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RESUMO

O presente trabalho ancora-se no conceito de Transferéncia de
Aprendizagem motora e aborda a construcdo da corporeidade do artista
cénico e as competéncias que as atividades circenses, principalmente as
aéreas, oferecem ao ator em formacdo. As transferéncias do aprendizado
serdo apresentadas em diferentes contextos, levando em consideracdo os
individuos, os ambientes e as tarefas a serem executadas. Serviram como
exemplos ilustrativos as experiéncias pessoais da pesquisadora nas aulas de
Técnicas Circenses e de Preparacdo Corporal para montagem de
espetdculos no Curso de Graduacdo em Teatro da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais, no espetdculo teatral Bicicleta Branca
e na construcdo do nUmero circense Corda Clara. Serviram como
insfrumentos da pesquisa a revisdo sistematica da literatura sobre os assuntos
abordados, entrevistas com informantes-chaves e observacoes realizadas
pela pesquisadora nos contextos apresentados. Este estudo procura
demonstrar que as habilidades e competéncias desenvolvidas pelas Artes
Circenses podem estabelecer uma transferéncia positiva de aprendizagem

para o ator em formacdo.

PALAVRAS-CHAVE: Transferéncia de aprendizagem; Formacdo do ator,

Circo; Teatro; Técnicas aéreas de circo; Tecido e Trapézio.



RESUME

Ce travail part du concept de Transfert d'Apprentisage motrice, et il parle de
la construction de la corporéité de I'artiste du spectacle vivant, ainsi que des
compétences offertes au commeédien en formation par les activités du
cirgue, notamment les activités aériennes. Les transferts de I'apprentisage
seront ici présentés dans différents contextes, selon les individus,
I'environnement et les tGches d accomplir. Les exemples seront pris dans les
expériences personnelles du chercheur, vécues tout le long des seéances des
disciplines Techniques du Cirque et Préparation Corporelle pour la mise en
scéne de spectacles vivants, dans le cadre du Cours de Théatre de I'Ecole
des Beaux-Arts de I'Université Fédérale du Minas Gerais, ainsi que lors du
spectacle de thédatre “Bicicleta Branca” (Vélo Blanc) et dans le processus
d'élaboration du numéro de cirque “Corda Clara” (La Corde Claire). Les
outils utilisés par la recherche ont été une révision systématique de la
littérature sur les sujets abordés, des interviews avec des personnes-clés, et
des observations réalisées par le chercheur lors des contextes présentés.
Cette étude cherche a démontrer que les habiletés et compétences
développées par les Arts du Cirque peuvent établir un transfert
d'apprentisage positif pour le commédien en formation.

MOTS-CLES: Transfert d’apprentisage ; Formation du commédien; Cirque;

Thédtre; Techniques aériennes de cirque; Tissu et Trapéeze.
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1 Bem vindos a cabine da maquinista! Apresentagdo da
condutora desta viagem

Um frem de ferro € uma coisa mecdnica
mas atravessa a noite, a madrugada, o dig,
atravessou minha vida, virou sé sentimento.
(Adélia Prado)

Circo.

Esta palavra, quase como um passe de mdgica, nos enche os olhos de
fantasias coloridas, sorrisos, alegria de criancas, gargalhadas dos palhacos,
diversdo, medo e ousadia dos trapezistas regados a sabores de macd do
amor, pipocas e algoddo doce!

Falar do Circo € tocar o imagindrio das pessoas, € dar sabor de
aventura a um “causo”, suspirar com os desafios, voando alto em direcdo s
diversas cores da lona e sonhar com viagens por trilhos, rodovias, rios, mares,
em fraillers, caminhdes ou navios...

O circo passa em minha vida desvelando os meus desejos mais infantis,
revelando as fantasias do meu imagindrio... Vejo-me como uma locomotiva
trilhando diversos caminhos, percorrendo vdrias estacdes e agregando
passageiros nas novas paradas, cada qual com sua bagagem cheia de
conhecimentos, de vida, de sonhos que saem magicamente de suas malas,
invadindo meu mundo e me conduzindo aos mais novos e diversos
percursos. Entfrego-me, entdo, aos meus sonhos de crianca: ser professora

(assim como minha mae), escritora e trapezistal E caminho...
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Primeira Estacdo: A infGncia

A oitava e Ultima passageira da locomotiva familiar, corri descalca por
trilhos, ruas de pedras e pelas calcadas, afrds de meus irmaos, irmads ou dos
vizinhos, brincando de pare-bola, chicotinho queimado, futebol, bicicleta ou
policia e ladrdo. Epoca em que tinhamos o espaco da rua para brincar, sem
interesse por tecnologias ainda distantes, como celular e computador... Isso
em um bairro residencial em Belo Horizonte. Momentos de ludicidade que
ainda habitaom em mim! Lembro-me suada, de cabelos curtos, mais
parecendo um menino, sem camisa, jogando futebol com meu vizinho.
Dedicdvamos pelo menos uma hora didria a nossa “pelada”, “gol a gol”,
“paulistinha” e tantos outros nomes. Com minha vizinha, pulava elastico,
saltando por vezes quase meu proprio tamanho. Meu corpo aprendia,
treinava, exercitava, pelo simples prazer do movimento. NO meu universo
ndo havia escolinhas de esportes, ndo aprendia com professores. Apenas

era uma crian¢a que brincaval E, Como diz Flinchum (1981),

[...] os ‘pequenos atletas’ sempre foram ativos. As meninas desportistas
de hoje foram os ‘meninos de ontem’. E importante atentar que suas
habilidades foram aprendidas nos primeiros anos de idade ao
praficarem com os colegas de grupo ou com pais muito interessados
em movimentos. Essas habilidades ndo foram ‘ensinadas’ em aulas
formais, mas aprendidas através de participacdo em atividades ndo
formais (FLINCHUM, 1981, p. 98).

Assim, brincava e adquiria habilidades fundamentais para futuras

transferéncias.
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Segunda Estacdo: Escola de Educacdo Fisica da UFMG!.

Em 1987, ingressei em um curso pautado, naquela época, pela pratica
desportiva de visdo militarista e tecnicista e, mesmo assim, deparei-me com
a continuidade dos prazeres da minha infdncia motriz. Estava encantada
com a possibilidade de me tornar professoral

Nas aulas de Recreacdo, além de me divertir muito, resgatava
cantigas, brincadeiras de rua e me certificava da escolha certa pelo curso.
Experimentava com imenso prazer o aprendizado de diversas técnicas
desportivas, decupando os movimentos, analisando-os pela otica da
Cinesiologia e da Biomecdnica?, descrevendo-os tecnicamente e
compreendendo quais seriam o0s processos pedagogicos utilizados para a
aprendizagem do movimento.

Jogdvamos e aprendiamos os mais variados esportes. Percebia, entdo,
qgue as minhas habilidades foram “aprendidas através de participacdo em
atividades ndo formais” (cf.p. anterior). Se por essa via, pensando em uma
“transferéncia de aprendizagem positiva”, eu bem que podia me chamar
atleta, nGo o era como a maioria de meus colegas, que treinava
freqUentemente as modalidades para competicdo, pois segundo os autores
Schmidt e Wrisberg (2001), a transferéncia de aprendizagem se caracteriza

por

[...] um ganho ou perda de proficiéncia de uma pessoa em uma
tarefa como resultado da prdtica anterior ou experiéncia em outra
tarefa. [...] Se uma experiéncia anterior em uma tarefa inicial é

'O nome completo é Escola de Educacdo Fisica, Fisioterapia e Terapia Ocupacional da
Universidade Federal de Minas Gerais (EEFFTO/UFMG).

2 A disciplina Cinesiologia, na EEEFTO/UFMG, abordava o movimento humano aplicado ds
técnicas dos movimentos desportivos e a Biomecdénica é o “estudo dos fundamentos
mecdanicos das atividades bioldgicas, em especial as musculares” (FERREIRA, 1986, P. 260).
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benéfica a atividade de uma segunda tarefa, presume-se que tenha
ocorrido uma transferéncia positiva.[...] Se uma experiéncia anterior é
prejudicial ou ndo exerce nenhuma influéncia, assume-se
respectivamente, uma ftransferéncia negativa ou nula (SCHMIDT;
WRISBERG, 2001, p. 193-194 — grifos meus).

Assim, transferia para os esportes meus aprendizados infantis. O
universo que se abria diante de mim era imenso, as escolhas eram muitas,
mas, me entreguei d iniciacdo de um esporte que era a minha paixdo: a
Gindstica Olimpical

Através dessa prdtica, estabeleci meu primeiro contato com as Artes
Cénicas ao pesquisar e escrever a monografia intfitulada A Gindstica
Olimpica como subsidio para as artes: Circo, Danca e Teatro. Naquele
trabalho, porém, eu ainda ndo havia despertado para questdes relativas a
expressividade. Interessava-me muito a utilizacdo das técnicas para se
chegar ao movimento “correto”, evitando lesdes e possibilitando a
“qualguer um” a sua execucdo mas, em geral, ndo considerava o contexto
em que era utilizado. Talvez por isso, um incdmodo se instalou: por que os
artistas ndo aprendiam primeiro a Gindstica Olimpica para depois
transformd-la em outros movimentose Apesar da minha visdo mecanicista,
ndo demorei muito a perceber que eles ndo a aprendiam porque Ndo era
este o interesse deles, mas algo proximo a incorporacdo do movimento para
além de sua execucdo técnica, ou talvez a utilizacdo da técnica a servico
da expressividade. Segui meu caminho, mesmo com essa inquietacdo e sem

perceber que, a partir dai, eu j&@ mapeava minhas futuras trajetoérias.
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Baldeacdo: Teatro e Circo.

Em 1991, meu encontro com um palhagos, este ser sempre em transito
entre o picadeiro e o palco, encheu meu coracdo de alegria e acrescentou
a minha viagem mais um percurso: o Teatro.

De 1993 a 1995, vivenciei o Curso de Formacdo de Atores do Teatro
Universitdario da UFMG. L&, encontrei um espaco de reflexdo para as técnicas
da Gindstica Olimpica, utilizadas com o nome de acrobacias, como um dos
instrumentos para a interpretacdo e o treinamento do ator, assim como

sugerido por Barba+4, Grotowski®, Stanislavskié e Meierhold?, entre outros

3 Satisfazendo a curiosidade dos interessados, esse palhaco é Léo Ladeira, na época, meu
namorado e artista junto ao Grupo Teatro Kabana.

4 Eugénio Barba nasceu na Itdlia meridional em 1936 e migrou em 1954 para a Noruega. Em
1979 fundou o ISTA - International School of Theatre Anthropology — Dinamarca. Barba diz da
acrobacia como instrumento para o freinamento do ator. Para maiores detalhes, vide
BARBA e SAVARESE, 1995, p. 251-255 (Treinamento).

5 Jerzy Grotowski (1933-1999). Polonés, foi diretor e fundador do Teatro Laboratério de
Wroclaw. Segundo Pavis (1999), o termo “Teatro Pobre” foi forjado por Grotéwski em 1971,
“para qualificar o seu estilo de encenacdo baseado numa extrema economia de recursos
cénicos [...] e preenchendo esse vazio por uma grande intfensidade de atuacdo e um
aprofundamento da relacdo ator/espectador” (PAVIS, 1999, p. 393). Grotowski utiliza a
acrobacia no freinamento do ator nGo com objetivos de se alcancar um virfuosismo
corporal, mas como forma de eliminar resisténcias e bloqueios emocionais, auxiliondo o ator
em seu estado de prontid@o. Encontramos também a grafia Jerzi Grotdvski.

¢ Constantin Stanislavski (1863-1938). Russo, foi ator, diretor e professor de atores. Em 1897
funda o Teatro de Arte de Moscou. Stanislavski dedica inUmeras pdginas de sua obra &
acrobacia, dizendo inclusive que “a acrobacia ajuda no poder de decisdo |[...]. Pode tornd-
los [os atores] mais dgeis e dar-lhes maior eficiéncia fisica em cena ao se levantarem, ao se
curvarem e correrem, e sempre que fizerem um grande nimero de movimentos rdpidos e
dificeis” (STANISLAVSKI, 1997, p 6-7).

7 Karl-Theodore-Kasimir Meiergold, nome de batismo de Vsévolod Meierhold (Meyerhold
também é uma grafia comumente encontrada), nasceu em Penza, Russia Central. H&
divergéncias sobre o ano de nascimento: 1874 para Conrado (1969), 1875 para Guinsburg
(2001), mas é undnime a data e a forma de sua morte: foi fuzlado em 1940. Meierhold
desenvolveu o Método da Biomecénica e tinha uma paixdo pelo circo e music-hall,
incluindo artfistas circenses em seu elenco teatral. Enconframos em Aslan (1974), o termo
“atores-acrobatas”, como referéncia aos atores que trabalhavam com Meierhold (ASLAN,
1974, p.47). "O ator de Meyerhold faz outra coisa: canta, danca, aperfeicoa a linguagem
dos gestos e possui um corpo profundamente exercitado; enfim, € um acrobata”
(MOKOULSKI apud CONRADO, 1969, p. 156). Para o presente trabalho, utilizarei a grafia
Meierhold.
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encenadores e/ou tedricos do Teatro (BARBA & SAVARESE, 1995, GROTOWSKI,
1993; STANISLAVSKI, 1997; MOKOULSKI, 1969).

Da acrobacia para o Trapézio foi, literalmente, um pulo! Encontrei
grandes companheiros e fui parar em uma verdadeira estacdo de frem: a
Estacdo de Arte Kabanag, em Sabard, inicio de minhas pesquisas cénicas.

Inquieta, curiosa, lecionando Educacgdo Fisica para a pré-escola e
ensino fundamental desde 1987, e pesquisando Teatro desde 1993, desejava
aprofundar o meu ftrabalho com criancas, mesclando o corpo e o
movimento & transmissdo dos conteldos tradicionais. Esse desejo e
inquietude me levaram ao curso de Magistério do 1° grau na Escola Baldo
Vermelho? em 1997, instrumentalizando-me para o trabalho de alfabetizacdo
infantil. L&, Educacdo Fisica, Teatro e Circo se integraram na criagcdo do
projeto e espetdculo “Circo Maluco”. Mais do que uma transferéncia de
aprendizagem, buscava, ali, a interdisciplinaridade viabilizada pela
possibilidade de unido da Gindstica Olimpica com o Teatro e o Circo. Isso s6
veio afirmar as questdes que ja frazia comigo sobre a aprendizagem via
corporeidade, ao mesmo tempo em que me distanciava, de certa forma,
da escolha pelo trabalho com a alfabetizacdo. Na realidade, veio me
esclarecer que, mais do que me tornar uma alfabetizadora, eu necessitava

de espacos maiores que as salas de aulas e os pdtios restritos para os

8 Mauro Lucio Xavier e Nélida Prado fundaram o Grupo Teatro Kabana em 1980. Desde 1992,
a Estacdo de Arte Kabana, sede do grupo, é na Vila de Marzagdnia, o Marzagdo, no
municipio de Sabard (MG). O galpdo, que hoje abriga a sede, foi construido em 1890, ao
lado de uma estacdo de frem.

? A Escola Baldo Vermelho desenvolve pesquisas em alfabetizacdo desde a sua fundacdo,
em 1971.
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inUMmeros corpos que ali se deslocavam. Precisava, antes de tudo, alcar véo.
Essas reflexdes me serviram como um grande impulso para me transportar de
um caminho onirico para o real: fornar-me uma frapezista, daquelas que
podem voarl

E, em uma manha de inverno belorizontino, voei...

Era o ano de 1997... Voltava das aulas de acrobacia que ministrava no
projeto social Circo de Todo Mundo'®. Ao passar em frente a Praca da
Estacdo, encontrei os artistas infegrantes do grupo francés Les Arts Sauts!!
montando um trapézio voador. Talvez esse encontro, em um local de
chegadas e partidas, fosse um sinal a me dizer que eu faria outras viagens!
Meu primeiro véo aconteceu no “navio aéreo”, dos “icaros” do grupo Les
Arts Sauts! Encantada com meu primeiro voo e certa de que ndo poderia
parar por ali, aceitei a dica que me deram: Jean Palacy'2. Guardei esse
nome e, questionando o meu fazer artistico, resolvi arrumar as malas e partir
para uma estacdo mais distante, separando-me do corddo umbilical que

até ent@o eu ndo rompera.

10 O Circo de Todo Mundo é um projeto do Movimento Nacional dos Meninos e Meninas de
Rua de Belo Horizonte — Centro Recreacdo de Atendimento e Defesa da Crianca e
Adolescente, uma Organizacdo Ndo-Governamental.

11 “Les Arts Sauts” é um grupo de trapezistas franceses que resolveu, em 1993, levar o
Trapézio Voador para fora da lona do circo. Criaram um projeto juntamente com alunos de
engenharia (metalurgia mecénica) de Dorian, que resultfou em uma estrutura de vinte
metros de altura, completamente autbnoma, podendo ser instalada em qualquer lugar sem
a ajuda de montadores e que sugere a imagem de um navio. Além dessa inovacdo, eles
mesclam musica ao vivo e acrobacias aéreas. Em um de seus espetdculos, hd uma cantora
liica pendurada em um Trapézio a doze metros de altura, acompanhada por um
violoncelista no chdo. Enfim, um verdadeiro balé aéreo! (Fonte: jornal Liberation — Samedi 6
et Dimanche 7 Décembre 1997).

12 Jean Quentin, ou melhor, Palacy, € francés. Aos 13 anos, ele foi encorajado pelos
profissionais que treinavam Trapézio em um gindsio, préximo a Paris, a investir nesta
modalidade. Nos anos 50 ele se tornou profissional e foi “porteur” (aparador) de Trapézio
Voador. Em 1977, criou sua prépria escola, situada atualmente, em Mareuil-lés-meaux,
Franca, a Ecole Supérieure Trapéze Volant Jean Palacy.



20

Terceira estacdo: Rio de Janeiro

A partir de 1998, fiz paradas mais demoradas. Na Cidade Maravilhosa
me permiti a vivéncia ndo sé do verdo com suas praias, mas do inverno frio,
do outono distante... A convite da FUNARTE — Fundacdo Nacional de Arte,
lecionei Educacdo Fisica na Escola Nacional de Circo'3 durante dois anos.

Esta tarefa ndo foi facil. Percebi que, naquele universo, eu era “nova”
demais para ser professora e “velha” demais para ser aluna. Ao introduzir
exercicios de alongamento e consciéncia corporal no aguecimento até
entdo realizado com exercicios de calistenial4, criei uma divisGo entre os
adeptos e os ndo-adeptos dessa forma ao levar elementos que causavam
reacoes diversas as culturas corporais existentes. Foram inUmeras as vezes em
que oS rapazes cruzaram os bracos e se recusaram a fazer qualquer
movimento com os quadris ou quaisquer outros que os levariom a “rebolar”.
O proéprio coordenador de professores da época, o malabarista Roby Rethy

Jr. 15, chegou a me dizer: “vocé vai me desculpar, mineirinha, mas tua aula é

13 A Escola Nacional de Circo ainda é considerada a maior escola de formacdo circense na
América Latina. Fundada em 1982, situa-se & Praca da Bandeira, n°4, no Rio de Janeiro.
Atualmente, oferece cursos profissionalizantes, cursos de “reciclagem” para profissionais da
dreq, curso bdsico de preparacdo circense para pessoas ligadas a arte em geral. Ndo sé a
Escola Nacional de Circo (ENC), como também, o movimento circense brasileiro, vém
sofrendo grandes transformacdes politicas. Para maiores detalhes, consultar FUNARTE,
cooperatfivas, associacdes e grupos na Internet:  circobr@yahoogrupos.com.br,
asfaci@yahoo.com.br, abracirco@yahoogrupos.com.br

14 Refiro-me aqui aos exercicios de calistenia como os similares as corridas e polichinelos,
proprios ainda de uma visdo higienista do corpo. De acordo com Ferreira (1986), calistenia é
“exercicio gindstico para beleza e vigor fisicos” (FERREIRA, 1986: 321).

15 Américo Rethy, o Roby, nasceu na Itdlia e se naturalizou brasileiro. Faleceu no ano de
2004, deixando grande pesar a todos. No ano de 1998, Roby era o coordenador de
professores da ENC. Foi casado com Maria Delisier Rethy, circense (5 geracdo) e professora
da Escola Nacional de Circo desde a sua fundacdo, em 1982. Ela foi acrobata paradista,
patinadora, trapezista, volant de percha cérea. A percha é um aparelho que pode ser
fixado e equilibrado na barriga, nos ombros ou na testa do porteur. O volant faz paradas e
equilibrios variados em seu outro extremo, a aproximadamente cinco metros do chdo.
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uma ‘viadagem’!” Essa expressdo demonstrava a dist@ncia existente entre as
culturas, mais do que qualguer outra intfencdo, ainda mais vinda de um
homem grande, de sotaque carregado e de afetividade, humor e ironia
incomparaveis!

Talvez, e justamente, por ser um mundo que abriga diversas culturas, a
Escola Nacional de Circo acabou por me acolher. Fui conquistando
“mineiramente” meu espaco e me estabeleci como professora e aluna
naquele novo universo em que os saberes se consolidavam de forma
peculiar: os grandes mestres dessa escola tiveram suas vidas construidas por
espetdculos, viagens, voos, equiliorios na corda bamba. Aprenderam
errando, apanhando; herdaram dos pais e parentes os conhecimentos do
corpo: suas habilidades fisicas, seus virtuosismos, coragens, suas memorias
gestuais. No entanto, para se tornar herdeiro desse precioso saber, guardado
como um tesouro familiar, era preciso merecer o conhecimento que
ultrapassava, e muito, a técnica, a construcdo de aparelhos e os cuidados
com a seguranca. Saberes ndo escritos, mas pertencentes a uma
metodologia propria que sé se estabeleceria através do tempo, da
convivéncia e da relacdo de confianca desenvolvida.

Era preciso aguardar o tempo de "adocdo”. Estrangeira, forasteira
nessa cultura, esperava passar pelo ritual de iniciagcdo tdo proprio dos
costumes circenses.

O Circo me exigiu muita resisténcia, ndo sé fisica, mas também, e

principalmente, emocional. Para me candidatar a herdeira desses saberes,
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passei por provacdes e provocacdes. SO mesmo muita vontade e

determinacdo me fizeram persistir nesse caminho.

Quarta Estacdo: entre Paris e Rio

Transitando entre dois mundos cuja distdncia separava culturas, climas e
linguas, passei a ser instrumento da minha prépria pesquisa, infitulada O
Circo e suas metodologias de ensino, aprovada pelo Ministério da Cultura do
Brasil, através da Bolsa Virtuose Cultura. De agosto a dezembro de 1999,
“submeti-me” aos ensinos de Maria Delisier Rethy no Brasil e de janeiro a
novembro de 2000, aos de Jean Palacy'é na Franca, no intuito de registrar
por escrito os processos da transmissdo e aquisicdo desses ensinamentos.

Com Delisier, criei o numero Corda Clara, apresentado no
encerramento do ano letivo da Escola Nacional de Circo, em 1999 e no
Cabaret Circense em Lisboa, no ano 2000. Com Jean Palacy, me formei no
ensino de Trapézio Voador (Grand e Petit Volant)17.

Na Franca, passei por novos processos de “adog¢cdo”, porém com uma
enorme diferenca climdatica, cultural, de comunicacdo e, principalmente, de
génio. Dos onze meses de convivio com Jean Palacy, somente consegui que
ele "entendesse minha lingua” nos trés Ultimos meses, quando eu era a
estagidria que “tiraria o diploma” antes dos alunos antigos da escola. Ali, nGo

eram 0s meus alongamentos que marcavam minha diferenca, mas o meu

16 A ocasido de minha bolsa, a Ecole Supérieure Trapéze Volant Jean Palacy se situava em
Coupvray, Franca.

17 Consegue-se diferenciar quem j& passou pela escola de Jean Palacy pelas técnicas: do
tempo de balanco d empunhadura na barra do Trapézio e lancamento das pernas.
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vocabuldrio. Falava um francés cheio de sotaque e com alguns erros, mas
que era entendido por todos, exceto por Jean que, ironicamente, fazia
questdo de dizer para outro aluno: “alguém pode me traduzir o que ela
quere Nao entendo nada do que ela falal”.

Ainda assim, tive a oportunidade de dar aulas para brasileiros sob a
sua supervisdo. Participei fambém do estdgio de verdo em que trapezistas
da Europa iam até a escola para se atualizarem (um dos artistas do Les Arts
Sauts teve sua seguranca da lonja’® feita por mim!) e meu Ultimo estagio foi
com a Companhia Tout Fou To Fly'?, também sob a supervisdo de Jean.

Nesta “estacdo francesa”, o que se destacava era uma maior
proximidade com questdes ligadas ao fazer teatral, pois, ali, o fazer circense
ja tinha, incorporadas as suas propostas cénicas, questdoes referentes G
utilizacdo de técnicas teatrais em busca de uma outra expressividade. Isso
podia ser confirmado nos espetdculos de companhias como Les Escargots
Aériens, Cirque Plume, Cirque Baroque, Les Arts Sauts, dentre outros. Tout Fou
To Fly, no folder do espetdculo de teatro de rua, Des ailes a nos souliers - uma

comédia musical aérea (1999-2000), declarava: “nossa vontade sempre foi

18 Lonja é um cinto de seguranca amarrado & cintura do executante e preso nas laterais por
cordas. E uma forma usual e funcional de seguranca nas atividades circenses. Maiores
detalhes, conferir no Apéndice A do presente trabalho.

19 Tout Fou To Fly € uma Companhia francesa fundada em 1993, que pesquisa Trapézio
Voador: Pefit e Grand Volant. Petit Volant (FIG. 18 - p.169) um aparelho montado
normalmente a partir do chdo. A plataforma fica a uma altura aproximada de 3,20m,
ficando o Trapézio 3,15m distante da plataforma e a 5,20m do chdo. O porteur (ou
aparador) fica a uma distancia de 4,70m do Trapézio e em um podrtico de 4,50m de altura,
chamado quadrante, diferentemente do Grand Volant, em que o aparador fica em um
outro Trapézio, em movimento, esperando o volante (trapezista) se lancar. O Grand Volant,
como o proprio nome diz, € grande em suas disténcias e cabos do Trapézio e, ao invés de
colchdes para protecdo, utiliza-se a rede. E o Trapézio normalmente visto nos circos. Essas
medidas de Petit Volant foram baseadas nas medidas utilizadas por Jean Palacy.
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aliar as proezas técnicas do Trapézio a um trabalho sobre a dramaturgia e a

coreografia”20,

Quinta Estacdo: O retorno.

Na virada do século, nos fins de 2000, volto a “estacdo mineira” com
minha bagagem repleta de novas experiéncias. Acostumada com a vida
itinerante, defini-me pela pesquisa das acrobacias aéreas. Parti em busca de
novas transferéncias e de novas formas de atuacdo, cada vez mais
interessada nos possiveis entrosamentos entre circo e teatro - que deixavam
de ter um carater estanque e se fundiam, diferentemente do que acontecia
quando as idéias tecnicistas dominavam a minha monografia sobre a
Gindstica Olimpica e as Artes Cénicas.

Se para os chineses, a origem do circo “derivou do cultivo da arte
acrobdtica” (RUIZ,1987, p.17), para mim foi através da acrobacia que me
iniciei nas artes circenses e, por que ndo dizer, nas teatrais. Passei a criar
numeros circenses com ‘“alguma histéria” concomitantemente aos
movimentos aéreos no Trapézio com Perna-de-Pau, Trapézio Fixo ou Tecido.

Mais preocupada com as intersecdes e as possibilidades de trocas
entre o circo e o teatro do que com o estabelecimento de suas diferencas,
lecionei como professora substituta no curso de Graduacdo em Teatro da
Escola de Belas Artes da UFMG e retornei a Estacdo de Arte Kabana que,

mais uma vez, me acolheu com toda a generosidade. Convidei algumas

20 “Notre volonté a toujours été d'allier les prouesses techniques du frapéze a un travail sur la
dramaturgie et la chorégraphie”. Encarte do espetdculo “Des ailes & nos souliers”, 1999-2000.
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pessoas para integrarem o Circo Aéreo Alé Api2! e, depois de um ano de
pesquisas cénicas, o projeto?2 foi aprovado na Lei Estadual de Incentivo G
Cultura (MG) e realizamos o espetdculo Bicicleta Branca.

No intuito de registrar e refletir sobre esses diversos percursos, de
transferéncias variadas, convido vocé, passageiro leitor, a acompanhar mais
de perto estas reflexdes. Espero que a leitura seja motivadora e que traga
realmente propostas que possibilitem uma apropriacdo e aproximacdo das
artes cénicas vistas sob um prisma corpdreo, circense e teatral.

Acomode-se no seu assento e venha parficipar deste passeio em
novas estacdoes, paradas breves e outros caminhos...

Bem vindo (a) e... Boa viagem!

21 O nome Alé Api é uma brincadeira com a voz de comando utilizada nos circos, Allez Up.
22 O projeto foi aprovado com o nome de Circuito ArCénico, assinando como proponente,
Maria Clara Lemos dos Santos.
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2 Iniciando a viagem - nos trilhos da histéria

A trapezista é a criatura

Que herda asas do divino

E em seu lugar nas alturas

Faz do préprio corpo um hino.

(A traperzista - Larissa Lamas Pucci®)

Tanto o Circo quanto o Teatro sGo artes cénicas de longa e rica
trajetdria, mas é patente, principalmente em lingua portuguesa, a diferenca
entre a bibliografia dedicada as suas histérias. Embora insuficiente, a
bibliografia relativa a historia do teatro € muita mais numerosa e rica do que
aqguela que trata da histéria do circo. Sem a pretensdo de preencher essa
lacuna, dedicarei algumas pdginas a histéria do Circo.

Sdo muitas as contradicdes sobre o seu surgimento e, talvez por isso,
Torres (1998) considere “mais que um divertimento procurar a resposta sobre
a origem do circo. Imprecisos, os antecedentes histéricos do circo estdo
envoltos em lendas e versdes desencontradas.” (TORRES, 1998, p.13).
Indiferentemente de seus precursores terem sido gregos, egipcios ou
chineses, atualmente, o Circo como organizacdo espetacular “reapresenta

algumas proezas que se exibiaom na Antiglidade24” (BOLOGNESI, 2003, p. 24).

2 |arissa Lamas Pucci nasceu em Belo Horizonte, em 1984, Foi minha aluna de Gindstica
Olimpica em 1991, aos seis anos de idade e em 2004, nas minhas aulas de Técnicas
Circenses na UFMG. Em 2002 lancou seu primeiro livro de poesias, Flor de Madeira.

24 No Anfigo Egito (entre 323 e 30 a.C.), havia exibicdo de animais, oriundos de diversos
locais, nos festivais religiosos. Na Grécia, os animais exdticos desfilavam com seus treinadores
(domadores) em cortejos festivos. Os circos romanos eram locais imensos onde aconteciam
competicoes atléticas, lutas de gladiadores, corridas de carros (bigas).



27

As associacdes das Artes Circenses com essas apresentacdes na
AntigUidade sdo fatores de aproximacdo entre o Circo?> da Antiglidade e o
Circo "Moderno”. Entretanto, “na Antfiglidade, prevaleceu uma noc¢do
mitico-religiosa que, dentre outras implicacdes, ancorava as prdaticas
artisticas, esportivas e — por que ndo? — politicas” (BOLOGNESI, 2003, p. 24). O
lugar dessa simbologia mitico-religiosa foi substituido pela relacdo comercial
no Circo Moderno, e as atividades desportivas, destituidas de seu cardter
competitivo, se transformaram em espetdculo.

A identidade entre o Circo Moderno?¢ e o Circo da Antiguidade
permanece, entdo, somente na grafia. Para BOLOGNESI (2003), "o circo
[moderno] foi uma criacdo especifica da sociedade comercial e produtiva
gue rondava o século XVIIl na Europa” (BOLOGNESI, 2003, p. 40).

Foi por volta de 177027 que Philip Astley28 (1742-1814), militar da
cavalaria inglesa, talvez por ser um eximio cavaleiro, percebeu que era mais
facil manter-se de pé sobre um cavalo que corria em circulo, devido & forca

centrifuga. Escolheu uma pista absolutamente redonda, fazendo do

25 A adocdo do nome Circo ocorre somente com a construcdo, em 366 a.C., do Circo
Mdximo de Roma, que se incendiou vdrias vezes e foi reedificado outras tantas. De acordo
com o site www.pindoramacircus.arg.br, a reedificacdo que lhe rendeu o nome de Coliseu
de Roma foi um empreendimento de Tito, na década de 90 d.C. e ndo de JUlio César, em
40 a.C., como afirma Torres (TORRES, 1998, p. 14).

26 Vale lembrar que, ao dizer Circo Moderno, estou considerando-o assim como Silva (2003),
a “associacdo de artistas ambulantes das feiras e pracas publicas aos grupos eqUestres de
origem militar” (SILVA, 2003: 18), que se perpetua até os dias atuais. Por ter sua origem
concebida a partir dessas apresentacdes eqlestres e por ter sido o cavalo a base dos
nUmeros circenses apresentados, € que foi chamado por muito tempo de “Circo de
Cavalinhos™.

27 As datas encontradas sdo divergentes. Em RUIZ, consta 1772. Em Duarte, 1770. Em Silva,
1779. Torres considera as datas 1770, 1776 ou 1777.

28 Foram encontradas duas grafias diferentes para esse nome: Phillip e Philip. Para maiores
detalhes sobre Astley e a criagcdo desse espaco, consultar Castro (2005), Camarotti (2004),
Bolognesi (2003), Silva (2003 E 1996), Torres (1998) e Ruiz (1987).
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picadeiro circular o espaco cénico das peripécias eqUestres, associadas aos
numeros dos artistas ambulantes das feiras, fundmbulos (equilibristas de
corda ou arame), salfadores e acrobatas. Porém, a opc¢do pelos numeros
eqUestres foi inspirada na idéia de Beates, um alemdo que, por volta da
metade do século XVII, “procurou conjugar a tradicdo dos espetdculos
romanos com a graciosidade das provas hipicas de seu tempo” (RUIZ, 1987,
p. 17), mandando construir, em Paris, um circo de madeira 27,

Consensual para a maioria dos pesquisadores e que Ihe rendeu o titulo
de “pai” do Circo Moderno foi o fato de Astley pdr em cena equitacdo e
comédia, promovendo assim o aumento e a diversidade de nUmeros no
espetdculo. No entanto, o primeiro a utilizar o nome “circo” para esse tipo de
apresentacdo foi Hughes, um cavaleiro que deixou a companhia de Astley
para montar a sua propria com o nome de Royal Circus, em 1780, na
Inglaterra.

J& no Braisil, segundo Alice Viveiros de Castro (2005), “as Artes Circenses
chegaram [...] com as caravelas”, divertindo os tripulantes durante as longas
e enfadonhas viagens. Para a autora, “ndo podemos falar de espetdculos
circenses, no sentido atual, acontecendo no Brasil Colénia, mas o jeito
brasileiro de ser artista estava sendo formado ali, durante os séculos XVI e

XVII" (CASTRO, 2005, p. 84).

