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RESUMO

Esta tese tem como objeto de estudo o Circo Social, fendmeno no qual o circo ¢ utilizado
como meio para formacao, educacgdo e inclusdo social, surgido a partir do inicio da década de
noventa do século XX, sendo ele proposto principalmente por Organizagdes Nao-
governamentais. Essa pratica, que levou a uma nova organizacdo circense responsavel pelo
desenvolvimento de atividades pedagogicas, influenciou os espetadculos produzidos por esse
Circo Social, que desenvolveu uma linguagem circense com caracteristicas peculiares. Com o
fim de considerar essas caracteristicas, a pesquisa realiza uma analise do Circo Social e de
seus espetaculos, sendo ela estruturada conceitualmente em duas partes. Na primeira parte,
que engloba a segunda e terceira secoes, € realizado um apanhado histérico do surgimento do
Circo Social, analisando quais sdo seus agentes e que teorias se tornam um suporte para suas
acoes. Os resultados levaram a necessidade de desenvolver um estudo de caso, propondo a
analise da Escola Picolino de Arte do Circo. Na segunda parte, que inclui a quarta e a quinta
secoes, ¢ analisado um tunico espetaculo produzido por essa Instituicdo, intitulado
cenascotidianas@circ.pic, e, a partir dos resultados obtidos, sdo encontradas relagcdes e
diferengas entre os espetaculos de Circo Social e os espetaculos de Circo Moderno. Ambas as
partes sao fundamentadas através de um quadro tedrico conceitual, baseado num horizonte
teorico desenvolvido a partir de uma revisdo bibliografica e videografica, acompanhado de
uma coleta de dados empiricos obtidos por meio de uma pesquisa de campo. Enquanto, na
segunda e na terceira secdes, o referencial tedrico é multirreferencial, transitando
predominantemente entre as areas das artes e da educagdo, na quarta e na quinta secoes, ele é
principalmente ligado as artes cénicas e, especificamente, a semiologia, a Analise Laban de
Movimento e aos Estudos da Performance, sendo a literatura circense o eixo tedrico de toda a
pesquisa. Os resultados do estudo evidenciam que o espetaculo de Circo Social, produzido em
funcdo dos artistas que nele estdo envolvidos, tendo finalidades educacionais, politicas e
sociais, além de artisticas, que o premiam de possibilidades discursivas, constitui-se como
uma linguagem propria.

Palavras-chave: Circo; Circo Social; ONG; Arte-educagdo; Pedagogia; Performance.



ABSTRACT

The object of study of this dissertation is the Social Circus, a phenomenon in which the circus
1s used as a means for the formation, education and social inclusion. This practice appeared in
the beginning of the nineties, being mainly proposed by Non Governmental Organizations.
This practice that brought about a new circus organization providing the development of
artistic and pedagogical activities influenced the shows produced by the Social Circus that
developed a circus language with peculiar characteristics. Aiming to consider theses
characteristics the research analyses the Social Circus and their performances, being
structured in two parts. In the first part, which includes the second and third sections, there is
a historical account of the emergence of the Social Circus, analyzing which are their agents
and which theories turn to support their actions. The results lead to the need to develop a case
study, proposed in the analysis of the “Escola Picolino de Arte do Circo”. In the second part,
which includes the fourth and fifth sections, I analyze one show produced by this Institution
entitled cenascotidianas@circ.pic. From these results, relationships and differences were
traced between the performances of the Social Circus and the performances of the Modern
Circus. Both parts are founded through a theoretical conceptual ground based on a theoretical
framework developed from a bibliographic and videografic revision, accompanied of a
selection of empirical data obtained by means of field research. While the second and third
sections have a multi-referential theoretical approach, passing predominantly through the
areas of arts and education, the fourth and fifth sections are predominantly related to theatre
arts and specifically to semiology, Laban Movement Analysis and Performance Studies, being
the circus literature the main theoretical axis of the research as a whole. The results of the
study put in evidence that the Social Circus performance, produced in relation to the artists
that are involved, having educative, political and social aims beyond the artistic that prize
them with discursive possibilities, constitutes a unique language.

Key-words: Circus; Social Circus; NGO; Art-education; Pedagogy; Performance.



RIASSUNTO

Questa tesi ha come obiettivo lo studio del Circo Sociale, fenomeno nel quale o circo viene
utilizzato come mezzo di formazione, educazione e inclusione sociale, sorto a partire
dall’inizio degli anni novanta del XX secolo, il quale viene proposto principalmente per
Organizzazioni Non Governative. Questa pratica, che ha portato a una nuova organizzazione
circense provocando lo sviluppo di attivita artistiche e pedagogiche, ha influenzato gli
spettacoli prodotti per il Circo Sociale, che hanno sviluppato un linguaggio con caratteristiche
peculiari. Con lo scopo di considerare queste caratteristiche, la ricerca realizza un’analisi del
Circo Sociale e dei suoi spettacoli, essendo strutturata concettualmente in due parti. Nella
prima parte, che ingloba la seconda e la terza sessione, viene realizzato un riassunto storico
dalla nascita del Circo Sociale, analizzando quali sono i suoi agenti e quali teorie supportano
per le sue azioni. I risultati hanno portato alla necessitd di svolgere uno studio di caso,
proponendo [’analisi della “Escola Picolino de Artes do Circo”. Nella seconda parte, che
include la quarta e la quinta sessione, viene analizzato un unico spettacolo prodotto per questa
Istituzione intitolato cenascotidianas@circ.pic, e a partire dai risultati ottenuti, sono
incontrate relazioni e differenze tra spettacoli di Circo Sociale e gli spettacoli di Circo
Moderno. Entrambe le parti sono fondate su un quadro teorico concettuale, basato su di un
orizzonte teorico sviluppato a partire da una revisione bibliografica e videografica,
accompagnato da una raccolta di dati empirici ottenuti attraverso di una ricerca di campo.
Mentre nella seconda e terza sessione, i riferimenti teorici sono multireferenziali, transitando
predominantemente tra le aree delle arti e della educazione, nella quarta e quinta sessione, ¢
principalmente legato alle arti sceniche e specificamente alla semiologia, al Sistema Laban di
Movimento, e negli Studi della performance, essendo la letteratura circense, I’asse teorico di
tutta la ricerca. I risultati dello studio evidenziano che lo spettacolo di Circo Sociale, prodotto
in funzione degli artisti che involve, ha fini educativi, politici e sociali oltre che artistici, che
lo permeano di possibilita discursive, costituendolo come un linguaggio proprio.

