os espagos e equipamentos da escola ¢ possivel observar uma “hierarquia”
de uso, uma vez que existe grande abertura e flexibilidade para a utilizacdo de todos. 1sso porque
0s sujeitos do curso de formacéo, bem como alguns que frequentam o curso livre ha muito tempo,
tém autonomia para desenvolverem e elaborarem sua rotina, seguindo seu interesse de
aprendizagem e o quadro de horarios estabelecido para cada turma. Durante a permanéncia dos
alunos no periodo de curso, nem todos os tempos estdo preenchidos por uma aula especifica com
um professor determinado. Da mesma forma, existem momentos em que algumas turmas se
misturam em uma mesma aula, ocupando apenas um espac¢o, deixando outros livres para 0s
demais sujeitos que estdo na escola e que ndo estdo especificamente ligados a nenhuma turma.

O espaco da escola é como uma grande lona de circo onde tudo € possivel. Se a
esteira € o lugar preferencial de realizacdo das acrobacias de solo, por vezes essa aula pode ser
relocada para outro lugar. Da mesma forma, algumas vezes um aparelho de aéreo que estaria
dependurado na sala, acaba saindo de la e sendo fixado em cima do tablado. O fundo pode ser
utilizado para uma aula especifica, e o ambiente central como um espago de ensaio. Se as
arquibancadas estdo hoje uma ao lado da outra, amanh&d podem estar completamente distantes
dentro da escola. N&o existem regras. Na Spasso todas as possibilidades se abrem para a
reconfiguracdo do espaco caso haja necessidade ou interesse. A dindmica dos materiais é tdo
fluida como a das aulas.

Entretanto, para o diretor da escola, a utilizagdo dos espagos se da sempre da mesma
forma e com pouca criatividade. Além dos espagos o diretor fala também dos horérios
estabelecidos de aula e sua utilizagdo. Rogério acredita que seria interessante se essa dindmica se

alterasse mais e com mais frequéncia.
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Contudo, existem situacdes especiais, como pude observar durante o trabalho de
campo, onde toda a organizacdo 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 tendo a Spasso como parceira.

Durante esse periodo, tanto os espacos fisicos se modificam como a organizacdo das
aulas e dos professores se altera, uma vez que os mesmo estdo envolvidos com outras fungdes no
espetaculo. Assim, é perceptivel que dentro daquele contexto existe uma ordem na desordem, ou
uma desorganizacdo organizada, 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 curso de formacéo que por vezes substituem os
professores, dando suas aulas, como dos alunos do curso livre que pareciam compreender a
situacéo e a particularidade do local que estdo inseridos.

Contudo, para as pessoas que chegam para fazer parte da escola no meio desse
processo, essa (des)organizacdo € algo que parece incomodar, pois 0S mesmos ndo estdo
familiarizados e envolvidos com o contexto. Para os sujeitos que ja sdo parte daquele ambiente,
essa caracteristica ndo se apresenta como um fator complicador ou algo que impede as aulas. As
pessoas que ja estdo acostumadas a se relacionar com as modificacbes estruturais e
organizacionais seguem tranquilamente sua atividade, adaptando-se aos espagos menos
frequentados ou com outros professores que porventura substituam os convencionais.

Por outro lado, além da propria mudanca com relacdo as necessidades da escola,
como o 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 Spasso é sempre inusitado, apresentando diferentes configuragdes de turma, com pessoas,
professores e formas distintas.

Durante o trabalho de campo, por vezes, fui surpreendida por uma turma e uma
configuracdo de aula completamente diferentes da observacdo anterior. Dentre 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. Isso é
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 é possivel perceber que a utilizagdo dos equipamentos e espagos esta
atrelada ao envolvimento e a participacdo que cada pessoa estabelece com a escola. Essa relagéo
é dada também pelo curso que os sujeitos optam por desenvolver. Assim, € necessario ampliar o

entendimento sobre esses diferentes segmentos.