29 Enconframos em Speaight (1980 - apud CAMARQOTTI, 2004: 34,35), referéncias de outras
pessoas que na mesma época apresentavam numeros equestres, como, por exemplo,
Thomas Johnson, Sampson e Thomas Price. Para o autor, Wolton, Hughes e Hyan também
utilizaram a pista redonda, ndo sendo uma descoberta de Astley. Ndo foi ele também o
Unico a excursionar com esse tipo de espetdculo, pois Beates o fez na mesma época.
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No inicio do século XIX, “tem-se, pela primeira vez, o registro da

chegada ao Brasili de um circo formalmente organizado, o Giuseppe

Chiarini” (SILVA, 2003, p. 38, grifo meu) 30. Segundo Duarte (1998),

[...] antes disso, existiam pequenos circos improvisados. A partir dai, a
afluéncia de companhias circenses aumentou. A vinda dos primeiros
circos ‘estimulou muitos mais & fora, correndo mundo a noticia de que
havia bastante dinheiro a ganhar por aqui’'. Assim vieram circenses
americanos, chilenos, peruanos, franceses, italianos e muitos outros
(DUARTE, 1998, p. 82).

Esses artistas passariaom, entdo, a se denominar como componentes do
circo tradicional, criando as “dinastias circenses” — constituidas através das
relacdes de casamento entre as inUmeras familias3!. Estes grupos (de artfistas
ou familias) do circo tradicional, “partiom da idéia de que eram os
descendentes dos primeiros artistas saltimbancos ou circenses a chegarem
no Brasil” (SILVA, 2003, p. 4).

AqQui, o circo tradicional, inicialmente organizado com base na estrutura
familiar, vem sofrendo transformacdes empresariais3?, fruto das relacdes com
o contexto sécio-econdmico e politico das Ultimas décadas.

Em 1983, Montes apud Silva (1996) j& apontava como as relagcoes

capitalistas influenciavam na organizacdo espetacular do circo. Vinte anos

30 “De 1831 a 1837, a Cia de José Chiarini, nobre familia de saltimbancos, com mais de 300
anos de histéria, vigjou o pais exibindo-se comprovadamente no Rio de Janeiro e Sdo Jodo
D’el Rey” (CASTRO, 2005, p. ?1), Encontramos em Silva (2003) a data de 1834.

31 “A fransmissdo oral do saber e a unido de pontos bdsicos de teatralidade e destreza
corporal também fazem parte da histdéria da formacdo do que se chama de ‘dinastias
circenses” (SILVA, 1996, p. 26).

32 Em correspondéncia via internetf, Alice Viveiros de Castro afirma: "O circo tradicional
europeu e das Américas se organizaram nos mesmos moldes. A Unica excecdo foi o circo
norte-americano que a partir do Barnun [Ringling’s Brothers, Barnun and Bailey’s Circus—
E.U.A.] se organizou mais no esquema de grande organizacdo de enfretenimento, business...
Mas, no resto, até hoje vocé encontra circos familiares convivendo com novas estruturas
empresariagis de grupos e companhias, como no teafro [..]" [mensagem pessodal].
Mensagem recebida por Maria Clara Lemos dos Santos (brabuleta@hotmail.com). Em
20/01/2006.
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depois, Bolognesi (2003) retoma fais consideracdes e ressalta o cardater

empresarial e capitalista do circo moderno:

[...] a organizacdo da empresa circense modulou-se, inicialmente, a
partir das familias. Contudo, principalmente a partir das Ultimas
décadas do século XX, o circo brasileiro vem passando por um
processo de fransformacdo em suas formas de organizacdo. Nesse
processo tem imperado a idéia e a prdtica da empresa capitalista de
contrato de mdo de obra especializada [...] cabendo cos artistas
unicamente a apresentacdo de seus nUmeros, com o conseglente
cuidado de seus aparelhos artisticos (BOLOGNESI, 2003, p. 49).

Estas questdes, € claro, variam de acordo com o porte do circo. Porte
que, para alguns, estd infimamente ligado aos fatores sdGcio-econémicos dos
espectadores e, para outros, relaciona-se com as formas de apresentacdes
artisticas. H&, ainda, aqueles autores que se detém nas caracteristicas
relativas ao espaco fisico33 em que se dd o espetdculo: capacidade de
publico, quantidade de mastros, etc.

Geralmente, hd uma associacdo dos pequenos e médios circos com
as apresentacdes que infegram as artes circenses pecas teatrais e shows
com artistas dos meios de comunicacdo de massa. Talvez resida ai o
diferencial enfre o grande circo e os “pequenos”. Apesar de serem inUmeras
as discussdes em torno da classe social que assiste ao circo relacionando-a
ao porte do circo, Silva (1996) considera “dificil tentar definir o circo a partir
da platéia que o assiste” (SILVA, 1996, p. 30). J& Bolognesi (2003) afirma que

0s pequenos e médios circos brasileiros vém “suprir uma caréncia cultural,

33 Trecho da correspondéncia via internet de Alice Viveiros de Castro: “Na verdade ndo hd,
necessariaomente, qualguer relacdo com o tamanho e a capacidade de puUblico. Um circo
de 35 [metros] redondo ou de 30 [metros] por 40 [metros] pode ser montado com
capacidade para receber 1.000 espectadores, dependendo da maneira como se monta a
arquibancada. O mesmo espaco fisico pode receber 500 [espectadores] com conforto e
ninguém vai reparar que o circo estd mais vazio” [mensagem pessoal]. Mensagem recebida
por Maria Clara Lemos dos Santos (brabuleta@hotmail.com). Em 20 de janeiro de 2006.
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especialmente nas localidades longinquas desprovidas de quaisquer
iniciativas de politicas publicas de cultura” (BOLOGNESI, 2003, p. 52),
constituindo-se assim como locais de convivéncia e socializacdo.

A maioria dos autores considera como “circo de grande porte” aquele
circo empresarial, em que ndo prevalece mais a organizacdo em torno do
nucleo familiar. Seu espetdculo € composto basicamente pelos nUmeros de
atracdes e o palhaco ndo tem um lugar de destaque, entrando s vezes
para “costurar” as cenass4.

Para Magnani (1995),

[...] seja qual for a categoria do circo — de variedades, de atracdes ou
circo-teatro — o palhaco e sua comicidade ocupam nele um lugar
priviegiado. [..] E a figura do palhaco e sua ireveréncia que
sustentfam o arcabouco dessa forma de entretenimento popular
(MAGNANI, 1995, p. 97-98) 35,

Alguns autores relacionam o circo pequeno ao circo que se apresenta
em periferias e que trazem em seu repertério o Circo-teatro3$, delegando a
figura do palhaco o “suporte” para o espetdculo.

Apesar da infroducdo do teatro e de outras diferentes formas de
atividades culturais ndo serem uma novidade, o Circo-teatro foi um dos

“carros-chefes” dos circos de pequeno e médio porte, propondo inclusive

34 Bolognesi (2003) desenvolve essas questdes em seu livro Palhacos.

35 SAo inUmeros os autores que se dedicam a estudar o palhaco. Por ndo ser esse meu
interesse de estudo, sé o citarei aqui, ndo me aprofundando no tema. Para isso, em lingua
portuguesa, vide Castro (2005), Bolognesi (2003); Torres (1998), dentre outros.

3¢ O Circo-teatro € um género que teve grande projecdo no cendrio brasileiro até o ano de
1950, aproximadamente, e continua sendo apresentado em vdrios circos brasileiros da
atualidade, tendo como referéncia Benjamim de Oliveira - considerado por muitos como o
“verdadeiro infrodutor do teatro popular no circo nacional”. Ele “teria sido o primeiro
circense a associar palco e picadeiro no circo” (SILVA, 2003: 11), tendo como marca o ano
de 1910. Apesar dessa unanimidade, Silva (2003) considera que j& havia uma producdo de
teatralidade circense, antes mesmo da entrada de Benjamim para o circo.
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“uma saida para a crise econdmica que as empresas circenses
enfrentavam” (DUARTE, 1995, p. 204).

Entretanto, as relacdes entre o circo e o teatro ultrapassam as
questdes do género Circo-teatro, e neste sentido, julgo importantes algumas
reflexdes de Mdrio Bolognesi (2003) ao discutir sobre os riscos das tendéncias
atuais de aproximacdo do circo com o teatro, afirmando que “sempre
houve uma frutifera ‘contaminacdo’ entre os campos artisticos” (BOLOGNESI,
2003, p.200). As tendéncias atuais de ‘“cirquizacdod”” do teatro ou
teatralizacdo do circo ndo apresentam nenhuma novidade. A novidade
talvez resida na forma de democratizacdo das técnicas fora do cld da
tradicdo. Para ele, “o teatro que adota o circo como linguagem pode estar
procurando prover de sentidos algo que originalmente os tem sob um outro
registro” (BOLOGNESI, 2003, p. 200).

Em relacdo ao circo, afirma que

[...] o circo que adota o teatro pode experimentar um processo similar
de imprimir sentidos intelectuais ds matrizes sensoriais do circo. [...] Tal
processo igualmente provoca o esvaziomento do cdmico grotesco,
quando o riso se desaloja do corpo e vai se solidificar no enredo
(BOLOGNESI, 2003, p. 201).

No entanto, ndo é a relacdo de esvaziomento de um ou de outro o
que se busca. Mais do que isso, € a relacdo entre estas artes.

O circo transita livremente enfre o sublime e o grotesco, enfre a
diversidade de seus componentes, tfrazendo para a cena ‘“seres” variados,

perpetuando a sua vitalidade que

37 Bolognesi utiliza o mesmo termo empregado por Amiard-Chevrel (1983) ao se referir aos
frabalhos de Maiakovski.
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[...] reside justamente em sua capacidade de amoldar-se ndo sé as
condicdes de existéncia de seus produtores e consumidores, como
também estabelecer continuamente vinculos com outros centros de
producdo de cultura e entretenimento (MAGNANI, 1998, p.93).

No Brasil, o circo também encontra novas funcdes sociais e
educacionais. Aqui, o “Circo Social” existe de forma organizada desde 1992
aproximadamente, envolvendo muitos professores e educadores e
ancorado por vdrios projetos pedagdgicos que, com suas propostas de
cidadania e educacdo, trazem 4 tona um novo olhar sobre o fazer
circenses8. Infelizmente, as condicdes sdécio-econdmicas do pais geram
algumas distorcoes, fazendo do aprendizado das artes circenses uma
estratégia de sobrevivéncia imediata, como demonstra o crescente niUmero
de criancas que fazem malabarismos, pirofagias, acrobacias e equilibrismos,
como forma de pedir dinheiro nos sinais de transito. Complexas, as questoes
qgue envolvem esses pequenos artfistas dos sinais mereceriam um espaco e
aprofundamento que ultrapassariom o©os objetivos deste trabalho. A
incorporacdo das artes circenses como estratégia de sobrevivéncia talvez
tenha sido inspirada pela vinda dos artistas de rua argentinos3? no | Encontro

de Malabares, em 1999 e no Anjos dos Picadeiros em 2000, ambos no Rio de

38 No Brasil, existem vdrios projetos de cunho social. Alguns deles sdo: Circo de Todo Mundo
(BH), Trupe&Tralha ArtCirco (BH); Se essa rua fosse minha (RJ), Circo sem Fronteiras, Circo do
Mundo - s@o Organizagdes Nao-Governamentais (ONGs) que se relacionam com O
ensino/aprendizagem do circo no mundo. Em Sdo Paulo, o projeto Instituto Crianca Cidada
atende mais de 4000 criancas. H& publicacdes a esse respeito que podem ser conferidas no
1° Catdlogo Carioca de Teatro de Rua e Circo Contemporéneo (CASTRO, [20032]: 62) e na
revista Circo do Mundo Brasil: uma proposta metodoldgica em Rede (SILVEIRA, 2003).

% “Na Argentina existe um forte movimento de artistas de rua e a prdatica de realizar
verdadeiros shows nos sinais € bem desenvolvida por I&". Trecho da correspondéncia via
infernet de Alice Viveiros de Castro. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por Maria
Clara Lemos dos Santos (brabuleta@hotmail.com). Em 03 de julho de 2006.
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Janeiro, e amplia-se devido a facilidade de se construrem materiais de
malabares de baixo custo, como bolinhas (vdrias vezes substituidas por
limdes ou até mesmo pedras), Devil Stick (tipo de malabares construidos, por
essas criancas, com palitos de churrasco e pedaco de cabo de vassoura).
Apesar dessas criancas serem, em sua maioria, do terceiro setor, classe social
que os projetos abarcam, ndo hd nenhuma relacdo de vinculo enfre o
trabalho infantil e as propostas do “Circo Social”, visto que o principal
objetivo dos projetos € o exercicio de cidadania através de um frabalho
educativo de integracdo dos excluidos, utilizando diversas propostas
artisticas (ndo somente o circo, mas também, o teatro, a danca e a musica)
como instrumentos agregadores de valores na construcdo coletiva de
conhecimentos, resgatando ou mesmo possibilitando a construcdo da auto-
estima das criancas e dos jovens em situacdo de vulnerabilidade social,
retirando-os das ruas e os reintegrando & sociedade. Hoje, no Brasil, a Rede
Circo do Mundo, abarca 23 escolas que atendem inUmeros meninos e
meninas em situacdo de vulnerabilidade social.

Ao tfrabalhar como educadora-social no Circo de Todo Mundo, em
Belo Horizonte, pude constatar a facilidade que esses corpos - que j&
nasceram em contato diretfo com a rua - tfém em aprender movimentos
complexos. Talvez a fransferéncia de aprendizagem se dé aqui de forma
rapida por serem menos temerosos e a vivéncia na rua exigir de seus corpos
agilidade, rapidez e destreza por questdes de sobrevivéncia.

Outro ponto fundamental para a discussdo do circo na atualidade diz

respeito & nomenclatura ‘Novo Circo’, surgida entre as décadas de 80 e 90
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do século passado. Compartiliho da opinido de Alice Viveiros de Castro,

quando ela afirma que

[...] toda e qualgquer classificacdo de espetdculos artisticos deve ser
muito cuidadosa e deixar espaco para o novo e para a permanente
reinvencdo estética, para novos formatos de producdo, coisas que
costumam vir juntas [...] 40.

Por isso, ndo me parece adequado o rotulo “Novo Circo”, pois
acredito que quando se diz ‘Novo’, cria-se o ‘Velho'. Para mim, uma arte
gue se renova a cada dia, ndo pode ser considerada velha, estdtica,
obsoleta e outras associacdes que podem provir do adjetivo “velho”. Assim,
prefiro a denominacdo Circo Contempordneo. Um outro circo muito visto
atualmente é aquele que ndo utiliza animais em seus espetdculos e, sem a
presenca do apresentador, costura seus niUmeros através de recursos de luz
e/ou pelas entradas clownescas.

Bernard Turin, em 1996, quando era diretor do Centre National des Arts
du Cirque - escola oficial de circo da Franca, em Chaléns-en-Champagne,
afirmava que discutir os termos circo tradicional, novo circo, circo
contempordneo, finha pouca importédncia, mas conceituava de certa forma

aqguele que é por muitos chamado “Novo Circo” ao dizer:

[...] o novo circo é, antes de tudo, um espetdculo com uma forma
diferente de readlizacdo: hd um fio condutor, uma unidade no
espetdculo e os mesmos ingredientes que um espetdculo teatral, com
um diretor, um coredgrafo, um compositor, os figurinos criados para o
espetdculo, um cendgrafo, um iluminador [ligth designer]... Agora,
atualmente, hd circos tradicionais que também funcionam assim, que

40 Trecho da correspondéncia via internet de Alice Viveiros de Castro. [mensagem pessodl].
Mensagem recebida por Maria Clara Lemos dos Santos (brabuleta@hotmail.com). Em
20/01/2006.
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tém um cuidado com a qualidade, mas € raro (livre traducdo — grifo
meu). 41

Essa afimacdo de Turin trata de uma grande proximidade entre a
forma de apresentacdo do circo da contemporaneidade e do teatro. As
relacoes entre o circo e o teatro sdo inUmeras, mas serdo pautadas no
presente estudo pela possibilidade da transferéncia positiva de
aprendizagem das artes circenses como fator de aprimoramento técnico e,
principalmente, da expressividade do ator.

Tendo em vista a importGncia do termo fransferéncia de
aprendizagem, cabe aqui a abertura de um paréntese para retomar a
conceituacdo dada nas pdaginas 15 e 16 e ampliar novos conceitos. Ainda
cabe dizer que esses conceitos ser@do dados apoiados nos estudiosos do
movimento que conceituam a “aprendizagem nula” e “aprendizagem
negativa” como resultado da performance do rendimento. JO no campo
arfistico, talvez caiba relativizar este "nulo” e “negativo”, pois como ja foi
dito, a procura do ator pela técnica do movimento visa servir & sua propria
expressividade. Para o circense aéreo, o periodo de construcdo de suas
“bases corpdreas” se aproxima das fases de um atleta, mas com objetivos
artisticos, frazendo para a técnica sua expressdo, sua arte.

Assim, a transferéncia de aprendizagem se caracteriza por

41 "Le nouveau cirque est, avant tout, un spectacle avec une facon de faire différente: il y a
un fil conducteur, une unité dans le spectacle et les mésmes ingrédients que dans un
spectacle vivant avec un metteur en scene, un chorégraphe, un compositeur, des costumes
créés pour I'ensemble du spectacle, un scénographe, un éclairagiste... Alors, il y a quelques
cirques traditionnels qui, maintenant, fonctionnent ainsi, [...] qui a un souci de qualité
important, mais c'est plutdt rare” (Trecho da entrevista realizada por Marie-France Rachédi.
Revista Animation & Education, 1996).
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[...] um ganho ou perda de proficiéncia de uma pessoa em uma
tarefa como resultado da prdtica anterior ou experiéncia em outra
tarefa, [tornando possivel] determinar a influéncia de experiéncias
anteriores na aprendizagem do individuo numa nova tarefa. [...] Se
uma experiéncia anterior em uma tarefa inicial é benéfica & atividade
de uma segunda tarefa, presume-se que tenha ocorrido uma
transferéncia positiva.[...] Se uma experiéncia anterior é prejudicial ou
ndo exerce nenhuma influéncia, assume-se respectivamente, uma
fransferéncia negativa ou nula (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 193-194 —
grifos meus).

Aqui, tarefa tem como sinbnimo as habilidades-alvo que sdo
“habilidades ou tarefas que os individuos querem ser capazes de realizar”
(SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p.192) e poderdo refletir tanto na aprendizagem
técnica do movimento quanto na sua utilizagcdo para a composicdo de um
espetdculo teatral ou de um nUmero circense. O estabelecimento das
“metas de resultado” 42, pela escolha dos movimentos e sua adequacdo aos
contextos pretendidos, refletird no resultado satisfatério de sua performance

futura. Para o trabalho com os atores, no entanto, o que mais se identifica

com 0s objetivos dessa aprendizagem séo as “metas de processo” 43 que

42 Para Schmidt e Wrisberg (2001), antes mesmo de se estabelecer o que ensinar ao
aprendiz, torna-se necessdrio compreender o que o aprendiz quer aprender, com qual a
finalidade e sob quais condicdes o aprendizado ocorrerd. Assim, o estabelecimento de
metas serve para aumentar a qualidade da experiéncia da aprendizagem. Por vezes, o
aprendiz estabelece metas de resultado que envolvem comparacdo com a performance
do outro ou que simplesmente sdo “alvos para a performance que focam no resultado final
da atividade” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p.191). Consideram ainda as metas de
performance como “aquelas que focalizam as melhoras da performance relativa a uma
performance passada do individuo” (SCHMIDT ; WRISBERG, 2001, p. 192), ou seja, o nivel de
experiéncia prévia na atividade.

43 As metas de processo sdo aquelas “que enfatizam um aspecto particular da execucdo de
uma atividade” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 192), ou seja, “alvos para a melhora da
performance que focam na qualidade da producdo do movimento™ (SCHMIDT; WRISBERG,
2001, p. 191 - grifo meu). Os autores ainda consideram que as metfas de performance e de
processo tendem a ser mais motfivantes que as metfas de resultado, pois focalizam a
atencdo do aprendiz na melhora auto-referenciacda e ndo na comparacdo com a
performance do outro. Percebe-se claramente que estes conceitos sdo aplicados aos
atletas aprendizes. No caso do artista, estas metas seriam uma incorporacdo além da
execucdo da técnica.
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visam melhorar a performance focando também a qualidade do
movimento, € ndo a sua mera execucdo mecdanica e/ou “correta”.

Essa qualidade do movimento a ser produzida serd influenciada pelo
contexto-alvo, ou seja, o “contexto ambiental onde os individuos desejam ser
capazes de realizar uma habilidade” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 192). Em
um numero circense, por exemplo, o artista realiza seus movimentos
pautando-se pela técnica. A qualidade de sua execucdo resultard em
movimentos limpos, com fluéncia e com o minimo de esforco, importando,
principalmente no circo contempordneo, ndo sé a performance motora
mas, fambém, a sua expressividade - marca da aproximacdo entre as duas
artes. No espetdculo teatral, a questdo relativa a performance serd
observada por sua possivel aplicabilidade em relacdo a proposta cénica.
Por vezes, o ator usard a via inversa a do circense, utilizando-se do mdximo
de energia para produzir o minimo de movimento, refletindo assim a
qualidade de sua acdo, adliada a sua expressividade. Barba e Savarese
(1995) consideram a energia do ator “uma qualidade faciimente
identificAvel: € sua poténcia nervosa e muscular” (BARBA; SAVARESE, 1995, p.
74) que deve ser “modelada” e “educada” de acordo com as situacoes

ndo-cotidianas. Barba (1994) acredita ainda que

[...] 0 nosso corpo é utilizado de maneira substancialmente diferente
na vida cotidiana e nas situacdoes de representacdo. No contexto
cotidiano, a técnica do corpo estd condicionada pela cultura, pelo
estado social, pelo oficio. Em uma situacdo de representacdo existe
uma diferenca técnica do corpo. Pode-se entdo distinguir uma
técnica cotidiana de uma técnica extra-cotidiana. (BARBA, 1994, p.
30).
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Essas alteracdes provocadas pelos contextos, sejam eles técnicos e/ou
artisticos, aliados das habilidades-alvo e d qualidade dos movimentos é que
far@o a ponte entre a transferéncia de aprendizagem positiva do movimento
mecdanico para 0 movimento expressivo.

Apoiada nos conceitos dos estudiosos do movimento, j& explicitados
nas pdginas anteriores, abordarei primeiramente a aprendizagem para
depois tracar as possiveis relacdes de sua transferéncia para a construcdo
da corporeidade do ator. No entanto, torna-se necessdrio acrescentar, pelos
mesmos motivos apresentados no inicio deste capitulo a respeito da escassa
bibliografia sobre as Artes Circenses, como se dd a aprendizagem na cultura
circense e a influéncia da abertura das escolas de circo na fransmissdo

desses saberes.
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3 Bifurcagado: transferindo saberes e culturas corporeas

Para que uma arte sobreviva
ela necessita fazer escola
(Annie Fratellini44)

A aprendizagem, seja ela motora, cognitiva ou de outra natureza4s é
um processo interno que envolve tempo e pratica. O circo, como espaco de
aprendizagem, prepara seus integrantes ndo sé para a vida artistica,
produtiva, mas também atua como construtor de valores de uma cultura
propria, perpetuada pela tradicdo oral e principalmente, por uma memaria
corporal, “gestual, sonora e ritmica” (DUARTE, 1995, p. 169) 46, que apesar de
afastada da linguagem escrita, permanece até os dias atuais. Nascer nesta
cultura é tornar-se herdeiro de suas prdaticas e costumes.

O circo, em nossos dias, j& ndo restringe seus saberes aos que nascem
sob a lona. Houve um tempo, entretanto, em que a Unica possibilidade de
aquisicdo de seus conhecimentos era a incorporacdo do individuo a vida
circense como um todo. Por isso, era impossivel “viver no circo como um
simples ‘apéndice’ ou ‘agregado’ (SILVA, 1996, p.74). Assim, cada pessoa

que se dispunha a acompanhar um circo, sem ter nascido nele, tinha o

44 Annie Fratellini é circense de tradicdo, descendente da familia dos Fratellini que apesar de
serem de origem florentina, a partir de 1900, se fixaram em circos €, a partir de 1913, se
estabeleceram em Paris, no circo Medrano.

45 SGo diversas as teorias sobre o desenvolvimento humano de dominio cognitivo, afetivo,
psicossocial. Para isso, ver Skinner (behaviorismo), Gesell (abordagem maturacional), Piaget
(cognitiva), Freud (psicanalitica), Brandura (social), Erikson (psicossocial), Havighurst
(ambiental). Cf. GALLAHUE & OZMUN, 2003 (capitulo 2).

46 Duarte (1995) esclarece: “em nossa pesquisa ndo encontramos quaisquer vestigios de
fontes escritas nas quais a tradicdo circense se perpetuasse. Nossa hipdtese € a de que a
sua transmissdo se fazia informalmente. Muito mais do que uma meméria oral, detectamos ai
uma fortissima meméria gestual” (DUARTE, 1995, p. 169).
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“aprendizado como condicdo de permanéncia” (SILVA, 1996, p.74). Esses
“aventureiros, quando entravam para o circo, necessariomente passavam
pelo ritual de aprendizagem ministrado pelas familias que o compunham”
(SILVA, 2003, p. 4).

Neste sentido, Silva (1996) considera a base familiar, suas relacdes
sociais e de trabalho responsdveis pela consolidacdo do circo como uma

escola e ao falar sobre o ‘Circo-familia’, afirma que

[...] ser circense naquela época significava ter recebido e transmitido,
através das geracdes, os valores, conhecimentos e prdticas,
resgatando o saber circense de seus antepassados. NGo apenas
lembrancas, mas uma memaéria das relacdes com a sociedade e com
o trabalho, sendo a familia o mastro central que sustentava toda esta
estrutura. A crianca deveria ser a herdeira e a continuadora do saber
circense. O circo-familia ndo transferia as escolas a obrigacdo de
qualificar seus componentes (SILVA, 1996, p. 56 - grifo meu).

Mesmo sendo a alfabetizacdo uma dessas “qualificacoes” de seus
componentes, a transmissdo dos conhecimentos circenses se deu
praticamente de forma oral e heranca corpdrea. Hoje, a perpetuacdo dos
saberes circenses encontrou um grande aliado na abertura de escolas de
circo.

Os movimentos de vanguarda do inicio do século XX foram
fundamentais para mudancas estéticas e conceituais das Artes. Houve um
movimento de redescoberta das artes do povo e, com isso, pernas de pau,
engolidores de fogo, fun@mbulos e cia ganharam o reconhecimento dos
artistas-intelectuais e o teatro “foi reencontrar sua origem no circo e nas
feiras, pelas maos de Gordon Craig, Meyerhold, Piscator, Jean Cocteau, Karl

Valentin, Brecht” (CASTRO, 2005, p. 207). Muitos jovens artistas soviéticos se
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destacaram nesse movimento de redescoberta e, principalmente, de

revalorizacdo das manifestacdoes populares, entre elas, as artes circenses.

[...] Meyerhold esteve d frente do grupo que criou a primeira escola
oficial de circo do mundo, em 1926: a Escola de Circo de Moscou
[que] revolucionou o ensino das artes circenses e a estética dos
espetdculos de circo para sempre. (CASTRO, 2005, p. 208).

Segundo a mesma autora, ndo foi facil estruturar o ensino de uma

pratica baseada em uma tradicdo secular para

[...] alunos que ndo fossem seus filhos ou agregados. Foi preciso criar
uma nova metfodologia de ensino que revolucionasse a relacdo
mestre X discipulo, respeitando a fradicdo e valorizando o
conhecimento, e que, ao mesmo tempo, permitisse e incentivasse a
renovacdo da linguagem, a modernizacdo dos nUmeros tradicionais,
investisse na experimentacdo e alcancasse um nivel técnico de
execucdo excelente para todos os artistas ali formados (CASTRO, 2005,
p. 207).

No Brasil, desde o inicio dos anos 70 do século XX, havia uma
preocupacdo em se oferecer uma escola aos filhos dos circenses. No Rio de
Janeiro, Orlando Miranda e Luiz Olimecha j& tinham propostas para a
criacdo de uma escola nacional de circo. Em Paris, no ano de 1971, Annie
Fratellini abriu uma escola para pessoas que ndo hasceram no circo, a Ecole
Nationale du Cirque. Em 1985 o governo francés, através do Ministério da
Educacdo Nacional, abriu o Centre National des Arts du Cirque, a escola
oficial de circo da Franca, com a “missdo de renovar as artes circenses”
(certamente, para a minha formacdo, as escolas francesas tiveram um
papel fundamental).

Somente em 1977, o circo foi "agraciado” politicamente no Brasil. JUlio
Amaral Oliveira, um “grande e apaixonado pesquisador do circo” (CASTRO,

2005, p. 213), conseguiu junto a Miroel Silveiro (entdo secretdrio Municipal de
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Cultura de S@o Paulo), “que uma antiga reivindicacdo dos circenses fosse
atendida: a criacdo de uma Escola de Circo” (CASTRO, 2005, p. 213). Surgia
entdo a Academia Piolin de Artes Circenses, na qual os circenses de
tradicdo passam a ser os mestres. Em 1982 muitos deles se transferiram para o
Rio de Janeiro apds a inauguracdo da Escola Nacional de Circo.

Se essas escolas tinham a intfencdo de oferecer aos filhos dos circenses
um local para seus exercicios, perpetuando suas tradicdes e os colocando
em contato direto com outras técnicas que ndo somente as familiares, isso
ndo aconteceu. Foram poucos os filhos de circenses que procuraram as
escolas, pois 0os que se dispunham a perpetuar a tfradicdo o faziam
trabalhando em espetdculos e ndo podiam sair do elenco para se
dedicarem durante trés, quatro anos, a uma formacdo. Assim, o que
aconfeceu foi uma democratizacdo dos saberes circenses, tornando-os
acessiveis a pessoas ndo provenientes das familias circenses. E, se por um
lado, os profissionais que compunham o corpo docente das escolas eram
renomados arfistas, o mesmo ndo se podia dizer em relacdo As suas
experiéncias como professores. Estavam habituados a ensinar aos seus filhos,
repassando as formas que aprenderam com seus pais € parentes. Apesar de
dotados de larga experiéncia artistica e de conhecimentos orais e
corporaqis?’, encontravam-se, ali, diante das mesmas dificuldades dos russos
no inicio do século XX: transmitir seus conhecimentos a alunos e, ndo, a filhos,

parentes ou “agregados”.

47 “Os ‘tradicionais’ dizem que o Unico e importante registro de sua histéria, que ‘deixavam
de heranca’ para seu filho, era o saber circense transmitido através de seus ensinamentos e
registrado pela sua memdria” (SILVA, 1996, p. 4).
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Essa abertura das escolas4 e o acolhimento de ndo-circenses em seu
corpo discente semeiam uma outra linguagem, baseada em técnicas
corporais diversas (Taichi Chuan, Yéga, Capoeira, Danca, Teatro, Gindstica
Olimpica, etc.), acopladas & tradicdo circense. Surge assim, um novo perfil
de aprendizes das artes circenses: atletas, ginastas, dancarinos, bailarinos,
atores e pessoas “comuns” passam a freqUentar o picadeiro e agregam a
troca de conhecimentos entre mestres e alunos novos padroes de
aprendizado.

Os russos, ao criarem uma “estética propria de movimentos limpos,
bem definidos, com uma forte base de ballet cldssico, uma disciplina rigida e
conhecimentos cientificos de fisiologia e biomecdanica” (CASTRO, 2005, p.
208), influenciaram outras escolas na inclusdo dos saberes cientificos. Em
algumas escolas de circo da Franca, por exemplo, € exigida a presenca de
profissionais da drea médica (Primeiros Socorros), da Educacdo Fisica, da
Danca e da Musica em seu quadro de professores. Embora a danca e a
musica, como expressoes artisticas, sempre estiveram integradas as artes
circenses, passaram a compor a grade curricular e assumiram o cardter de
disciplinas fransmissoras de técnicas especificas e formalizadas.

Na Escola Nacional de Circo situada no Rio de Janeiro, durante os
anos de 1998 e 1999, o corpo docente era composto, em sua maioria, por

circenses de tradicdo. Eramos dois professores de Educacdo Fisica e uma

48 Atualmente, no Brasil, existem mais de trinta Escolas de Arte Circense que oferecem cursos
livres e cursos formais. No final de 2005 foi criada a ABEC — Associacdo Brasileira das Escolas
de Circo. Informacdo baseada em correspondéncia via internet. [mensagem pessoal].
Mensagem recebida por Maria Clara Lemos dos Santos (brabuleta@hotmail.com). Em 11 de
janeiro de 2006.
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auxiliar de Fisioterapia as pessoas que, além daquelas que ocupavam os
cargos administrativos, ndo faziom parte do cld circense.

De certa forma, a tradicdo e os principios do circo-familia-escola
permaneciam atuantes. O que eu percebia em relacdo A transmissdo dos
saberes circenses era a “adocdo” de certos alunos por alguns professores,
que repassavam aos eleitos os conhecimentos necessdrios para a
perpetuacdo de um numero familiar. O “adotado” tornava-se, assim, uma
espécie de membro de sua familia e, portanto, merecedor de seu espdlio.

Na grade curricular da Escola Nacional de Circo, constava — e ainda
consta — o ensino de vdrias técnicas, desde as de manipulacdo, de
equilibrio, de acrobacia de solo e aéreas as denominadas como técnicas
especiais (Pirofagia4?, Forca Capilar e Dental® e Comicidade?!) 52, Apesar de
figurarem na grade curricular, muitas delas ndo eram efetivamente
ministradas. Além disso, percebia que havia uma grande distdncia entre os
tradicionais circenses e os poucos profissionais de outras dreas que atuavam

na escola naquela época (Educacgdo Fisica e Fisioterapia).

4 A Pirofagia é uma técnica de manipulacdo de objetos com fogo, como por exemplo,
cuspir ou engolir fogo, fazer malabares com claves ou suingue de fogo.

%0 A Forca Capilar é a técnica de se sustentar suspensa pelos cabelos. Normalmente
realizado por mulheres de cabelos muito compridos, que sdo fixados a uma corda com giro.
A forca dental é a sustentacdo de uma pessoa pelos dentes, pelo aparelho de mesmo
nome, Dental, que é giratério e suspende o artista pelos dentes. Pode ser realizada pela
prépria pessoa ou por um porteur que morde a estafa apropriada a técnica para sustentar
um volante. Esta estafa € um aparelho giratério.

51 A Comicidade na Escola Nacional de Circo é entendida como o niUmero de palhagos.

52A Capatazia (montar e desmontar a lona, os aparelhos; dominar os nds de seguranca e
fixacdo dos aparelhos), a Seguranca do Trabalho Circense, Nocoes de Producdo e Direcdo
de Espetdculos, bem como Nocdes de Biomecdnica e Anatomia Aplicada, Anatomia,
Socorros de Urgéncia, também sdo disciplinas que constavam na grade curricular da ENC
em 1998.
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De qualguer modo, embora nem todos os aprendizes fossem
“adotados”, a democratizacdo gerada com a criacdo das escolas de circo
possibilifou, a qualquer um que tivesse interesse, o contato com as artes
circenses.