Parole-Chiave: Circo; Circo Sociale; ONG; Arte-educazione; Pedagogia; Performance.
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1 INTRODUCAO

1.1 APRESENTACAO

A escolha de uma pesquisa em artes cénicas cujo objeto de estudo ¢ o Circo Social e
seu espetaculo surgiu das minhas experiéncias artisticas adquiridas como performer,
malabarista, equilibrista e palhaco. Tais experiéncias me possibilitaram apresentar espetaculos
de circo e de teatro de rua, conhecer convengdes de artistas e ser convidado a participar de
festivais em diferentes lugares do mundo. Ao mesmo tempo, em ambito académico, a escolha
foi sugerida pela possibilidade de aprofundamento de pontos levantados na pesquisa de
mestrado em ciéncias sociais, a qual, tratando da arte-educagdo utilizada com criangas e

adolescentes em situagdo de risco social, me permitiu interagir e conhecer o Circo Social.

Foi por meio do trabalho de campo efetuado em 2004 na Escola Picolino de Artes do
Circo que tive a possibilidade de me aproximar do contexto do Circo Social, entendido como
pratica na qual existe a utilizagdo das artes circenses como meio de educagdo, formagdo e

inclusdo social.

Apesar de os espetaculos de Circo Social serem frequentemente definidos de “novo
circo”, “circo contemporaneo” ou simplesmente “circo”, até pelas mesmas instituigdes que os
produzem, ja desde o primeiro espetaculo da Escola Picolino a que assisti, percebi que os
métodos pedagogicos utilizados, assim como as atuagdes sociais, culturais e politicas
desenvolvidas, influem de maneira tao forte na finalidade, no contetido e na dramaturgia dos
espetaculos, que os caracterizam e os diferenciam definitivamente de qualquer outro tipo ou
estilo de espetaculo de circo, seja ele espetaculo de circos itinerantes, escolas de circo
profissionalizantes ou até de companhias e trupes profissionais. Foi esse o motivo que me

levou a buscar aprofundar o argumento e a apresentar um projeto de pesquisa em artes cénicas

que tivesse o Circo Social e seu espetaculo como objeto de estudo.

O processo de pesquisa tedrica, que se deu em paralelo a uma pesquisa de campo, teve
multiplas revisdes e mudangas ao longo do tempo, em concomitancia com os novos dados
coletados, levando-me a reconsiderar seja o objetivo da pesquisa, seja a metodologia e o
horizonte teorico utilizado. Sem duavida, as disciplinas frequentadas como aluno do curso de

doutorado do Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas, da Universidade Federal da
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Bahia, influenciaram de maneira determinante para que acontecessem essas mudancas no

projeto de pesquisa.

Sobre a pesquisa de campo, ¢ necessario ressaltar que, desde o primeiro contato que
tive com a Escola Picolino de Arte do Circo, apareceram possibilidades de me relacionar de

diferentes maneiras com o ambiente e 0s acontecimentos.

Fui educador e instrutor de malabarismo para o grupo do Bésico 1, por um ano inteiro;
tive a possibilidade de ser aluno e participar de um dos espetidculos no curso do Projeto
Samba Challenge Brasil 2004, vivenciei o papel do pesquisador na Instituicdo; tive a
possibilidade de representar a Escola Picolino no momento de fazer divulgacao de projetos na
Italia e na Europa; tive a possibilidade de me aproximar da Instituicdo como voluntdrio em
diferentes situagdes que vao além do campo do ensino das técnicas e da criagdo e encenagao
de espetaculos; desenvolvi um curso de extensdo universitaria da UFBA em parceria com a
Escola Picolino sobre circo-educagdo no qual participaram todos os alunos do curso de
instrutores; disponibilizei-me como secretario durante os encontros de Escola de Circo e de
Artistas Circenses apoiados pela Escola Picolino; documentei espetaculos e eventos;
participei de viagens da companhia; fui envolvido na sistematiza¢ao do arquivo da Escola
Picolino, através de um trabalho de reorganizacdo do material impresso, e vivenciei a

cotidianidade da Escola.

Além de continuar a apresentar performances e espetaculos durante viagens pelo
Brasil e ao exterior, ao longo do curso de doutorado pude conhecer pessoalmente outras
escolas de circo, como a Escola de Juazeiro e a Escola de Circo do Capao; conviver, por uma
semana, na cotidianidade de um circo de pequeno porte, o Circo Kramer, no interior do
Paraguai e acompanhar a inteira pesquisa de campo desenvolvida por Macedo (2008) na qual
foram visitados, no prazo de um més inteiro, cinco circos itinerantes de pequeno porte da

Bahia.

Por tais razdes, esta pesquisa torna-se um conjunto de diferentes olhares: o
pesquisador de um lado, assim como o artista, educador, instrutor, aluno, voluntario e, por
fim, mas ndo menos importante, um espectador apaixonado pelos espetaculos de circo. Entre
os varios espetaculos de circo a que assisti na Italia, sdo relevantes Ombre di Luna e Creature
produzidos pelo Arcipelago Circo Teatro, Sept Vices Capitaux do Cirque Baroque e Plic Ploc
do Cirque Plume. Entre os espetaculos assistidos no Brasil, ressaltam os do Circo Beto

Carreiro, Circo Bolshoi, Circo Estoril, Circo Dallas, Circo Barcelona, Circo Marco Polo,
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Circo Weverton, Circo Jamaica, sem contar todos os espetaculos assistidos em videos entre os

quais todos os do Cirque du Soleil, compreendendo os videos editados Solstrom.