3.2.2 Os cursos

A palavra curso além de dizer sobre sessGes que dividem um programa de estudos ou
uma série de licbes relativas a determinada matéria, também se refere a extensdes percorridas,
movimento, andamento, direcdo e sentido. Falar dos cursos oferecidos pela Spasso é tratar do
préprio caminho percorrido, pois a formacdo circense de Inima e Rogério se deu através de
cursos realizados pelo festival de inverno, pelo Festival Internacional de Teatro — FIT, e por
outros tantos que fizeram, além dos cursos que ministraram, pois como coloca Inima, “quando
vocé esta dando curso vocé acaba aprendendo também com as dificuldades dos alunos”
(entrevista, 26/05/2014).

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

da escola.

Entdo comecgou nessa questdo das oficinas e vislumbrando, entdo a gente tem que ter
uma formagéo para que o prdprio aluno que estd na oficina tenha a possibilidade de
migrar para a formacao 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.
(Inima, entrevista, 26/05/2014)

Apesar de ter sido criada com o foco na formagéo de artistas 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 ainda é fundamental para a manutencédo da instituicdo, pois nele
se encontra a maioria dos frequentadores da Spasso. Da turma de pessoas que buscaram o circo
como uma pratica de lazer, foram garimpados os sujeitos que desenvolveram o interesse em se
formar artisticamente, dando os primeiros passos em direcdo a constituicdo de uma turma de
formagdo artistica circense.

Rogério conta que eles mesmos foram a primeira turma de formag&o, dando origem
ao curso que é desenvolvido hoje. A configuracdo inicial do Grupo Trampulim se formou ao
longo do seu trabalho - tanto como artista quanto como professor - e constituiu 0 grupo de
“experts” que dava as aulas do curso. Outros artistas se juntaram a pesquisa do grupo e
constituiram, de fato, a primeira turma do Curso de Formagdo da Spasso Escola de Circo.

Essa turma deu sequéncia ao trabalho do Grupo Trampulim, ap6s o desligamento de
Inima e Rogério. Assim, a partir do surgimento da primeira turma de formacéo, a escola passa por
uma reorganizagdo, em que comegam a ser delimitados os horéarios especificos para as distintas
maneiras de inser¢do naquele contexto.

Ao longo dos anos de trabalho e pelas diferentes formas possiveis de lidar com o
ensino das técnicas circenses, para os diferentes grupos, foram desenvolvidos diferentes
modalidades de cursos recorrentes. Assim, hoje existem dois modelos que sustentam a prética
pedagdgica na Spasso, sendo eles o Curso de Formacdo Artistica em Técnicas Circenses e 0s
Cursos Livres de Técnicas Circenses.

Ao falar dos diferentes cursos oferecidos, fala-se também dos diferentes movimentos,

convites e desafios que a Spasso propde.

Curso de Formacao técnica em Artes Circenses

Nesse curso o aluno se desenvolve dentro de um curriculo flexivel, com disciplinas
praticas e tedricas. Tem como finalidade contribuir para que seus alunos aprendam a
conhecer e pensar sobre si mesmos e, sobre a arte circense, com uma identidade propria,
partilhando de um mesmo destino, preparando e incentivando-os para buscar o
conhecimento como ferramenta essencial para o desenvolvimento humano e de
competéncias profissionais®.

A formacéo técnica em artes circenses oferecida pela Spasso Escola Popular de Circo

€ um processo de experimentacfes subjetivas e coletivas. A cada comego de ano inicia-se um

40 http://circospasso.wordpress.com/cursos/
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periodo de testes em que, em média, 15 pessoas sdo selecionadas, ganhando uma bolsa de estudos
para ingressar no curso, constituindo uma nova turma. Desde 2013, o Curso de Formagéo da
Spasso € uma possibilidade de continuacdo dos estudos em artes circenses para os alunos que

frequentam o programa Valores de Minas*..