Aproximo-me, aqui, daquele que é o protagonista do meu trabalho: o
aluno/ator de teatro que busca instrumentalizar-se nas artes circenses como
forma de adquirir e/ou aperfeicoar competéncias que elas propiciam, tais
como impulso, infencdo, equilibrios (precdrio, instdvel, estdvel), precisdo,
atencdo, concentracdo, consciéncia, amplitude, ritmo, forca, alongamento.
Essas competéncias geram um estado de prontiddo cénica, proporcionando
uma outra forma a sua expressdo artistica, acrescentando ao seu repertorio
de atuacdo novas técnicas de dominio corporal, melhor relacdo com o
espaco e com seus companheiros, além de maior abertura para a criacdo.

Para o presente estudo, entretanto, restringirei o universo circense das
técnicas aéreas de Trapézio e Tecido, bases do meu trabalho como
atriz/circense e como professora da drea corporal e de técnicas circenses.

Vale acrescentar que o Tecido é cada vez mais utilizado na
composicdo de cenas teatrais. Isso se deve, provavelmente, ndo somente G
sua plasticidade, mas & possibilidade de resultados impactantes de forma
rdpida (normalmente, bailarinos e atores conseguem resultados artisticos em
pouquissimas aulas), além de ser relativamente barato e ndo requerer um

espaco muito especial para ser instalado33.

53 Cf. Apéndice A do presente trabalho.
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Considero-o como uma “marca” da contemporaneidade circense,
visto que somente nos anos 90 do século XX ele voltou & cena. Segundo

Castro (2004),

[..] o Tecido surgiu na China, mas era feito de seda purissima, e,
portanto, muito caro. Ele ‘desapareceu’ e nos anos 20, na Alemanha,
foram feitos alguns niUmeros de cabaré usando as cortinas. Por volta
de 1992, Gérard Fasoli e André Simard comecaram a trabalhar com o
Tecido.54.

O surgimento do Tecido no Brasil se deu em 1996, com a chegada de
Béo Silva, ex-aluna da Escola Nacional de Circo (RJ). Retornando ao Brasil
depois de suas pesquisas no Canadd, sob a supervisdo do francés Alain
Veilleux e do canadense André Simard, Béo Silva apresentou um niumero
Qéreo circense em panos esvoagcantes que recebia o nome de tissu — Tecido,
em francés. Neste ano, Alain Veilleux foi até a cidade de Recife trabalhar
com o Arricirco, um circo social e repassou seus conhecimentos as tfambém
ex-alunas da Escola Nacional de Circo: Martha Pires, Rosires Garrido,
Angélica Gomes e Regina Oliveira, Dani Lima e Beth Martins. Ainda em 1996,
no espetdculo comemorativo de 10 anos da Intrépida Trupess, INTREPIDEZ,
Dani Lima coreografou o primeiro nimero de Tecido e Trapézio, “A
Sondmbula”. Logo depois, Dani Lima passou a oferecer cursos livres desse

aparelho no Clube dos Macacos, ha cidade do Rio.

54 Extraido de conversa telefénica entre Maria Clara Lemos e Alice Viveiros de CASTRO em
agosto de 2004.

55 Intrépida Trupe é um grupo do Rio de Janeiro, fundado em 1986 que mescla teatro, circo
e danca, “inovando permanentemente equipamentos e técnicas. Sempre buscando uma
linguagem renovadora e uma estética ousada e impactante, incorporam a luz, a musica e
efeitos especiais aos seus espetdculos” (CASTRO, [20032], p. 13).
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Em 1997, a Escola Nacional de Circo promoveu o evento Universidade
do Circo, refletindo o investimento da Alliance Francaise na promoc¢do do Le
Nouveau Cirque (o Novo Circo). Participante do evento, Gérard Fasoli
(Franca) ministrou oficinas de Tecido. Esta série de acontecimentos
fortaleceu a presenca do Tecido no pais®. Maria Delisier Rethy, apesar de
ndo ter vivenciado o Tecido em sua época de picadeiro, comecou a ensinar
esse “novo” aparelho na Escola Nacional de Circo e a coreografar e dirigir
nUmeros de Tecido acrobdtico com tanta habilidade que se tornou
referéncia para essa modalidade - um caso exemplar de transferéncia
positiva de aprendizagem, em que a influéncia de experiéncias anteriores
“em uma tarefa inicial € benéfica a atividade de uma segunda tarefa”
(SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 194 — grifo meu - cf.p. 37).

No Tecido, a perda momentdnea dos sentidos de percepcdo espacial
e temporal do corpo durante a atividade acrobdtica provoca, no iniciante,
por vezes, muita inseguranca. Torna-se vdlido considerar os niveis de
experiéncias anteriores do aprendiz para que essa inseguranca seja reduzida
ao mdaximo, ou seja, ao que jd € inerente a tarefa de se sustentar pendurado
pelos bracos e maos. Assim, creio que uma pessoa que nunca experimentou
subir em uma darvore, escalar um “pau de sebo” ou pendurar-se em uma

corda, provavelmente terd maior dificuldade em perceber a relagcdo do seu

56 Nesse mesmo ano, vem a Belo Horizonte, outra companhia francesa, Les Arts Sauts, com
um espetdculo de Trapézio Voador, dentro da linguagem denominada “Novo Circo”.
Rodrigo Matheus, em Sdo Paulo, torna-se a referéncia do ensino de Petit Volant dentro dessa
linguagem. Ainda frutos do investimento da Alianca Francesa, circulam pelo Brasil e chegam
a Belo Horizonte, em 1998, espetdculos de companhias francesas, como Q Cirque?, Les
Gens D'R e o Circo da Madrugada.
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corpo fora do contato com o chdo do que outra que j& tenha passado por
essa experiéncia. Isso, provavelmente, influenciard na compreensdo corporal
ao redlizar a subida no Tecido e facilitard ou ndo as fransferéncias de
aprendizagem.

Para iniciar a aprendizagem no Tecido, baseio-me no principio da
“transferéncia proxima™ ou “generalizada”, que € um “tipo de fransferéncia
de aprendizagem que ocorre de uma tarefa para a outra tarefa em uma
situacdo muito semelhante, similar” 57 (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 194 -
grifo meu). Utilizo sempre, em minhas prdticas de ensino, o “Tecido com
nos"%® paralelamente ao Tecido liso. Assim, utilizo tfanto esses aparelhos
facilitadores da aprendizagem como outros recursos, tais como o plano
inclinado para se iniciar uma cambalhota, aproximar o chdo do trapezista
com colchdes, utilizar o corpo do colega como apoio e protecdo - que
podem ser considerados exemplos de transferéncia de aprendizagem
positiva, proxima e/ou para longe, dependendo do contexto em que serdo
aplicados. Uma forma de ilustrar a transferéncia de aprendizagem para
longe seria utilizar-se das competéncias que essas atividades Ihe trouxeram e
aplicd-las na cena, num contexto teatral. Seguindo a conceituacdo de

Schmidt e Wrisberg (2001), uma transferéncia de aprendizagem para longe

57 "Com respeito ao delineamento de experiéncias de aprendizagem, a generalizacdo
promove a fransferéncia préxima da execucdo de habilidades de um local de instrucdo
para outras situacdes [...] (isto €, contextos-alvo). Em alguns casos isso significa que o
executante adapta a habilidade-alvo para satisfazer as demandas particulares de uma
outra situacdo. [...] Em outros casos, a transferéncia proxima significa que o executante
produz, essencialmente, o mesmo movimento que aprendeu, mas sob um diferente
conjunto de condigoes ambientais” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 194 — grifos meus).

58 Tecido com nds € o mesmo aparelho, Tecido, s&6 que com nds em seu trajeto, como se
fossem degraus de uma escada de pano, com uma distdncia entre eles suficiente para
caber uma pessoa em pé (FIG.19 —p. 169).
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ocorre quando os aprendizes desenvolvem *habilidades mais gerais para
produzir uma ampla variedade de acodes no futuro” (SCHMIDT; WRISBERG,
2001, p. 194).

Prosseguindo com a proposta acima apresentada, serd necessdrio
considerar as questdes relativas ao aprendizado e ao desenvolvimento
motor. Optarei pela abordagem da aprendizagem sob a perspectiva
ecolégica®, que releva as particularidades de determinadas culturas e

sociedades ao propor a interacdo entre o individuo, o ambiente e a tarefa.

59 A partir dos anos 80, 90, do século XX, o desenvolvimento motor passa a ser estudado e
pesquisado sob a “perspectiva ecolégica”, que € a abordagem mais aproximada da arte,
ao levar em consideracdo ndo sé os “diversos sistemas que existem dentro (cardiovascular,
muscular etc.)”, como os “de fora do corpo (ecossistema, social, cultural)” (HAYWOOQOD;
GETCHELL, 2004, p. 36), observando também o desenvolvimento das habilidades motoras ao
longo da vida.
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4 Baldeacado: aprendizagens e desenvolvimentos

Qualguer coisa que faca, vocé atravessard um estdgio
dificil para alcancar outro mais facil:

para encontrar a docura vale o amargo incémodo.
(Autobiografia - Mei Lanfang¢0)

A aprendizagem € “uma mudanca no estado interno do individuo,
que ¢ inferida de uma melhora relativamente permanente no desempenho
como resultado da prdatica” (MAGILL, 1984, p. 26). Embora seja um fendmeno
nem sempre fdcil de ser observado, pode ser mensurada e essa medida
dependerd da natureza da habilidade! que se observa. Percebemos que
ocorre aprendizagem quando o desempenho da habilidade melhora
durante um periodo de prdtica. “O desempenho deve ser persistente, ou
seja, relativamente constante” (MAGILL, 1984, p.26). Ocorrendo
aprendizagem, a melhora do desempenho deve ter acdo mais prolongada
no tempo, com flutuacoes cada vez menores.

A aprendizagem ocorre sempre através da prdtica, da
experimentacdo, da repeticdo e em estdgios, e estd ligada & interrelacdo

entre individuo, ambiente e tarefa.

€ “Mei Lanfang (1894-1961), [...] foi sem duvida o maior ator da Opera de Pequim, famoso
tfanto na China quanto no Ocidente” (BARBA; SAVARESE, 1995: 76).

61 O termo “"Habilidade” € utilizado por Magill (1984) como um ato ou tarefa ou como
indicador de qualidade de desempenho. Para Schmidt e Wrisberg (2001), habilidade é a
“potencialidade para produzir um resultado de performance com mdxima certeza, minimo
de energia ou tempo minimo, desenvolvida como um resultado da prdatica” (SCHMIDT;
WRISBERG, 2001, p. 43). No entanto, isso nem sempre se aplica ao teatro. Percebe-se aqui
uma diferenca entre a visdo de Barba, ligada ao teatro, e a dos estudiosos do movimento,
conforme serd proposto nas pdginas 56 € 57.
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Em relacdo ao Individuo, torna-se imprescindivel considerar as
diferencas pessoaqis, observando se j& existe uma experiéncia prévia do
sujeito relevando que “o nivel de uma performance de uma pessoa €
suscetivel a flutuacdes em fatores tempordrios, tais como motivacdo,
ativacdo, fadiga, condicdo fisica™ (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 25).

Independentemente de esse individuo ser atleta, circense ou ator,
serdo suas diferencas individuais que imprimirdo suas marcas em seus
movimentos pessodais.

No simples ato de movimentar-se, 0 homem provoca uma relacdo
dialégica com o mundo. Ao se analisar o movimento humano torna-se,
entdo, imprescindivel “observar o sujeito que se movimenta, a situacdo ou o
contexto em que o movimento € realizado e o significado ou o sentido
relacionado ao movimento” (KUNZ, 2000, p. 79). Esta “situacdo ou contexto
em qgue o movimento é redlizado” diz do Ambienteé?, do local onde
acontece o aprendizado. Considera-se que os contextos culturais, sociais e
étnicos nos quais o individuo se encontra afetam a forma como se
movimenta, reforcados pelas condicoes materiais de conforto, adequacado
e seguranca do espaco. Incidindo diretamente sobre o sujeito, € esse
contexto-alvo que reflete na “inculturacdo” ¢ - um comportamento

espontdneo de absorcdo, desde o nascimento, do meio cultural e social e

62 Schmidt e Wrisberg (2001) classificam as habilidades motoras pelo nivel de previsibilidade
ambiental, definindo-as como abertas (realizadas em um ambiente varidvel e imprevisivel
durante a acdo) e fechadas (realizada em ambiente fechado e previsivel).

63 "Os antropdlogos definem como inculturacdo este processo de absorcdo passiva,
sensério-motora, do comportamento cotidiono de uma dada cultura” (BARBA; SAVARESE,
1995, p. 189).
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na “aculturacdo”, que € um processo forcado, imposto de fora, diferente
das maneiras cotidianas, normalmente encontrado nas formas de expressdes
artisticas, como teatro, danca e circo.

Assim, esse “significado ou o sentido relacionado ao movimento” (cf.p.
52) poderd ser chamado de Tarefa, ou seja, a atividade a ser aprendida ou
que o individuo quer ser capaz de realizar. A natureza da tarefa se
relacionard com o nivel de dificuldade da atividade em relagcdo o
individuo - sobre suas capacidades motorasé4, suas habilidades j& adquiridas
ou ndo, seus fatores sensdrio-perceptivos, sua capacidade de tomada de
decisdo e de producdo de movimento.

A relacdo do individuo com a tarefa e a quantidade e a qualidade de
suas experiéncias praticas influenciardo na sua habilidade em executar um
movimento. Sua habilidade estard relacionada também a sua capacidade
motora, que é o seu “equipamento bdsico”, desde o seu nascimentoéé.
Dependendo da tarefa proposta, o individuo terd maior capacidade em
executd-la habiimente, mas o mesmo individuo, em relacdo a outro

movimento, poderd demonstrar menos destreza por possuir Mmenos

64 A Capacidade Motora estd relacionada com as diferencas individuais e € considerada
como ad base para todas as habilidades motoras complexas. Ou seja, o nivel de habilidades
que um individuo consegue alcancar depende de seu “equipamento” bdsico com o qual
nasce.

65 Schmidt e Wrisberg (2001) classificam as habilidades motoras sobre a perspectiva da
tarefa, podendo ser discretas (caracterizada por inicio e fim definidos), seriadas (vdarias
acodes discretas conectadas em seqUéncia) e continuas (freqlentemente repetitivas ou
ritmicas por natureza, com a seqUéncia de acgdes fluindo por vdrios minutos).

66 Ainda ndo hd uma unanimidade entre os tedricos do comportamento motor em relacdo
d capacidade motora ser um fator determinado pela genética ou pela experiéncia.
Schmidt e Wrisberg (2001), definem capacidade como “tracos estdveis e duradouros que,
na sua maior parte, sGo geneticamente determinados e que embasam a performance
habilidosa dos individuos™ (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 42 — grifo meu).
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habilidade para tal. A assimilacdo de suas experiéncias anteriores pode,
assim, dependendo de sua capacidade motora, refletir uma transferéncia
de aprendizagem positiva, nula ou negativa.

No teatro, essas tarefas ou acdes podem ser consideradas por outro
viés, que ndo s6 o movimento em si. Para Stanislavski (1997), um ator pode
estar em plena atividade sem fazer nenhum movimento, pois existe uma
acdo interior e outra exterior.

Meierhold, ao dizer sobre o teatro de Maeterlinck e sobre a fragédia,
fala da necessidade do teatro “imdvel”, em que a técnica é abordada
preferencialmente pela economia dos movimentos, prescindindo do
supérfluo “a fim de ndo distrair os espectadores dos sentimentos complexos”
(CONRADOQO, 1969, p. 25) e ainda faz uma interessante colocacdo entre o

intferno e o externo, referindo-se d obra dramatica:

[..] toda obra dramdtica comporta dois didlogos: o exterior,
necessdrio, que consiste nas palavras que acompanham e explicam a
acdo; e o didlogo interior, que o espectador surpreenderd ndo na
réplica, mas nas pausas, Ndo nos gritos, mas nos siléncios [...].
Maeterlinck construiu o didlogo ‘exterior necessdrio’ de um modo a
ndo atribuir aos personagens sendo um minimo de palavras com o
mdximo de tensdo (MEIERHOLD apud CONRADO, 1969, p. 25).

No caso do circense, as acdes nos aparelhos sdo consideradas pelo
dngulo do movimento técnico, mas podem ser alteradas pela
intencionalidade da acdo interior e exterior da personagem, quando este se
propde a “construir” uma personagem.

A constfrucdo de uma personagem pode ser andloga o
desenvolvimento motor que € "“um processo seqUencial e confinuo,

relacionado & idade, pelo qual o comportamento motor se modifica”
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(HAYWOOD; GETCHELL, 2004, p. 19) e pode ser ilustrado pela construcdo da
simples acdo de caminhar: um bebé&, antes de iniciar seus primeiros passos,
vivencia vdarios processos de maturacdo em seus sistemas nervoso,
esquelético, muscular. Por volta dos oito meses de idade, comeca a se
colocar de pé, com apoio; depois (quase sempre) engatinha; troca alguns
passos apoiado em alguma coisa, descobrindo novas formas de equilibrio,
adaptando-se G nova distribuicdo de peso, reorganizando seu corpo.
Finalmente, comeca a andar, deslocando-se sozinho.

De certa forma, a acdo de caminhar, ou qualguer outra acdo
cotidiana, se aplica ao ator no momento em que ele “refaz” esses processos.
Ao caminhar, por exemplo, ele se recoloca de pé, reorganizando O Corpo
sobre as estruturas esqueléticas e musculares, buscando técnicas que,
inclusive, se contraponham as fécnicas cotidianas, evitando-se 0s
condicionamentos habituais do corpo.

Encontra-se em Barba e Savarese (1995), a afimacdo de que
Stanislavski propde ao ator uma técnica de inculturacdo, partindo de sua
“espontaneidade elaborada”, que anima e diata esta naturalidade
inculturada do ator. “Por meio do ‘se mdgico’, por meio de uma codificagcdo
mental, os atores alteram seu comportamento cotidiano, mudam sua
maneira habitual de ser, e materializam a personagem que eles vao retratar”
(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 189).

Barba e Savarese (1995) observam que em todas as culturas torna-se

também possivel a “aculturacdo” no comportamento cénico, em que
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[...] os dancarinos modernos e bailarinos cldssicos, mimicos e atores de
teatros orientais tradicionais recusaram sua ‘naturalidade’ e adotaram
outra forma de comportamento cénico. Eles se submeteram a um
processo forcado de ‘aculturacdo’, imposto de fora, com maneiras de
ficar de pé, andar, parar, olhar e sentar, que sdo diferentes das
técnicas cotidianas (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 189).

Castilho et al. (2003), assim como Barba (1994), considera que o ator
tem uma segunda natureza que deve ser “'re-trabalhada’, adquirida por
meio de treinamento e pratica” (CASTILHO et al., 2003, p. 150), amplificando
a presenca do ator em cena. Assim, entendo o ator na forma que Barbaé’ o
propde, como aquele que “usa muito mais energia e precisa usar um esforco
maior do que quando caminha de acordo com sua técnica cotidiana”
(BARBA; SAVARESE, 1995, p. 77), ndo considerando, porém, que isso signifique
menor desempenho ou performance e sim, mais uma forma de se expressar,
de construir sua personagem ou técnica para a atuacdo e amplificacdo da
presen¢ca em cena.

Para Barba (1994),

[...] as técnicas cotidianas do corpo sdo em geral caracterizadas pelo
principio do esforco minimo, ou seja, alcancar o rendimento mdximo
com o minimo uso de energia. As técnicas extra-cotidianas baseiam-
se, pelo confrdrio, no esbanjamento de energia. As vezes até parecem
sugerir um principio oposto em relacdo ao que caracteriza as técnicas
cotidianas, o principio do uso mdaximo de energia para um resultado
minimo. (BARBA, 1994, p. 31).

A partir de entdo, ao falar de ator, estarei considerando, assim como

Barba, a busca por esse corpo ndo-cotidiano. J& os estudiosos do

67 Barba assim como Laban, considera o ator como ator-bailarino ou aftor-dancarino, ndo
fazendo as distincdes comumente encontradas na cultura Ocidental entre um e outro. J&
Castilho (2003), considera performer, ator-bailarino e ator como sinbnimos. No presente
estudo, adotarei a nomenclatura ator no mesmo sentido de ator-bailarino e ao me referir
aos atores e aos circenses, estarei me referindo a estes artistas como alunos, artistas em
processo de formagao.
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movimento estdo considerando o individuo que se movimenta para
executar quaisquer tarefas, desde as mais coftidianas, como levantar-se,
trabalhar em qualquer atividade, praticar um esporte como lazer, s mais
especificas, como, por exemplo, freinar para um esporte como atleta de alto
nivel (nivel competitivo).

Esclarecidas as interrelacdes entre individuo, tarefa e ambiente,
passarei as etapas de desenvolvimento da aprendizagem motora, adotando
para isso, os termos que os autores Schmidt e Wrisberg (2001) sugerem:
estdagio inicial, associativo e autébnomo (ou motor).

A aprendizagem (estdagio) inicial

[...] & caracterizada por tentativas do individuo de adquirir uma idéia
do movimento (Gentile, 1972) ou entender o padrdo bdsico de
coordenacdo (Newell, 1985). Para tanto, o individuo deve realizar uma
guantidade considerdvel de resolucdo de problema, envolvendo o
exercicio de processos cognitivo (Fitts; Posner, 1967) e verbal (Adams,
1971) (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 26).

Os autores apresentados por Schmidt e Wrisberg (2001) definem essa
primeira etapa da aprendizagem como um entendimento da atividade por
parte do executante. Isso se apresenta, normalmente, na forma de
movimentos mais lentos, menos precisos, em que a falta de confianca e a
indecisdo dos executantes sdo refletidas pelos seus comportamentos
motores que, por vezes, tém uma aparéncia rigida: “mesmo quando fazem
alguma coisa corretamente, os iniciantes ndo tém certeza de como a
fizeram” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 26).

Alguns estudiosos que se debrucam sobre os processos de formacdo

dos atores, também consideram que o aprendizado do ator se dd por
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etapas. Se tomarmos Stanislavski (1997) como exemplo, ao dizer sobre a
criacdo de um papel, veremos como a primeira etapa de criacdo se

assemelha a aprendizagem inicial:

[...] na primeira etapa do trabalho de criacdo de um papel, o ator
sente qual deve ser o seu procedimento para penetrar na vida de seu
personagem, sem ter uma compreensdo total do que estd se
passando nele e a seu redor (STANISLAVSKI, 1997, p. 157 - grifo meu).

Yoshi Oida (2001), ator japonés, também descreve por etapas e por

faixa etdria o desenvolvimento da aprendizagem do ator:

[...] é Util comecar a praticar canto e danca aos sete anos (o0 que
corresponderia a seis anos no ocidente), uma vez que nesta idade as
criancas ndo tém consciéncia de si mesmas; ndo tém ambicdo nem
sentido exibicionista ainda definido; ndo querem ser famosos. [...],
durante a adolescéncia, um ator pode provavelmente demonstrar um
certo nivel de dominio técnico (caso tenha comecado a praticar aos
cinco, seis anos). Quando atingimos a idade de mais ou menos
dezesseis anos, temos de encarar um periodo dificil teatralmente.
Visualmente e vocalmente parecemos adultos: nosso corpo se alterou
e a voz também mudou, ou estd mudando. Paralelamente nossos
padrdes intelectuais estdo mais maduros. Por conseguinte, o publico
nos perceberd como adultos e julgard nosso trabalho segundo aquele
padrdo. [..] E um periodo muito embaracoso, e a coisa mais Util a
fazer nesse caso € simplesmente nos concentrar no treinamento. [...]
23 anos é quando entramos na fase mais importante da nossa vida
profissional. Agora o corpo praticamente parou de crescer e mudar,
de modo que somos capazes de “digerir” fisicamente qualquer coisa
gue tivermos aprendido. Nosso treinamento e desenvolvimento fisico
vém juntos, como um fruto que amadureceu. [...] Ndo se frata de
avaliar o virtuosismo da atuacdo (OIDA, 2001, p. 159-160 - grifos meus).

Oida (2001) torna-se um bom exemplo da afiimacdo de que o sujeito
movimenta-se de acordo com suas “particularidades culturais e sociais”
(BOGEA, 2004, p. 10), pois tudo que ele descreve é impregnado da cultura
oriental. Reafirmando essa hipdtese, Barba (1995) considera que o nosso uso
social do corpo é necessariamente um produto de uma cultura: o corpo foi
aculturado e colonizado” e que “os exercicios de treinamento sdo essa

‘segunda colonizacdo'” (BARBA, 1995, p. 245).



59

Essas particularidades devem ser relevadas durante todo o processo
de aprendizagem. Na Segunda fase ou estdgio associativo, deve ser levado

em consideracdo que

[...] dependendo de uma variedade de fatores, tais como as
capacidades adquiridas, motivacdo, experiéncia prévia e a
dificuldade da tarefa, as pessoas, eventualmente, atingem um estdgio
de aprendizagem em que a performance torna-se mais precisa e
consistente (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p.26 — grifo meu),

independentemente se, no caso do artista cénico, o aprendiz € de teatro,
de circo, de danca. Ou seja, essa € uma etapa que ocorre durante a
aprendizagem de uma tarefa qualquer. Magill (1984) também nomeia essa
etapa de estdgio associativo, “marcado por uma modificacdo da natureza,
assim como na quantidade de atividade cognitiva envolvida na producdo
das respostas” (MAGILL, 1984, p. 44). Nesse estdgio, o aprendiz procura por
respostas relativas as proprias técnicas ou estratégias, utilizando inicialmente
maior quantidade de atividade mental ou intelectual, estando, em relacdo
a fase anterior, mais reloaxado, mais confiante, mais decidido, com
movimentos mais precisos, mais fluentes, errando menos e com resultados
mais eficientes em relacdo ao padrdo de movimento requisitado. Ao insistir
na aprendizagem desse movimento, o aprendiz passa a ter “uma boa idéia
do padrdo geral do movimento, iniciando, agora, o processo de
refinamento, modificacdo e adaptacdo daquele padrdo para alcancar as

demandas ambientais especificass” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 26 — grifo

¢ E observado, porém, que por vezes, hd uma estabilizacdo na aprendizagem, o que alguns
autores denominam como platé de aprendizagem ou platdé de desempenho. Seria um
tempo em que, aparentemente, ndo hd desenvolvimento da performance e que isso
poderia ser devido a um “periodo de baixa motivacdo, fadiga ou falta de atencdo dirigida
a um aspecto importante da habilidade” (MAGILL, 1984,p. 39).
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meu). Aqui, tanto o ator quanto o circense ou um outro individuo, pode
imprimir a qualidade do movimento d sua aprendizagem, de acordo com o
estabelecimento de suas “metas de processo” (cf.p. 37-38) e pode, ainda,
escolher a via motora, em que o determinante do resultado é o proprio
movimento, e/ou a via cognitiva, em que a natureza do movimento € menos
importante que a estratégia ou decisdo a ser fomada. Normalmente, a
maioria das habilidades estd localizada entre um extremo e outro e, ndo sdo
“puramente” motoras ou “puramente” cognitivas.

Meierhold, através de seus estudos biomecdanicos, afimava que os
movimentos propostos pelos atores deveriom anteceder tudo, ndo se
devendo “autorizar um ator a subir num palco antes dele ter criado um
roteiro de movimentos” (CONRADO, 1969, p. 86). Para a criacdo deste
“roteiro”, o ato motor passa a ter uma maior énfase, ao mesmo tempo em
que é também associado d compreensdo cognitiva do mesmo. O ator, para
melhor compreender a “escultura” de seus movimentos, poderd fazé-la
através da decupagem, ou seja, fragmentando passo a passo 0 movimento
para depois executd-lo como um todo. Ao “decupar”, o ator compreende
melhor a relacdo entre o espaco e o seu corpo, permitindo a si mesmo mais
confianca e maior autonomia para realizar o movimento. Segundo o0s
profissionais do movimento, a prdtica de “versdes mais simples (ou partes) de
uma tarefa, realmente se transfere[m] positivamente para a performance
subsequente do individuo ou aprendizagem da tarefa como um todo”

(SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 194).
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Para Barba e Savarese (1995), “um exercicio € uma acdo que se
aprende e se repete apds té-lo escolhido com objetivos muito precisos na
mente” (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 245). Eles ddo confinvidade a esse

raciocinio cognitivo dizendo que

[...] dessa maneira, constréi-se uma série inteira de exercicios que se
pode aprender e repetir [...]. Em principio, os exercicios sdo repetidos
[...] de um modo mecdnico; mais farde eles serdo absorvidos e
comecardo a ter seu préprio desenvolvimento. Entdo o ator pode
escolher (BARBA; SAVARESE, 1995, p. 245).

Ao “poder escolher”, o ator se aproxima do que se chama do estdgio
autébnomo (ou estagio final), em que o ato motor j& se torna tdo presente,
que ele pode executd-lo sem dispensar-lhe muita atencdo. Isso sé se torna
possivel apds muita prdtica e experiéncia com a habilidade, ao ponto de
serem geradas de maneira quase automdtica. Aqui, o aprendiz é capaz de
detectar os proprios erros e fazer os ajustes necessarios para as correcoes,
cessando “a necessidade de dirigir atencdo consciente para o ato motor”
(MAGILL, 1984, p. 43) ¢, tornando-se claro, mais uma vez, que d
aprendizagem & um processo que necessita de repeticdo, compreensdo e
acontece de forma tanto cognitiva quanto motora, variando a cada fase, a

intensidade entre cognicdo e ato motor.

62 Os nomes dados a essa etapa sdo variados, mas sugerem praticamente a mesma coisa.
Fitts e Posner (1967) chamam este estdgio de “estdgio autdbnomo”, enquanto Adams (1971)
rotula-o de “estdgio motor”, sugerindo énfase proporcionalmente maior nos aspectos
motores da tarefa do que nos cognitivos. [...] esses individuos sdo capazes de detectar e
corrigir erros em seus movimentos, se e quando os erros realmente ocorrem (SCHMIDT;
WRISBERG, 2001, p. 27).
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E & entdo neste momento "autbnomo” que a técnica torna-se
“invisivel” e liberta o artista para o ato criativo?o.

Stanislavski (1997) afirma que “ndo importa qudo habil um ator possa
ser em sua escolha de convencoes cénicas: devido d qualidade mecdénica
gue lhes € inerente, ele ndo pode comover os espectadores por infermédio
delas” (STANISLAVSKI, 1997, p. 34). E considera ainda que "o autodominio e o
acabamento enconfram-se entre as maiores qualidades dos arfistas de
teatro que atingiram um nivel superior de sua arte” (STANISLAVSKI, 1997, p.
50).

Os alunos de teatro e/ou os alunos de técnicas circenses, para
chegarem a este patamar sugerido por Stanislavski, necessitam de muita
repeticdo, ensaio e treinamento. Assim, ao se tornarem cientes de seus
corpos e de suas apreensdes, poderdo ampliar seus repertdrios corporais,
deixando seus corpos livres para a criacdo e com a possibilidade de
incutirem, conscientemente, suas caracteristicas individuais nas técnicas. Dai,
ao executarem qualquer movimento com seguranca, sem medo, com
dominio corporal, trardo para o trabalho artistico o que o diferencia de um

movimento meramente mecdnico: a expressividade.

70 Interessante a avaliacdo Lou Mafra que exerceu monitoria em minhas aulas no 2° semestre
de 2004 e 1° semestre de 2005 e cursou a formacdo circense na Spasso- Escola Popular de
Circo, em Belo Horizonte. Sobre a utilizacdo das técnicas circenses no trabalho do ator, ela
diz: “No teatro, o trapézio ndo € o trapézio, o tecido ndo € o tecido. O que importa é o que
se faz disso. [...] Deixar ficar orgdnico e ndo sé se apropriar da técnica. Quando o ator se
entrega para a cena, ninguém vé a técnica” (Lou Mafra, 2005 — grifos meus).
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Ainda permeando o campo da aprendizagem e dos movimentos,
levantarei a seguir questdoes relativas ao corpo e suas relagdes socio-

historico-culturais, influenciadas pelo contexto artistico.
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5 Vagdo geminado: os corpos histéricos e os corpos cénicos

5.1 Os corpos histoéricos

Territério tanto bioldgico quanto simbdlico, processador
de virtualidades infinddveis, campo de forcas que ndo
cessa de inquietar e confortar, o corpo talvez seja o
mais belo fraco da memdéria da vida. Verdadeiro
arquivo vivo, inesgotdvel fonte de desassossego e de
prazeres, o corpo de um individuo pode revelar diversos
tfracos de sua subjetividade e de sua fisiologia mas, co
mesmo tempo, escondé-los. Pesquisar seus segredos é
perceber o quanto é vdo separar a obra da natureza
daquela realizada pelos homens: na verdade, um corpo
é sempre “biocultural”, tanto em seu nivel genético,
quanto em sua expressdo oral e gestual.

(SANT'ANNA, 2001,p. 3)

Existem vdarias formas de se abordar o corpo humano: da medicina d

arte, passando pela antropologia, filosofia, estética. Historicamente, as

concepcoes de corpo sofreram grandes transformacdes, principalmente

apos a instalacdo do capitalismo, quando o corpo passou a ser encarado a

partir de uma visdo utilitarista, que priviegia as nocdes de economiq,

aproveitamento e rendimento. Nessa sociedade, o corpo € sinbnimo de

mercadoria, de forca de trabalho.

Nd&o somente no século XIX, mas principalmente nesta época, o corpo

expressivo, artistico, apresentado pelos fun@dmbulos e acrobatas, era temido

pelas autoridades, pois saia da funcdo de utiidade e economia e

deflagrava seus “excessos”. Imperava no pensamento europeu 0s principios
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da Gindstica Cientifica’!, que insistia na busca desse corpo adestrado pelo
carater cientifico, sendo-lhe negado outra forma de existéncia que ndo a
ditada pela mecdnica do movimento. “Afirma-se, por exemplo, que
enguanto na Gindstica se aprendia a adquirir forcas, no circo, os artistas
fazam o uso desmedido de suas forcas e gastavam inutimente suas
energias” (SOARES, 1998, p. 26 — grifo meu).

No intuito de promover e regenerar a saude de uma sociedade
marcada pelo alto indice de mortalidade e de doencas, a Gindstica, a partir
da revelacdo de seu cardter cientifico, torna-se um grande instrumento para
o desenvolvimento “do cardter, da moral e da virtude” (SOARES, 1998, p. 21),
além de treinar o gesto de forma harménica e econdémica.

De certa forma, o teatro foi “contaminado™ por essa ldgica utilitarista
do século XIX, cabendo-lhe o papel de “escola viva de costumes”, ditando
propostas que o remeteriam a idéia de “espelho da sociedade”.