Em func¢do de todas as experiéncias adquiridas, esta pesquisa estd fundamentada em
teorias que se relacionam ao campo das artes cénicas, em teorias ligadas a outras areas de
conhecimento que fazem parte da minha formagdo, além de meus conhecimentos artisticos

empiricos. Todas essas vertentes se encontram nesta tese, seja intencionalmente ou nao.

1.2 DELIMITACAO DA PESQUISA

Esta tese, que tem por titulo Da Rua ao Picadeiro: Escola Picolino, arte e educagdo
na performance do Circo Social, em relagdo a delimitacdo da pesquisa, insere-se no campo
das pesquisas em artes cénicas, sendo ela adstrita ao ambito do circo, e se propde como um

trabalho de investigac¢ao acerca do Circo Social e sua influéncia na cena circense.

Sendo que cada pesquisa ¢ desenvolvida a partir da busca de respostas relacionadas as
perguntas norteadoras, as que fundamentam esta pesquisa sdo principalmente trés: o que € o

Circo Social? Como se d4 enquanto dindmica? O seu espetaculo renova a cena circense?

Para responder a primeira dessas perguntas, € necessaria uma descricdo do fendmeno
do Circo Social e sua contextualizacao historica; para responder a segunda pergunta, torna-se
necessario definir quais teorias fundamentam as atuagdes, quais os agentes envolvidos e quais
as atividades desenvolvidas; e, para responder a terceira, necessita-se de uma analise

contextualizada e sistematica de espetaculos.

As areas de conhecimento que a pesquisa envolve sdao variadas, transitando entre as
artes cénicas, incluindo teatro, danga e performance, que se interligam fortemente com o
objeto de estudo, mas encontrando também relacdes com a area das ciéncias sociais e a da
educacdo, mais precisamente a da pedagogia. Essas outras areas ndo artisticas, embora nao
sendo o foco da pesquisa, tornam-se necessarias como ferramentas conceituais para sustentar
o horizonte tedrico que da consisténcia a hipotese sobre a qual se desenvolve a tese e que se
delineia como: “O Circo Social, como fendmeno inovador na historia do circo, através de seu
carater social e suas dinamicas politico-pedagogicas, produz um espetaculo que se constitui

como linguagem propria”.
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Atualmente, o Circo Social torna-se relevante em ambito internacional, e seu
desenvolvimento estd em continua expansdo, especialmente na ultima década. No entanto,
considerando que sobre o circo nao ha uma tradigdo de pesquisa académica e a producao
cientifica ndo ¢ ampla, este problema também se apresenta para o Circo Social. Este, embora
adquirindo cada vez mais relevancia no contexto contemporaneo, dispde de uma literatura
muito reduzida sobre o tema, quase inexistente no ambito das artes cé€nicas. Em fun¢do desse
aspecto, faz-se necessario desenvolver uma pesquisa que permita incrementar a produgao

bibliografica.

A partir dessa necessidade, o estudo visa trazer um olhar e tratar de uma concepcao
ampla e estrutural do Circo Social por meio de uma experiéncia especifica e local, tendo
como foco a andlise comparativa entre o Circo Social e seu espetaculo e o Circo Moderno e o

seu espetaculo.

Assim, a partir da descrigdo e da analise do Circo Social e de como este atua, busca-se
considerar uma Uunica institui¢ao e, consequentemente, um unico espetaculo, proposto para
analisar uma parte da totalidade e ndo para representar a totalidade, com o intuito de encontrar
relacdes e elementos que caracterizam o espetaculo de Circo Social num contexto geral. O
que se torna evidente nesta pesquisa ¢ que ndo ¢ objeto deste estudo definir a eficiacia do
Circo Social, no sentido de delinear quantitativamente o nimero de sujeitos educados, os
resultados obtidos e a quantidade de evasao; assim como saber ou verificar se os métodos sao
eficientes, ou pensar o que podem fazer no futuro os atendidos. O que se pretende ¢ analisar,

tedrica e cenicamente, o fazer do Circo Social e a sua influéncia na cena circense.

1.3 FUNDAMENTACAO TEORICO-CONCEITUAL

Em relacdo a Fundamentacao tedrico-conceitual, o quadro tedrico que compde esta
tese se baseia num horizonte multirreferencial que envolve conceitos e teorias de diferentes
disciplinas de areas de conhecimento distintas, incluindo a Arte, a Pedagogia, a Filosofia, a
Sociologia, a Antropologia. A literatura especifica circense permeia toda a pesquisa como
base tedrica fundamental, na qual aparecem em destaque autores como Bolognesi, Costa,

Hotier e Silva.

Na tese, nao foi dedicado um espago especifico no qual seja explanado unicamente o

referencial tedérico utilizado, mas ele se dilui ao longo de todo o trabalho, dialogando



17

constantemente entre disciplinas e fazendo um paralelo com o contexto, o ser e o fazer do

Circo Social.

Apesar dessa multirreferencialidade, encontram-se, ao longo da pesquisa, blocos

tedricos que se destacam em relacao as se¢des que compdem a tese.

Na segunda e na terceira se¢des, sdo relevantes teorias ligadas a arte e a educagdo,
incluindo o campo das artes cénicas e da pedagogia, tendo a influéncia de tedricos

relacionados as ciéncias sociais.

Nas quarta e quinta sec¢oes, sdo utilizadas predominantemente teorias interligadas com

as artes cénicas.

Torna-se importante, porém, delinear alguns conceitos que serdo utilizados nesta tese e

que precisam ser definidos para nao incorrer em ambiguidade de significados.

Por Circo Social, entende-se a pratica na qual existe a utilizagdo das artes circenses
como meio de educacgdo, formagdo e inclusdo social, sendo ele atualmente desenvolvido

principalmente por associagdes de utilidade social e organizagdes ndo-governamentais.