O processo de ingresso no curso de formagdo é uma semana de oficina e dentro dessas
oficinas a gente vai descobrindo as pessoas que realmente querem fazer. Entdo séo aulas
praticas, ttm os momentos que eles produzem algumas coisas que a gente pede... tém
algumas entrevistas com outras pessoas, que sdo pessoas da escola que entrevistam, tipo
assim, sobre condigdo financeira. Se o cara ndo tem condicdo financeira de pegar o
onibus durante um ano para vir para cd, como é que ele vai ter bolsa? Né, entdo, séo
entrevistas que a gente fica sabendo da condigdo 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 poder avaliar 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 condi¢do de fazer o curso inteiro. Entdo as
bolsas sdo separadas para as pessoas que realmente acham que véo ficar, mas ai a gente
nunca sabe no final das contas, porque a vida é assim para todo mundo. (Rogério,
entrevista, 28/04/2014)

Tendo duracdo média de trés anos, durante esse periodo sdo experimentadas as
técnicas do universo circense nos dois primeiros anos, e no terceiro define-se uma na qual se
deseja um aperfeicoamento e formacdo. Nesse momento os estudantes devem se desenvolver na
modalidade escolhida, além do que aprenderam nos dois anos anteriores. Assim, as aprendizagens
sdo dadas de acordo com o envolvimento e dedicacdo que cada pessoa estabelece com o curso.

Existem na grade curricular aulas complementares para a formacdo dos artistas, tais
como teatro e danca, podendo variar de acordo com 0s interesses de cada turma. Para além
dessas, outras disciplinas podem ser ministradas como aulas de anatomia e iluminagdo, que
podem tanto ocupar a grade de horarios como ser um curso isolado. Existem ainda tempos para o

“treino livre”, no qual 0s estudantes devem treinar sozinhos o que ja foi aprendido durante as

*! Criado em 2005, o Valores de Minas é um programa do Governo de Minas Gerais e do Servas — Servico Voluntrio
de Assisténcia Social, no qual sdo oferecidas oficinas de arte (teatro, circo, musica, danca e artes plasticas) para
aproximadamente 500 jovens com idade entre 14 e 24 anos, estudantes de escolas publicas estaduais que facam parte
do projeto Escola Viva, Comunidade Ativa. Através de um duplo processo seletivo, da escola e do Valores de Minas,
os jovens sdo escolhidos para cursarem uma das modalidades durante oito meses. No contato com as artes, o
programa busca possibilitar aos estudantes uma formacéo cidadd e o crescimento pessoal para que possam escolher
seus caminhos. Em junho de 2009 o programa tornou-se parte de outro projeto, o Plug Minas, um centro de
experimentacdo digital que teve o espaco readaptado e projetado para dar conta do carater artistico e cultural das
atividades. Para mais informacdes 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 0s
coordenadores realmente acreditam e se debrugam.

Contudo, se por um lado isso pode se configurar como um grande presente, por outro
se apresenta como um desafio tanto para a escola quanto para os alunos, pois exige um
envolvimento maior para que 0s objetivos sejam alcancados e cumpridos. Para que as
expectativas se efetivem como os alunos e professores do curso de formacédo idealizaram, eles
precisam se mover continuamente. Trata-se de um movimento de busca, reflexéo e, sobretudo, de
autonomia dos alunos. A escola por vezes, também ndo cumpre sua parte nesse transcurso e o que
poderia ser uma grande inovagdo em um contexto de aprendizagem acaba sendo um né.

Além dos desafios que o proprio curso oferece, a formacdo em arte, sobretudo em
artes circenses, é algo ainda muito negligenciado no pais, quando comparado ao contexto
europeu. Bem como a vida profissional dos artistas é bastante dificil e com poucos apoios
institucionais. O circo no Brasil, sobretudo em Minas Gerais, ainda engatinha em busca de uma
consolidacdo profissional. O curso visa dar subsidios para que os formandos aprendam além das
técnicas, formas de se organizarem sozinhos nessa carreira.