O mesmo ndo aconteceria com O Circo, ao propor aos espectadores

uma ruptura com os comportamentos civilizados, estimulando

[...] oriso, a gritaria, a contaminacdo dos assistentes pelo entusiasmo
do espetdculol|...]. Universo glorificador da ilusdo e do simulacro, o
circo ndo assume nenhuma funcdo social, nem Ihe é atribuida
qualquer missdo civilizadora. Ninguém lhe assina ‘um papel, uma
funcdo, um sentido’, restando-lhe a licenca de ‘ndo ser nada mais
gue um jogo insensato’. Contrastando com um mundo utilitdrio e
pratico em que tudo possui ‘'um valor de uso ou de troca’, a entrada
do palhaco abre, ‘na plenitude sufocante das significacdes aceitas’,
uma brecha através da qual poderd ‘correr um vento de inquietude e
de vida'. Desde sua chegada e em cada momento do espetdculo, os

71 A Gindstica Cientifica "expressou, na primeira metade do século XIX, a visdo da mecdénica
predominante, entdo nos meios cientificos. O corpo deveria ser moldado, inclusive, pelo uso
de tipos especiais de aparelhos que se destinavam a corrigir € melhorar posturas
consideradas inadequadas do ponto de vista médico, ortopédico e estético. [...] J& na
segunda metade do século XIX, predomina nos estudos do corpo o chamado modelo
energético proposto pela termodindmica. [...] O que se destaca, entdo, é o adestramento
do corpo” (SOARES, 1998, p.29).
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circenses tinham, como Unicas propostas, cultuar o riso, o sonho, a
fluidez e a mutacdo constante de homens e animais, numa
criatividade intensa e cativante. Numa ininterrupta pulsacdo de
desejos e de criacdes surpreendentes, comecava o espetdculo, com
a simples intencdo do gozo do ‘respeitdvel publico’. Ali, este poderia
abandonar ou afrouxar os comportamentos exigidos de senhoras e
senhores educadamente civilizados’ (DUARTE, 1995, p. 184-185).

Resistentes a se tornarem corpos “Uteis” e ‘“civilizados”, os artistas
cénicos Utillizam seus instrumentos de expressividade artistica como
veiculo/suporte e sdo, ao mesmo tempo, criadores e a propria obra de
criacdo, marcando o diferencial entre o corpo “em funcdo arfistica” e o
corpo em conduta para fazer algo “outro” que ndo a arte.

Esse “corpo artistico” assume posturas diferenciadas de acordo com o
contexto proposto. Para Carrera (2000), encontra-se “no papel do ator a
funcdo de veiculo dos acontecimentos cénicos” (CARRERA, 2000, p. 42)
sendo o ator "aquele que é responsdvel por concretizar o desejo de
vinculagdo entre os individuos comprometidos no espetdculo, na cerimoénia”
(CARRERA, 2000, p. 42). No contexto circense, ocorre a transgressdo do
natural e a realizacdo do quase “impossivel” através da “adocdo do corpo
como elemento fundamental de um espetdculo” (BOLOGNESI, 2003, p. 190),
assumindo-se o corpo como a “matriz” do circo e sua acdo corporal o
sentido do espetdculo circense.

Para Bolognesi (2003), a diferenca entre o corpo do circense e o corpo
do ator estd na relacdo de que os artistas circenses “ndo estdo aAli
‘representando  papéis’, tal como ocorre nos palcos, nos espetdculos
teatrais” (BOLOGNESI, 2003, p.192), embora considere que “admitir as

especificidades do circo ndo implica separd-lo do teatro, a ponto de
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colocar ambas as especialidades em terrenos dispares” (BOLOGNESI, 2003,
p.185).
Encontro ai, uma aproximagcdo do corpo do circense com O corpo

performdtico, no momento em que

[...] no espetdculo circense o desempenho artistico ndo se dd& por
metdforas ou simbolos. Os artistas ndo estdo ali ‘representando
papéis’, tal como ocorre nos palcos, nos espetdculos teatrais. O
sentido, portanto, é oriundo do corpo e é encontrado na performance
em si mesma, no exclusivo tempo e momento de sua duracdo. Ele ndo
extrapola esse limite. O artista ndo representa: ele vive seu proprio
tempo, com seu ritmo e pulsacdo proprios; ou melhor, ele ‘representa’
porgue estd inserido em um espetdculo, mas & uma representacdo de
si mesmo ao demonstrar e vivenciar, em puUblico, as suas habilidades.
Representacdo e vida fundem-se em um mesmo ato. No circo, os
corpos dos atletas e acrobatas ndo simbolizam, ndo sdo figurativos,
ndo sAdo presenca na auséncia. Eles sGo aquilo que fazem. Como
espetdculo, representam aquilo que sdo (BOLOGNESI, 2003, p. 192,
grifos meus).

Enfim, a adocdo do corpo performatico como elemento fundamental
do espetdculo ndo é uma dafirmativa pertencente somente ao artista
circense. O que se sente, principalmente com o “aparecimento” da arte da

performance’2, nos anos de 1960, € que a

[...] performance associa, sem preconceber idéias, artes visuais, teatro,
danca, muUsica, video, poesia e cinema. E apresentada ndo em
teatros, mas em museus ou galerias de arte. [...] O performer nGo tem
que ser um ator desempenhando um papel, mas sucessivamente
recitante, pintor, dancarino e, em razdo da insisténcia sobre sua
presenca fisica, um autobidgrafo cénico que possui uma relacdo
direta com os objetos e com a situacdo de enunciacdo (PAVIS, 1999,
p. 284).

Assim o performer aqui se assemelha ao artfista circense, a partir do
momento em que o considero, assim como Pavis (1999), como aquele que

“redliza uma encenacdo de seu proprio eu” (PAVIS, 1999, p. 285),

72 Performance pode ser denominada também como Happening, Body-Art ou Art Corporel.
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diferenciando-o do ator que * faz o papel de outro” (PAVIS, 1999, p. 285). No
entanto, ndo custa lembrar que, nos tempos atuais, esses limites sdo cada
vez mais ténues, mais flexibilizados.

Sem a intencdo de tracar o histérico dos movimentos de vanguarda,
torna-se importante a consideracédo que Cohen (2004) faz a respeito dos
conceitos das artes plasticas na cena contempordnea na qual “o artista vai
se preocupar com a utilizacdo de seu corpo instrumento, a sua interacdo
com a relacdo espaco-tempo e a sua ligagcdo com o publico” (COHEN,
2004, p. 44), independentemente de uma personagem ou de um papel.

Embora os limites entre as formas teatrais contempordneas e as artes
circenses se tornem cada vez mais difusos, no decorrer desta dissertacdo
tracarei os possiveis paralelos entre o corpo em movimento e o corpo “em
funcdo artistica” no circo e no teatro. Tratarei a seguir, de termos e conceitos
referentes ao treinamento que compdem o trabalho corporal de um artista
cénico e que sdo fundamentais para a preservacdo de um corpo sauddvel

e disponivel para a aprendizagem.

5.2 Os corpos cénicos

As velas sdo os mUsculos do barco, basta ver como
incham guando se esforcam, mas, e isso mesmo sucede
aos musculos, se ndo lhes dd uso regularmente,
abrandam, amolecem, perdem nervo

(O Conto da llha Desconhecida - José Saramago)
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E muito comum o uso do fermo “freinamento corporal” na preparacéo
da corporeidade do ator. O freinamento € altamente conhecido pelo
esporte, pelos atletas de alto nivel competitivo, mas € comum também aos
artistas cénicos, sejam eles atores, bailarinos ou circenses.

Para os atletas de alto nivel, o que estd em questdo € o rendimento,

s@0 os bons resultados técnicos. Segundo Vaz (1999),

[...] os principios bdsicos do freinamento [..] tém como claro e
declarado objetivo a melhoria do desempenho esportivo €, como
meio, a exigéncia fundamental de colocar o corpo sob o mdximo
controle. E preciso que o corpo seja operacionalizado, j& que de outra
forma [..], ndo hd resultado, ndo hd melhora na performance
desportiva” (VAZ, 1999, p. 92-93).

Por tudo isso, hd de se considerar o tipo de atividade a que ele estard
submetido (atletismo, natacdo, ciclismo etc.) - o que chamamos
anteriormente de tarefa (cf.p. 53), a época em que acontecem os freinos -
se sdo proximos ¢ data da competficdo ou ndo; as mudancas em sud
alimentacdo e sua relacdo com o objeto de treino (se ele € um ciclista, por
exemplo, o resultado poderd ser influenciado pela qualidade de sua

bicicleta). Enfim,

[...] 0 que estd em jogo € o cardter do conhecimento sobre o corpo,
vinculado aqui & sua operacionalidade. E preciso enquadrar o corpo
num conjunto de principios que o levam a um melhor rendimento,
tratando-o como matéria modeldvel, adaptdvel, ou ndo hd
treinamento (VAZ, 1999, p. 103),

o que de certa forma, se aplica também ao ator, ao dancarino e ao
circense. No entanto, hd diferencas bdsicas entre os objefivos do
treinamento de atletas e de artistas, decorrendo dos resultados esperados e

de suas diferenciadas relagcdes com o publico.
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A relacdo do atleta com o publico que o assiste, € outra, embora o
publico possa influenciar-lhe emocionalmente (jogar em campo adversdrio
com uma torcida vibrante, por exemplo), ndo hd a intencdo de
comunicacdo com e para o espectador (torcedor) mas, sim, com o
resultado de sua performance fisica em relacdo as regras da competicdo.

J& o ator deve buscar por meio do ftreinamento, “afinar” seu
instrumento de trabalho para chegar ao movimento expressivo; deixar o

corpo livre para o momento da criacdo. Afinal,

[...] afinar o corpo de um ator ndo significa apenas alongar seus
musculos; a flexibilidade de um corpo sé tem sentido se, dentro dele,
também o espirito puder estender seus limites, avancar e crescer em
busca de si mesmo. Todo trabalho de corpo serve ao ator [...], desde
que tenha como caracteristica o desenvolvimento de suas
potencialidades (AZEVEDO, 2002, p. 256 — grifo meu).

No contexto das aulas de técnicas circenses para os atores do curso
de Graduacdo em Teatro da UFMG, encontram-se, nas avaliacdes dos

alunos, afirmacdes similares. Para Adriana Gontijo, por exemplo,

[...] como tudo dentro do ftreinamento do ator, o movimento
acrobdtico ndo pode ser executado como uma gindstica, de forma
gratuita, mas da forma como ele serd abordado dramaticamente.
Qualguer movimento precisa de uma justificativa dramdtica, para ndo
ser jogado ao vento com o intuito de mostrar as habilidades fisicas do
ator. Quando o movimento é abordado com justificativa dramdatica,
ele enriquece a cena, pois acrescenta elementos ndo-cotidianos &
personagem (Adriana Gontijo Nunes - 2° semestre de 2003).

Também o acrobata aéreo necessita tanto de uma boa performance
fisica quanto da expressividade, principalmente se ele atua nos circos
contempordneos. Pode-se tranquilamente transferir para o circense o que
Barba e Savarese (1995) apontam em relacdo ao ator-bailarino, em que

somente “o ftreinamento ndo garante resulfados artisticos” (BARBA;
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SAVARESE, 1995, p. 244). Se suprimirmos do circense sua expressividade e a
comunicacdo com o publico, teremos ai um movimento meramente
mecdnico - 0 que, por sua vez, seria safisfatério para o atleta. Assim, ao
artista corpdreo, seja ele ator, bailarino ou acrobata, cabe ir além do desejo
de fazer bem feito, de executar mecanicamente os exercicios. Cabe-lhe
ultrapassar a atividade puramente fisica e trabalhar sua totalidade em
busca de sua expressividade’? e comunicabilidade’. E por meio da técnica
que o artista vai operacionalizar “sua relacdo com a energia criadora”
(BURNIER, 2001, p. 19) em um “corpo-em-vida” e ndo, em um corpo
mecdanico. “Se por um lado o ator necessita da técnica, sem o que ndo hd
arte, por outro, ao representar, ndo pode fazé-lo sem vida” (BURNIER, 2001, p.
19); e se seu instrumento de frabalho “ndo é simplesmente seu corpo, mas
seu corpo-em-vida, entdo a técnica para trabalhd-lo deve ser uma técnica-

em-vida" (BURNIER, 2001, p. 24). A técnica somente interessa ao ator

[...] na medida em que abre caminhos para um universo
eminentemente humano e vivo tanto para o ator quanto para o
espectador. Do contrdrio, ela seria apenas gindstica a preparar o
corpo para uma atividade puramente fisica. [...] A gindstica para o
ator é importante, na medida em que treina e prepara para melhor
articular. Sem o dominio da articulacdo, o ator pode ser limitado em
seus meios (BURNIER, 2001, p. 25).

Se, neste sentido, a gindstica é importante para o ator, torna-se
também imprescindivel ao circense na medida em que fortalece os grupos

musculares e afirma o entendimento do movimento. O freinamento para o

73 Pavis (1999), define a expressdo dramdtica ou teatral “como uma exteriorizacdo, uma
evidenciacdo do senfido profundo ou de elementos oculfos, [...] um movimento do interior
para o exterior” e vice versa (PAVIS, 1999,p. 154-155).

74 O mesmo autor considera a comunicagdo featfral uma expressdo que “designa o
processo de troca de informacdo entre palco e platéia” (PAVIS, 1999, p. 63).
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circense também ultrapassa a performance fisica ao mesmo tempo em que,
sem ela, torna-lhe quase impossivel realizar com éxito suas peripécias
arfisticas.

Ou seja, quaisquer atividades que estabelecam o didlogo entfre o
arfista e o seu corpo, preparando-o para a atuacdo através do
reconhecimento de suas “energias e vibracdes [...] que atravessam suas
emocodoes” (BURNIER, 2001, p. 249), sGo bem vindas ao artista cénico como
propiciadoras de auto-conhecimento, reconhecimento e apropriacdo de
suas acoes, acrescentando ao seu vocabuldrio novas possibilidades
corporais. Sao inUmeras as atividades fisicas que podem auxilid-lo em seu
trabalho, algumas com um enfoque maior na respiracdo (normalmente, as
orientais como Yoéga, Taichi Chuan), outras no contato corporal (seja através
de massoterapias, Do in, ou em técnicas de contato-improvisagdo), ou nos
movimentos Ageis e precisos, como a maioria das lutas (Capoeira, Karaté,
Kung Fu, Aikidd). H& também as que partem da quase imobilidade para o
reconhecimento proprio (Eutonia, Feldenkrais, Bertherat) 75. Universais, essas
atividades passam por uma organizacdo metodoldgica, imprimem certos

codigos e se tfransformam em técnicas especificas.

75 S6nia Azevedo (2002) investiga mais detalhadamente essas técnicas. Cf. Parte | - 3. O
corpo como Totalidade, Fora dos Palcos (p. 87-129).
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Somente a aprendizagem destas técnicas, enfretanto, ndo garantird
um resultado artistico se ndo houver transformacdo, por parte do ator e do
circense, do movimento em relacdo & sua intencdo na cena’s.

Laban (1978), talvez sintetize esse pensamento ao considerar a
expressividade eficiente e o controle de movimentos como “uma arte que
pode ser dominada apenas pelos individuos que aprenderam o modo de
dar livre curso de expressdo aos seus movimentos” (LABAN, 1978, p. 147).

Oida (2001) acredita que a aprendizagem estd relacionada ndo

somente ao movimento técnico, mas também a quem ensina. Ele diz:

[...] realmente ndo importa o estilo ou a técnica que estamos
estudando. Na verdade, podemos praticar aikidd, judd, balé ou
mimica e obter o mesmo beneficio. Isso porque estaremos
aprendendo alguma coisa que vai além da técnica. Quando
estudamos com nosso mestre, as habilidades fazem apenas parte da
linguagem, mas ndo sdo o objetivo. J& que se estd aprendendo
alguma coisa que ultrapassa a técnica, aquilo que se estd praticando
€ menos importante (OIDA, 2001, p. 158).

Assim, ter um corpo dgil e disponivel, ndo garantird ao ator a
transferéncia de suas habilidades para o fazer teatral. Grotowski (1993) além
de utilizar com freqUéncia recursos corporais baseados nas acrobacias de
solo, acreditava que o treino do ator € um trabalho didrio, durante o qual se
aperfeicoa a agilidade natural do corpo para poder reproduzir 0s signos sem
que esse lhe oponha resisténcia, dando-lhe uma “possibilidade de vida”
(GROTOWSKI, 1993). No entanto, somente o treinamento de diversas

disciplinas ndo trard ao ator a plenitude, pois se o corpo se tornar adestrado

76 Adrilene Muradas, aluna do Curso de Graduacdo em Artes Cénicas da UFMG,
compreende “os aprendizados das técnicas circenses como mais um elemento para a
composicdo do ator, assim como tocar um instrumento, cantar, dancar” (Adrilene Marize
Muradas Nunes - 2° semestre de 2004).
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e ndo liberto para a criacdo, talvez se configure ai, uma transferéncia de
aprendizagem nula ou negativa, em que “uma experiéncia anterior é
prejudicial ou ndo exerce nenhuma influéncia” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001:
194 - cf.p. 37) na nova atividade.

No caso do acrobata aéreo, mesmo sendo o virtuosismo técnico uma
premissa da sua atuacdo, acredito ndo ser esse virtuosismo o suficiente para
a sua apresentacdo. Ainda mais nos fempos atuais, em que hd um grande
processo de teatralizacdo do circo, em que os arfistas circenses buscam
muito mais uma representacdo do que uma apresentacdo de seus “dotes”

corporais. Assim,

[...] jamais o corpo em si deverd ser nosso objeto de estudo e nem
objetivo de um labor especifico com atores’””. O que se trabalha é
uma totalidade que pensa, sente, age; que € pensada, sentida, agida
no fendmeno da interpretacdo (AZEVEDO, 2002, p. 135 - grifo meu).

Essa “totalidade” que frago para a discussdo se liga a questdo da
expressividade, seja na danc¢a, no teatro ou no circo.

Talvez se possa falar, principalmente no caso do ator, de uma
“expressividade interpretativa” como premissa de seu trabalho e, por isso,
mais evidente na sua atuacdo. J& para o circense, essa “expressividade

interpretativa” acrescenta ao seu nuUmero um outro ganho de competéncia

77 Apesar da autora se referir ao frabalho com atores, o mesmo se aplica a qualquer artista
cénico.
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que podemos considerar como a marca da diferenca nos espetdculos
circenses contempordneos’s.

Enfim, as reflexdes sobre o fazer teatral se aplicam ao circense em
vdrios momentos, inclusive no dizer de Luis Otdvio Burnier, ao tratar da arte

de "“fazer teatro”:

[...] a arte ndo estd em o que fazer, mas em como fazer. A técnica,
por sua vez, é o seu instrumento construtor. O treinamento trabalha as
multiplas maneiras desse como fazer, descobrindo novos instrumentos,
aprimorando os j&d conhecidos (BURNIER, 2001, p. 169).

Ou seja, reitera as questdes relativas a tfransferéncia de aprendizagem
em que o foco mais importante é a ‘“relacdo entre o que o individuo
aprende durante as sessdes pratficas e o que a pessoa pode fazer quando
solicitada a executar uma habilidade no contexto-alvo” (SCHMIDT;
WRISBERG, 2001, p. 192).

Embora tenham sido feitas aproximacdes entre o ator e o acrobata,
Eugénio Barba (1994), ao distinguir as técnicas cotidianas, o virtuosismo e as
técnicas extra-cotidianas, traz para a cena as oposicdes entre o ator e o
acrobata. Talvez o ponto de intersecdo entre eles possa se dar no encontro

das técnicas “extra-cotidianas”. Ele pontua:

[...] as técnicas cotidianas do corpo tendem & comunicacdo, as do
virtuosismo tendem a provocar assombro. As técnicas extra-cotidianas
tendem a informacdo: estas, literalmente, péem-em-forma o corpo,
tornando-o artistico/artificial, porém crivel. Nisto consiste a diferenca

78 “No fazer circense europeu hd uma tendéncia em utilizarem textos e interpretacdo
teatrais, com bandas e musicos atuantes. Algumas companhias optam pelo despojamento
cenogrdfico, outras pela transformacdo dos aparelhos circenses. Por vezes, a qualidade
técnica dos movimentos ou mesmo o grau de dificuldade dos niUmeros sdo elementares,
mas compdem harmonicamente o espetdculo”. Relatério Bolsa Virtuose Cultura (1999/2000)
— "0 Circo e suas metodologias de ensino” (LEMOS dos Santos, 2000).
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essencial que o separa das técnicas que o transformam no corpo
“incrivel” do acrobata e do virtuoso (BARBA, 1994, p. 31).

Essas relacoes de comunicacdo propordo, dentro do contexto teatral,
uma variagcdo do treinamento do ator tanto em relacdo G proposta estética
do espetdculo, quanto as formas que cada grupo ou elenco elege para
trabalhar: se centrado mais na figura do diretor/encenador, se pautada pelo
texto, enfim, de acordo com as vdarias escolhas de género’? teatral. Para Luis

Otdvio Burnier (2001),

[...] o tfreinamento técnico é abordado de duas maneiras. A primeira e
mais conhecida entre nés é o aprendizado via imitacdo de técnicas
corpdreas preestabelecidas, quando o ator aprende uma técnica j&
codificada ou entdo frabalha com um conjunto de elementos
extraidos de técnicas diversas. A segunda, mais drdua, dificil e
demorada, é o desenvolvimento de uma técnica propria e pessoal do
ator, partindo-se da premissa de que em cada individuo existe um
movimento natural, que pode ser o germe de uma técnica pessoal.
(BURNIER, 2001, p. 27 — grifos meus).

Mesmo pela via da imitacdo, o treinamento tem que preservar a
individualidade, respeitando-se as diferencas corporais, ritmicas, espaciais e
as especificidades metodoldgicas escolhidas. De qualquer forma, apesar do
treinamento ndo garantir resultados artisticos, “é¢ um modo de tornar
coerente as intencdes de uma pessoa” (BARBA, 1995, p. 245).

Stanislavski (2003) considera a consté@ncia da atividade fisica como

essencial para a instrumentalizacdo do ator ao dizer que

[...] os exercicios didrios, regulares, comecaram a desemperrar ndo s6
0os musculos e as juntas que vocés utilizam na vida normal mas
também outros de cuja existéncia vocés nem sabiam. Sem exercicio
todos os musculos definham e reavivando as suas fungoes,
revigorando-os, chegamos a fazer novos movimentos, a experimentar
novas sensacoes, criar possibilidades sutis de acdo e expressdo. Os
exercicios contribuem para tornar a nossa aparelhagem fisica mais

79 PAVIS (1999) faz consideracodes relevantes a esse respeito. Cf. em Especificidade Teatral,
pp. 138-140.
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movel, flexivel, expressiva e até mais sensivel (STANISLAVSKI, 2003, p.
71).

Podemos considerar esses exercicios fisicos ndo sé como preparatdrios,
mas fambém como um suporte para o trabalho do ator, viabilizando uma
“possivel transferéncia de elementos aprendidos previomente para a
aprendizagem de uma nova tarefa” (SCHMIDT, WRISBERG, 2001, p.196),
podendo se dar com o treinamento via qualquer técnica, seja a danca, o
Taichi Chuan, a Yéga ou outras.

Da mesma forma, o circense - que tem o seu corpo como “maltriz” de
sua expressdo, poderad utilizar a transferéncia de aprendizagem das técnicas
interpretativas para, por exemplo, representar um medo inexistente de alturag,
ou realizar um movimento bdsico e comunicar para o publico que este é
muito complexo. Na realidade, a expressividade do circense, por vezes, se
dd por via oposta, comunicando o quanto é facil e orgdnico realizar um
numero complexo ao mesmo tempo em que brinca com a platéia pedindo-
lhe aplausos em movimentos de extrema simplicidade de execucdo.

Mariana Rabelo8® faz consideracdes semelhantes ao avaliar nosso
trabalho junto aos alunos do curso de Graduacdo em Teatro da UFMG. Ela

descreve que, para ela,

80 Mariana Rabelo exerceu monitoria em minhas aulas no Curso de Graduacdo em Artes
Cénicas na EBA/UFMG durante trés semestres. Sua formacdo em circo se deu na Spasso -
Escola Popular de Circo, em Belo Horizonte.
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[...] o circo deixa o corpo mais “pronto” para o jogo, mais desperto,
mais flexivel, mais forte e com um maior repertério de acdes. O mesmo
acontece na via contrdria: o teatro também auxilia na construcdo de
um nUmero circense. Ajuda na construcdo da sua cena como um
todo (atuacgdo figurino, trilha sonora), para que o trabalho deste artista
ndo fique restrito apenas ao virtuosismo técnico (Mariana Rabelo —
2006).

Na presente dissertacdo, ao propor as acrobacias aéreas como
conteUdo da aprendizagem do artista cénico, estou considerando as

acrobacias como

...todas aquelas acodes fisicas que incluem uma inversdo do corpo e a
consequente perda da posicdo ereta habitual produzem, em uma
primeira fase de aprendizagem, uma perda das referéncias
percepftivas [...], ou seja, se trata de uma acdo motora consciente que
provoca a perda momenténea das condicdes estdveis do individuo
(SABURIT; REINA, 1997, p. 5 —livre traducdo) 8'.

Abordarei os aspectos relativos a sua aprendizagem pressupondo uma
“situacdo ideal”, mesmo ciente de que, na prdtica, sejam mais comuns
“"adaptacodes” as condigcdes ideais: um ambiente fechado, sem interferéncia
dos fendbmenos naturais, com colchdes proprios para a protfecdo do
acrobata, suporte para a fixacdo dos aparelhos, entre outros apontados no
Apéndice deste trabalho. No entanto, a seguranca JAMAIS poderd ser
desconsiderada.

Assim, o que se verd a seguir serd pautado pela finalidade da
atividade, relevando o individuo (que no caso serd o aluno de teafro que

aprende acrobacias aéreas e o acrobata que atua no circo e no teatro); a

81 ...todas aquellas acciones fisicas que incluyan una inversién del cuerpo y la consecuente
pérdida de la posiciéon habitual erecta, produciente, en una primera fase de aprendizaje,
una pérdida de las referencias perceptivas [...], o sea se trata de una accidén motriz
consciente que provoca la pérdida momentdnea de las condiciones estables del individuo
(SABURIT; REINA, 1997, p. 5).
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tarefa (aprender técnicas aéreas circenses) e o ambiente (onde serd
utilizada a técnica aprendida, se no teatro ou no circo).

Nesses contextos-alvo € que serdo desenvolvidas minhas propostas de
aprendizagem motora das técnicas aéreas circenses, baseando-me na
transferéncia positiva de aprendizagem. Para isso, refletirei sobre as minhas
experiéncias como professora de preparacdo corporal e de técnicas aéreas
circenses para atores em formacdo e, por outro lado, como acrobata/atriz
no numero “Corda Clara” e como aftriz/acrobata no espetdculo “Bicicleta

Branca”.
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6 Nos trilhos da aprendizagem: transferindo conhecimentos

A conscientizacdo do movimento é um aprendizado
para aguele que se submete ao auto-conhecimento
proporcionado por essa pratica (TEIXEIRA, 2003, p. 71).

Na maioria dos casos em que o corpo € o instrumento do trabalho,
evidencia-se a necessidade de prepard-lo anteriormente seja visando
rendimento, técnica ou liberdade para a criacdo.

No presente estudo abordarei a aprendizagem de técnicas bdsicas de
acrobacia aérea em dois aparelhos distintos: Trapézio e Tecido.

Se o fato de ndo ufilizar o chdo e os pés como apoios provoca uma
situacdo de “instabilidade” corporal para o aprendiz, deve-se, entdo,
assegurar-lhe uma maior estabilidade no que se refere as condicdes fisicas,
materiqis e estruturais do ambiente (relativas a seguranca, conservacdo dos
aparelhos, materiais adequados), para que essa instabilidade ndo ultrapasse
a gue ja € inerente a atividade em sié2,

Em minhas aulas sempre proponho um primeiro momento de
“encontro consigo mesmo”. Neste, os alunos trazem suas experiéncias
corporais individuais para as atividades de aguecimento, aprendizagem do
movimento e sua aplicacdo na cena. O préprio alongamento e
aquecimento sdo utilizados como “educativos” para os movimentos a serem

ensinados e aprendidos no Tecido e no Trapézio. Assim, as unidades motoras

82 A esse respeito, consultar Apéndice A desta pesquisa.
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j& estardo acionadas e possibilitardo uma resposta mais imediata ao
exercicio, ao mesmo tempo em que hd uma confirmacdo da compreensdo
do movimento. Essa compreensdo do movimento antes de executd-lo, a
relacdo de extrema confianca entre o executante e o professor (ou quem
lhe fard a protecdo) e a propria metodologia de aprendizagem, da qual os
exercicios de aguecimento e alongamento fazem parte, tornam-se tfambém,
fatores de seguranca. Aliada a essas atividades de aquecimento, a
infroducdo e compreensdo de exercicios gradativos, em forma de
“decupagem”, até readlizar-se o movimento completo, desenvolvem a
consciéncia corporal, a resisténcia fisica e, literalmente, calejom o corpo
para 0s exercicios mais complexos, assegurando ao aprendiz uma melhor
relacdo com o espaco, com o aparelho e com o seu corpo, dando-lhe
maior confianca e autonomia para readlizar o movimento. Vdarios

depoimentos de alunos vém afirmar isso:

A auto confianca foi extremamente necessdria nesta primeira fase,
pois foi a partir dela que se conseguiu vencer barreiras que, para
muitos, pareciam insuperdveis. [...] Todo ator deve ter consciéncia de
seus limites para que venca as barreiras impostas ao  seu
desenvolvimento. Todo ator deve também trabalhar a sua resisténcia
fisica através de exercicios de acrobacia e corrida; deve, além disso,
exercitar sua nocdo de espaco, de equilibrio, de interacdo com o
oufro e de concentracdo (Amanda Oliveira Goncalves - 2° semestre
de 2003);

E baseado na confianca no professor que o aluno se arrisca, se
compromete a desafiar seus proprios limites. [...] Quanto mais o aluno
se apropria da técnica, mais orgénico se torna o movimento (Lou
Mafra, monitora - 2° semestre de 2003);

Me senfti super capaz, nunca imaginei que fosse capaz de subir [no
Tecido] (Elina Mdrcia de Souza - 1° semestre de 2005);
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Meu objetivo comigo mesmo era perder o medo. Com o tfempo fui
confiando no aparelho e nas pessoas, tendo maior consciéncia do
espaco, tempo e forca. O ganho de forca no braco [me] ajudou a
“ljogar” na cena (Glénio Araujo Vilela - 1° semestre de 2005).

Tais depoimentos reforcam ndo somente as questdes das relacdes
entre aluno/professor, aluno/aluno e aprendiz/aparelho, quanto as questoes
relativas a consciéncia do proprio corpo e a transferéncia positiva de

aprendizagem, como relata Tatiana Braga:

Tive coragem de fazer coisas que jamais faria. A forca de braco
aumentou. Para a [disciplina] montagem [de espetdculo] que estou
nela, sinto mais o meu corpo e o que posso fazer (Tatiana Braga Lima -
1° semestre de 2005).

Cabe colocar aqui o ponto de vista de alguns estudiosos da fisiologia
do exercicio. Embora ndo afimem categoricamente que os exercicios de
alongamento e aquecimento tém “validade” como preparatérios para as
atividades fisicas, eu os considero fundamentais na aprendizagem, pois
“acordam” o corpo e “avisam” aos musculos que uma carga de exercicios

serd realizada. Para McArdle (1985),

até haver evidéncia substancial para justificar sua eliminacdo, um
breve aguecimento constitui certamente uma maneira confortavel
para prosseguir com um exercicio mais vigoroso. O aguecimento deve
ser gradual e suficiente para aumentar a temperatura muscular e
central, sem causar fadiga nem reduzir as reservas de energia
(McARDLE, 1985, p. 293 — grifo meu).

No teatro, porém, hd linhas de pesquisa que parecem desprezar a
questdo das reservas de energia e ndo € incomum a referéncia a exaustdo
associada aos trabalhos de Grotowski e Barba, embora eu ndo tenha

encontrado respaldo para essa referéncia na literatura especializada.
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No entanto, Luis Otavio Burnier (2001), ao descrever o frabalho sobre as
tensdes do corpo, denominado como ‘“hiper-tensdo” do treinamento
energeéftico, diz: “na exaustdo ele [Carlos Simioni] tinha a sensacdo de haver
‘limpado’ seu corpo: novas energias surgiam, trazendo variacdes de tensdes;
sua pessoa ficava mais fransparente, vulnerdavel” (BURNIER, 2001: 92).

E define o treinamento energético como um

[...] treinamento fisico intenso e ininterrupto, extremamente dindmico,
que visa frabalhar com energias potenciais do ator. ‘Quando o ator
atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu por assim dizer, impar
seu corpo de uma série de energias parasitas, e se vé no ponto de
encontrar um novo fluxo energético mais fresco e mais orgdnico que o
precedente’ (L. O. Burnier, 1985, p. 31). Ao confrontar e ultrapassar os
limites de seu esgotamento fisico, provoca-se um ‘expurgo’ de suas
energias primeiras, fisicas, psiquicas, intelectuais, ocasionando o seu
enconfro com novas fontes de energias, mais profundas e orgdnicas
(BURNIER, 2001, p. 27).

Apesar de o referido autor falar do treinamento pelo viés energético e
tratar a exaustdo como forma de adquirir € encontrar novas posturas
cénicas, ndo me deterei neste ponto. O interesse aqui é voltado para o
aquecimento corporal como uma forma de preparar o corpo do aprendiz
para a atividade fisica. Embora os fisiologistas do exercicio tornem relativa a
validade do agquecimento nas expressdoes “deveria melhorar” (cf.p. 84), e
“até haver evidéncia substancial” (cf.p. 82), eu o considero um instrumento
essencial as atividades fisicas, tanto quanto o alongamento e o relaxamento.
E, apesar de Tobias e Sullivan (1998) dizerem do alongamentod3 em relacdo
ao esporte, considero que essa afiimacdo possa se estender a quaisquer

atividades fisicas:

83 H& autores que distinguem "“alongamento” de “flexibilidade”. Cf. DANTAS, 1999.
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[...] o alongamento € o complemento perfeito para todos os esportes.
Enquanto cada fipo de esporte extenua determinadas regides do
corpo, o alongamento frabalha com ele inteiro, estimulando o
desenvolvimento de cada musculo e melhorando a velocidade e a
técnica. O alongamento também auxilia na concentracdo e reduz a
fadiga e inflexibiidade, ajudando a evitar contusdes (TOBIAS;
SULLIVAN, 1998, p.105).