Por Circo Moderno, considera-se o espetaculo circense que, a partir dos espetaculos
equestres desenvolvidos por Philip Astley no final do século XVIII, com a sucessiva inclusao
de numeros de saltimbanco, propde um espeticulo baseado num roteiro de numeros
separados. Estes, de acordo com Costa (1999), procuram criar tensdo no espectador, sendo
essa tensao equilibrada em nimeros que a aliviam, como podem ser as entradas dos palhagos.
Esse espetaculo, que mostra, de acordo com Bolognesi (2003), um corpo do artista que
transita entre o sublime e o grotesco, compde-se de numeros que sdo introduzidos por um
apresentador, constituindo um espetdculo que Magnani (2004) define de “bricolagem” e se
caracteriza pela grande interagdo com o publico e, especialmente, pelo seu carater anti-
ilusionista que o aproxima das praticas teatrais atuais. Esse tipo de espeticulo ¢ até hoje

caracteristica predominante entre as apresentagdes dos circos itinerantes.

Nesta tese, ¢ considerado o Circo Moderno como modelo principal sobre o qual pode
ser desenvolvida uma andalise comparativa pertinente em relagdo ao Circo Social. Portanto,
como consequéncia desses aspectos tedrico-conceituais, ao longo do texto, a palavra “circo”,
corresponde ao circo no seu significado mais amplo, incluindo o Circo Moderno e
envolvendo, também, o contexto dos circos itinerantes. Para indicar as institui¢des que
utilizam o circo como ferramenta pedagdgica, suas atividades e seus espetaculos, ¢ utilizado o

termo Circo Social.
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Outro ponto a ser salientado ¢ que, no texto, aparecem as palavras “Institui¢ao” e

“Escola” com letra inicial maitscula, quando se faz referéncia a Escola Picolino.

1.4 METODOLOGIA

Em relacdo a Metodologia, entendendo com esse termo “os caminhos dos
pensamentos € a pratica exercitada para se aproximar da 'realidade', a descri¢cdo e analise de
um determinado fendmeno” (MINAYO, 2004, p. 16), classifica-se este trabalho como uma
pesquisa descritiva, que se insere no campo das pesquisas qualitativas e se desenvolve por

meio de um estudo de caso.

O Circo Social, objeto deste estudo, ¢ um fendomeno real, no sentido de que, por
consenso geral, ele existe efetivamente. Analisando uma institui¢do — a Escola Picolino de
Arte do Circo — e um espetaculo produzido — cenascotidianas@circ.pic —, a proposta ¢
encontrar relagdes entre as teorias e os resultados empiricos que se manifestam e compdem

esse objeto, que possam mostrar afinidades com os outros espetaculos de Circo Social.

A escolha da Escola Picolino segue critérios de relevancia que priorizam seja a
proximidade do pesquisador, seja o tempo de atuagdo da Institui¢do, seja a sua importancia no
contexto nacional, tanto como escola de circo quanto como organizacdo de Circo Social.
Quanto ao espetaculo, a escolha foi ditada pela relevancia que ele tem dentro da Escola
Picolino, seja por longevidade e por ser o ultimo espetaculo produzido pela Companhia
Picolino, seja por ser, concomitantemente, parte do processo pedagogico da Escola e um

produto cultural direcionado ao mercado.

A metodologia utilizada para o desenvolvimento da pesquisa, e da tese, retine um
conjunto de instrumentos e procedimentos diferenciados, que seguem uma logica predefinida
a qual procura coletar dados empiricos e relaciond-los ao quadro teodrico. Portanto, a partir de
uma revisao e pesquisa bibliografica sobre o circo e as outras disciplinas envolvidas, foram
desenvolvidas uma pesquisa videografica e uma pesquisa de campo, que incluem observacao
participante, coleta de material fotografico, entrevistas semi-estruturadas e entrevistas livres.
As entrevistas desenvolvidas ndo se fecham no contexto da Escola Picolino, mas foram

aproveitados os momentos de encontros de escolas e artistas de circo para efetuar entrevistas
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com as pesquisadoras Erminia Silva, Alice Viveiros de Castro, com o professor Marco
Bortoleto, com a artista Vanda Jacque, além de diversos coordenadores de institui¢des de
Circo Social que atuam no territdrio nacional. Essas entrevistas estdo disponibilizadas no

Apéndice H.

Para construir o arcabouco tedrico que fundamenta esta pesquisa, tomei como base
livros, artigos, jornais, sites de internet, filmes, incluindo videos promocionais, panfletos de

divulgag¢do e informativos de varios géneros.

A elaborag¢ao dos dados coletados, comparados com o referencial tedrico utilizado,
permitiu encontrar relagdes e instaurar conexoes entre as diferentes areas do conhecimento e a

observac¢ado do objeto de estudo, tendo como objetivos:

e Investigar a origem do Circo Social, tracando seu panorama histdrico e seu

desenvolvimento no Brasil e no exterior;

e Estudar o Circo Social, enquanto organizagdo e dindmica, delineando os agentes

envolvidos e seu suporte tedrico;

e Descrever a histéria, o modus operandi ¢ as atividades desenvolvidas pela Escola

Picolino, ressaltando sua proposta pedagdgica e sua relacdo com o espetaculo;
e Analisar um espetaculo produzido pela Escola Picolino;

¢ Discutir, a partir do espetdculo analisado, a presenga de elementos que possam ser
comuns e recorrentes aos espetaculos de Circo Social e os diferenciem do espetaculo de Circo

Moderno.

1.5 ESTRUTURA DO TRABALHO

Sobre a estrutura da tese, deve-se apontar que ela se compde de seis segdes, sendo

que, ao final de cada se¢do, sdo apresentadas as conclusdes parciais.