Assim, o curso gque tem duracdo média de trés anos, pode se estender por muitos
outros. A etapa final que seria a montagem de um espetadculo pela turma, no qual eles
trabalhariam durante todo o terceiro ano, por vezes nao é realizada ja que a turma nao consegue
se organizar, ou mesmo se dissolve antes desse tempo sendo necessérias novas organizagfes com
outros sujeitos. Existem os que voltam anos depois para concluir sua formacdo. Por ser um
percurso individual, é possivel que algumas pessoas o concluam 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 antes 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, restam,
atualmente, apenas seis alunos que frequentam regularmente a escola. O mesmo pode ser
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 nessa
pesquisa. Contudo, 0 movimento de permanéncia e de saida dos sujeitos que frequentam a escola

é um dos pontos fundamentais deste trabalho que serd abordado posteriormente.

O Curso Livre

A liberdade existente neste segmento de curso oferecido pela Spasso fica explicita ja
pelo nome. Nele os interessados escolhnem uma modalidade especifica em que sdo possibilitadas
experiéncias diversas, que podem ser nas aulas de Acrobacia Aérea, nas quais sdo experimentadas
técnicas de tecido acrobaético, trapézio fixo, lira e corda indiana, Acrobacia de Solo que sdo
técnicas similares as da Gindstica Artistica, mas voltadas para o universo das experimentacdes
circenses, e as Oficinas de Circo infantil e adulto em que sdo desenvolvidas as técnicas basicas de
acrobacia de solo, aérea, malabarismo e equilibrismo.

O ingresso nessa modalidade € livre. As razfes que motivam sua procura sdo varias:
atividade fisica, ludicidade, convivéncia, lazer. Todas as pessoas interessadas podem fazer uma
aula experimental para ver em qual sentem-se bem ou a atende melhor. “No mundo circense a
magia, criatividade e alegria estdo associados a um processo educativo que envolve o
desenvolvimento de aptiddes individuais, o relacionamento interpessoal e o resgate de valores
culturais”.

Nessas aulas, através das técnicas circenses, 0s sujeitos se envolvem consigo
mesmos, 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 formacdo artistica das pessoas que o frequentam, contudo esse aspecto indissociavel
da prética ndo é omitido, pois ao final de cada ano acontecem os festivais, em que 0s sujeitos
interessados se apresentam artisticamente para o publico. Essa apresentacdo € um fator que
incentiva a frequéncia e participacao dos alunos nas aulas, 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 como o malabarismo e o equilibrismo é bastante inferior, e

apenas acontece nas aulas de solo, pois nas turmas de aéreo, além dessa teécnica especifica séo

*2 http://circospasso.wordpress.com/
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desenvolvidas apenas as habilidades de forca e flexibilidade, e, raramente, parada de maos,
também com o objetivo de preparagdo do corpo.

Contudo, apesar de ser um curso direcionado para uma modalidade especifica,
Rogeério Camara aponta que geralmente séo trabalhados em aula os elementos que vao sendo
apontados pelos participantes. Assim, a turma é quem da os direcionamentos para 0
desenvolvimento das aulas, pois os movimentos que vao sendo melhor recebidos séo 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 é muito acrobatica, na hora que eu vejo eu ja dei 40
minutos de aula de acrobacia, e os ultimos 20 minutos ele vai ver o que ele quer, eu até
tento motivar eles a tentar fazer outras coisas. (Rogério, entrevista, 28/04/2014)

O professor discorre que muitas pessoas buscam o Curso Livre sem saber do que se
trata uma oficina de circo e que no proprio contato com as diferentes modalidades € que essa
escolha vai se acentuando. Assim, as aulas de acrobacia de solo tém uma configuragdo proxima a
uma oficina de circo, pois distintas modalidades podem ser realizadas. Nesse movimento de
envolvimento a aula acaba ficando muito individualizada, pois os interesses de cada pessoa sao

ouvidos e contemplados, na medida do possivel.