Em relacdo ao aguecimento, MCARDLE (1985), afirma que

[...] em bases puramente fisioldgicas, existem seis mecanismos possiveis
pelos quais o aguecimento deveria melhorar o desempenho devido
aos subsequentes aumentos no fluxo sanglineo e na temperatura
muscular e central: maior velocidade de contfracdo e relaxamento dos
musculos; maior eficiéncia mecdnica em virtude de menor resisténcia
viscosa dentro dos musculos; utilizacdo facilitada do oxigénio pelos
musculos porgque a hemoglobinad4 libera o oxigénio mais prontamente
em temperaturas mais altas; efeito térmico da mioglobinass
semelhante ao da hemoglobinag; facilitacdo da transmissdo nervosa e
do metabolismo muscular nas temperaturas mais  altas; um
aguecimento especifico pode facilitar também o recrutamento das
unidades motoras necessdrias numa atividade mdxima subsequente; e
maior fluxo sangUineo através dos tecidos ativos d medida que o leito
vascular local se dilata com as temperaturas musculares mais altas
(MCARDLE ef al., 1985, p. 293, grifos meus).

Os alongamentos, assim como o0s exercicios de aguecimentoss,
preparam a musculatura para a atfividade fisica e sdo mais uma das
técnicas corporais a provocar no individuo uma maior consciéncia sobre o
préoprio corpo, influenciando na forma de se alcancar os resultados

pretendidos. Eles “devem ser feitos sob medida, segundo sua estrutura

84 O oxigénio é transportado no sangue de duas maneiras: em solucdo fisica, dissolvida na
parte liquida do sangue e em combinacdo com a hemoglobina, que é a molécula formada
por ferro e proteina presente na hemdcia” (McARDLE et al., 1985, p. 159).

85 “Mioglobina é um composto proteico que contém ferro encontrado no musculo
esquelético e cardiaco.[...] A mioglobina é semelhante & hemoglobina por combinar-se
também de maneira reversivel com o oxigénio. [...] A mioglobina proporciona oxigénio
adicional ao musculo” (McARDLE et al., 1985, p. 162-163). Maiores detalhes consultar
capitulo 12, parte 2 — transporte de oxigénio, em McARDLE et al., 1985.

86 Embora muitas pessoas considerem aguecimento e alongamento como similares no
desenvolver de atividades fisicas, € importante diferencid-los, pois os alongamentos séo
exercicios que provocam um “esticar” dos musculos, a “criacdo de um espaco” entre as
articulacoes, um “lubrificar” dos liquidos das articulacdes e o aguecimento, como o proprio
nome diz, € uma elevacdo de temperatura corpdrea em niveis fisioldgicos.
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muscular, sua flexibilidade, e segundo os diversos niveis de tensdo. O ponfo
chave é aregularidade com relaxamento” (ANDERSON, 1983, p.7).

O relaxamento®” aqui € tratado em relacdo a fisiologia dos musculos
ao se estirarem além de sua capacidade, fato que pode causar dores e até
rompimento de fibras musculares, dependendo da intensidade com que o
exercicio for executado. Dai a necessidade mecdnica do musculo em
provocar o relaxamento. Estudiosos de técnicas corporais muitas vezes
consideram o relaxamento essencial ao exercicio como base da
compreensdo da atividade. Ao se tratar do trabalho do ator, muitos tedricos
consideram o relaxamento ndo apenas como um estado fisiologico do
musculo, mas como a capacidade do artista de estar relaxado em cena, ao
mesmo tempo em que tem consciéncia de suas movimentacoes, acdes e
propostas corporais, refletindo diretamente em sua expressividade.

Em uma das poucas referéncias que faz ao corpo do ator, Bertolt

Brecht escreve em seu poema “Corpo Solto™:

Meu corpo estd solto, meus membros estdo
Leves e livres, tfodas as posturas prescritas
Lhes serdo agraddveis. (BRECHT, 2000, p. 245)

Para Yoshi Oida (2001), “precisamos saber a diferenca entre estar
relaxado e estar tenso e como controlar cada estado” (OIDA, 2001, p. 151).

Stanislavski (1997) acredita que cabe ao ator conseguir em seus
momentos de maior tensdo de um papel, desfazer-se dela para deixar 0s

musculos livres. “De fato, nos momentos culminantes de um papel, a

87 A respeito de relaxamento muscular, consultar pdgina 227 de McARDLE et al. (1985). O
capitulo 18 do referido livro trata do “MuUsculo esquelético: estrutura e funcdo”.
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tendéncia ao relaxamento deve prevalecer sobre a tendéncia da
contracao” (STANISLAVSKI, 1997, p. 163). E ainda indica como conseguir isso

tecnicamente:

[...] deixem a tensdo daflorar [..] quando ndo puderem evitd-la.
Imediatamente porém, infervenham com seu controle e removam-na.
Até esse confrole tornarse um hdbito, [...] dediguem-lhe muita
atengdo. [...] Mais tarde esse relaxamento dos musculos deve tornar-se
um fendmeno normal (STANISLAVSKI, 1997, p. 163).

Como pesquisadora de movimentos corporais, tfambém considero o
relaoxamento um elemento de suma importdncia, ndo sé para o estado de
atuacdo, proposto por Oida, Stanislavski e Brecht, como também para o
aprendizado e o desenvolvimento das habilidades motoras, como nos

esclarece Readhead (1993):

[...] depois de terem sido realizados os aspectos mais pesados do
treinamento é muito conveniente reservar um pouco de tempo para
efetuar exercicios e alongamentos suaves a fim de reduzir o nivel de
dcido lactico 88 nos musculos e normalizar a atividade dos sistemas

cardiovascular e respiratério (READHEAD, 1993, p. 47 — livre traducdo)
89

Além do aspecto fisiologico exposto por Readhead, acredito que € no

momento de relaxamento, de atividades mais brandas, de “soltura” corporal

88 “Durante os niveis moderados de metabolismo energético, as células dispdem de
bastante oxigénio.[...] Num sentido biolégico, existe um [...] ‘ritmo constante' [...] pois o
hidrogénio é oxidado quase no mesmo ritmo em que se torna disponivel. [...] No exercicio
extenuante, quando as demandas energéticas ultrapassam quer o fornecimento, quer o
ritmo de utilizacdo de oxigénio, nem todo hidrogénio acrescentado ao NADH [coenzima
nicotinamida adenina dinucleotideo - NAD+, que ganha um hidrogénio e dois elétrons e é
reduzido para NADH] pode ser processado através da cadeia respiratdria. [..] O medida que
aumenta o nivel de dcido ldctico no sangue e nos musculos, a regeneracdo de ATP
[adenosina trifosfato — a “energia dos nutrientes” é recolhida e conduzida através deste
composto] ndo consegue acompanhar o ritmo de sua utilizacdo, a fadiga se instala e o
exercicio terd que ser interrompido” (McARDLE et al., 1985, p. 65). Maiores detalhes cf.
MCcARDLE, et al., (1985), capitulo 5 — Introducdo & Transferéncia de Energia.

89 [...] después de que hayan sido realizados los aspectos mds pesados del entrenamiento es
muy conveniente reservar un poco de tiempo para efectuar ejercicios y estiramientos suaves
com el fin de reducir el nivel de dcido l&ctico en los mUsculos y normalizar la actividad de los
sistemas cardivascular e respiratorio (READHEAD, 1993: 47).
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apods o frabalho intenso, que o corpo vai memorizar e registrar as novas
vivéncias. O reconhecimento da atividade executada ndo se dard somente
pela via cognitiva, mas também pelos proprios musculos, ossos e toda a
unidade corpdrea que esteve em atuacdo. Este momento de “descanso”
favorece a reflexdo sobre os exercicios e o corpo aprende internalizando as
sensacdes e arquivando-as na memoria muscular e arficular.  Essa
experiéncia “arquivada” no corpo, provavelmente vird mais prontamente e
as vezes até espontaneamente como resposta a um estimulo. Isto refletird
nas competéncias necessdrias a atuacdo, como prontiddo, presenca
cénica, otimizando as respostas ao jogo cénico.

Aliada as atividades de alongamento e aquecimento, a infroducdo de
exercicios gradativos em forma de “decupagem”, facilitam a compreensdo
do que é elementar na aprendizagem do Tecido: a subida.

A subida no Tecido é de um grau elevado de dificuldade e
complexidade motora, pois exige coordenacdo entre a forca e o
deslocamento das mados, bracos, pés e quadril (centro de gravidade),
implicando em uma nova percepcdo corporal - visto que escalar
verticalmente um pano mole, que por vezes escorrega, ndo € uma tarefa
das mais faceis, além do que, iniciar-se em uma modalidade aérea ndo é
nada confortavel. O Tecido causa estrangulamentos, aperta, queima e

causa dor, principalmente nos artelhos das mados por ndo estarem
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acostumados a essa carga de peso. O Trapézio, por sua vez, provoca calos
e queimaduras?,

Para facilitar a compreensdo do movimento e "desgastar menos”
fisicamente o iniciante, proponho, entdo, a utilizagcdo do Tecido com nds
(cf.p. 49), que servem como apoios aos pes. Assim, o aprendiz terd a
sensacdo de desequilibrio e deslocamento do eixo corporal como o
provocado pelo Tecido liso, mas executado por etapas. O mesmo ocorre ao
facilitarmos a postura de cabeca para baixo aos que tém medo de se
colocarem assim. Por meio do Tecido com nds, até mesmo o iniciante
poderd vivenciar esse movimento complexo sem colocar muita forca para
sustentar seu corpo e, minimizando o risco da queda, vivenciar o
desequilibrio natural do Tecido e seus balancos.

Assim, a partir do momento em que se oferece ao aprendiz a
oportunidade de praticar vdarias partes do movimento separadamente, essa
compreensdo e vivéncia corporal o auxiliardo no momento em que ele for
executar o movimento completo. Segundo Schmidt e Wrisberg (2001)
“alterar-se uma habilidade - a fim de tornd-la mais facil para o aprendiz
praticd-la - facilita a execucdo ou a aprendizagem da habilidade como um
todo” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 195).

Se esse mesmo aprendiz aplica essa sensacdo ao executar
movimentos semelhantes no Trapézio, podemos considerar que ocorreu uma

transferéncia de aprendizagem para longe (cf.p. 49-50), ou seja, esse

20 Para Marina Clara Machado Santos, aluna no 1° semestre de 2005 (UFMG), torna-se
essencial “saber diferenciar a dor do movimento da dor do abuso™”.
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aprendiz desenvolveu habilidades gerais que |he possibilitaram a “produzir
uma ampla variedade de acodes no futuro” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p.
194).

J& em relacdo ao Trapézio, a primeira coisa a se aprender é sustentar-
se pendurado pelas préprias mdos, valendo a pena lembrar que os calos sdo
fatores inerentes a aprendizagem do Trapézio, seja ele Fixo, em Balanco ou
de Voos.

Outro passo € se colocar acima da barra — o que exige um bom
preparo da musculatura abdominal. Da mesma forma que se facilitou o
entendimento do aprendiz no Tecido, aqui, para ele ndo se frustrar com a
“demora” das adaptacdes corporais, pode-se “partir” o Trapézio. “Partir” o
Trapézio é utilizar dois Trapézios, montados em alturas diferentes. No Trapézio
montado a menos de um metro do chdo, pode-se trabalhar na barra, em
pé, assentado ou de cabeca para baixo, experimentando os equilibrios,
apoios e deslocamentos do eixo corporal?!.

No Trapézio alto, montado a mais de dois metros do chdo, trabalham-
se as figuras abaixo da barra, com sustentacdo de peso, forca muscular e
balanceios.

Depois de um tempo experimentando todas essas atividades no
Trapézio alto e no Trapézio baixo, abaixo da barra, na barra e acima da

barra, serd mais seguro desenvolvé-las no Trapézio “normal” (montado a

?1 Esses movimentos poderdo ser realizados sem lonja (cf. Apéndice A.3) e sempre com
colchdes, sendo a protecdo feita mdo a mdo. Ao propormos as experimentacdes nas
cordas do Trapézio, poderemos utilizar a lonja ou acrescentar colchdes, aproximando “o
chdo” do aparelho, o mesmo acontecendo com os truques acima da barra.
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aproximadamente trés metros do chdo e a, no minimo, dois metros do fteto —
cf. Apéndice A). Aprendido isso, apds treinos de repeticdo e aquisicdo de
forca e resisténcia muscular, o aluno entdo “encurta” um caminho do
processo de aprendizagem do exercicio. Tais recursos, sGo apenas suportes
para facilitar a aprendizagem, pois vale a pena frisar que o tempo de cada
individuo para se adaptar ao aparelho € o mesmo tempo da “construcdo”
de sua estrutura corporal para a atividade. Ou melhor, se o aprendiz ndo se
sustenta no aparelho, ele ainda ndo deve executar o movimento, pois ndo
estard apto para isso, colocando-se em risco de quedas que podem resultar
em fraturas.

Ao propiciar ao iniciante essas “facilidades” na aprendizagem, ele
poderd deter sua atencdo somente no encontro desse novo equilibrio,
chegando a compreender o movimento final sem as dificuldades de sua
montagem e adquirindo maior nocdo da posicdo de seu corpo NO espaco e
em relacdo ao aparelho. Ou seja, se ele aprendeu no Tecido com nds e
aproveita essa aprendizagem no Tecido liso, ele estard realizando uma
transferéncia positiva de aprendizagem. Da mesma forma, essa transferéncia
de aprendizagem pode ser percebida também ao se aplicar um mesmo
exercicio no Tecido e no Trapézio. O “Rim"”, por exemplo, € um equilibrio
invertido do corpo apoiado pela lombar, na altura dos rins, e pelas pernas

afastadas (FIG. 1), comum tanto no Trapézio quanto no Tecido com Nds?2.

92 No Tecido liso, essa figura € apenas uma “passagem”, um elemento de ligacdo entre os
fruques.
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FIGURA 1 - Tecido com nos

Ao iniciarmos o movimento no Tecido com nds, o aprendiz vivenciard
essa forma de desequilibrio e apoio do corpo, minimizando o tempo da
aprendizagem. Quando for readlizd-lo no Trapézio, o iniciante j& terd
aprendido a posicdo final de seu corpo e estard ciente das sensacdes que a
posicdo Ihe causard, tendo que adaptar-se somente as questoes relativas ao
aparelho e com as formas de se chegar a posicdo para montar a figura.

Assim, ao exercitar o mesmo movimento em aparelhos diferentes, o
nivel de habilidade do aprendiz vai aumentando de acordo com sua
experiéncia de aprendizagem, pois este € "um resultado direto da prdtica

de uma ftarefa” (SCHMIDT; WRISBERG, 20001, p. 190), mesmo que cada
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aparelho tenha sua especificidade. Vale a pena lembrar que aqui estou
tratando da aprendizagem do movimento para sua aplicacdo em outros

contextos que ndo somente a aprendizagem técnica. E que,

[...] conforme o nivel de habilidade aumenta, uma maior proporcdo
da experiéncia da aprendizagem do individuo deveria ser dedicada a
redlizacdo da habilidade-alvo em situacdes que relembram o
contexto-alvo. [...] Na verdade, o principio da especificidade de
aprendizagem (HENRY, 1968) sustenta que a melhor prdtica € aquela
que aproxima-se mais dos movimentos da habilidade-alvo e das
condicdes ambientais do contexto-alvo (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p.
197-198).

Em relacdo ao contexto-alvo das aulas da disciplina Técnicas

Circenses (UFMG), Daniela Bastos, faz as seguintes colocacoes:

[...] o circo propde para o ator uma consciéncia das diferentes
dimensdes que seu movimento pode alcancar. Ficar de cabeca para
baixo, dominar o peso do préprio corpo, construir personagens que se
desenvolvam e que sdo caracteres de uma estrutura circense sdo
algumas possibilidades de amplitude de expressividade do corpo e
dos movimentos por ele executados. O circo contfribui para um
dominio do corpo individual e do corpo coletivo, pois o circo se faz da
relacdo de ajuda e complemento ao outro. E o que reflete no jogo
teatral dos atores (Daniela Bastos - 1° semestre de 2004).

Aqui me deparo com o cerne do meu trabalho com o ator/aluno, pois
a finalidade de seu aprendizado ndo serd a eximia execucdo da técnica
aérea, mas sim, a apreensdo do movimento e sua aplicabilidade em cena
ou em possiveis acdes fisicas da personagem, demonstrando que as
habilidades e competéncias desenvolvidas pelas artes circenses promovem
uma fransferéncia positiva para o trabalho atoral, seja em espetdculos
teatrais “cirquicizados” ou nUmeros circenses “teatralizados”.

Meierhold talvez tenha sido o precursor desta proposta, pois se utilizava
muito de music-hall e das técnicas circenses em seus espetdculos. Ele

acreditfava que ndo somente o0s exercicios biomecdnicos, saidos da
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gindstica e da acrobacia “desenvolviam no aluno o golpe de vista exato;
ensinava-lhe a calcular os movimentos, tornd-los racionais e coordend-los
com os colegas” (CONRADO, 1969, p. 159), como também acreditava que o
ator do music-hall possuia qualidades que ele desejava “fransportar para o
teatro dramdatico: precisdo, pureza e virtuosismo de técnica, sentido total de
ritmo, agilidade” (MOKOULSKI — apud CONRADO, 1969, p. 156). Fazia parte
de seus métodos, propor aos atores se instrurem com "os palhacos,
acrobatas, prestidigitadores [que tém habilidades com as maos, assim como
0s mdgicos], cancioneiros [...] reaproximando o teatro dramdatico do circo e
do music-hall” (MOKOULSKI - apud CONRADO, 1969, p. 156).

Chico Pelucio, ator do Grupo Galpdo (MG) e diretor do espetdculo
Bicicleta Branca, faz uma interessante reflexdo sobre essa “cirquizacdo” ao
definir Bicicleta Branca como espetdculo teatral. Em entrevista realizada no

dia 23 de abril de 2006, em Belo Horizonte, ele fala:

[...] eu tenho duas opinides sobre esses espetdculos de teatro-circo,
circo-teatro. Por exemplo, o Galpdo. A gente nunca foi uns virtuosos,
mesmo na época em que a gente trabalhava mais com isso [...] a
gente nunca foi nenhum grande acrobata, nunca foi nenhum grande
malabarista, nunca foi nenhum grande perna de pau, equilibrista, nem
nada disso. A genfe usava isso como um complemento de uma
dramaturgia, como complemento do teatro, assim, como a gente faz
isso com a musica também. A musica nés ndo focamos mal, focamos
minimamente para poder estar auxiliondo uma histéria, um conflito,
uma dramaturgia, uma personagem, uma situacdo e ndo somos
musicos assim. Da mesma forma que se um dia me perguntarem, “os
espetdculos do Galpdo sdo, é musica, € musical?” Alguns se
aproximam, mas nenhum deles pode ser chamado de musical e nem
é mUsica, nem é show musical. E teatro. E a Bicicleta Branca acho que
cai nesse formato. Vocé tinha trés atrizes que dominavam o aéreo,
mas que de maneira alguma eram, digamos, o nUmero por si s se
sustentava pelo virtuoso, pelo risco, pelo desafio da gravidade, ou
pelo desafio dos limites humanos, que é muito a onda do circo. Eram
boas, excelentes trapezistas, mas os niUmeros por si s6, que estavam
presentes dentro da Bicicleta, eles nGdo se seguravam, ndo se seguram
como nUmeros de circo sé. E assim, o que segura ali é uma
dramaturgia, uma histéria que estd sendo contada, é a utilizacdo
dessa linguagem, a utilizacdo da verticalidade, a utilizacdo desse
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’rempo, dos recursos que os aparelhos aéreos ali ofereceram [...]
(PELUCIO, 2006).

Apresentarei, entdo, as experiéncias dessas construcdoes de
corporeidade em distintos contextos alvos, relevando as propostas da

“perspectiva ecoldgica” (cf.p. 50) sobre o individuo, o ambiente e a tarefa.

6.1 A formagao do ator na “Estagcao UFMG”

E impossivel trabalhar corretamente o corpo do ator
sem uma invasdo em sua capacidade interpretativa;
assim como ndo se pode lidar com a interpretacdo
deixando de lado o corpo do ator. Se a técnica
interpretativa ndo pode ignorar o fato corporal, por sua
vez a técnica corpérea deve enconfrar sua
especificidade no trato com o ator (AZEVEDO, 2002:
277).

Neste vagdo (contexto), o tripulante (individuo) serd o aluno de teatro,
a via férrea (ambiente) serd o Curso de Teatro da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (no periodo de 2003 a 2005). O desafio
da viagem (tarefa) serd a apropriacdo dos movimentos pelo aluno,
transformando-os em movimentos expressivos, seja em cenas ou espetdculos.
Os contextos-alvo variar@o entre as aulas de aprendizagem das Técnicas
Circenses e as aulas de Preparacdo Corporal para as Prdticas de

Montagem?3.

93 Os contextos-alvo dizem respeito ao periodo em que ministrei, como professora substituta,
aulas na drea de corpo do Curso de Artes Cénicas da Escola de Belas Artes da UFMG (hoje,
Curso de Teatro), no periodo de 2003 a 2005, tanto para a Licenciatura quanto para o
Bacharelado.
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A dinGmica das aulas para a aprendizagem circense ou para as
Praticas de Montagem compunha-se de 1trés momentos especificos:
preparacdo do corpo para a atividade, atfravés de alongamentos e
aguecimentos direcionados para a prdtica a ser desenvolvida; os exercicios
relativos aos conteldos e objetivos de cada aula e o relaxamento. Por vezes,
a fase do relaxamento era suprimida pelo proprio desenvolvimento da
atividade, devido ao curto espaco de tempo que era reservado as aulas de
Preparacdo Corporal (nenhuma delas ultrapassou o numero de 45
horas/aula por semestre).

Apesar da precariedade dos recursos materiais, as metodologias
foram adaptadas a essa situacdo. Trabalhdvamos com apenas quatro
tatames auxiliondo a seguranca do aluno e, por isso, desenvolvemos a
protecdo mdo a mado (cf. Apéndice A). Mesmo assim, os limites de cada
individuo eram respeitados tanto em relacdo a aspectos fisicos, como falta
de forca, flexibiidade, excesso de peso; quanto em relacdo aos aspectos
psicoldgicos, como medo de ficar de cabeca para baixo, medo de altura
e/ou de fazer rolamentos.

A maioria dos alunos nunca tinha experimentado os aparelhos Tecido
e Trapézio, o que, em um primeiro momento, 0s colocava em um mesmo
nivel de aprendizagem. Enconfravam-se todos no estdgio inicial (abordado
na pdgina 53), pois seus movimentos se apresentavam de forma mais lentq,

Menos precisos e rigidos.
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A capacidade motora individual e os "medos” dos alunos
influenciaram na velocidade de aprendizagem de cada um, diferenciando
o nivel de aprendizagem entre eles.

Os conteldos e as formas de abordd-los foram distintos a cada
semestre. Em relacdo a Preparacdo Corporal, variavam de acordo com as
propostas do espetdculo a ser montado.

No 2° semestre de 2003, por ser a primeira vez em que se ministrava a
disciplina voltada para as técnicas circenses no curso de Graduagcdo em
Teatro, optei por trabalhar técnicas que demandaricm menos recursos
materiais, como os exercicios bdsicos de malabares e acrobacia de solo, e
uma curta experimentacdo no Tecido.

As atividades eram desenvolvidas em duplas ou trios, o que facilitou a
dindmica das aulas e estabeleceu a confianca enfre os alunos para a
profecdo mdao a mado, possibilitando, assim, uma maior entrega ao
aprendizado.

Para a avaliagcdo final, os alunos criaram e apresentaram “O Ando e as
Sete Brancas de Neve”, utilizando-se dos exercicios aprendidos no solo e nos
Tecidos como movimentos cénicos, adequando-os aos textos. Desta forma,
os movimentos mecdnicos foram transformados em acdes fisicas das
personagens e os aparelhos compuseram o cendrio da histéria, como na
siftuacdo em que a personagem do fraficante subia em uma darvore (Tecido)
para atender o telefone central da floresta ou quando as Brancas de Neve
apareciam nas janelas da casa (Tecido com nd) para avistarem a chegada

do ando.
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Alguns alunos divergiram na forma de entendimento da aplicacdo dos
movimentos para a cena proposta. Para Maruana Camargo Mattar, por
exemplo, a “disciplina Iniciacdo ao Circo, ndo ajuda na construcdo de
personagens, mas sim, na construcdo de cenas ou esquetes”.

Para Lou Mafra,

[...] o que estGvamos fazendo ndo era Circo e sim, explorando
algumas técnicas circenses para serem tfransformadas em linguagem
teatral. [...] O que eles iriam apresentar ndo seriam nUmeros de circo e
sim ‘“cenas teatrais” com elementos circenses. [...] A técnica neste
Caso é o0 que menos importa. Quanto mais o aluno se apropria da
técnica, mais orgdnico se torna o movimento. (Lou Mafra - 2° semestre
de 2003).

J& para Amanda Dias Leite “alguns aspectos da técnica circense sdo
de dificil apreensdo tedrica, sendo percebidos e assimilados através da
experimentacdo prdtica. Isto contribui para a memdoria corporal”.

JUnia Rocha Bessa acredita que

[...] as técnicas circenses podem incrementar a preparacdo corporal
do ator. Além de tonificar e alongar os musculos, os exercicios de
acrobacia, por exemplo, ajudam o afor a lidar com o medo. A
evolucdo do aprendizado é visivel. No circo, a pessoa tem que
aprender a dosar até onde pode ir e até onde deve forcar mais um
pouco. Essa nocdo €& importante para o ator que estd
desafiando/ampliando seus limites corporais (JUnia Bessa — 2° semestre
de 2003).

Respeitadas as diferencas, cada qual contribuiu para a construcdo da
cenaq, infroduzindo as experiéncias adquiridas aliadas a criatividade e
expressividade pessoal, mesmo em diferentes niveis de aprendizagem
motora. Vale acrescentar que no curto espaco de tempo destinado a esta
disciplina (30 horas/aula) nenhum aluno chegou ao estdgio auténomo (cf.p.
61), mas, todos eles, em maior ou menor grau, conseguiram se apropriar dos

movimentos aprendidos e transformd-los em elementos e/ou composicoes
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cénicas, seja na relacdo com o espaco, na transformacdo dos aparelhos em
elemento cenografico ou na composicdo de personagens. Enfim, utilizaram-
se de suas capacidades interpretativas e de atuacdo aliadas aos principios
corporais assimilados, demonstrando claramente a transferéncia positiva de
aprendizagem.

No semestre seguinte, seis alunos que frequentaram as aulas de
Técnicas Circenses em 2003 cursaram novamente a disciplina. Este fato
contribuiu positivamente no desenvolver das aulas, pois além deles ja
estarem habituados aos exercicios, conseguiram trocar suas experiéncias
com os iniciantes, ajudando-os na compreensdo dos movimentos do corpo
no espaco e, ainda, na seguranca e protecdo, dinamizando a
aprendizagem. Foram 0s mesmos seis a infroduzirem elementos circenses de
maior grau de dificuldade nos aparelhos, reafirmando que a aprendizagem
acontece em estdgios. Pode-se considerar que estes alunos j& se
encontravam em um outro estdgio, no estdgio associativo (cf.p. 59) e que,
pelas capacidades adquiridas e pelas experiéncias prévias, suas
performances tornaram-se mais “precisas € consistentes”, demonstradas pela
percepcdo e consciéncia do préprio corpo em relacdo a si, aos aparelhos,
Q0 espaco e aos colegas.

A presenca de Lou Mafra e de Mariana Rabelo como monitoras
enriqueceu muito o frabalho. Além de dominarem algumas técnicas
circenses, ao repassd-las aos alunos refletiam sobre o proprio fazer circense e

se utilizavam de fransmissdo de técnicas baseadas em suas experiéncias
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pessoaqis, além de serem uma ‘“ilustracdo co vivo” do movimento a ser
ensinado e aprendido.

Este fato ndo foi percebido somente por mim. Marina Clara Machado
Santos relata: “a presenca das monitoras foi fundamental. [ver o exercicio]
pPasso a passo € importante para gente aprender. Ver o outro fazer
também”. Giuliana Danza Santos Frazdo acrescenta: “observando, vocé
aprende e, fazendo, vocé complementa’.

Com a presenca das monitoras, as aulas tornaram-se mais din@micas,
ricas e variadas. Além disso, a montagem e desmontagem dos aparelhos
eram readlizadas por elas que, munidas de suas técnicas especificas,
otimizavam o curto tfempo destinado a disciplina.

Para Mariana Rabelo,

[...] a bagagem de ter estudado quatro anos em uma escola de circo
interferiu na minha monitoria de forma positiva e negativa. Interferiu
positivamente porque eu j& dominava um repertério de movimentos e
exercicios para ensinar, sabia como segurar ou proteger outras
pessoas enguanto elas executavam um exercicio, e tinha
familiaridade com os aparelhos de acrobacia aérea. Outra coisa
imprescindivel & a importancia da seguranca no circo, isso eu j& sabia
de cor. Mas meu conhecimento também me atrapalhou um pouco.
As vezes, por falta de experiéncia em ensinar, ficava afobada em
passar muita coisa aos alunos ao invés de reforcar o que eles j& tinham
aprendido. A repeticdo é importante aqui em vdrios sentidos:
fortalecer o corpo do aluno, corrigir € limpar o movimento, familiarizar-
se com o aparelho (trapézio ou tecido), experimentar o movimento na
cena (j& que era uma matéria de circo dada para alunos-atores). Essa
tfranquilidade fui aprendendo com a professora Maria Clara durante o
percurso, j& que fui sua monitora por trés semestres seguidos (Mariana
Rabelo, 2006).

Neste 1° semestre de 2004, a proposta de construcdo cénica foi um
show de variedades em que vdrios artistas apresentavam seus numeros

normalmente cémicos e ludicos, enfremeados pelas monitoras que, atuando
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como os clowns Canelone e Spagueti, costuravam as cenas com numeros
de magia, malabares, Trapézio fixo e faziam também a contra-regragem
necessaria.

As cenas descritas a seguir, ilustrardo as inUmeras formas de
apropriacdo dos alunos/atores pelas atividades de composicdo cénica, seja
via relagcdo espacial, propostas de cendrio, movimentos e/ou acdes das
personagens.

Em “E Diva Piaf ou As Divinas” (Tecido com ndé e Trapézio fixo);
acontecia um duelo musical (dublado) entre duas mulheres, que o
cantarem La vie en rose, tentavam seduzir o publico com seus movimentos

baseados no equilibrio precdrio no Trapézio fixo (FIG. 2) e no Tecido.

FIGURA 2 - Equilibrio precdrio no Trapézio
Cena de “E Diva Piaf ou As Divinas”
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Barba e Savarese (1995) consideram como uma das qualidades
fundamentais ao trabalho dos atores em cena o abandono do equilibrio
coftidiano em favor de um equilibrio “precdrio” ou extra-cotidiano. Para eles,
“o equilibrio extra-cotidiano exige um esforco fisico maior, e € esse esforco
extra que dilata as tensdes do corpo, de tal maneira que o ator-bailarino
parece estar vivo antes mesmo que ele comece a se expressar” (BARBA;
SAVARESE, 1995: 34). Isso reforca as questdes ja tratadas anteriormente sobre
a utilizacdo “exagerada” de energia no trabalho do ator, o que Barba (1994)
nomeia, neste caso, de equilibrio de “luxo™: “complexo, aparentemente
supérfluo e com alto custo de energia” (BARBA, 1994, p. 35).

Em “Rometa e JuliGo em uma noite de tesGo ou Muito barulho por
nada” (acrobacia de solo, Trapézio e pas de deux cdmico), Rometa faz de
tudo para chamar a atencdo de Julido que estd no balcdo de sua casa a
espera da pessoa amada - uma cena muda, pautada pela musica. O
aproveitamento espacial, os niveis diferenciados entre o balcdo e a janela
em qgue Rometa aparece (Trapézio), a presenca fisica e a comicidade
tornaram-se evidentes nesse esquete.

“Ploc ou framboesas vermelhas no verdo”, o trio de alunos incluiu a
danca como elemento de ligacdo entre seus deslocamentos espaciais e
criou uma coreografia nos Tecidos e Trapézio, entremeando numeros de

“suingue de fogo” 74

94 Suingue ou swing, do inglés, € uma técnica circense em gque a pessoa segura em cada
mao uma correntfe com uma bola na ponta e faz movimentos de giros em volta do corpo
ou entre os bracos, similar ao “tchaco” ou as “fitas” da Gindstica Ritmica Desportiva (GRD).
Pode ser com fogo nas pontas (suingue de fogo), com claves (outra espécie de aparelho de
malabares, similar & maca da GRD) ou fitas.



102

Em “Mamae eu quero” (Tecido com nd), um bufdo (FIG. 3) procura por
sua chupeta escondida no ponto mais alto do Tecido, propondo um jogo de
inferacdo com a platéia ao mesmo tfempo em que realizava a subida no
Tecido. A personagem, mal humorada, com um gorro caindo-lhe nos olhos,
meias maiores que o proprio pé, realizava movimentos no solo e no Tecido
com a mesma fluidez, dando ainda mais um tom cbémico a cena. O
aparelho era inteiramente incorporado & proposta cénica, que além de
conter movimentos técnicos bdsicos era pontuada pelas falas do “bufdo

chordo”.

FIGURA 3 - O Bufdo
Cena de “Mamde eu quero”
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Na cena “Era pra tecido, mas taprézio” (Tecido com no, trapézio fixo e
solo - duas criancas brincam no parque), os alunos pautaram-se na
construcdo das personagens e utilizaram, assim como nas cenas descritas
anteriormente, os aparelhos como cendrio.

Diferentemente do apontado como “ideal” para a aprendizagem nos
aparelhos aéreos, os figurinos Nndo eram justos ao corpo, os cabelos ndo
estavam presos € nem todos estavam descalcos. Ou seja, os alunos se
apropriaram de elementos proprios do fazer teatral, além do figurino,
maquiagem, aderecos e musica e, seguros dos principios corporais bdsicos
adquiridos de acordo com suas habilidades e capacidades, como equilibrio,
equilibrio “precdrio”, nocdo do eixo corporal, forca e resisténcia,
transformaram os movimentos técnicos e mecdnicos em acdes e
composicdes cénicas.

No 2° semestre de 2004 ministrei os conteldos pautando-me nas teorias
voltadas para o ensino das técnicas de acrobacia de solo, malabares,
Tecido e Trapézio. Esta disciplina estava incluida na grade de Licenciatura e
foi vinculada ao meu mestrado como “Estagio Docéncia™.

Os conteldos abordados sobre capatazia?> foram os nos,
reconhecimento e manejo do material de seguranca, montagem e

desmontagem de aparelhos. Na acrobacia de solo foram abordados os

95 Nos circos, a capatazia é realizada pelo capataz, que é o “"encarregado geral do
material; examina o bom estado das cordas, cabos de aco, mastaréus, grades, cruzetas e
todo o material para que haja seguranca do publico e dos artistas” (CARVALHO, 2000, p.
38).
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exercicios de forma gradual, seguindo uma metodologia facilitadora?® para
se chegar aos rolamentos para frente, para trds, parada de mados, ponte e,
na acrobacia aérea - Tecido e Trapézio fixo, os conteudos foram os
elementos bdsicos e fundamentais a cada aparelho: as subidas e inversdes
de equilibrio.