Na primeira se¢do, a Introdugdo, sdo apresentados o objeto e os objetivos da

pesquisa, a delimitagdo do tema, a metodologia, o quadro tedrico e os conceitos utilizados.

A segunda sec¢do descreve o que ¢ o Circo Social e como atua. E relatada a histéria
do Circo Social, desde o seu surgimento, mostrando seu desenvolvimento e a situacao atual.

A partir dessa contextualizacdo, sdo determinados os agentes envolvidos, dando destaque as
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figuras do Artista Social e do Instrutor Social, sendo definido o horizonte tedrico através do
qual o Circo Social desenvolve suas atuagdes. Em fun¢do deste ultimo aspecto, sdo mostradas
as relacdes existentes entre o Circo Social e a arte-educagdo, a pedagogia de Paulo Freire e as
teorias de Augusto Boal. O fim da se¢do, que tem um enfoque histdrico-descritivo, busca

contextualizar a pesquisa e determinar como se define um espetaculo de Circo Social.

Na terceira se¢do, ¢ analisada a Escola Picolino a partir dos dados coletados na
pesquisa de campo, observando sua organizagdo, os pressupostos tedrico-metodoldgicos que
norteiam as atividades desenvolvidas, sua proposta e dindmica pedagdgica, e determinando o

papel do espetaculo dentro da Instituicao. Essa se¢do ¢ descritivo-analitica.

Na quarta se¢do, de carater analitico-critico, € analisado um unico espetaculo entre
os produzidos pela Escola Picolino. Mediante uma andlise semiologica, utilizando as
sugestoes de Pavis como referéncia principal, sendo esta suportada por uma andlise de
movimento através da LMA (Laban Movement Analysis), busca-se confirmar se esse
espetaculo pode ser definido como “espetaculo de Circo Social”, e detectar elementos que o
caracterizem. Para permitir um maior entendimento dos movimentos presentes nesta se¢ao,
foram desenvolvidos um Glossario circense e um Glossario dos termos da LMA que se

encontram respectivamente no Apéndice [ e J.

Na quinta se¢do, analitico-critica, a partir dos resultados da analise do espetaculo e
utilizando o horizonte tedrico dos estudos da performance, destacando principalmente as
teorias de Schechner, Phelan e Butler, sdo desenvolvidas uma andlise ¢ uma comparacao dos
espetaculos de Circo Social com os espetaculos de Circo Moderno, para determinar elementos

que os diferenciam.

Por fim, nas conclusoes, é sucintamente resumido todo o trabalho desenvolvido,
realcando que a hipotese, surgida a partir das perguntas norteadoras, em fungao dos resultados

obtidos ao longo da pesquisa, pode ser considerada tese.



2 O CIRCO SOCIAL

Esta se¢do, ao contextualizar a pesquisa, visa a responder ao questionamento: o que

¢ o Circo Social?

Com essa finalidade, além de se ter a preocupacdo em definir termos e conceitos
que serdo utilizados ao longo de toda a tese, pretende-se delinear: a influéncia do Circo Social
em ambito circense; como se constitui € como age; por quem ¢ desenvolvido; a quem se
direciona e quais sujeitos envolve; com quais finalidades atua; e, finalmente, em quais

horizontes teodricos busca fundamentos para desenvolver suas atividades.

Nesta secdo, que se divide em duas partes, ¢ mantido um didlogo constante entre os
assuntos tratados, o horizonte tedrico de referéncia e os pontos de vista de pesquisadores
como Ollivier (2000), Cionini (2006), Silva (2005) Cassioli, (2006), Amor (2007) e Hotier

(2001), que desenvolveram trabalhos especificos sobre o Circo Social.

Na primeira parte, ¢ relatada a historia de como se desenvolveu o Circo Social,
sendo analisados o modus operandi, o publico-alvo e descritos os agentes recorrentes e
relevantes. A finalidade desta parte ¢ determinar os elementos que caracterizam um

“espetaculo de Circo Social”.

Na segunda parte, procura-se encontrar relacdes entre a teoria e a pratica,
estabelecendo um paralelo entre o fazer do Circo Social e o suporte tedérico em que se baseia
para desenvolver suas agdes. Ressaltam-se, assim, o papel da arte-educagdo, as teorias de
Paulo Freire e as teorias de Augusto Boal. Ao final da secdo, sdo apresentadas as conclusdes

preliminares.

2.1 DELINEANDO O CIRCO SOCIAL

Para definir o que ¢ o Circo Social, torna-se imprescindivel tratar de sua historia e
de como surgiu o termo, evidenciando que ele ¢ entendido como o fendémeno no qual se retne
todo o conjunto de atividades desenvolvidas por diferentes tipologias de institui¢des que
utilizam a arte circense como ferramenta pedagogica, caracterizando-se pela diversidade dos

projetos propostos e pelos sujeitos atendidos.
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Uma vez que, no Circo Social, existe um trabalho direcionado a um projeto artistico
que consequentemente leva a apresentacdo de espetaculos, para encontrar elementos que
caracterizem os “Espetaculos de Circo Social”, deve-se constatar que tipologia de artistas esta

envolvida, que tipo de instituicdes os produzem e que processo pedagogico ¢ desenvolvido.

Levando em consideragdo que o Circo Social é desenvolvido principalmente por
ONGs e associagdes sem fim lucrativo, empenhadas no ambito social, torna-se necessario
delinear como tais instituigdes se caracterizam, como e com quais finalidades atuam e como
se organizam e se relacionam entre elas, sendo que, para definir quais agentes sao envolvidos,

¢ relevante aprofundar os conceitos de “Artista Social” e “Instrutor Social”.