Mas oficina de circo, muitas pessoas ndo sabem 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 opc¢do. Entdo por exemplo, tem algumas meninas ai, que nem aquelas
meninas 14 do Imaculada, elas queriam fazer oficina de circo, ai chegaram aqui e viram
que 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, entdo fica
muito individualizada a aula também, entendeu? (Rogério, entrevista, 28/04/2014)

O professor aponta que ja foram experimentados na escola modelos mais
fragmentados de oficina que dividiam a aula em modulos para que fossem desenvolvidas todas as
modalidades, mas que ndo acredita nesse formato. Para ele é a configuracdo da turma que orienta
0 que serad proposto em aula, uma vez que é impossivel saber o que cada pessoa esta buscando
naquele momento, diferentemente do que acontece no Curso de Formacgdo em que os alunos tém
um objetivo especifico de profissionalizacao.

O professor aponta que existem diferentes motivacbes 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 pessoas agradaveis, pois nem
sempre 0 interesse esta relacionado as aulas. Para ele o Unico aspecto que esta configurado é que
as pessoas que procuram o circo, em geral, ndo sabem realmente o que desejam, e assim a
atuacdo do professor deve ser de acordo com a demanda, ndo sendo possivel criar um
planejamento que contemple todas as pessoas, permitindo que as mesmas experimentem todas as
modalidades que as artes circenses oferecem.

Durante as observacgdes 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. Ndo s6 pelas propostas ofertadas nas
aulas, mas pela possibilidade de experimentar as inimeras técnicas circenses por estar naquele

contexto de praticas.

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

Hoje a imensiddo de experiéncias que estdo sendo vividas fica evidente para mim. Mil
coisas acontecendo, mil objetivos, mil aprendizagens, mil rela¢bes [..] todos os
professores que eu observo e conhego tém um objetivo Unico: possibilitar vivéncias
corporais. Experimentacdes. (Caderno de Campo, 12/03/2014)

Dessa maneira, o Curso Livre se configura como um tempo-espaco de lazer no qual
as pessoas, no encontro com as técnicas de circo, com 0s objetos, com outras pessoas e consigo
mesmas, tém a possibilidade de se depararem com diferentes sensagdes, sentimentos e
impressdes, logo com mudltiplas aprendizagens. Ao buscar a experimentacdo dos movimentos
corporais possibilitados pelas técnicas circenses sdo possibilitados diferentes envolvimentos
desses sujeitos tanto com as aulas quanto com 0 “Spasso ”.

Para aprofundar nas relacGes que se estabelecem dentro desse contexto de atividades
é fundamental explanar como foram realizadas as incursbes em campo e como o trabalho de

observacao 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 se apresentou como um exercicio bastante complexo,
sobretudo, por ter como objeto de interesse as experiéncias subjetivas das pessoas observadas.
Traduzir todas as relacdes, todas as vivéncias e todas as experiéncias vistas nesse contexto rico de
analises € uma tarefa ardua, que por vezes se mostrou aquém do vivido. Através de minhas
experiéncias, corroboro com as impressdes de Wacquant (2002, p. 15), que também se questiona
sobre “como dar conta, antropologicamente, de uma pratica tdo intensamente corporal, de uma
cultura totalmente cinética, de um universo no qual o mais essencial transmite- se, adquire-se e
desdobra-se aquém da linguagem e da consciéncia [...]?”.