A avaliacdo prdatica final foi o “Parquinho de Diversdes”, em que 0s
alunos da disciplina se dividiram em grupos por afinidade de aparelhos
(malabares, Trapézio, Tecido e acrobacia de solo) e ensinaram as técnicas
para quem quisesse participar. Como avaliacdo tedrica, os alunos
registraram as reflexdes sobre o ensino das Técnicas Circenses fora da lona,
utilizando como base as vivéncias pessoaqis e os textos dos semindrios
desenvolvidos durante as aulas tedricas.

No 1° semestre de 2005, foram utilizados trés espacos diferenciados: o
Atelié 7, na Escola de Belas Artes (UFMG), a Estacdo de Arte Kabana (sede
do Grupo Teatro Kabana, na vila Marzagdo, Sabard) e o galpdo da Brafér,
no centro de Belo Horizonte.

No Atelié 7, o ambiente era fechado, com o pé direito mais baixo
(aproximadamente quatro metros). Se por um lado a altura nos limitava, por
outro, facilifou o nosso trabalho pelo fato de frabalharmos em uma sala
fechada sem sofrermos a influéncia dos fendmenos naturais e sem termos
que montar e desmontar a aparelhagem todos os dias. Os aparelhos

montados mais proximos também permitiam uma visdo mais ampla do

%6 E muito comum, na Educacdo Fisica, chamar esses exercicios de “educativos” ou
“exercicios pedagdgicos”.
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conjunto, tanto para a comunicacdo entre os aprendizes quanto para a
seguranca dos mesmos. Vale a pena lembrar que Lou e Mariana também
foram monitoras neste periodo, proporcionando as mesmas facilidades
descritas no semestre anterior (cf.p. 98).

Os movimentos bdsicos eram aprendidos j& com o intuito de criacdo
de cenas. Trabalhamos por varias vezes sobre as partituras de movimentos
nos aparelhos, transferindo a mesma composicdo para o solo, sem o
aparelho. Aqui, as transferéncias positivas de aprendizagem se evidenciaram
tanto na passagem de movimentos dos aparelhos para o solo, quanto na
transferéncia para os outros locais, pois, construidas as partituras, mudamos
de ambiente: adaptamos os mesmos movimentos em uma estrutura
metdlica de vdrias alturas, o cendrio do espetdculo Bicicleta Branca (que
serd abordado no item 6.3), constituido por uma estrutura metdlica de varios
tamanhos: um portico de seis metros, outro de quatro e outro de dois (FIG. 4).
Realizamos as mesmas partituras e musicas. Embora as cenas de ligacdo
tenham sofrido grandes alteracdes, as propostas cénicas e de
movimentacdo nos aparelhos permaneceram quase as mesmas. O que era
realizado no solo, passou a ser realizado a dois metros do chdo. Os Tecidos,
que dentro do atelié eram escalados até trés metros, puderam ser

explorados até seis metros.
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FIGURA 4 a - Porticos

FIGURA 4 b - Porticos

Além da altura, o fato do galpdo ser um local mais aberto e amplo,
propiciou inovacgodes por parte dos alunos em busca de uma nova interacdo
com o espaco cénico. Embora o objetivo fosse o de preservar as partituras
criadas, o grupo como um todo compds os nuUmeros de forma tdo orgdnica
que se chegou a uma unidade de cena. O esquete dos bonecos eletrénicos,
por exemplo, tornou-se mais dindmico e ousado. O enredo era simples: duas
bonecas e um robd, depois da meia noite ganhavam vida e brincavam no
quarto. No atelié 7 eles saiam do chdo e descobriam o Tecido. J& no galpdo,

os alunos/bonecos saiom de pontos distintos da estrutura metdlica,
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explorando e interagindo diretamente no espaco cénico, invertendo seus
eixos corporais e criando novas adaptacdes de movimentos para saltar de
um degrau para outro ou mesmo alcancar o aparelho mais distante do solo.
Sem perderem as caracteristicas das personagens, criaram movimentos
“impostos” pela nova diversidade espacial.

J& na cena do casal em conflito amoroso, Juliana e Jodo exploravam
primeiramente a relacdo do Tecido no solo, como se fosse,
metaforicamente, o que os unia e “resolviaom” a relacdo no Tecido com nos,
se separando no fim. Esse nuUmero foi criado a partir do solo e depois foi
transferido para o Tecido com nds. Ao realizarem a cena no galpdo, essa
relacdo espacial ampliou o tempo e tamanho do deslocamento no solo,
acrescentando grande dramaticidade & cena a partir do momento em que
a aluna/atriz introduzia textos e poesias até chegar ao encontro do amado.

No fterceiro ambiente, na Estacdo de Arte Kabana, Marzagdo,
experimentamos aparelhos diferentes como pernas de pau, monociclo, Petit
Volant, além do Trapézio e Tecido?’. Vdarios alunos conseguiram se locomover
com certa facilidade nas pernas de pau, sem nunca té-las experimentado
anteriormente. Obviamente, o que se constatou ndo foi uma plenitude de
transferéncia positiva de aprendizagem, mas a certificacdo de que as
experiéncias prévias, o nivel de motivacdo e a capacidade motora
influenciam na aprendizagem, retomando as questdoes referentes a

aprendizagem do individuo (cf.p. 51-63).

?7 Na Estacdo de Arte Kabana, os aparelhos estavam em alturas completamente distintas: o
Trapézio se encontrava a trés metros do chdo e o Tecido estava fixado a uma altura de
nove metros.
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Foram vdrios os depoimentos dos alunos a respeito do tempo
destinado as aulas e a aplicagcdo das atividades na cena. A mudanca de

ambiente trouxe reflexdes diversificadas, como se pode ver a seguir:

Na sala, mais baixa, dd mais seguranca. Era necessdrio mais tempo
(Elina Mdarcia de Souza);

A diferenca de espaco nos traz novas possibilidades. E a gente acaba
explorando coisas que a gente ndo tinha buscado antes. NGo tinha
forca no braco e, nesse pouco tempo, adquiri (Marina Clara Machado
Santos);

Dificil a utilizacdo da técnica aprendida para a cena, pois esta ainda
ndo estava fixada (Adriano Vitor Freitas Araudjo);

Na cena propriamente dita, a mudanca do espaco cénico ndo
interferiu muito. Senti dificuldades de me concentrar na cena por ndo
dominar inteiramente o movimento (Anna Beatriz Ferreira Andrade);

O elogio aqui [no fazer circo] é fundamental. Os degraus [da
aprendizagem] foram bem fundamentados. [...]. Sobre os espacos, na
EBA [Atelié 7], a luz e acuUstica eram melhores. No galpdo [Brafér], o
espaco era mais vazio, perdia-se o limite (Giovanna Franca Silval);

Os dois locais [EBA e Brafér] tém muitas possibilidades se houver tempo
do corpo se adaptar ao espaco (Giuliana Danza Santos Frazdo);

A mudanca de lugar nos ajuda na atencdo para os espetdculos de
rua (Jodo Luiz Licinio Santos).

Apesar dos ambientes terem variado do Atelié 7 para o Marzagdo € o
Galpdo da Brafér, um ponto em comum entre eles foi a possibilidade de se
executar uma habilidade “em um ambiente previsivel ou parado e que
permite que as pessoas planejem seus movimentos com antecedéncia”
(SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 22) constfituindo ai o que os autores Schmidt e

Wrisberg (2001) consideram como habilidade fechada.
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Nos semestres anteriores, porém, as atividades eram realizadas ao ar
livre. Os ventos interferiaom na posicdo dos Tecidos e Trapézio e havia sempre
muitos transeuntes nos espacos de aprendizagem. Os alunos, qo
conseguirem ‘“resultados satisfatérios” sobre suas metas de aprendizagem,
demonstraram uma grande habilidade em se relacionar com o nivel de
imprevisibilidade ambiental. A isso os autores Schmidt e Wrisberg (2001)
chamam de habilidade aberta, ou seja, “uma habilidade executada em
ambiente imprevisivel ou que estd em movimento e que requer que as
pessoas adaptem seus movimentos em resposta as propriedades dinGmicas
do ambiente” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 22).

Enfim, a capacidade de criacdo dos atores, as adaptacdes corporais
as partituras sem os objetos (aparelhos), refletiram uma outra qualidade de
movimento, mais seguro, preciso e ‘“limpo”. A relacdo espacial foi
rapidamente assimilada pelos alunos que, com apenas dois ensaios,
realizaram as mesmas partituras sobre uma estrutura metdlica de vdarias
alturas, demonstrando maturidade psicolégica em relacdo a altura, maior
resisténcia e forca fisica. Em relacdo ao semestre anterior, constata-se que
esses alunos, em sua maioria, chegaram o estdgio associativo de
aprendizagem (cf.p. 59) em que a performance torna-se mais precisa e
consistente, pois, em relacdo a fase anterior, estavam mais relaxados, mais
confiantes, mais decididos, com movimentos mais precisos, mais fluentes.

Evidenciou-se, em todos os trabalhos aqui descritos, a fransferéncia
positiva de aprendizagem pelos alunos/atores em relacdo ao seu trabalho

corporal expressivo. Eles demostraram uma consciéncia corporal mais
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agucada, maior tonicidade e presenca cénica, maior consciéncia espaco-
temporal e aumentaram suas capacidades fisicas como forca, flexibilidade e
resisténcia.

As aulas de técnicas circenses instrumentalizaram os alunos/atores nas
habilidades corporais, confirmando o ganho de competéncias tanto no ar,
quanto no chado.

No entanto, a "via circense” ndo & a Unica constituinte do trabalho
corporal do ator. Da mesma forma em que a maioria das habilidades esta
localizada entre um extremo e outro, ndo sendo “puramente” motoras ou
“puramente” cognitivas, meu trabalho como professora da drea de corpo
ndo se limitou somente ao ensino das técnicas circenses.

Como disse em entrevista, Mauricio Leonard - arquiteto, preparador
corporal, professor de contato improvisacdo e preparador corporal e

coredgrafo do espetdculo Bicicleta Branca,

[...] € impossivel excluir as experiéncias [...] que a gente j& teve e a
formacdo. Por mais que a gente va procurar outras coisas, ela estd ali,
forte. A minha base de formacdo, que eu considero como sendo as
coisas que eu me identifico e as coisas que eu pretendo passar para
as pessoas, estd muito ligada a informacdo do circo, que foi uma
base; o0 meu conhecimento de contato improvisacdo — que é o mais
importante, e com as outras oficinas que eu five contato,
principalmente as de criacdo coreogrdfica, fora os interesses por uma
prdtica mais adaptada ao corpo de cada um, alguma coisa que a
pessoa faca e se identifique fazendo aquilo, uma idéia muito mais que
uma coreografia marcada, uma idéia de improvisacdo, de pesquisa
corporal e muito fundamentada na questdo do que o espaco te
propde a fazer. Para mim inexiste pensar em uma coreografia sem o
espaco de atuacdo desse corpo. E isso tem a ver com improvisagdo e
com contato improvisagcdo. SGo os elementos mais fortes para mim na
invencdo de qualguer técnica, de qualguer formacdo para um
trabalho especifico quando a gente fala de preparacdo corporal. A
preparacdo corporal diz muito também do que é aquele trabalho, do
gue aquele trabalho estd falando, como é que vocé vai pesquisar um
corpo que vai dar conta de dar informagcdo sobre aquele assunto.
(LEONARD, 2006) 8.

98 Entrevista realizada por mim com Mauricio Leonard no dia 07/05/06, em Belo Horizonte.
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Da mesma forma que Mauricio tfrago, entdo, para minhas experiéncias
docentes, meus conhecimentos e formacdo em Educacdo Fisica, Teatro,
Psicomotricidade Relacional e Circo, aliadas as outras experiéncias
corpdéreas. Tais formacdes vieram a influenciar também as aulas das
disciplinas de Pratica Corporal Dirigida, vinculadas as Praticas de Montagem.

Tanto na minha forma de ensinar como na apropriacdo dos alunos
pelos conteldos aprendidos, a partir do momento em que o conhecimento
adqguirido é aplicado em uma situagcdo muito diferente da inicial, ocorre
uma tipica transferéncia positiva de aprendizagem “para longe”, ou seja, um
“tipo de aprendizagem que ocorre de uma tarefa para outra tarefa ou
situacdo muito diferente” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 194).

Ao considerar sempre a transferéncia positiva de aprendizagem nos
casos expostos, relatarei exemplos de transferéncias tanto “para longe”
quanto “generalizada” (cf.p. 49-50).

No espetdculo “Roda Viva” 97, o cendrio era composto basicamente
por quatro escadas. Uma delas, de aproximadamente trés metros de altura,
ligava o primeiro ao segundo andar do prédio da Escola de Belas Artes da
UFMG. Os atores/alunos utilizavam as escadas para passarem de um andar
para o outro, para construirem ambientes e comporem cenas, manipulando-
as de vdarias formas, seja dando textos em movimentos de subida ou descida,
de cabeca para baixo, ou de acordo com o que cada cena “pedisse”.

Buscavam nesses movimentos e na manipulacdo dos objetos a organicidade

99 “Roda Viva", de Chico Buarque, foi o espetdculo que resultou da Prdtica de Montagem
“A" (alunos do 5° periodo — 2° semestre de 2003), sob a dire¢cdo de Antonio Hildebrando.
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da personagem, chegando a se deslocarem com tal facilidade que, por
vezes, esqueciamos que eles estavam em escadas, exercitando uma forma
diferenciada de equilibrio, ou o equilibrio exfra-cotfidiano, o equilibrio
“precdadrio” (cf.p. 101).

Para se chegar a esse nivel “orgdnico”, em um universo de alunos que
variava de temerosos a “kamikases”, os exercicios aplicados em sala de aula
foram graduais, partindo inicialmente de um reconhecimento do material. As
escadas, de famanhos e materiais diferentes (madeira e aluminio) foram
colocadas na sala em posicdes diferenciadas e os alunos tinham que
explord-las das mais variadas formas. Passava-se por cima da escada
estendida no chdo, por entre seus degraus, transportava-se na horizontal
com os alunos por cima ou dependurados entfre seus degraus, subia-se,
descia-se, enfim, exploravam-se inUmeras formas. Apds alguns dias de
experimentacoes, eram evidentes os avancos dos alunos em relacdo 4s
escadas e aos seus Corpos: 0s que eram mais temerosos, ja realizavam os
movimentos com maior seguranca e até conforto. JG os mais desenvolfos
criavam cenas mais ousadas. Isso reforca ndo somente a afirmativa de que
a aprendizagem € "um processo intferno que envolve tempo e prdtica”,

como também afirma a existéncia de uma “hierarquia de hdbitos” na

aprendizagem de uma tarefa complexa

[...] gue tem de ser dominada pelo aprendiz (que) primeiro aprende as
fases fundamentais da habilidade e depois comeca a se concenfrar
nos aspectos mais avancados dessa habilidade. Entre essas duas
etapas da aprendizagem da habilidade, vocé comeca a tentar
aplicar a uma situacdo aquilo que j& domina (SINGER, 1980 - apud
MAGILL, 1984, p. 39).
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Apesar de ndo ter abordado a atfividade circense em si, 0s principios
das atividades corporais foram proximos aos que as técnicas circenses
exigem corporalmente do executante, ou seja, maior infimidade com o
objeto a ser manipulado, relacdo de troca e confiabilidade entre os
participantes, nocdo do corpo em relacdo ao espaco, diferentes formas de
equilibrio e de nocdes de limites espaciais e corporais. A relacdo da
transferéncia positiva de aprendizagem se deu tanto de forma generalizada
como para longe. Utilizamos tanto exercicios muito proximos a atividade a
ser readlizada quanto movimentos que, aparentemente, ndo tinham
nenhuma relacdo direta com os movimentos a serem inseridos nas cenas
como propostas de acdes e movimentacdes das personagens.
Incorporamos, ainda, numeros circenses nas cenas dos “apresentadores do
programa”, que davam textos e criavam acdes nos Tecidos armados em
“U", compondo a proposta estética do espetdculo.

Também no espetdculo “Todo amor que houver nessa vida” 100, o
Tecido foi utilizado como proposta estética e de ambientacdo. Dois atores,
alunos do semestre anterior na disciplina Técnicas Circenses (UFMG), criaram
uma cena de amor no Tecido armado no teto do terceiro andar da
EBA/UFMG. Exploraram o aparelho em posicdes invertidas do corpo, dando
ao publico a sensacdo de que estavam a nove metros de altura quando, na
verdade, estavam a menos de dois metros da plataforma. Isto foi possivel

devido a grande desenvoltura dos alunos em relacdo ao espaco, a

100 “Todo amor gque houver nessa vida", de Juarez Dias, foi o espetdculo que resultou da
Pratica de Montagem “A" (alunos do 5° periodo — 2° semestre de 2004), sob a direcdo de
Dayse Belico.
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manipulacdo do objeto (Tecido) e a organicidade dos movimentos,
realizados com seguranca, de forma fluida e expressiva.

No espetdculo “Eternamente Caim” 101, os aparelhos circenses ndo
foram utilizados, mas destacou-se muito a manipulacdo de objetos e a
“simplicidade” cénica. O cendrio era composto somente por cadeiras
pldsticas e todos os ambientes eram transformados pela manipulacdo delas.
A destreza com que os atores realizavam essa tarefa em cena dava ao
espetdculo um dinamismo cénico, pontuado também pelas acdes das
personagens. Algumas técnicas de quedas no solo foram utilizadas para a
composicdo da briga entre um casal, frazendo veracidade ao gesto cénico.

Nesses exemplos, a aquisicdo das habilidades motoras interferiu
positivamente na qualidade dos movimentos apresentados pelos
atores/alunos em cenaq, refletindo uma maior desenvoltura, seguranca,
precisdo, concentracdo, disponibilidade corporal, relacdo espacial, relacdo
com os colegas em cena e comunicabilidade com a platéia.

Houve grande transferéncia positiva de aprendizagem dos
movimentos corporais € das manipulacdes de objetos para a relacdo de

expressividade dos atores nas cenas dos espetdculos.

101 Eternamente Caim, foi o espetdculo que resultou da Prdtica de Montagem "“A" (alunos
do 5° periodo — 2° semestre de 2003), sob a direcdo de Dayse Belico.
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6.2 Sobre Corda Clara

Que importam as escorregadas,
as mdos calejadas,

a pele arranhada?

O que vale é o querer.

O gue a impulsiona é uma forca,
E o desejo do Ser!02,

(Corda Clara - Nazaré Lemos)

A aprendizagem no contexto de Corda Clara se deu em relacdo a um
individuo que j& conhecia a base dos movimentos acrobdticos e
enconfrava-se, para certas acrobacias, no estdgio autbnomo (cf.p. 6é1) e,
por isso, apto a criar movimentos mais complexos sobre a estrutura motora j&
adquirida. O ambiente era a Escola Nacional de Circo no Rio de Janeiro, e a
tarefa era a criacdo de um nUmero circense para o espetdculo de
encerramento anual da Escola Nacional de Circo. O contexto-alvo eraq,
portanto, um espetdculo circense.

A partir do momento em que a tarefa apresentada é a construcdo de
um numero circense, a técnica torna-se um foco de grande relevancia.
Somente apds o dominio corporal sobre o aparelho e suas figuras, truques e
poses & que haverd a busca por outros elementos que venham a
acrescentar algum aspecto diferente ao virtuosismo técnico. Isto pode se dar
na busca por uma personagem, na criacdo de uma ambientacdo, de um

roteiro ou enredo. Porém, estas propostas tornam-se complementares ao

102 Este € um fragmento do poema Corda Clara que minha mde fez para mim na estréia do
numero circense homonimo, no Rio de Janeiro. Escrito em Belo Horizonte, aos 10/12/1999.
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numero e ndo essenciais, apesar de promoverem uma outra relacdo de
comunicacdo com a platéia.

Antes de prosseguir com a consfrucdo desse nUmero circense, vale
retomar algumas questdes que aproximam o circense do atleta e do ator.

O ftreinamento do circense deve ser redlizado freqUente e
regularmente, assim como para o ator e o atleta, ndo sé no infuito de
“desemperrar os musculos e juntas”, mas também para um maior
reconhecimento e intimidade com o aparelho em que ird readlizar sua
pesquisa. Até o acrobata aéreo conseguir “dominar” um Trapézio ou um
Tecido, trazendo-os como um “prolongamento” de seu corpo, ele j& terd
investido muito fempo em uma variedade de exercicios corporais de
resisténcia fisica, cardiovascular, muscular e de flexibilidade. Assim, se por um
lado o treinamento para o artista circense € muito proximo ao do atleta
nesta primeira fase de dominar o corpo em relacdo ao aparelho, em um
segundo momento, em que o reconhecimento e o dominio do aparelho j&
estdo garantidos, torna-se mais facil imprimir a expressividade artistica em
busca de uma comunicacdo outra com a platéia que ndo “apenas” a
quase ultrapassagem de limites fisicos.

Retomando as caracteristicas relativas ao individuo, cheguei a Escola
Nacional de Circo com uma base de movimentos na acrobacia de solo e
nos aéreos (Trapézio Fixo e em Balanco), ou seja, jd finha adquirido uma
gama variada de habilidades motoras pelos meus treinos anteriores, que me
garantiam uma “experiéncia prévia” e minha performance era “mais precisa

e consistente” (cf.p. 59). Encontrava-me entdo no estdgio associativo em
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relacdo ao Tecido, pois ja tinha nocdo dos movimentos no aparelho embora
meu contato maior se tenha dado a partir da minha entrada na ENC, em
1998. Na Corda'®, eu sabia subir e colocar-me de cabeca para baixo,
estando mais proxima, talvez, do estdgio inicial (cf.p. 57) de aprendizagem
motora. Apesar de ja ter uma idéia do movimento, o exercicio ainda me
exigia pensar sobre como eu o redlizaria, utilizando para isso uma
“quantidade consideravel de resolucdo de problema” (cf.p. 57).

Comecei a pesquisa com a Corda Simples (FIG. 5), adaptando-me ao
aparelho, compreendendo sua textura, espessura, iniciondo com fruques
bdsicos (com baixo grau de complexidade). Apds um més, passei para a
Corda Dupla (FIG. 6) e, com duas semanas, depois de ter as “curvas” afrds
dos joelhos queimadas (FIG. 7), consegui aprender a subida que permearia

todo meu nUmero.

103 A Corda é, assim como o Tecido, um aparelho aéreo do circo. Pode ser simples (vide FIG.
2, p.100), Indiana (com estafa — FIG. 20 — p. 170), em dupla (corda Indiana feita por duas
pessoas, uma sendo sustentada pela outra, que estd presa por um dos pés na estafa). Para
o presente tfrabalho, vamos apresentar duas cordas simples, montadas paralelamente,
possibilitando movimentos similares aos do Tecido. Em comparacdo ao Tecido, a Corda é
mais dura, mais rigida, permitindo uma velocidade maior em suas quedas. Por ser mais
rigida, comprime menos que o Tecido as partes do corpo envoltas nela.



118

FIGURA 5 — Corda Simples

" = - —
& . -l —

-

\

I.v

A e

R B

T — e —

[ 1 A=, S

FIGURA 6- Corda Dupla

FIGURA 7 — Queimaduras atrds dos joelhos
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A partir dai, minha mestra, Maria Delisier'% e eu comecamos a criar
novos truques, alguns similares aos que eu ja realizava no Tecido, vindo a
comprovar a fransferéncia de aprendizagem do Tecido em relacdo a
Corda. No entanto, a fransferéncia de aprendizagem ndo acontecia
somente comigo, a aprendiz. Acontecia também com Delisier que, como &
foi dito (cf.p. 48), apesar de nunca ter trabalhado no Tecido em sua época
de atuacdo, o ensina baseando-se em seus conhecimentos anteriores sobre
outros aparelhos aéreos, como Bambu (FIG. 8), Corda Simples, Corda em

dupla.

FIGURA 8 - Bambu

104 O ritual de aprendizagem dava-se aqui: Delisier “adotou-me” e dedicava pelo menos
uma hora didria para ensinar-me e criarmos juntas o nUmero na Corda dupla.
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Retornando & criagcdo do nUmero, a aprendizagem nesse momento
era inteiramente mecdanica, interessando-nos saber fazer com fluéncia e
seguranca os fruques para conseguirmos compor um numero. Neste
momento eu jd dirigia menos atencdo consciente ao ato motor e j& era
capaz de “detectar e corrigir erros em [meus] movimentos, se e quando 0s
erros realmente ocorriam” (cf. rodapé p. 61). Avancava na pesquisa € na
construcdo de movimentos de maior complexidade motora, possibilitadas
pela “hierarquia de hdbitos” (cf.p. 112-113) de uma tarefa complexa, em
que eu tentava “aplicar a uma situagcdo aquilo que jad dominava”. Foi ai que
criomos a “queda inédita” que fecharia o numero: eu me enrolava duas
vezes nas cordas, subindo-as na horizontal e soltava-me, terminando na
vertical (seqUéncia de figuras 9 a - i) 105, Aproximava-me do estdgio
auténomo da aprendizagem (cf.p. 61), podendo me dedicar, entdo, aos
aspectos relativos & composicdo cénica do nUmero e ndo somente & sua

execucdo mecanica.

105 Até conseguir “tirar esse truque”, machuquei-me muito. Comecei a ensaid-lo a partir do
chdo e aos poucos, ia subido, mas sempre em contato com o colchdo.
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Figura 9 — SeqUéncia da queda “inédita” de Corda Clara

a) Montagem

d) Primeira volta e) Segunda volta f) queda armada

g) queda em movimento h) qgueda em movimento i) Finalizacdo da queda
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Desta forma, compunhamos a coreografia do numero e eu as
executava procurando pelos elementos de ligacdo (figuras) entre um truque
e oufro. Construida a coreografia, apds frés meses de ensaio, fomos
pesquisar a musica a partir de um contexto imagindrio que criamos para
compor a cena: eu seria uma motoqueira que viagjava pelo deserto e
enconfrando um cabaré no caminho (como no bar do fime "“Bagdad
Café"10¢), entraria, faria o meu show e iria embora, continuar minha vida na
estrada.

Para essa pesquisa assisti a varios filmes, ouvi muito jazz e criamos a
cena de “Corda Clara™: entro no picadeiro de moto, faco algumas
acrobacias sobre a moto, paro entre as duas cordas, comeco a me despir e
realizo todo o nUmero acrobdtico.

Minhas roupas pretas e capacete sdo utilizados como figurino da
personagem motoqueira na intencdo de ndo deixar claro para o publico
qguem chegava, se uma mulher ou um homem. Isso s& se revelaria no
momento em que me despiria dos figurinos de motoqueira e ficaria como
que nua, em uma malha inteirica cor da pele.

Esse recurso além de compor o que imagindvamos para a cena,
tornava-se essencial para a minha seguranca, pois as quedas que eu
realizava seriam arriscadas com roupas que embolassem ou me deixassem

presa nas cordas.

106 Bagdad Café. Direcdo Percy Adlon. USA, 1988.
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Seguindo nosso “roteiro de acdes”, eu subia na corda, realizando todo
0 nUmero, que finalizava sobre a moto e dava uma volta no picadeiro similar
a enfrada, agradecendo, e ia embora.

Apesar da construcdo dessa composicdo apontar para a criacdo de
uma personagem, isso ndo se sustentava: a partir do momento em que eu
subia nas cordas, as caracteristicas de uma motoqueira se perdiam e eu me
tornava simplesmente uma circense que realizava um nUmero com um alto
grau de dificuldade motora. A tentativa de “outra” expressividade se
manteve, no entanto, na abertura e conclusdo da “cena” e aparecia
principalmente nas caracterizacdes do figurino associadas d moto.

Na realidade, a comunicacdo entre mim e o publico se deu pela
performance circense e ndo por uma proposta dramatldrgica ou de
construcdo de personagens. No entanto, essa criacdo influenciou o restante
de minhas pesquisas circenses que apesar de ndo terem a intencdo de
“imprimir sentidos intelectuais as matrizes sensoriais do circo” (BOLOGNESI,
2003, p. 201), buscam uma outra relacdo com a criacdo que ndo somente o

ato motor, embora ele seja a ténica de meus trabalhos de atuacdo circense.
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6.3 Os pedais alados de Bicicleta Branca

O plano das bicicletas brancas toma conta da cidade
de Amsterdd. Andar de bicicleta é sauddvel e propaga
0 bem: "pensem: jamais alguém que nos queira mal nos
ensinard a pedalar”. Todos tomam a consciéncia
repentina de que o verdadeiro equilibrio estd antes no
movimento que no estatismo. A bicicleta é o modelo
nunca ultrapassado do deslocamento socialmente
responsdvel, sem desperdicio de recursos, ndo
estressante, e ainda por cima divertido. Com tamanha
adesdo, mesmo sem o apoio da policia e dos
governantes, os provos'?’ reivindicam junto d prefeitura
20.000 Dbicicletas brancas como integracdo ao
transporte puUblico, no que, obviamente ndo sdo
atendidos. Tal atitude da prefeitura sé reforca o niUmero
de doadores de bicicletas que sdo pintadas de branco
em um ritual de celebracdo. As bicicletas brancas sdo o
simbolo da liberdade, do respeito mituo e do ideal de
convivéncia em sociedade!08,

No espetdculo Bicicleta Branca, os individuos eram trés acrobatas
aéreas, ja “iniciadas” nas técnicas circenses e uma delas com experiéncia
de atuacdo teatral. O ambiente ndo era somente um aparelho, como nas
outras situacoes, mas composto pelo cendrio construido para o espetdculo:
uma estrutura metdlica com alturas variadas (vide FIG. 4, p.106) onde eram
pendurados os aparelhos aéreos circenses. A tarefa era relacionar os
movimentos aéreos do circo com a dramaturgia através da criacdo de
personagens, “fazer o circo dizer, fazer o teatro voar” 199 e o contexto-alvo

era um espetdculo teatral.

107 Provos &€ a dbreviatura de provocadores, manifestantes do movimento anarquista
acontecido em Amsterdd no ano de 1965.

108 Fragmento do texto do espetdculo Bicicleta Branca, de Ana Regis, baseado no
Movimento Provos.

109 Folder do espetdculo Bicicleta Branca. Junho de 2004.
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Bicicleta Branca foi um espetdculo construido de forma colaborativa,
baseado na histéria do movimento anarquista “Provos”, acontecido em
Amsterdd na década de 60 do século XX. Estreou em junho de 2004, em Belo
Horizonte. O texto é de Ana Regis, direcdo de Marcelo Bones e Chico
PelUcio, preparacdo corporal e coreografia de Mauricio Leonard,
preparacdo vocal de Mauriio Rocha e atuacdo de Aline Xavier, Leila
Massiere e Maria Clara Lemos. Estas trés atuantes acrobatas se encontravam
praticamente no mesmo nivel de aprendizagem motora, ou seja, no estdgio
auténomo, guardadas as diferencas individuais e afinidades por um ou outro
aparelho.

Como toda proposta de criacdo, o frabalho passou por um processo
de construcdo: iniciou-se com pesquisas nos aparelhos Tecido e Trapézio,
utilizados de forma ndo convencional, fransformando-os em outros
aparelhos, colocando bambus entre eles (FIG. 10), amarrando-os de
diferentes formas e nos movimentando coletivamente em um Unico Tecido
ou Trapézio. Buscdvamos aqui uma outra relacdo com os aparelhos,
experimentdvamos, sobre os aparelhos, textos vinculados a movimentos ndo
acrobaticos.

A ocupacdo de um Unico aparelho por trés pessoas nos tfrazia
situacoes inesperadas, desequilibrios nunca antes experimentados e nos
fazia criar outras possibilidades de apoios, ora nos aparelhos, ora no proprio
cCorpo ou nos corpos umas das outras. A utilizacdo da acrobacia aérea

influenciou toda a dindmica de construcdo e de ensaios do espetdculo.
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FIGURA 10 — Tecido com Bambu

Pesquisa para Bicicleta Branca

Mauricio Leonard, responsdvel pela preparacdo corporal e pelas
coreografias, nos propunha movimentos de solo antes de irmos para os
aparelhos, exigindo-nos limpeza nos movimentos, fluxo confinuo dos gestos,
intensidades e velocidades diferentes na montagem de quedas j& bastante
conhecidas, criando novas possibilidades de exploracdo e reconhecimento
dos aparelhos, das relacdes corporais No espaco e com as outras aerobatas.
Intfroduzia os mesmos principios bdsicos da atuacdo teatral no sentido inverso
do apresentado no contexto de minhas aulas na UFMG (cf.p. 94-114), pois 14,
eu utilizava as técnicas circenses como capacitadoras de competéncias
para a atuacdo e aqui, mesmo providas de um corpo “virtuoso”, nGo eram
faceis as buscas pelas formas de expressividade para as cenas. Além dos

movimentos ‘corretos” nos aparelhos, tinhamos que construir “tipos”, dar
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vozes e caracteristicas corporais e gestuais as personagens do texto, além
de nos relacionarmos com os aparelhos, como se fossem bicicletas, e com o
espaco, construindo diferentes ambientacdes.

Marcelo Bones, diretor do espetdculo, juntamente com Chico Pellcio,
trabalhou conosco durante todo o processo. No inicio, s& uma coisa era
clara: queriamos fazer um espetdculo cénico que ndo se limitasse as
técnicas circenses, ao mesmo tempo em que elas fossem imprescindiveis ao
que féssemos criar 119, Pretendiamos realizar uma pesquisa que abordasse a
fusdo do circo com a Danca e o Teatfro, sem que nenhuma forma de
expressdo se sobressaisse em relacdo a outra. Assim, Marcelo nos propunha
exercicios de improvisacdo no solo, de criagcdo coletiva, de exploracdo dos
aparelhos de formas variadas, de textos dramatirgicos aliados aos
movimentos, infroduzindo-nos No universo teatral.

Na preparacdo vocal, Maurilio Rocha trabalhava a memorizacdo de
textos aleatdrios associados as subidas nos aparelnos e aos Nossos
deslocamentos. Além disso, infroduzia algumas questdes pertinentes a
construcdo de tipos vocais.

Interessante ressaltar que, apesar de todo o dominio técnico que
demonstrdvamos nas movimentacdes bdsicas do Tecido e do Trapézio,

quase caimos do Tecido a primeira vez que nos foi pedido que realizdssemos

110 Chico PelUcio conta uma passagem muito parecida com a nossa em relagcdo ao Grupo
Galpdo: "quando a gente montou o Romeu e Julieta com o Gabriel [Villela], a gente tinha
cinco possibilidades de montagem. A Unica coisa que se sabia anteriormente € que o carro
era o cendrio, mas ndo sabia o que ia por em cima do carro. E a mesma coisa: sabe-se que
€ 0 aéreo, mas para que que isso vai servir, € o que ndo se sabia. O texto vem depois. A
dramaturgia vem depois, a histéria vem depois (entrevista realizada por mim em 23/04/06).
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uma figura simples ao mesmo tempo em que cantGvamos uma cancdo
memorizada. Foi, provavelmente, a primeira vez que ndés trés
experimentdvamos a realizacdo de um movimento circense sem a atencdo
voltada somente para o ato motor. Talvez este tenha sido o ponto mais
simples e mais elementar da transformacdo e introducdo da linguagem
teatral no nosso universo até entdo, circense.