2.1.1 Da origem do termo a historia do Circo Social

No comeco da década de 90, surge no Brasil uma quantidade consistente de Fundagdes
e Associacdes Sem Fins Lucrativos (FASFILs) e organizagdes nido-governamentais (ONGs)
que se dedicam ao desenvolvimento de projetos sociais com a finalidade de promover o
exercicio da cidadania e a inclusdo social de criancas ¢ adolescentes em situagdo de risco
social. De acordo com Gongalves (2000, p. 15), situagdao de risco € “[...] a possibilidade de
ocorréncias danosas, seja no plano pessoal ou social, aqueles sujeitos que, vivendo as

condigdes proprias da imaturidade, necessitam de medidas de protecao e defesa especiais”.

Essas associagdes comegaram a atuar direcionando-se principalmente para criangas e
adolescentes que moravam na rua, buscando desenvolver atividades ludicas, esportivas e,
principalmente, artisticas, como um instrumento para consolidar praticas pedagdgicas, com o

objetivo de educa-los e incentiva-los a procura de alternativas de vida.

Seguindo essa perspectiva, em 1991, foi fundada na Cidade do Rio de Janeiro a “Se
Essa Rua Fosse Minha” (Ser), uma associagdo que, propondo uma a¢ao direta, visou a
sensibilizacao da sociedade e do poder publico sobre a situagao das criangas de rua. Esse
projeto, que se concretizou por meio de uma agdo de organizacdes ndo-governamentais,
propos, em 1992, atividades a serem desenvolvidas na rua através de um Nucleo de
Abordagem na Rua (NAR). Na busca de elementos que fizessem parte do cotidiano dos
atendidos e pudessem interessa-los, estimulando-os a frequentar as unidades de atendimentos,
a serem instituidas, foram organizadas diversas oficinas, dando amplo espaco as varias

linguagens artisticas.
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~ ;e 1 . A .
Pensou-se entdo em contactar a Intrépida Trupe’, uma companhia de referéncia no
contexto do circo contemporaneo brasileiro, para fazer parte do programa da Ser e para que

esta viesse a organizar e desenvolver oficinas de técnicas circenses.

Nesse mesmo ano, nasceu também a “Nossa Casa”, uma estrutura capaz de dar
assisténcia cotidiana aos atendidos. Esse espago, que posteriormente foi denominado de
“Centro de Desenvolvimento Criativo” (CDC), foi a sede central da institui¢do e o lugar no

qual as oficinas de circo puderam ser desenvolvidas cotidianamente.

A profunda ligagdo constituida entre os sujeitos atendidos pelo Ser e o mundo do
circo, ¢ os resultados obtidos com as oficinas circenses efetuadas pela Intrépida Trupe,
levaram ao surgimento do termo “Circo Social”, utilizado para indicar o fendmeno no qual

sdo utilizadas as disciplinas circenses como instrumento de educagdo, formacao e ag¢ao social.

De acordo com Di Nubila (2005, p. 19), interpreta-se o termo formagao aproximando-
o do conceito de “[...] criar, compor, conceber, constituir, até a idéia de transmitir ndo apenas

cognigodes, mas também de modelar certos comportamentos”.

O Ser ¢ conhecido por ter sido, no mundo, “o primeiro projeto social com abordagem

. 2 ’ . , . ~ .~ . .
de circo™, e lhe ¢ atribuida a criagdo e definicdo do termo Circo Social.

Com o termo “projeto social” entende-se aqui um conjunto de ag¢des processuais
continuas que influem em ambito social. Ao longo desta tese, o termo “Projeto Social”
também sera utilizado com as iniciais maiusculas para denominar as instituicdes que
desenvolvem esse conjunto de agdes. Para as instituigdes que propdem projetos sociais
utilizando, em prevaléncia, a linguagem circense, serd utilizado o termo “Projeto de Circo

Social”.

Para delinear o trajeto que leva o Circo Social a ter uma posicao relevante no contexto
atual, ¢ importante acentuar que, antes da fundacdo do Ser, outras a¢des sociais em ambito

circense ja estavam sendo desenvolvidas por instituicdes e entidades diferentes.

No Brasil, varias escolas de circo profissionalizantes disponibilizavam bolsas, cursos
gratuitos ou organizaram breves parcerias com outras institui¢des, para poder permitir que

sujeitos oriundos de camadas populares ou em situagdo de risco tivessem acesso as disciplinas

'A Intrépida Trupe é uma companhia de circo fundada no Rio de Janeiro no comego da década de 80,
a qual se tornou relevante no contexto do circo contemporaneo brasileiro, sendo reconhecida
internacionalmente.

? Vide entrevista com Vanda Jaques, no Apéndice H.
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. , . . 3 . .4

circenses. Este ¢ o caso da Escola Nacional de Circo’, da Escola Picadeiro” e da Escola
. .5 , . ’ . . ~

Picolino”. Porém, o que se torna uma diferenca marcante ¢ que as primeiras agdes propostas

pelas Escolas de circo visavam, principalmente, a formagdo técnica circense dos alunos

atendidos, ndo dando grande destaque ao aspecto pedagogico e social.

Deve-se frisar também que o interesse pelas disciplinas circenses por parte do Ser ndao
era um caso isolado. No contexto brasileiro, ja existiam outros Projetos Sociais que
procuravam incluir a linguagem circense nas suas atividades como, por exemplo, o Projeto
Axéé, na Cidade do Salvador-Bahia, que buscou, em 1990, uma parceria com a Escola
Picolino de Arte do Circo. No caso do Projeto Axé, porém, a linguagem circense ndo era o
foco principal do trabalho, assim como, nesse periodo, o trabalho social ndo era ainda o foco

principal da Escola Picolino.

Nao se pode excluir também que, antes da década de 90, tenham existido grupos de
artistas de teatro de rua que utilizaram a linguagem circense e circos itinerantes propondo
acoes que podiam ser definidas “sociais”, como: oferecer espetdculos gratuitos para outras
entidades ou disponibilizar oficinas de circo gratuitas durante o periodo de permanéncia nas
distintas localidades, fazendo com que muitos individuos pudessem ter uma experiéncia em
ambito circense. Esses casos se distanciariam do Circo Social, pelo fato de que as agdes
desenvolvidas teriam outras perspectivas pedagdgicas e sociais, além de ndo se constituirem

em atividades baseadas na sistematizacao e na continuidade no atendimento.