Durante o tempo de envolvimento com as aulas, as pessoas e com a “Spasso”, que se
deu de Agosto de 2013 a Marco de 2014, muitos foram os aspectos que se mostraram singulares e
recorrentes nas observacgdes, bem como muitas foram as questées que emergiram do campo nesse
periodo. Para mim, como pesquisadora e parte daquele contexto, em muitos momentos, deparava-
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 formagdo me possibilitou ampliar os horizontes de analise das
préaticas que sdo desenvolvidas na Spasso Escola Popular de Circo, por esse ser um ambiente
conhecido.

\oltar ao local como observadora me permitiu encontrar respostas para perguntas que
me acompanhavam desde hd muito tempo, e somente agora, com a tarefa académica de outro
contexto, sou capaz de lancar olhares em busca de compreendé-las. Ndao somente de indagacdes
antigas se constitui essa pesquisa, mas através delas muitas outras recentes foram levantadas,
reformuladas e analisadas nesse percurso.

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 apreendé-las individualmente, para posteriormente, discuti-las, tendo 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 maultiplo de relacGes e
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envolvimento. Para sua compreensédo é fundamental considerar o cenario como uma unidade, mas
que é composta por multiplas esferas que se completam.

Assim, destaco, como ponto observado em campo, as aulas, por essas se
configurarem como a primeira estrutura relacional observada. Dentro do contexto geral, cada aula
configurava-se como um ambiente especifico de relacBes e experiéncias que, apesar de se
misturarem, eram muito distintas umas das outras. As aulas por sua vez, se configuravam de
diferentes formas, de acordo com o professor que estava a sua frente.

Outro aspecto notdrio foram as relacGes estabelecidas entre os aprendizes que
frequentam a escola em seus momentos de lazer e as caracteristicas dessas relagdes que se
configuraram como importantes dimensbes para a aprendizagem desses sujeitos. A seguir

apresento 0s pontos citados.

3.3.1 As aulas

Popularmente, quando se fala em aula, consideramos um conjunto de préaticas e
conhecimentos a ser ensinado por um professor, em um ambiente de ensino. As aulas observadas
na Spasso Escola Popular de Circo, por vezes, se davam de maneira clara e objetiva,
apresentando elementos que assim a configuravam em um modelo compreendido socialmente.
Mas, em outros tantos momentos, se via como uma situa¢do “sem controle” e “sem perspectivas”,
em que os alunos e os professores se comportavam de formas consideradas improprias. Contudo,
mesmo em um cenario que a principio se apresentava inadequado, é possivel dizer que se
configurava como um contexto onde muitas experiéncias eram propiciadas, possibilitando
aprendizagens e transformacoes.

Do conjunto de situa¢Bes observadas foi possivel compreender a aprendizagem como
coloca Faria (2008), como um trago da préatica que esta presente em todos os tipos de atividades,
ndo apenas em casos claros de treinamento e ensino. No envolvimento dos praticantes com 0s
outros sujeitos, com os objetos e com o espago, ficou claro que “aprendizagem, pensamento e
conhecimento sdo relagdes entre pessoas em atividade, com e em um mundo culturalmente e
socialmente estruturado”. (FARIA, 2008, p. 28)
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A proposta de observagédo inicialmente era acompanhar as aulas ministradas pelo
professor Rogério Sette Camara, sendo uma Oficina de Circo para criangas e outra de Acrobacia
de Solo para jovens e adultos. Contudo, logo que se iniciou o periodo de observagédo 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 aulas do professor estava ligada a sua propria trajetoria
pelo universo do circo. Ndo 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 Fisica e da Capoeira, possibilitando experimentacbes e vivéncias
transformadoras. Observar as aulas de um professor experiente possibilitaria reconhecer com
mais clareza alguns aspectos das experiéncias dos sujeitos que eventualmente poderiam ser
menos possibilitadas por um professor iniciante.