Apds pesquisas variadas, conseguimos finalmente definir um tema:
falariamos sobre a utopia do bem comum, do respeito muituo, baseado no
ideal anarquista dos Provos (abreviatura de provocador) e no episédio das
bicicletas pintadas de branco, surgido em Amsterdd nos anos sessenta do
século XX. Para isso, foi criado por Mauricio Leonard, um cendrio que
pudesse acolher os aéreos e remetesse a varios ambientes, fosse de uma
casa ou uma cidade. Encontramos um galpdo que abrigou a estrutura de
seis metros de altura e entramos em contato com uma dramaturga, Ana
Regis. A partir dai, o fazer teatral se tornou o norteador de Nossos ensaios.

Eram ao todo, dezesseis personagens e apenas trés atrizes. Por se tratar
de um espetdculo realizado sobre uma estrutura metdlica de alturas
variadas, a din@mica de ensaios, de criacdo e atuacdo, era pautada pela
seguranca das atrizes. Assim, a contra-regragem permeava toda a proposta,
interferindo no ritmo dos ensaios, na repeticdo de cenas, estabelecendo um
outro tempo, distinto do existente em ensaios para o palco ou solo. Isso foi
uma das maiores dificuldades sentidas por Chico PelUcio na tarefa de

direcdo. Ele relata que
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[...] tem-se uma maior dificuldade para se ensaiar [com os aéreos]. E
tudo mais dificil, € um trabalho que exige fisicamente muito mais das
atrizes, dos atores. NGo é um trabalho que vocé passa uma noite de
ensaio a repetir dezena de vezes a cena, mesmo porque, botar o
trapézio no lugar, subir de novo, descer, fazer de novo o movimento,
tudo isso ndo é facil, demanda tempo. Mas eu acho que o legal é que
o aéreo tem um tempo que € dele, um tempo diferente de outras
técnicas, vamos chamar assim, gque vocé pode picotear, vocé pode
trabalhar com uma coisa mais lenta, mais rdpida, [...] o tempo da
gravidade que determina muito. O teatro tem que muitas vezes estar
mais a servico do tempo, da gravidade, do que vice-versa, enquanto
qgue nas outras técnicas, vocé pode manipular isso com mais
liberdade, vocé pode alterar, isso € mais maledvel. No aéreo ndo. No
aéreo vocé tem um tempo que o trapézio vai, volta e vai e volta, vocé
fem um tempo que vocé tem que se moldar a isso, mais do que
moldar o espetdculo (PELUCIO, 2006).

Esse tempo e ritmo influenciavam em todo o restante da proposta.
Havia casos em que o texto, por exemplo, tornava-se longo demais para a
posicdo em que nds nos encontrdvamos e sofria alteracdes em virtude de
Nosso posicionamento espacial. Um recurso muito utilizado pela dramaturga
foi o de deixar uma personagem em foco nas cenas de transicdo, enquanto
as outras duas realizavam a contra-regragem necessaria para a proxima
cena. O mesmo se deu nas propostas de entrada e saida das personagens
em cenqa, buscando um equiliorio entre os movimentos mecdénicos e
expressivos, entre os aparelhos e as atrizes, entre a dramaturgia e a utilizacdo

dos aparelhos como fundamentais d encenacdo. Para Chico Pelucio,

[...] a dificuldade do espetdculo foi exatamente achar esse equilibrio
entre atriz, dramaturgia e aparelhos, achar esse equilibrio entre a
presenca de atfriz que ndo fosse engolida pelos Tecidos nem pelo
Trapézio. Esses aparelhos a servico de uma dramaturgia. Que também
ndo virasse enrolacdo de nUmero de virtuosisimo s&, puro e
simplesmente, mas que isso viesse também a servico de uma
dramaturgia (PELUCIO, 2006).

No decorrer dos ensaios, houve vdarias “adaptacdes”, tanto por parte

dos diretores, quanto da dramaturga, das acrobatas/atrizes e que também
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atingiram os numeros em si. A forma de repeticdo das cenas, como ja dito,
trouxe uma outra dinGmica ao tempo de ensaio, pois se demorava de cinco
a dez minutos para todo o aparato de seguranca ser restabelecido. O
mesmo se dava em relacdo aos movimentos circenses de muito desgaste
fisico, como as cenas das Cordas, por exemplo, em que os diretores pediam
para as atrizes repetirem e, as vezes, ndo tinhamos condicdes fisicas, de
forca e resisténcia, para executd-las. Era um grande exercicio reconhecer e
entender esse novo tempo de atuacdo, tanto para as acrobatas/atrizes,
quanto para o coredégrafo e a direcdo. Foi um verdadeiro exercicio de

paciéncia, como esclarece Chico PelUcio:

[...] a dificuldade é do tempo que era ensaiar aquilo. Fazia a cena dos
Tecidos. Ai recolhia o Tecido, ai ia I&d em cima na estrutura, punha tudo
dentro do balde, na hora que vocé ia fazer, no primeiro movimento de
virar o balde, o Tecido caia. No primeiro movimento j& estava errado,
ndo tinha como repetir. Al tinha que descer, pegar, voltar, recolher o
Tecido, ai era quase um intervalo para comecgar a cena. Por ai vai, isso
foi dificil, um outro exercicio de direcdo, a pressa aqui ndo funciona
muito (PELUCIO, 2006 - grifo meu).

Foram vdrias as vezes em que os direfores propuseram cortar os
movimentos acrobdticos. Para nds, acrobatas/atrizes e preparador corporal
encontrdvamos ai um impasse, pois para que um fruque acontecesse, ele
precisaria passar por um elemento de ligacdo e, cortando este elemento,
ndo haveria como montar a queda. Até mesmo a pausa gue nos NUMeros
do Circo Tradicional € absolutamente incorporada para o recebimento dos
aplausos - aproveitando o circense para descansar da atividade, aqui, na
nossa construcdo teatral ela necessitava ser justificada pela personagem,

pelo contexto. Esse descanso seria cabivel se carregado de outro sentido,
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um sentfido cénico, interpretativo. Provavelmente pela falta de maturidade
como aftrizes (apesar de eu j& ter atuado anteriormente), perdiamos o
elemento teatral e nos voltdvamos para o movimento mecdnico, executado
por questdes de seguranca e ndo por razoes ligadas a expressividade e/ou G
construcdo das personagens.

Depois de apresentado o espetdculo, ao questionar Chico sobre a

questdo do “corte” dos movimentos, ele esclareceu:

[...] ndo era cortar simplesmente. Na verdade é fazer a mesma coisa
mais limpo [..] Era muita coisa para dizer uma mesma coisa. Ser
sintético o movimento, ser mais limpo, mais objetivo, dar o recado com
menos movimento, menos forca, menos energia. Era um excesso de
coisa que ndo dizia nada. Ndo é cortar passagens, mas fazer as
passagens mais limpas. Acho que vem um pouco de uma certa
inexperiéncia como atriz, de achar que acdo é ficar fazendo coisa o
tempo todo. Ou que fazer coisa o tempo todo é mais interessante que
fazer s6 uma coisa clara, objetiva. Era nesse sentido (PELUCIO, 2006).

A busca pela intencionalidade das personagens durante os ensaios foi
a grande ftransformacdo do movimento mecdnico em movimento
expressivo. Diferentemente do trabalho em Corda Clara, onde o movimento
era feito para se chegar ao truque, em Bicicleta Branca o movimento passou
a constituir a acdo fisica da personagem, sendo realizado ora por uma
crianca, ora por uma velha, ora por dois rapazes, enfim, de acordo com as
caracteristicas fisicas, emocionais e com as intencdes de cada “habitante
da cidade”. Assim, o movimento que até entdo era um movimento
mecdnico circense, passou a adquirr um cardter teatral, a partir do
momento em que se pautou na construcdo das personagens. Para Mauricio

Leonard,

[...] a teatralidade que tem em Bicicleta Branca ndo é uma
teatfralidade igual a que a gente vé em uma peca “comum” de
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teatro. Existe um momento muito especifico, em Bicicleta Branca, que
é qguando se introduz [...] as artes circenses. [...] Outra coisa que é
peculiar da Bicicleta Branca, é a atividade fisica. Mostrar uma
habilidade fisica, € completamente peculiar a Bicicleta Branca,
porque diferente do circo [...] a evolucdo ndo estd comprometida em
mostrar virtuose, por mais que exista virtuosismo em se executar certas
cenas. A acdo [...] das personagens estd ali dentro, num contexto
dramaturgico. Entdo, foi criada toda uma movimentacdo, que por
mais que tivesse base nas evolucdes circenses, [...] elas ndo se findam
em demonstrar aquela habilidade por si, mas elas tém que ser
pesquisadas e colocadas dentro do contexto da cena, da
dramaturgia. E ali surge entdo o que é a interpretacdo do circense
fazendo aquilo. [...] Fazer, mostrar uma habilidade é nula muitas vezes.
Por mais que fenha a presenca do ator fazendo a coisa de como ele
encara, de como ele sorri, de como ele lida com a aquela situacdo,
ainda assim € preso em uma técnica. Ele tem que executar uma coisa
muito bem tecnicamente. E ai, quando a gente trabalha Bicicleta
Branca, essa técnica € a base, mas ndo é o fim, ndo é para ser
demonstrada como uma técnica absolutamente perfeita, que vai
levar a um éxtase da platéia, pela habilidade fisica da pessoa. Tem
isso também, tem esse componente também, mas também tem a
situacdo dramatirgica que a pessoa se coloca para interpretar
aqguela condicdo da personagem, do ator interpretando uma
siftuac@o (LEONARD, 2006).

As situacoes em Bicicleta Branca aconteciam em torno do texto, da
estrutura metdlica e dos aparelhos circenses, que eram as referéncias Qs
bicicletas. Bibinha, era uma crianca que “andava na bicicleta” através do
Trapézio em Balanco. Bené, ia até a rodovidria na bicicleta que era
representada por um Tecido Marinho (FIG. 11). Candinho e JuliGo
disputavam a bicicleta em um Tecido Marinho, realizado em dupla e com
portagens (FIG. 12). Os habitantes da “pequena, pacata e previsivel
cidade”!1, pedalavam nas cordas, nos Tecidos lisos. Enfim, ndo havia sequer
algum objeto que reproduzisse a bicicleta em si, mas todos os aparelhos

circenses utilizados representavam metaforicamente as bicicletas brancas.

111 Trecho do texto dos narradores de Bicicleta Branca, de Ana Regis.
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FIGURA 12 — Tecido Marinho em dupla

Tudo isso sO teve sentido a partir do momento em que remetia G
histéria, pois, como foi amplamente abordado, a intencdo ndo era a
demonstracdo do virtuosismo técnico, mas como as atrizes se apropriariam
de suas habilidades fisicas para fransmitir € comunicar a platéia suas
infencdes e acdes como personagens, refletindo as propostas de Mauricio
Leonard neste trabalho:

[...] o que eu procurei em Bicicleta Branca foi trazer uma idéia de
unidade do movimento, ndo o movimento fragmentadol[...] mas a
idéia de que essa acdo seja uma acdo Unica, que ela tenha em si a
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vitalidade das trés coisas que ela envolve: a forca da atuacdo cénica;
a virtuose, o preparo ou a habilidade do circo; o fluxo que é o que eu
procurei na danca. Para mim esse trabalho [...] foi em busca de
infegrar um corpo que ndo estivesse tdo marcado se ele era do teatro,
do circo ou da danca. Ndo interessa isso, interessa como isso pode
estar a servico da cena, como isso pode estar a servico da pessoa que
estd executando (LEONARD, 2006).

Aqui, as competéncias teatrais vieram ao encontro das habilidades
motoras das aerobatas circenses, remetendo mais uma vez 4 transferéncia
positiva de aprendizagem, englobando tanto a via teatro/circo quanto a
danca, reafirmando mais uma vez que as técnicas servem ao ator e ao
circense desde que sejam transformadas para além do movimento em si,
pois, “a técnica corporal ndo deve ser um fim em si mesma, mas um recurso
para enfocar a trajetéria de modo que seu uso possa ativar e aprimorar o

corpo” (TEIXEIRA, 2003, p. 71).
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7 Estacao Final: preparando novas transferéncias

Mas minha maria-fumaca era presenca. Cantava. [...]
Fazia tempo que eu ndo ouvia. Mas quando ouvi o meu
corpo se lembrou. Lembrou molhado, orvalhado. O
apito da locomotiva saia de dentro de mim.

(Maria Fumaca — Rubem Alves)

Saia de dentro de mim o Ultimo apito anunciando a chegada co
destino proposto...

O frem sacolejou fortemente e neste solavanco me fez pensar na
minha tarefa: chegar, concluir... Concluir sem fechar fronteiras, sem delimitar
dreas, pensando nos novos ambientes, nos varios individuos...

Eu, individuo...

Minha histéria, meus percursos, minha inféncia motriz, minhas escolhas
profissionais sempre pelo viés corpdreo, minhas trocas, minhas
aprendizagens... Aprendizagens demandam tempo, repeticoes,
treinamentos. Repetir, elaborar, transformar...

Mais um sacolejo e meus pensamentos embaralharam, emaranharam
e lembrei-me de vocé, leitor. Venha, retome o seu assento e vamos ver o
que nos esperaq, pensar sobre o que se passou, rever tudo como um fiime na
cabeca em apenas alguns segundos.

Ndo sei bem se nos vagdes ou nas paradas, a vida do circo me
invadiu, essa arte milenar, transportada secularmente por corpos que se
enconfram, se tocam e frocam seus saberes, suas memoarias... Circo como

mito, religido, esporte, politica; circo como local, como picadeiro redondo,
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moderno, acrescido de saltimbancos, fun@mbulos e bufdes vindos das feiras
misturando-se aos nobres e seus cavalos...

Circo perpétuo, que fransmite de pai para filho, para parentes ou
agregados, esses saberes registrados em formas, movimentos, irreveréncias e
ousadias, sendo acusado de corpo inUfii numa época de revolugcoes
industriais e econdmicas. Vidas ambulantes que viajam em comboios, em
navios, em ftraillers e tém no corpo o local de aprendizagem e, na familia, a
escola. Democratizar saberes, ensind-los para outros ndo “herdeiros diretos”,
conciliar-se com outras artes, outros artistas... Artistas-individuos, artistas-
aprendizes. Aprendizagem em etapas, influenciada por ambientes e tarefas.

Aprende-se por passos € pensa-se muito no iniciol Depois se vai
soltando, pensando menos e executando mais até chegar a realizar tudo
quase automaticamente. Que graca tem o automatizar-se, pelo menos no
contexto artisticoe Aprimorar-se € um verbo melhor. Repete-se, treina-se,
incorpora-se o aprendizado. E ai, cria-se, fransforma-se, fransfere-se. As
relacdes entfre o circo e o teatfro sdo inUmeras! E fascinante a possibilidade
de se ftransferir a aprendizagem das artes circenses ao aprimoramento
técnico do ator, abrindo-lhe o caminho para a criagdo, para sua Unica e
individualizada expressividade. Caminho possivel quando se faz a ponte
entre o movimento técnico em si transformado em intencdo, em atuacdo
refletida pela qualidade de seus movimentos, de forma fluida e precisa, sem
excessos, provocando um maior conhecimento e reconhecimento de si, de

suas habilidades; de capacidades que esse corpo atuante tem de se
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disponibilizar para as relacdes com o outro, com o espaco, com os objetos e
com o fazer artistico.

Aprender e utilizar, tfransformar e transferir... Pontes entre movimento
mecdanico e 0 movimento expressivo.

Visualizar nas artes circenses uma forma de adquirir e aperfeicoar as
competéncias que fazem parte do fazer artistico corpdéreo e cénico: o
impulso, a intencdo, os equilibrios precdrios, instaveis, “de luxo™; a precisdo, a
atencdo, a concentracdo, a consciéncia de si, do corpo no espaco, em
contato com o outro, a amplitude do gesto, do movimento, da acdo, o
ritmo, a forca, o alongamento para além das estruturas corporais, gerando
um estado de prontiddo cénica, proporcionando outras formas a expressdo
artistica, acrescentando ao corpo um novo repertério de atuacdo.

Para tudo isso, repetirl Muita repeticdo, ensaio e treinamento sempre
em busca da conscientizacdo da identidade corporal nas técnicas
deixando-se livre para a criacdo. Diferenciar ent@do o movimento meramente
mecdnico do movimento expressivo, executando-o com seguranca, sem
medo, com dominio corporal, transformando-o em possibilidades cénicas,
sejam em possiveis acoes fisicas da personagem, demonstrando que as
habilidades e competéncias desenvolvidas pelas artes circenses promovem
uma fransferéncia positiva para o trabalho atoral, sejam em espetdculos
teatrais “cirquicizados” ou nUmeros circenses “teaftralizados”.

Tais fatos me fazem refletir sobre minhas experiéncias pessoais. O
balanco do trem me deixa ainda mais entregue a este torpor. Penso como

as técnicas aéreas de Tecido e Trapézio, ds quais dedico grande parte de
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minhas pesquisas corporais, permitem uma maior desenvoltura, seguranca e
contato com uma outra nocdo espacial do corpo, jd que sdo poucas as
técnicas que trazem para si a vivéncia de deslocamentos no ar,
manipulando ou sofrendo manipulacdes de objetos. A possibilidade de
rotacdo e translacdo, de executar formas corporais sem o contato com o
solo, fraz ao corpo ndo somente outra plasticidade em cena, mas
principalmente, uma maior nogcdo do espaco e do proprio corpo em si. Uma
consciéncia corporal mais agucada, maior tonicidade e presenca cénica,
maior consciéncia espaco-temporal e aumento das capacidades fisicas
como forca, flexibilidade e resisténcia.

Percebo que as aulas de técnicas circenses instrumentalizam os
alunos/atores em suas habilidades corporais, confirmando o ganho de
competéncias tanto no ar, quanto no chdo, ndo sendo, no entanto, a *via
circense” a Unica constituinte do trabalho corporal do ator. Da mesma forma
em que a maioria das habilidades estd localizada entre um extremo e outro,
ndo sendo “puramente” motoras ou “puramente” cognitivas, o trabalho do
artista cénico ndo se limita somente ao aprendizado das técnicas circenses e
nem somente Qo seu corpo, pois, as artes cénicas tém uma dimensdo
multipla, que ultrapassa os movimentos do corpo, da voz, da interpretacdo e
de outras formas artisticas. Ainda assim, para que a construcdo das
expressividades se estabeleca hd que se apropriar de suas habilidades
corpordais, fransformando-as em expressdes artisticas, construindo de forma

autoral suas atuacoes.
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A apropriacdo de saberes, a constfrucdo de um novo vocabuldrio, de
codigos e caracteristicas da arte teatral e da arte circense, as competéncias
teatrais indo de encontro as habilidades motoras circenses e, da mesma
forma, as competéncias circenses também se encontrando com o teatro,
confirmam que ndo s6 o trabalho corporal das técnicas circenses
instrumentaliza o tfrabalho do ator para a cena, como também o frabalho
interpretativo do ator instrumentaliza o circense em sua atuacdo, remetendo
mais uma vez a fransferéncia positiva de aprendizagem.

Em minhas outfras pesquisas circenses busquei o encontro e a
transferéncia numa outra relacdo com a criacdo que ndo somente o ato
motor. Em Corda Clara, constatei que a comunicacdo entre mim e o publico
se deu pela performance circense e ndo por uma proposta dramaturgica ou
de construcdo de personagens.

Em Bicicleta Branca, as competéncias teatrais vieram ao encontro das
habilidades motoras das atrizes circenses, englobando tanto a via
teatro/circo quanto a danca, reafirmando mais uma vez que as técnicas
servem ao ator e ao circense desde que sejam fransformadas para além do
movimento em si, remetendo mais uma vez 4 transferéncia positiva de
aprendizagem.

Outras propostas, outros percursos ainda serdo descritos, mas como
essa viagem estd chegando ao fim, convido-o, caro leitor, a se movimentar,

para ndo abrandar, amolecer, perder os nervos 112,

112 Referéncia a José Saramago em “O Conto da llha Desconhecida”.
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Minha proxima  viagem j@ estd marcada: experimentarei  as
transferéncias de minhas experiéncias em uma nova estacdo, no Teatro
Universitdrio da UFMG, do qual acabo de me tornar professora efefiva.
Levarei propostas corporais para instrumentalizar meus futuros alunos/atores
a se apropriarem delas com suas peculiares expressividades, acreditando na
transferéncia positiva de aprendizagem ndo somente via artes circenses,
mas via atividades que atuam sobre os principios bdsicos da constru¢cdo do
ator e que permitam aos alunos/atores se conhecerem, se reconhecerem e
se conscientizarem de seus proprios corpos, de seus limites, de suas
possibilidades.

Apoiarei-me, para tanto, nos fundamentos desta pesquisa que aborda
a construcdo da corporeidade dos artistas cénicos, ancorada no conceito
de Transferéncia positiva de Aprendizagem, que apesar de ser um amplo
conceito, aqui foi restrito d formacdo do ator de teatro pelo viés das
acrobacias aéreas circenses. Por isso tornou-se necessdrio fazer um pequeno
recorte da histéria do Circo, para situar o leitor de como se da a
aprendizagem na cultura circense e o quanto a abertura de escolas
modificou o perfil dos artistas circenses, a partir do momento em que este
nao fica restrito aos saberes familiares.

E no intuito de democratizar também essa minha experiéncia é que
disponibilizo a vocé, ftripulante leitor, esse relato. Bom proveito e até o
proximo encontro, nos trilhos, nas viagens, na arte, na vida...

Maria (Fumaca) Clara Lemos.

Belo Horizonte, setembro de 2006.
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APENDICE

A) Seguranca para as atividades aéreas circenses

1. SEGURANCA RELATIVA AO LOCAL:

O ideal para a instalacdo dos aparelhos aéreos € um ambiente de
altura (pé direito) superior a seis metros. Pode-se instalar os aparelhos sobre
uma estrutura que parta do chdo, como podrticos ou estruturas metdlicas
apropriadas para tal, com os devidos tirantes para fixd-los (cordas e/ou
cabos de aco, que devem ser sinalizados com fitas zebradas ou pedacos de
panos, para evitar que as pessoas tropecem ou se acidentem). Tal
procedimento, no entanto, exigird uma maior drea no chdo, o que nem
sempre € possivel.

H& também a possibilidade de se fixar os aparelhos a partir do teto, em
suas vigas metdlicas, de concreto ou madeira, dependendo da construcdo.
E de suma importancia certificar-se se estas vigas suportam carga sem
abalar a estrutura do telhado. Para tal procedimento, torna-se imprescindivel
a avaliacdo de um engenheiro responsdvel, que dé o seu aval para que o
local possa ser utilizado com seguranca.

O chdo deve ser sem “descaidas” ou buracos, principalmente se a
instalacdo partir do solo. Caso isso ndo seja possivel, haverd necessidade de
se colocar um calco sob a estrutura para niveld-la.

O solo dos gindsios de Gindstica Olimpica sdo os ideais para as

afividades de impacto no chdo, pois, tém todo um sistema de
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amortecimento e revestimento direcionado para minimizar o impacto do
atleta com o solo. Ainda assim, o uso de colchdes embaixo dos aparelhos é
recomenddvel. No entanto, para se fixar o aparelho a partir do chdo, o piso
dos gindsios ndo é o ideal para a estrutura. Como j& foi apontado, se houver
necessidade de atirantar'’® com cabos de aco, é preferivel um solo rigido e
coberto por colchdes ou esteiras de protecdo.

Como em todo ambiente de aprendizagem, as instalacoes devem ser
arejadas, iluminadas e com as fiacdes cobertas, principalmente se a fixacdo
dos aparelhos partir do teto. Casa haja fiacdo passando pelas vigas, o
melhor € ndo instalar os aparelhos.

Em um ambiente fechado, raramente os fatores naturais interferirdo.
Evita-se assim a chuva ou umidade que podem fazer o executante
escorregar e ventos que trardo uma instabilidade a mais ao Tecido.

Apesar de essas observacoes parecerem obvias, vé-se muito a fixacdo
dos aparelhos aéreos em locais abertos, sem a protecdo ideal. Por se
necessitar de altura € muito comum a fixacdo de Tecidos e Trapézios em
arvores (FIG. 13), debaixo de estruturas de concreto (na Escola Nacional de
Circo, eu ensaiava sob os trihos do metrd (FIG. 14). Nas minhas aulas na
UFMG, os aparelhos eram instalados na passagem entre o gramado e a

cantina, nas vigas de concreto (FIG. 15).

113 Atirantar, estaiar ou espiar séo termoss utilizados pelos circenses como sinbnimo esticar
uma corda ou um cabo de aco.
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Figura 13

Figura 15

Figura 13 - Fixacdo de Tecidos em darvores

Figura 14 — Escola Nacional de Circo: local de tfreinamento (debaixo do
viaduto do metrd)

Figura 15 — Escola de Belas Artes: local de ensaios e aulas (vigas de
concreto)

2. SEGURANCA RELATIVA AOS APARELHOS:

A montagem e desmontagem dos aparelhos devem ser executadas

por quem domina a altura, sabe como fixar os aparelhos e manuseia bem os

materiais de seguranc¢a do trabalho, como escadas e cintos de seguranca.
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ApOos certificar-se de que o local € apropriado para a montagem dos
aparelhos, deve-se calcular onde instald-los de forma a ndo ficarem
proximos as paredes ou pilastras, pois as quedas e fruques no Trapézio e no
Tecido causam, por vezes, inversdoes no corpo que necessitam de uma drea
maior do que a ocupada pelo aparelho. O ideal seria um raio de
aproximadamente quatro metros, livre de quaisquer obstdculos para cada
aparelho instalado.

Hd& de se conhecer os aparelhos para saber instald-los e testd-los antes
de comecarem as atividades. Nunca se deve subir em um aparelho sem
saber quem o instalou e quando. E sempre importante conferir se ele estd
realmente fixo antes de qualquer outra tentativa de abordagem.
Dependendo do local em que forem instalados, os aparelhos deverdo ser
retirados logo apds a utilizacdo, tomando-se os mesmos cuidados relativos a
montagem.

Tanto para a montagem quanto para a desmontagem, deve ser
certificado anteriormente se os materiais estdo completos (fitas, mosquetdes,
alicates, cinto de seguranca) e se a drea de montagem estd livre, pois pode

ocorrer queda de objetos das mdos do instalador de aparelhos.

O Tecido (FIG. 16):

Habitualmente utiliza-se a liganete, mas hd variagdes, como coton
lycra, elanca light ou elanquinha. A liganete pode ser 100% poliester, 100%
poliamida ou mista. A preferéncia varia em relacdo ao gosto do executante,

pois os materiais se diferem em relacdo a textura (uns escorregam mais,
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outros sdo mais aderentes, mais dasperos) e a elasticidade. Sobre a
sustentacdo de carga do Tecido, desconheco quem tenha realizado essa
pesquisa no Brasil. Embora ndo haja uma normatizacdo, o essencial € que o
Tecido ndo tenha furos ou esteja desfiado, ndo possua emendas (seja uma
peca inteirica), do tamanho minimo do dobro da altura do local a ser
instalado, mais dois metros (se o pé direito € de seis metros, por exemplo, o

Tecido deverd ter quatorze metros, no minimo).

FIGURA 16 - O Tecido

O Tecido pode ser preso em fitas de alpinismo, cordas, correntes,
mosquetdes ou em um suporte proprio (preparado para receber carga). Ao
ser fixado na viga ou no portico precisa ser certificado que nem o Tecido
nem os objetos de fixacdo estdo em contato com uma superficie aspera. O
ideal seria revestir esse material para evitar seu desgaste pelo atrito na

superficie fixada. Emborrachados ou até mesmo papeldes grossos podem
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fazer esse revestimento, caso ndo haja outro recurso, devendo ser retirados
juntamente com os aparelhos.

A altura forna-se também um fator de seguranca, pois algumas
qguedas no Tecido precisam de espaco aéreo para que se desenrolem sem a
minima possibilidade do executante vir a encostar no chdo (colchdo).
Dependendo da habilidade do aprendiz para executar certos truques, essa

altura torna-se insuficiente e o fruque (queda) ndo deve ser realizado.

O Trapézio (FIG. 17):

O Trapézio € uma barra de ferro macica, de espessura variada entre 1
e 1 2 polegada, de tamanho aproximado de 70 centimetros ou a largura
dos quadris mais uma mdo de cada lado, suspensa por duas cordas em

cada ponta da barra.

FIGURA 17 - O Trapézio
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Deve-se dar preferéncias s cordas estaticas para a construcdo do
Trapézio, pois as dindmicas tém uma maior flexibilidade, podendo
“desafinar” o aparelho. A espessura das cordas e o material de que sdo
compostas também variam de acordo com o gosto do executante. Podem
ser de sisal (corda “de bacalhau”), de seda, de algoddo. Como todo
material sugerido aqui, deve-se saber se suporta carga e, no caso da corda,
se ela tem "alma” (uma protecdo extra no corpo da corda que, caso ela
rompa, isso se fard de forma gradativa e serd possivel inutilizd-la sem que
tenha causado acidentes) 114,

A construcdo de Trapézios!'!'> deve ser feita por quem tenha
conhecimento do aparelho, domine o oficio tanto da serralharia quanto dos
“"empates” 116 de cordas e seus Nos.

Para o Trapézio Fixo, a altura ideal é de aproximadamente trés metros
do chdo e deve estar, no minimo, a dois metros do teto, possibilitando ao
executante realizar fruques abaixo da barra, na barra, sobre a barra e em
suas cordas. Os mesmos cuidados relativos a instalacdo do Tecido deverdo
ser tomados, lembrando-se agora que serdo fixadas duas cordas, a uma
disténcia um pouco maior que o tamanho da barra do Trapézio. O Trapézio

deve estar no prumo, ou seja, sua barra deve estar paralela ao chdo. Caso

114 Dependendo do material de que é composto, recomenda-se encapar as cordas do
Trapézio, tornando-as mais confortdveis. No encontro entre a barra e a corda, é
aconselhdvel revestir com espuma ou panos, pois € um local de apoio e finalizacdo de
vdrias quedas. Quanto & barra, hd os que preferem revesti-la com esparadrapo ou uma fita
larga de algoddo (utilizada para passar na cintura de calcas ou em cortinas).

115 A esse respeito, consultar as escolas de Circo no Brasil.

11¢ Empatar uma corda ou um cabo de aco é uma espécie de arremate em que vocé
tranca a ponta da corda ou do cabo de aco em si mesmo. E normalmente utilizado nas
finalizacdes das cordas dos Trapézios e das Cordas (lisa, indiana).
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um lado esteja maior que o outro, fala-se que ele estd “desafinado”,
devendo-se refazer sua instalacdo, até que esteja “afinado”.

Em quaisquer casos, a montagem deve ser feita por uma equipe ou,
pelo menos, por duas pessoas, tanto para auxiliar na preparacdo do material
quanto para certificar se os aparelhos estdo afinados; testd-los, conferindo se
estdo bem fixados e dar a seguranca necessdria na escada (deve-se
“calcar” a escada colocando um pé em cada ponto de apoio da mesma

no chdo, evitando que ela escorregue, caso seja uma escada vertical).

3. SEGURANCA RELATIVA AOS MATERIAIS DE PROTEGCAO:

Com o avanco da prdatica dos esportes radicais, houve uma maior
divulgacdo e disponibilidade dos materiais do Alpinismo, que € uma boa
referéncia para a seguranca no circo (mosquetdes, fitas, cordas e diversos
nods). Os objetos utilizados pelos esportes nduticos também sdo compativeis
Qo circo (moitdo, roldanas, cabos de aco e “cordas”), bem com os de
seguranca de frabalho, suporte de carga e serralharia. Os materiais
esportivos do Atletismo (colchdes) e da Gindstica Olimpica também sdo
apropriados ao circo.

3.1 - As lonjas

No circo € muito comum o uso da lonja, que € um cinto de seguranca
(cinfo de bombeiro) fixado a cintura do aprendiz e sustentado lateralmente
por cordas. Ela pode ser fixa, mével ou individual e faz parte ndo sé da
seguranca como da protecdo do aprendiz, além de auxiliar no

aperfeicoamento da técnica para truques e niUmeros mais complexos.
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Ela pode ser feita somente com cordas, como uma cadeirinha (que
apesar de ser segura, € menos confortavel), sendo muito comum construi-la
a partir do boudrier, a cadeirinha de Alpinismo.

A lonja de mdo € uma lonja moével, composta por um cinto fixado na
cintura do executante, com duas cordas de aproximadamente um metro,
saindo das laterais. SGo necessdrios dois manipuladores, um de cada lado da
corda, que acompanham o executante em seu movimento no solo e o
suspendem ou auxiliom nos giros, amortecendo e por vezes evitando as
quedas inerentes a aprendizagem dessa atividade. Os manipuladores
(normalmente o professor e um ajudante) devem conhecer com clareza o
movimento a ser executado para ajudarem o aprendiz no momento exato,
sem interferir negativamente no percurso do exercicio.

A lonja fixa € normalmente instalada em um ponto do teto (ou do
portico) e preferencialmente em outra estrutura que ndo a do aparelho. O
professor sustenta o aluno por essas duas cordas que saem lateralmente do
cinto - uma passa pela uma roldana dupla e a outra passa pela simples e vai
até a dupla - chegando até as mdos do professor. Este puxa a corda ou a
afrouxa, de acordo com o movimento que o aprendiz estd executando
(similar a soltar uma pipa, como se “desse a linha” ou recolhesse a linha).
Importante dizer que, fratando-se de seguranca, quem manipula a lonja
deve sempre utilizar luvas, pois o atrito das cordas nas mdos pode causar
queimaduras e, com isso, colocar em risco a protecdo do aprendiz. Tanto

para readlizar a atividade quanto para fazer a seguranca ou a protecdo, o
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executante e o manipulador devem estar cientes do percurso que o corpo
realizard.

Cabe ao manipulador da lonja conhecer o aparelho, os exercicios e
seus tempos, as formas de se utilizar a lonja em cada movimento, garantindo
a seguranca e o conforto do aprendiz.

A lonja individual ndo € a lonja que auxilia a aprendizagem inicial e
deve ser evitada em aprendizes inexperientes, pois saber fazer a sua propria
protecdo exige um nivel técnico avancado.

As lonjas individuais e independentes sdo como as utilizadas no
Trapézio em Balanco, compostas por cordas e um feixe de eldsticos, fixadas
normalmente no chdo. E uma lonja mais autdnoma, que ndo deve ser
utilizada para a aprendizagem e sim, para aperfeicoamento de técnica. A
pessoa pode balancar e realizar as quedas sem necessitar do apoio de
ninguém para lhe fazer a seguranca. Todavia, ndo considero que seja seguro
executar atividades circenses estando sozinho. As atividades acrobdticas
circenses trazem o risco em si e devem ser feitas com o acompanhamento
de uma pessoa, mesmo que esta seja leiga no assunto, pois, em caso de
necessidade, ela poderd pedir socorro.