Encontro-me de acordo com Erminia Silva’, quando fala que, antes do Circo Social,
nunca na histéria do circo foi utilizada a linguagem circense como ferramenta pedagogica®,

sendo mudado o modo de organizacao do trabalho, a sua proposta sistematizada e sua missao.

* A Escola Nacional de Circo foi fundada em 1982, sendo uma escola publica mantida pelo Governo e
tendo como objetivos formar artistas de circo e reciclar profissionais, revelar novos talentos,
especializar alunos em fase de profissionaliza¢do e buscar informagdes sobre a historia do circo no
Brasil. Para mais aprofundamentos, vide: COSTA, Eliene Benicio Amancio. Saltimbancos Urbanos: a
influéncia do circo na renovag¢do do teatro brasileiro nas décadas de 80 e 90. 1999. 718f. Tese
(Doutorado em Artes) - Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo. p.
128-131.

‘A Escola Picadeiro nasceu como escola de circo particular em 1984, tendo como objetivos a
formagao artistica circense e a montagem de espetaculos. Para aprofundamentos, vide: COSTA, Eliene
Benicio Amancio. Saltimbancos Urbanos..., op.cit., p. 127-128.

> A Escola Picolino de Artes do Circo nasceu como escola de circo particular em 1985, tornando-se ao
longo do tempo também um Projeto de Circo Social.

% O Projeto Axé é uma ONG que atua na Cidade do Salvador, Bahia, fundada em 1990 por Cesare La
Rocca, a qual se destaca em nivel internacional, sendo uma referéncia como Projeto Social.

7 Erminia Silva é historiadora e pesquisadora de circo, tendo desenvolvido no seu mestrado a pesquisa:
O circo: sua arte e seus saberes: o circo no Brasil do final do século XIX e meados do XX; e, no
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De acordo com Cassoli (2006, p. 53), entdo, “ha diferencas profundas entre o circo e
as praticas de Circo Social, sendo que, para estas ultimas, a ‘formacdo de cidaddos’, ¢ uma
prioridade. Enquanto as criancas dentro do circo sdo iniciadas em processos artisticos com
fins artisticos”. E pensando nesse ponto que a Ser tem uma posi¢do saliente na histéria do

Circo Social.

O Circo Social comecou a se tornar um fendmeno relevante em nivel internacional
apoés o encontro entre a Ser ¢ a ONG canadense Jeunesse de Monde. Juntamente com o
Cirque du Soleil e usando como base a experiéncia brasileira, as duas institui¢gdes fundam em
1993 o Cirque du Monde, um programa internacional de a¢do social baseado no conceito do
Circo Social. Esse projeto, ao longo do tempo, conseguiu aumentar o proprio campo de agao,

abrangendo todos os continentes’.

O trabalho social desenvolvido pelo Cirque du Monde se concretiza, porém, em dar
apoio a outros Projetos de Circo Social através de recursos financeiros, material técnico,
recursos humanos, a organizacdo de palestras e oficinas, administradas nas varias institui¢des

parceiras, que tém geralmente duracao de uma ou duas semanas.

O apoio dado pelo Cirque du Monde levou a criagdo de diferentes redes de institui¢oes
empenhadas com o Circo Social. No Brasil, essa rede, chamada Rede Circo do Mundo-Brasil
(RCM-BR), foi oficialmente formalizada a partir de 1995 e se tornou uma entidade
independente desde 1998, contribuindo de maneira importante para a expansao do Circo

Social no contexto brasileiro.

Diferentemente do Cirque du Monde, os Projetos de Circo Social, no Brasil,
disponibilizam cursos € acompanhamento continuado, geralmente divididos ao longo do ano,

e as atividades cobrem um arco de tempo bem maior que as oficinas do Cirque du Monde.

Porém ¢ necessario evidenciar que, reconhecidos pela importincia em ambito
internacional, ndo existem apenas Projetos de Circo Social ligados ao programa do Cirque du
Monde, mas também outras instituigdes, surgidas mais ou menos no mesmo periodo. Elas
conquistaram visibilidade importante e se tornaram, por sua vez, referéncias, como, por

exemplo, o projeto do clown Miloud Oukili, em Bucareste, na Roménia, que atua desde 1992,

doutorado: As multiplas linguagens na teatralidade circense: Benjamim de Oliveira e o circo-teatro no
Brasil no final do século XIX e inicio do XX.

¥ Vide entrevista com Erminia Silva em Apéndice H.

? Para mais informagdes sobre o Cirque du Monde, vide Apéndice A.
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o Cirque Educatif, na Franca, amplamente divulgado pelas pesquisas de Hotier, e o Circo

para Todos em Cali, na Colombia, que atua desde 1994.

Atualmente, no Brasil, muitos dos lugares onde existe transmissdo de técnicas
circenses envolvem atividades que se inserem no Circo Social e o nimero de Projetos Sociais

que recorrem ao Circo Social estd em continuo crescimento.

E dificil estabelecer, com certeza, quantos Projetos de Circo Social existem no Brasil,
pois € complexo identificar todas as realidades que os circundam e os interligam com o

mundo do circo.

De acordo com Flora (2006), ndo existe ainda um mapeamento satisfatorio referente
ao Circo Social feito no Brasil. O tnico dado certo ¢ que todos os Projetos de Circo Social
mais relevantes fazem parte da “Rede Circo do Mundo-Brasil”'’, e essa entidade continua

sendo um modelo de referéncia, seja por seus pressupostos conceituais ou metodologicos.