Outra questdo que me interessava era a legitimacdo que o proprio professor tinha, o
que poderia assegurar uma tranquilidade ao ter suas aulas observadas, ndo sendo necessarias
afirmacdes de sua capacidade profissional naquele contexto. E importante salientar que os demais
professores da escola tém experiéncia no exercicio da docéncia e sdo capazes de dar aula com
habilidade, mas a posicdo do Rogério como coordenador pedagdgico e referéncia em assuntos
docentes na escola, favoreceram 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 adolescentes e adultos que era
realizada as segundas e as quartas-feiras, das 19 as 20h. Essa turma era composta por um grupo
de pré-adolescentes de 12 — 13 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 aleatorio, variando
sempre.

Observei que algumas vezes, se juntavam a essa turma pessoas gque 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 com
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 por

sua vez eram bastante faltosos, configurando a turma de maneiras também muito variadas.
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Da mesma forma que algumas pessoas saiam das aulas de acrobacias aéreas e se
incorporavam ao grupo de alunos das aulas de acrobacia de solo, muitas vezes parte da turma do
professor passava para a sala de aéreo e era assumida pela professora. Esse recurso era utilizado
principalmente para separar por faixas etarias e dar certa especificidade as aulas dos adultos e
adolescentes, contemplando-os de maneira mais singular, de acordo com suas particularidades.

Ao longo do trabalho de campo fui percebendo que essa organizagdo foi se
consolidando. Nesse sentido, ampliei as minhas observacfes para esse contexto de analises que

compreendia as aulas dos dois professores, uma vez que as mesmas se (com)fundiam.

As aulas se misturam. A turma que comeca a aula se mistura 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 estabelecida — a Beta® ficar com as
adolescentes) parece que as coisas sempre se confundem um pouco. (Caderno de
Campo, 10/03/2014)

Assim, minhas buscas passaram a contemplar tanto as aulas de aéreo quanto as de
acrobacia de solo. A observacdo iniciava acompanhando a turma da professora, passando, a seu
inicio, para a aula do professor, mudando a direcdo do olhar que seguia buscando dar conta das
praticas desenvolvidas com os dois grupos, que muitas vezes ao final tornava-se apenas um.

Algumas vezes comecava a observacdo acompanhando o aquecimento da turma de
aéreo que em geral acontecia na esteira. O aquecimento durava cerca de 15 minutos e geralmente
ndo comecava na hora marcada. Muitas vezes a professora sugeria esperar o restante da turma
chegar. Na sequéncia, geralmente a professora comecava a parte técnica com exercicios de
balanco no trapézio, seguida de uma parte de forca.

Comumente, nesse momento da aula de aéreo tinha inicio a aula de acrobacia. Essa
dindmica de espaco era complementada ainda pela turma de criancas. A esteira era utilizada nessa
aula até o momento em que a professora de aéreo vinha para a mesma e deixava 0S seus
equipamentos disponiveis para as criangas. Ao retornarem para a sala de aéreos, o horario da aula
infantil havia acabado, e a esteira passava a ser utilizada pela aula de acrobacia, reafirmando a
condicdo de estrutura e parte mais utilizada da escola.

As aulas de acrobacia geralmente comegavam com um aquecimento que envolvia

saltitos, lancamentos de perna e deslocamentos. Posterior a isso 0 professor trazia as acrobacias

** Nome pelo qual a professora Roberta Mesquita é tratada na escola.
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mais simples que eram realizadas na forma de passagens pela esteira, ou criava exercicios em que
todos ocupavam o espacgo 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.

Apdbs esse momento coletivo, geralmente as adolescente passavam para o0 aéreo para
terem aulas com a professora. Semelhante dindmica de espago acontecia na sala de acrobacias
aéreas, pois as adolescentes passavam a ter aula naquele ambiente ap6s o término da aula do
Curso Livre de aéreo. Concomitante 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 observacgdo. Assim, para o grupo das
jovens meninas, as aulas eram, geralmente, um inicio de acrobacia de solo, dando sequéncia
aprendendo as figuras e quedas** das acrobacias aéreas nos distintos aparelhos.