H& também a lonja individual do Trapézio Fixo, que sai de apenas um
ponto do cinto do trapezista e se fixa na barra, podendo mover-se pelas
cordas, assegurando ao trapezista ndo entrar em contato com o solo. Caso
ele venha a cair, ficard suspenso, mas terd dificuldades em voltar para a
barra. Isso se torna mais uma ilustracdo da necessidade de se estar

acompanhado durante a atividade.
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3.2 - Os colchoes'’:

Fundamentais, essenciais, imprescindiveis, indispensdveis para a
seguranca durante a aprendizagem das atividades acrobdticas circenses: os
colchdes. Devem variar entre a densidade 28 e 33, ndo sendo macios
demais nem duros demais (mesclados), com uma altura de
aproximadamente 30 centimetros e um tamanho que aborde, no minimo, a
drea do aparelho.

Os colchdes tém que assegurar ao aprendiz a confianca na sua
queda. O aprendiz deverd estar seguro e ciente de que, caso ocorra uma
queda inesperada, ele ndo entrard em contato direto com o chdo, mas serd
amortecido pelos colchodes.

Caso a altura do aparelho seja demasiada para o iniciante, a mesma
poderd ser reduzida colocando-se mais colchdes, aproximando “o chdo” do

aparelho (recurso muito utilizado durante a aprendizagem do Trapézio Fixo).

4 - O Corpo como fator de protegado:

No Tecido, o melhor é que os pés estejam descalcos, pois o atfrito da
pele com o Tecido € que proporciona certa seguranca pela aderéncia. A
criacdo de cascas na pele torna-se uma forma de protecdo natural, assim

como os calos nas mados, no caso do Trapézio.

117 Existem atualmente, materiais que absorvem mais impacto que as espumas, Como as
esteiras e similares utilizados na Gindstica Olimpica. No entanto, sdo de custo alto,
normalmente incompativel com a realidade dos locais em que se ensinam as técnicas das
artes circenses.
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Para o Trapézio, recomenda-se a utilizacdo de uma botinha de couro
macio, de cano alto, para proteger os tornozelos nas quedas.

As mados, no Tecido, ndo sofrem muitas “adaptacdes naturais”, so
ficam inicialmente doloridas e por vezes, perdem as digitais devido ao atrito
constante com o aparelho.

J& no Trapézio, hd formacdo de calos provocados tanto pelo atrito
com a barra, como pela prépria situacdo de se sustentar todo o peso do
corpo pelas maos. Os calos atuam, entdo, como uma protecdo natural para
as mados (uma pessoa de mdos muito delicadas, por mais forca que tenha,
ndo garantird sua sustentacdo no ar se suas maos estiverem muito doloridas).
Em algumas pessoas, formam-se bolhas antes de surgirem os calos''®. Na
Gindstica Olimpica''?, os atletas que fazem barras (fixas, paralelas ou
assimétricas), utilizam um par de luvas que se prendem nos dedos médio e
anelar e sédo amarrados no punho. No Circo, alguns trapezistas do Trapézio
de Vbéos e Petit Volant também utilizam a mesma protecdo, que € chamada
de “guante” (do francés, gant, luva).

Se ftfratei anteriormente os calos como protecdo natural do corpo,
cabe-me ressaltar que eles aparecem ndo somente nas MAos, mas na
maioria dos apoios em que o atrito com o aparelho é intenso, como no

apoio de nuca, no Trapézio, em que o acrobata fica suspenso sendo

118 A maioria dos circenses de tradicdo recomenda urinar nas mdos para “fechar” o calo
quando ele estd aberto. Para eles, isso ajuda na cicatrizacdo e torna a pele da mdo mais
dura, como um couro.

119 Cf. Manual de entrenamiento de gimnasia masculina, capitulo 4. Neste livro, o autor
Readhead (1993), explica como confeccionar os protetores para as mdos e suas
adaptacdes aos aparelhos da Gindstica Olimpica.
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sustentado somente pela nuca na barra, ou nos calcanhares, quando o
trapezista se sustenta pelo apoio dos dois calcanhares na barra. A partir da
repeticdo, vao surgindo certas tfransformacdes corporais como adaptacdo a
atividade (calos 6sseos), para se sustentarem, como se fosse um “instinto de

sobrevivéncia”, criando sua propria protecdo, sua propria seguranca.
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APENDICE B
ENTREVISTAS
1) Chico Peldcio

23 abril 2006 - Bicicleta Branca

MC - Vocé ja teve outras experiéncias em trabalhar “o circo” com atores. Quais as
diferencas de se frabalhar esse “circo” com aéreos (porque vocé normalmente trabalhava
com “o circo” no chdo).

CHICO _ Basicamente com o circo no chdo. A diferenca de se trabalhar com os
aéreos, assim, &€ que qualquer repeticdo € quase (risos). Tem-se uma maior dificuldade para
se ensaiar. E tudo mais dificil, assim, & um trabalho que exige fisicamente muito mais das
atrizes, dos atores. Ndo é um trabalho que vocé passa uma noite de ensaio a repetir dezena
de vezes a cend, mesmo porgue, botar o trapézio no lugar, subir de novo, descer, fazer de
novo o movimento, tudo isso ndo é fdcil, demanda tempo. Mas eu acho que o legal é que o
aéreo tem um tempo que é dele, um tempo diferente de outras técnicas, vamos chamar
assim, que vocé pode picotear, vocé pode trabalhar com uma coisa mais lenta, mais
rdpida, vocé tem um tempo que pode [...] o tempo da gravidade que determina muito. O
featro tem que muitas vezes estar mais a servico do tempo, da gravidade, do que vice-
versa. Enquanto que nas outras técnicas, vocé pode manipular isso com mais liberdade,
vocé pode alterar, isso € mais maledvel. No aéreo ndo. No aéreo vocé tem um tempo que
o trapézio vai, volta e vai e volta, vocé tem um tempo que vocé tem que se moldar a isso,
mais do que moldar o espetdculo. Basicamente eu acho que € isso, enfim, além de que
vocé tem que dirigir olhando para cima (risos), ficar com torcicolo. Na verdade eu deitava,
esticava o colchdo e ficava olhando para cimal

MC - Eu achei louco porque quando eu assisti & fita, eu achei esse tempo muito
estranho de ver. Eu sentia que |4, atuando, a gente fazia tudo no maior pique, e hora que
eu assisti era assim, a partir do momento que a gente saia do chdo tudo ficava num tempo
diluido, ralentado.

Em relacdo & BB, vocé tem alguma classificacdo? Um espetdculo de teatro, de
circo?

CHICO - Para mim é um espetdculo de teatro. Porque ... Eu tenho duas opinides
sobre esses espetdculos de teatro-circo, circo-teatro, ndo sei o qué... Eu acho que € assim
(deixa eu ver se eu consigo explicar claramente). Por exemplo, o Galpdo. A gente nunca foi
uns virtuosos, mesmo na época em gue a gente frabalhava mais com isso, agora muito
menos. Mas quando a gente frabalhava, a gente nunca foi nenhum grande acrobata,
nunca foi nenhum grande malabarista, nunca foi nenhum grande perna de pau, equilibrista,
nem nada disso. A gente usava isso como um complemento de uma dramaturgia, como
complemento do teatro, assim, como a gente faz isso com a musica também. A musica nds
ndo tocamos mal, tocamos minimamente para poder estar auxiliando a uma histéria, um
conflito, uma dramaturgia, uma personagem, uma situacdo e ndo somos musicos assim. Da
mesma forma que se um dia me perguntarem, “os espetdculos do Galpdo sdo, € musica, é
musical2” Alguns se aproximam, mas nenhum deles pode ser chamado de musical e nem é
muUsica, nem & show musical. E teatro. E a Bicicleta Branca acho que cai nesse formato assim
vocé tinha frés atrizes que dominavam o aéreo, mas que de maneira alguma eram,
digamos, o nUmero por si s6 se sustentava, pelo virtuoso, pelo risco, pelo desafio da
gravidade, ou pelo desafio dos limites humanos, que € muito a onda do circo. Eram boas,
excelentes trapezistas, mas os niUmeros por si s&, que estavam presentes dentro da Bicicleta,
eles ndo se seguravam, ndo se seguram como nUmeros de circo sé. E assim, o que segura ali
€& uma dramaturgia, uma histéria que estd sendo contada, é a utilizacdo dessa linguagem, a
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utilizacdo da verticalidade, a utilizacdo desse tempo, dos recursos que os aparelhos aéreos
ali ofereceram para...

MC - O que ¢é essa verticalidade?

CHICO - E o proprio espaco, & o trapézio que tem ficar alto, & aquela estrutura que
foi pensada para o espetdculo que joga o espetdculo para cima, que dd visibilidade,
projecdo de voz, que dd a dimensdo de um tempo, de uma realidade, de uma situacdo,
que é a situacdo absurda da Bicicleta Branca fora do chdo, suspensa, como se fosse
suspensa na imaginacdo e os aparelhos, os truques de circo, os truques do aéreo, eles
vinham complementando, isso, € uma roupagem para essa dramaturgia. E claro que a
dramaturgia também, acho que se ela fosse sozinha, numa leitura, por exemplo, ela ndo se
sustenta, ela ndo se sustentaria. A roupagem foi dada, as duas coisas juntas que acho que
fizeram Bicicleta Branca um dos espetdculos mais bacanas que eu j& dirigi, assim, eu e
Marcelo. EntGdo acho que é a unido dessas duas coisas. J& vi que tem uma outra pergunta
ai, "se ndo fosse o aéreo, Bicicleta Branca se sustentava?2” Se sustentava numa outra
montagem. Possivelmente num outro cendrio, em outra linguagem, outros recursos. A
historinha da Bicicleta Branca ela é muito simples, ela é muito, até certo ponto, ingénua,
mas eu acho que a encenacdo, o acabamento que se deu e que poderia ser dado
também de uma outra forma € que faria da histéria uma histéria de teatro, que faria daquilo
teatro, gostoso de ser assistido, de ser visto.

MC - Se pegasse a mesma estrutura da dramaturgia ela também poderia se
realizada sem circo? E se as atrizes fossem sem a preparacdo circense?

CHICO - Vocés fariam um outro espetdculo, com uma outra direcdo, com uma outra
concepcdo, com uma outra encenacdo, acho que vocés fariam certamente. Ndo
lancando méao da verticalidade, dos aparelhos aéreos. E uma hipdtese. Poderiom também
nao fazer.

MC - Se perdesse o cardter circense, ele perderia o cardter de espetdculo?

CHICO - Acho gue foi uma opcdo da montagem revestir a Bicicleta Branca com
um... Na verdade a histéria da Bicicleta Branca ela € um pouco invertida: primeiro vem o
aéreo, quase que primeiro vem a estrutura, e depois veio a Bicicleta Branca. Mesmo que o
tema Bicicleta Branca tenha vindo mais ou menos junto, assim, a dramaturgia, a histéria, as
personagens, a coisa veio muito depois do aéreo, o aéreo veio muito depois da estrutura.
Ou eu estou enganado?

MC - Ela teve esta estruturacdo espacial, de técnica... Houve muita mudanca, pela
nossa atuacdo. Em relacdo & dramaturgia, ds vezes, a Aninha [dramaturga Ana Regis]
propunha uma enfrada em cena que ndo finha condicdo, em que a genfte ndo tinha
condicdo fisica para fazer.

CHICO - Mas quando a Aninha entra na histéria, j& se sabia que ia ser com o
frapézio, possivelmente j& sabia que seria na rua e possivelmente j& tinha um esboco
daquela estrutura.

MC - Na verdade, sé o Marcelo que pegou a histéria sem a estrutura.

CHICO - A Bicicleta Branca veio com o Marcelo, ndo?

MC - [...] O Marcelo, com a verve politica dele, propds o anarquismo, e que veio de
uma idéia super legal, da imagem de uma bicicleta, na verdade da proposta da bicicleta
amarela e que depois a gente foi pesquisar e tinha a bicicleta branca. Mas uma coisa que
talvez seja importante é que Bicicleta Branca ou qualquer outro espetdculo, com certeza a
proposta era, nds somos circenses e ndés queremos a partir do circo aéreo, transformar a
linguagem num espetdculo teatral. Para a gente, era fundamental que existissem os aéreos.

CHICO - Tem uma histéria também que eu achei muito parecida, que quando a
gente montou o Romeu e Julieta com o Gabriel, a gente finha cinco possibilidades de
montagem. A Unica coisa que se sabia anteriormente é que o carro era o cendrio, mas Ndo
sabia o que ia colocar em cima do carro. E a mesma coisa: sabe-se que é o aéreo, mas
paAra que que isso vai servir, € o que ndo se sabia. O texto vem depois. A dramaturgia vem
depois, a histéria vem depois.

MC - O que vocé acha do tempo do ensaio?

Na época, uma coisa que me incomodava muito, era quando vocé dizia que tinha
muito movimento. Se a gente tirasse um movimento daquele, a gente ndo conseguia fazer o
proximo movimento, mas entendia que o que vocé estava falando era, intfroduz entdo uma
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pausa ou esse movimento numa qualidade do ator, da personagem. Se tem muito
movimento, justifica esse movimento para a personagem, mas ndo sé para o aéreo. Na
época eu ficava "puta”, porque se vocé tirar uma parte desse movimento, vocé cail E o
que era para vocé, do lado de 4, isso.

CHICO - Serd que vocés entenderam?2 Ndo era cortar simplesmente. Na verdade é
fazer a mesma coisa mais limpo [...]. Era muita coisa para dizer uma mesma coisa. Ser
sintético o movimento, ser mais limpo, mais objetivo, dar o recado com menos movimento,
menos forca, menos energia. Era um excesso de coisa que ndo diz nada Ndo é cortar
passagens, mas fazer as passagens mais limpas. Acho que vem um pouco de uma certa
inexperiéncia como atriz, de achar que acdo é ficar fazendo coisa o tempo todo. Ou que
fazer coisa o tempo todo é mais interessante que fazer sé uma coisa clara, objetiva. Era
nesse sentido.

MC - Vocé acha que a falta de maturidade das atrizes, o que trouxe para vocé?

CHICO - Muito tfrabalho (risos), muita dor de cabeca (risos). Mas acho que tanto eu
qguanto Marcelo a gente reconhecia o estdgio que cada uma estava ali e tentava trabalhar
isso assim dentro da possibilidade que era apresentada. Teatro € muito isso, teatro ndo é o
que se quer, teatro € o que se pode, tem que trabalhar com o material que estd ali na mdo,
o material que estd presente. Nesse sentido, frabalhava com o que se tinha em méos ali. E
claro que o nosso papel era dilatar as possibilidades tanto da cenografia, quanto das atrizes,
qguanto da trilha quanto da gente mesmo. As vezes a gente se propunha a coisas que
também eram um pulo no escuro. Mas o papel da direcdo € um pouco avancar, de dilatar,
de forcar, de fazer com que as pessoas fransponham esses limites que inicialmente sdo
dados pela capacidade fisica, pela capacidade mental, pela caopacidade de
conhecimento técnico, intelectual, seja |d o que for, dilatar isso assim. Trouxe trabalho.

MC -Comentdrio:

CHICO - Acho uma pena ter acabado Bicicleta Branca. Para vocé eu posso falar, eu
acho uma sacanagem, com vocés mesmas, com a gente, com todo mundo porque foi um
sufoco para montar, para vocés muito mais que a gente, penaram, sofreram pra burro,
trabalharam pra burro para montar aquele espetdculo que acabou ficando um espetdculo
super bacana, eu gosto muito de Bicicleta Branca. Um frabalho para a gente fazer quatro
apresentacodes... Acho lamentdvel, uma tristeza. Foi uma experiéncia super bacana, de
lidar, se eu ndo tivesse frabalhado em Bicicleta, talvez eu ndo tivesse avancado nessa
experiéncia do tempo que é, algumas coisas do circo, do tempo que é a questdo da
gravidade, do tempo que é, trabalhar a verticalidade na rua foi muito bacana ver o
espetdculo assim. Uma vida muito curta mas deu para perceber como € que podia
funcionar como é que isso ajuda muito... Essa questdo da verticalidade por exemplo, eu
levei muito para o Papo de Anjo. Acabei que usei muito na montagem do Papo de Anjo,
espetdculo de rua, sem microfone... A gente se propds também no Papo de Anjo trabalhar
sem microfone e ai, coisas que também j& tinham [...] com as pernas de pau do Galpdo, a
altura da veraneio, mas reforcam muito. Foi muito legal a triha também, ter feito a trilha
com o Admarzinho, um tipo de trilha que até entdo eu ndo tinha trabalhado, [...] com uma
triha composta para, foi bacana. Eu nunca tfinha frabalhado teatro assim, com a triiha
mecdnica, ela fazendo meio pano de fundo. Na verdade a friliha estava quase sempre
dentro de um musical em que a letra, que a musica, conduzia a agcdo ali. Era também uma
dramaturgia. E esse jeito € um jeito mais convencional mas que eu nunca tinha trabalhado,
dela ser parte da composicdo da cena, como a luz, a luz foi parte da composicdo. Foi
bacana. E fer feito com vocés, claro, e com o Marcelo, mais uma direcdo que a gente
jurava que ndo ia fazer depois da Burlantins, jurou que ndo ia trabalhar mais direcdo
compartihada, mas a gente fez, foi bacana.

MC - Quais as maiores dificuldades em relacdo ao espetdculo?

CHICO - Acho que é o tipo do espetdculo que se vocé ndo ensaia com a estrutura
montada, com um lugar préprio... E o que eu falo um pouco sobre a importéncia dos grupos
terem um espaco proprio. Se vocés ndo tivessem arrumado aquele galpdo 1é... [...] Assim, se
ndo tem um espaco préprio, se ndo tem uma estrutura prépria para ensaiar, mesmo 14, que
tinha um galpdo que tinha a estrutura, a gente penava um pouco, era um espago meio
inéspito, poeira, ndo tinha lugar para assentar, tudo muito sujo, mas mesmo assim, se ndo
tivesse, a gente ndo conseguiria fazer. Entdo essa questdo do espaco é fundamental, foi
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fundamental, sempre é fundamental. A dificuldade é do tempo que era ensaiar aquilo.
Fazia a cena dos Tecidos. Ai recolhia o Tecido, ai ia I& em cima na estrutura, punha tudo
dentro do balde, ai hora que vocé ia fazer, no primeiro movimento, de virar o balde, o
Tecido caia, no primeiro movimento j& estava errado ndo tinha como repetir. Ai tinha que
descer, pegar, voltar, recolher o Tecido, ai era quase um intervalo para comecar a cena.
Por ai vai, isso foi dificil, um outro exercicio de direcdo, a pressa aqui ndo funciona muito. A
dificuldade do espetdculo foi exatamente achar esse equilibrio entre atriz, dramaturgia e
aparelhos, achar esse equilibrio entre a presenca de atriz que ndo fosse engolida pelos
Tecidos nem pelo trapézio. Esses aparelhos a servico de uma dramaturgia, que também ndo
virassem enrolacdo de nUmero de virtuosismo sd puro e simplesmente, mas que isso viesse
também & servico de uma dramaturgia.
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2) Mauricio Leonard

07 maio 2006 - Bicicleta Branca

MC - Para vocé, Bicicleta Branca € um espetdculo de teatro, de circo?

MAURICIO - Primeiro, eu nd&o tenho certeza do que Bicicleta Branca &, se é um
espetdculo de circo ou um espetdculo de teatro. Eu acho que ndo é nenhum dos dois. Nem
circo, nem teatro, € uma outra coisa. Por vdrios aspectos. A teatralidade que tem em
Bicicleta Branca, ndo € uma teatralidade igual a gente vé em uma peca “comum” de
teatro. Existe um momento muito especifico, em Bicicleta Branca, que é quando se intfroduz
0s nUmeros, quando se introduz as artes circenses. Que basicamente para mim é a
manipulacdo de um objeto. Sejam os malabares, quando a gente fazia os movimentos dos
baldes, seja o exercicio do proprio céreo que é a manipulacdo do corpo, ou a
manipulacdo de um objeto pelo corpo, o Trapézio, o Tecido, a relagdo com estes
aparelhos, sejam as tentativas de trabalhar uma idéia de uma acrobacia que é a propria
manipulacdo do corpo pelo outro corpo ou por si proprio. Entdo, eu acho que € muito
peculiar guando entram esses momentos em Bicicleta Branca porque € um momento em
que se pdra para ver, para executar uma tarefa, que tem um embasamento técnico muito
especifico. Ndo é que no teatro ndo tenham momentos especificos com treinamentos
especificos, mas eu entendo que a teatralidade de Bicicleta Branca € algo bem peculiar,
criada para o espetdculo.

A gente vé na histéria do circo, aquela idéia de uma coleténea de niUmeros que é
apresentado e ao longo da histéria dessas apresentacdes, umas coisas vao acontecendo,
que é uma tentativa de aproximar personagens, aproximar situacdes... A gente tem mesmo
casos brasileiros (que eu sei falar bem pouco sobre isso) a tentativa do circo em criar umas
narrativas e permear essas narrativas com situacoes circenses.

No circo contemporéineo, a gente vé muito presente I1& no Cirque du Soleil, a idéia
de ter essa narrativa, ou de um personagem central, que ai absorve uma caracteristica do
circo que é o mestre de cerimdnias, que abre e esse mestre de cerimdnia acaba por ficar
contextualizado por uma personagem, por uma aparicdo de uma situacdo. Isso € muito
claro no espetdculo do Soleil, no Quidan tem essa coisa da personagem conduzindo, a
personagem passeando pelo mundo e o mundo fantdstico com que ela se depara é o
mundo dentro das evolucdes circenses onde hd as personagens absurdas e bizarras do
circo.

Assim como eu acho que em Bicicleta Branca a gente também tem um condutor,
que € Bibinha. Essa caracteristica acho que j& vem do teatro. Que é a idéia da
personagem, ou de uma histdria que se conduz, que se apresenta como um enredo. E
Bicicleta Branca tem isso, é peculiar isso, & alguém que cria essa histéria. E a Aninha, que
cria a histéria como dramaturga, ela pensa nesses momentos em que o frabalho se
desenvolve com um inicio, um conflito que se estabelece, uma resolucdo desse conflito,
com uma possibilidade de finalizacdo, que mesmo que seja uma finalizacdo aberta, € uma
finalizacdo. Isso sdo recursos de contar uma histéria. Contar uma histéria é essencialmente
do teatro.

Outra coisa que é peculiar da Bicicleta Branca, é a atividade fisica. Mostrar uma
habilidade fisica, € completamente peculiar a Bicicleta Branca, porque diferente do circo,
ai eu vou justificar: ndo é espetdculo de teatro circense. N&o é circense por qué? Porque a
evolucdo ndo estd comprometida em mostrar virtuose, por mais que exista virtuose em se
executar certas cenas. A acdo, que eu acho muito melhor que chamar de manobras, ou de
numeros, ou de figuras, ou seja, as acdo das personagens estdo ali dentro um contexto
dramaturgico. Entdo, foi-se criada toda uma movimentacdo, que por mais que ela tivesse
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base nas evolucdes circenses, seja acrobdtica, seja de equilibrismo ou seja de aéreo, elas
ndo se findam em demonstrar aquela habilidade por si. Mas elas tém que ser pesquisadas e
colocadas dentro do contexto da cena, da dramaturgia. E ali surge entdo o que é a
interpretacd&o do circense fazendo aquilo. Por que antes ndo é, a interpretacdo é técnica
no circo. Fazer, mostrar uma habilidade é nula muitas vezes. Por mais que tenha a presenca
do ator fazendo a coisa de como ele encara, de como ele sorri, de como ele lida com a
aqguela situacdo, ainda assim € preso em uma técnica, ele tem que executar uma coisa
muito bem tecnicamente. E ai, quando a gente tfrabalha Bicicleta Branca, essa técnica é a
base, mas ndo é o fim, ndo é para ser demonstrada como uma técnica absolutamente
perfeita, que vai levar a um éxtase da platéia, pela habilidade fisica da pessoa. Tem isso
também, tem esse componente também, mas também tem a situacdo dramatirgica que a
pessoa se coloca para interpretar aquela condicdo da personagem, do ator interpretando
uma situacdo.

MC - Fora vocé ter projetado a estrutura, independente do Mauricio arquiteto, em
relacdo ao seu frabalho de preparacdo corporal, quais as bases que vocé mais utiliza?

MAURICIO - E impossivel excluir as experiéncias. As experiéncias que a gente ja teve e
a formacdo. Por mais que a gente vd procurar outras coisas, ela estd ali, forte. A minha base
de formacdo, que eu considero como sendo as coisas que eu me identifico e as coisas que
eu pretendo passar para as pessoas, estd muito ligada a informacdo do circo, que foi uma
base, o meu conhecimento de contato improvisacdo — que eu acho que é o mais
importante - e com as outras oficinas que eu tive contato, principalmente as de criagcdo
coreogrdfica, fora os interesses por uma prdatica mais adaptada ao corpo de cada um,
alguma coisa que a pessoa faca e se identifique fazendo aquilo, uma idéia muito mais que
uma coreografia marcada, € uma idéia de improvisacdo, de pesquisa corporal e muito
fundamentada na questdo do que o espaco te propde a fazer. Para mim inexiste pensar em
uma coreografia sem o espaco de atuacdo desse corpo E isso tem a ver com improvisacdo
e isso tem a ver com contato improvisacdo. SGo os elementos mais fortes para mim na
invencdo de qualguer técnica, ou de qualguer formacdo para um trabalho especifico
quando a gente fala de preparacdo corporal. A preparacdo corporal diz muito também do
qgue é aquele trabalho, do que aquele trabalho estd falando, como é que vocé vai
pesquisar um corpo que vai dar conta de dar informacdo sobre aquele assunto. Eu acho
que, para mim, no meu trabalho de circense, o que eu procurei em Bicicleta Branca foi
trazer uma idéia de unidade do movimento, ndo o movimento fragmentado: agora € uma
evolucdo circense, agora eu estou atuando como uma atriz, agora eu estou dancando,
mas a idéia de que essa acdo seja uma acdo Unica, que ela tenha em si a vitalidade das
frés coisas que ela envolve, a forca da atuacdo cénica, a virtuose, o preparo ou A
habilidade do circo, o fluxo que é o que eu procurei na danca, que a danca dd para o
circo ou para o corpo cénico I& do ator. Para mim esse trabalho em Bicicleta Branca foi em
busca de integrar um corpo que ndo estivesse tdo marcado, se ele era do teatro, do circo
ou da danca. Ndo interessa isso, inferessa como isso pode estar a servico da cena, como
isso pode estar a servico da pessoa que estd executando.
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3) Mariana Rabelo

11 maio 2006 - monitora

1)A sua formacdo circense anterior interferiu na monitoria?

A bagagem de ter estudado quatro anos em uma escola de circo interferiu na minha
monitoria de forma positiva e negativa. Interferiu positivamente porque eu j& dominava um
repertdério de movimentos e exercicios para ensinar, sabia como segurar ou proteger outras
pessoas enquanto elas executavam um exercicio, e tinha familiaridade com os aparelhos
de acrobacia aérea. Outra coisa imprescindivel € a importéncia da seguranca no circo, isso
eu j& sabia de cor. Mas meu conhecimento também me atrapalhou um pouco. As vezes,
por falta de experiéncia em ensinar, ficava afobada em passar muita coisa aos alunos ao
invés de reforcar o que eles jd tinham aprendido. A repeticdo € importante aqui em vdarios
senfidos: fortalecer o corpo do aluno, corrigir € limpar o movimento, familiarizar-se com o
aparelho (trapézio ou tecido), experimentar o movimento na cena (j& que era uma matéria
de circo dada para alunos-atores). Essa tranqguilidade fui aprendendo com a professora
Maria Clara durante o percurso, j& que fui sua monitora por trés semestres seguidos.

2) O circo ajuda ou atrapalha na constru¢do da cena teatral?

Antes de mais nada, o circo funciona, na minha opinido, como uma espécie de
freinamento para o ator. Os grandes mestres do featro, como Stanislavski, Meyerhold,
Grotowski, j& destacavam a importdncia da preparacdo fisica do ator, alguns deles até
utilizaram as préprias técnicas circenses para este fim. Para mim, o circo deixa o corpo mais
“pronto” para o jogo, mais desperto, mais flexivel, mais forte e com um maior repertério de
acdes. O mesmo acontece na via contrdria: o teatro também auxilia na construcdo de um
numero circense. Ajuda na construcdo da sua cena como um todo (atuacgdo figurino, trilha
sonora), para que o trabalho deste artista ndo fique restrito apenas ao virtuosismo técnico.
Para mim, o circo também é uma arte da cena. Por isso a importdncia de sua presenca em
um curso de Artes Cénicas.
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APENDICE C

Depoimentos e avaliagoes dos alunos do Curso de Graduagdo em
Artes Cénicas (EBA/UFMG)

2° semestre de 2003

N&o quero dizer que para se utilizar do circo um ator fenha que ser capaz de jogar
sete bolinhas para cima ou se tornar um grande trapezista. Mas o minimo ele terd que
dominar se quiser utilizar-se dessa linguagem. Mariana Rabelo (monitora)

Oferecemos algumas ferramentas para serem aprendidas e depois, transformadas
em linguagem teatral. Lou Mafra (monitora)

1° semestre de 2004

Mesmo constatando a necessidade de um maior tempo-aula para a devida
assimilacdo de algumas técnicas, pude identificar muitas limitacdes, mas principalmente
muitas habilidades latentes e, de certa forma, que me geraram prazer em praticd-las. [...]
Através das técnicas circenses, a pessoa passa a entrar em contato imediato com o
equilibrio, a precisdo, objetividade, forca e, acima de tudo, com a consciéncia do
movimento corporal. Assim como o artista de circo, o ator também deve ter plena
consciéncia da sua funcdo cénica. [...] O ator pode utilizar de trés coisas importantes que se
aprende ao comecar a praticar as técnicas circenses: equilibrio, forca e qualidade de
movimento. [...] O circo proporciona a resisténcia fisica, consciéncia corporal e a
concentracdo ao ator, além do controle, da qualidade e da percepcdo. Bruno Cardoso
Aquino de Almeida.

Considero as técnicas circenses uma alternativa de tfrabalhar o corpo do ator,
abrangendo tanto o corpo fisico quanto o corpo expressivo. Os exercicios do circo
proporcionam para o ator trabalhar diferentes funcdes cénicas, dentre elas: equilibrio, forca
e flexibiidade muscular e expansdo do movimento. [...] pode-se analisar os exercicios
circenses como meios para se chegar a uma finalidade: a interpretacdo teatral. Daniela
Bastos.

A partir da experimentacdo € possivel trabalhar a cena nos seus aspectos de
fluéncia, ritmo, dramaturgia. Raquel Brant.

Ainda que ndo se domine a técnica como um nato artista de circo, o importante é
realcar essa mescla (circo e teatro) e atingir os objetivos da mesma. Ampliar o espaco do
circo através do teatro e realcar o teatro seja em estrutura ou cendrio, seja na composicdo
de personagens. [...] Abracando a terminologia acrobdtica, levar as extremidades todos os
didlogos assim possiveis, para que ambos, teatro e circo, possam falar mais alto. Larissa
Lamas Pucci.

2° semestre de 2004

No circo e no teatfro a arte se inscreve no corpo. No circo, a pessoa se especializa
em uma determinada habilidade corporal. No teatro, o ator usa seu corpo para transmitir
uma emocdo, uma sensacdo, um estado. Os movimentos do circo podem ser utilizados
como estimulos para a criacdo de partituras fisicas.

No circo, trabalha-se a relagdo do corpo com um equipamento. Os deslocamentos
e as quedas realizadas no trapézio e no tecido exigem o conhecimento exato do tamanho
de seu braco, sua forca, o local onde se pde a mdo no tecido, tamanho do ftecido. No
teatro, temos que aprender a usar objetos como se fossem extensdes do nosso corpo. Os
aderecos, figurinos, cendrios e objetos cénicos devem estar em contato intimo com o ator,
apoiando-o, desafiando-o e estimulando a criagcdo.



168

As novas relacdes com o espaco podem trazer bons estimulos para a criagcdo teatral.
Desenvolver isso através do trapézio torna o aprendizado mais prazeroso.

Observando a luta do circo contra preconceitos sociais, crises financeiras e a falta
de apoio politico, creio que o fato de estudd-lo hoje dentro de uma universidade puUblica e
significativa no contexto brasileiro acaba sendo uma vitéria. Somos os aplausos & iniciativa
da professora que nos possibilitou esta oportunidade, torcendo para que outras geracoes
de alunos das Artes Cénicas também possam usufruir deste contato com o circo. JUnia
Rocha Bessa

A técnica circense necessita do desenvolvimento da atencdo, percepcdo do
proprio corpo e do corpo do outro, nocdo de espaco, de tempo, cuidados com a
seguranca (tanto em relagcdo aos aparelhos quanto em relacdo aos colegas), preparo
corporal (que envolve alongamento e resisténcia fisica), entre outros... Anna Beatriz Ferreira
Andrade.

E necessdrio que se tenha resisténcia fisica, bom alongamento e o corpo em estado
de alerta para que o jogo cénico possa fluir com espontaneidade. [...] Esse corpo que o
circo modela, seria o corpo ideal que o ator precisa, tanto para a composicdo de
espetdculos, quanto para treinamentos livres. Afinal, este corpo estd latente, em prontiddo.
Angie Mendoncga.

1° semestre de 2005

Circo é para se fazer das 08h as 12h, de segunda & sexta. [...] Aqui dd para se passar
um pouco de técnica e se apropriar dela. [...] O circo se vé do comeco ao fim o que se
conseguiu, nocdo dd para fingir. No teatro ndo, é juizo de valor. [...] Capacidade de saber o
que fazer com o que se fem de novo e se apropriar dele. Lou Mafra (monitora).

Fiz um nUmero de caras e bocas. A proposta aconteceu desta vez (de cenas). Estou
menos Kamikase. Marina Viana Pereira
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APENDICE D

llustragoes de Rodapé

Figura 18 — Petit Volant (rodapé p. 23)

Figura 19— Tecido com no&s (rodapé p. 48)



170

FIGURA 20 - Corda Indiana (rodapé p.115)
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APENDICE E

Créditos das fotos

Figura 1 — pagina 921 — Maria Clara Lemos
Figura 2 — pdgina 100 - Maria Clara Lemos
Figura 3 — pagina 102 - Maria Clara Lemos
Figura 4 a e b— pdagina 106 — Bernardo Zama
Figura 5 - pdgina 118 - Bernardo Zama
Figura 6 — pdgina 118 - Yesser Kaad

Figura 7 — pdgina 118 - Yesser Kaad

Figura 8 — pagina 119 - Maria Clara Lemos
Figura 9 — Pagina 121 - (de a até i) Yesser Kaad
Figura 10 — pagina 126 — Maria Clara Lemos
Figura 11 — pdgina 133 - Bernardo Zama
Figura 12 — pdgina 133 - Bernardo Zama
Figura 13 — pagina 149 - Maria Clara Lemos
Figura 14 — pagina 149 - Yesser Kaad

Figura 15 — pagina 149 - Maria Clara Lemos
Figura 16 — pagina 151 - Maria Clara Lemos
Figura 17 — pagina 152 - Maria Clara Lemos
Figura 18 — pagina 169 - Maria Clara Lemos
Figura 19— pdagina 169 — Caio Machado

Figura 20 — pagina 170 — Giuliana Danza
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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