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

A flexibilidade disponibilizada pelos professores permitia aos alunos escolher as
atividades que fariam em aula e assim, em muitos momentos os alunos de aéreo tornavam-se
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 dos
dois.

Durante o tempo de observacdo houve 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 0 Rogério como diretor. Nesse periodo, por vezes as aulas eram
ministradas por outros professores que trabalham na escola e por alunos do curso de formacao
gue ja estavam capacitados para assumir uma turma.

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

aula em um contexto ndo convencional.

* Nos aparelhos aéreos, os movimentos realizados sob os mesmo s&o divididos em quedas, travas e figuras. As
guedas sdo técnicas nas quais o praticante prende seu corpo ao aparelho, mas fica em queda livre por algum periodo.
As travas e figuras sdo poses estaticas realizadas criando configuragGes entre o corpo e o aparelho aéreo, gerando
imagens belas e desafiadoras. Para mais informacGes ver
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Por ser um espetaculo de grande porte, a maior parte da escola ficava ocupada pelos
equipamentos de cena que compunham a montagem, além dos espacos ocupados pela banda e a
area “fora da cena”, onde eram realizadas as trocas de equipamentos e de roupas, a organizacao
da proxima cena e as montagens técnicas sem serem vistas no palco. Assim, toda a area da 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 professores também
ficou confusa, pois a presenca dos professores passou a ser parcial, quando realizavam as duas
atividades a0 mesmo tempo — dar aula e ensaiar — e algumas vezes 0S mesmo ndo estavam
disponiveis para dar as aulas, necessitando uma troca que as vezes ndo ocorria de forma
cuidadosa. Os alunos de ambas as turmas, por vezes, ficaram sem um professor que o0s
acompanhasse e conduzisse as aulas.

ApoOs essa temporada, as aulas tiveram um breve retorno a sua configuracdo
convencional, mas, pouco tempo depois, passaram por um novo periodo de adaptacdes
relacionado a apresentacao de final de ano.

Como uma pratica 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 nimero circense da
técnica que elegerem. Esse evento é responsavel por aumentar a presenca dos alunos na escola,
modificando a estrutura das aulas.

A organizacdo durante a montagem do espetaculo realizada pelos artistas da escola e
que envolvia os professores causava, além de uma alteracao espacial, a necessidade de uma nova
formulacéo do local com 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 acometia 0s sujeitos que ndo queriam se envolver com a apresentacgéo.

Por ser uma atividade livre, muitas pessoas optam por ndo se apresentarem
artisticamente nesse evento. Sobretudo, os alunos que fazem a atividade ha menos tempo e que se
envolvem com outras modalidades que ndo as acrobacias aéreas. Alguns relataram que néo
pensam em apresentar, porque preferem esperar uma melhoria técnica pessoal, para fazerem algo
de qualidade. Por sua vez, a grande maioria das criangas e adolescentes que frequentavam a

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

iriam.

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

Durante a pesquisa de campo acompanhei 0 processo de montagem, ensaio,
preparacao prévia e as apresentacOes, que ocorreram nos dias 30 de novembro de 2013 - para o
Curso Livre de Aéreo - e 14 e 15 de dezembro para as criancas. A apresentacdo de final de ano é
um evento que gera um envolvimento muito grande por parte da comunidade da escola. Tanto 0s
préprios alunos que gostam e querem se apresentar, sobretudo os que frequentam as aulas de
acrobacias aereas, quanto os pais e familiares das criangas e adolescentes que participam da
escola.

Do grupo observado, somente apresentaram-se parte das adolescentes e 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 apresentou.
Se por um lado a turma de praticantes antigos de acrobacias aéreas aumentou passando a ser
frequentada ndo s6 pelos alunos da turma, como também das demais aulas de aéreo do Curso
Livre, por outro, a turma de adultos que participavam das aulas de acrobacias de solo foi
diminuindo significativamente.

A essa evasdo podem estar atrelados 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 demand