Hoje, a “Rede Circo do Mundo-Brasil”, que retne diferentes entidades que se
propdem a seguir uma linha comum, conta com vinte e trés Projetos de Circo Social
associados em doze Estados do Brasil. Juntas, estas organizagdes beneficiam
aproximadamente dez mil criancas e jovens de classes populares e geram quase novecentos
empregos diretos nas comunidades onde desenvolvem suas atividades''. Além disso, deve-se
considerar que “hoje tem mais de 50 organizagdes que querem entrar no Circo Social” (AMOR,

2000, p.219) e estdo requerendo fazer parte da rede.

Flora (2006, p.7) ressalta que “a arte do circo ¢ espalhada no mundo todo. Mais do que
isso: ela vem sendo utilizada como estratégia para a educacao popular em diferentes culturas™.
Ressalta, ainda, que o fenomeno do Circo Social estd-se expandindo e despertando interesse
de maneira cada vez mais abrangente. Trazendo um exemplo, em 2007 e 2008, fui convidado
a participar do “Encontro Nacional de Operadores de Circo” para criangas e adolescentes, na
Italia, para falar sobre o Circo Social, que foi, pela primeira vez, o tema eixo do encontro. A
finalidade era analisar o fazer do Circo Social em contextos nos quais a experiéncia ¢é
notavelmente desenvolvida, como o caso do Brasil, e refletir sobre a possibilidade de utilizar
essas experiéncias, teorias e metodologias, em outras realidades. O que me deixou
surpreendido foi o fato de que, no Brasil, o Circo Social existe ha mais de quinze anos, € na

Itdlia era o primeiro encontro nacional de circo no qual se discutia esse tema. Ao mesmo

1" para aprofundamentos inerentes a Rede Circo do Mundo-Brasil, vide Apéndice B.
"4 Rede Circo do Mundo-Brasil. Disponivel em: <http://www.circodomundo.org.br/
circodomundo.htm>. Acesso em: 11 nov. 2006.
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tempo, porém, se confirma que as discussdes sobre o Circo Social estdo cada vez mais

presentes no mundo do circo € em todo o mundo.

O Circo Social se mostra, entdo, como um fendmeno que contribui de maneira
significativa para uma maior divulgagdo e transmissdo das técnicas circenses, permitindo,
através de pressupostos educacionais e sociais, aproximar do mundo do circo um notavel

numero de pessoas.

O Brasil, pioneiro no ambito do Circo Social, ¢, no mundo, o pais que conta com o
maior numero de Projetos de Circo Social. O papel desses Projetos Sociais € dos mais
significativos e, muitos deles, tém reconhecimento internacional, conquistando o apoio de
organizagdes como Unesco e Unicef, como no caso da Escola Picolino de Artes do Circo,
além de outros. A importancia do Circo Social é positivamente reconhecida por renomados
pesquisadores da area de circo. Sobre esse ponto, Bolognesi (2005, p.13) assevera: “se o seu
municipio sediar programas sociais dessa natureza, faga o méaximo possivel para que eles
possam progredir. O trabalho de inclusdo social desses programas ¢ de fundamental

importancia para o exercicio da cidadania”.

2.1.2 Circo Social, projetos sociais e ONG

Como apontado por Bolognesi (2005, p.13), o Circo Social ¢ um

[...] importante segmento de acgdo circense, [...] formado por programas
sociais e comunitarios que utilizam a linguagem do circo para a formagao de
cidaddos. Esses programas, na maioria das vezes, sdo concebidos e
gerenciados por entidades ndo-governamentais que atuam no segmento
educacional e social.

Essa citagcdo sublinha que nao se pode descrever o fendmeno do Circo Social e os
aspectos que influem nos espetaculos por ele produzidos, sem tratar brevemente da natureza
das associagdes sem fins lucrativos e das organiza¢des ndo-governamentais que continuam a

evoluir entre as organizagdes civis, atuando por meio de projetos sociais.

As ONGs, que, segundo Klees (1995), tentam dar uma resposta aos problemas sociais

e ambientais propondo métodos que se distanciam daqueles do setor privado, sdo
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organizagoes de servico publico ndo-governamental. Embora, de acordo com Signorini (1996,
p.22), as ONGs tenham nascido como “[...] uma organizagdo internacional estabelecida por
acordo entre governos [...]”, atualmente, apenas uma parte destas estd vinculada diretamente
aos governos, os quais, porém, podem contribuir para o desenvolvimento de seus projetos.
Tais associacdes, contudo, revestem-se de um carater publico, enquanto tentam apoiar
necessidades das comunidades e, promovendo o desenvolvimento comunitario, buscam
transformacgdes e repercussdes sociais. E a partir dessa vertente que sdo organizadas e

desenvolvidas todas as a¢oes do Circo Social.

Essas ONGs atuam no campo da “gestdo social”, entendendo-a, de acordo com Avila
(1999, p.12), como “[...] a gestao das perguntas e das necessidades dos cidadaos. As politicas
sociais € os projetos sociais ndo sdo apenas canais dessas necessidades, mas também as suas
respostas”. Isso ¢ demonstrado na articulagdo desenvolvida pelas ONGs, que envolve os
governos, a economia e a sociedade com as politicas publicas inerentes a area social. O
conjunto das atividades das ONGs, dos movimentos sociais € dos grupos sociais organizados
produz um tipo de associativismo que atua em nivel local, denominado por Drucker (1981,
p.17) de “economia social”. Para tanto, sdo desenvolvidas atividades de carater social e
realizadas atividades publicas por organizacdes sociais particulares. Gera-se, assim, um novo
tipo de associativismo de natureza mista: filantrépico e empresarial-civil. De acordo com
Cassioli (2006, p.45), as instituicdes envolvidas com o Circo Social se inserem nesse contexto
no qual existe uma alianga entre a arte circense € o que ele define de “nova filantropia”. Isso
leva ao surgimento de entidades que passam a fazer o papel de mediadoras entre acdes e
projetos desenvolvidos com financiamentos particulares, e recursos dos oOrgaos da

administracao publica.

Existe um ponto que ¢ importante ressaltar. As ONGs “contribuem num processo de
desenvolvimento que supde transformacgdes estruturais da sociedade e a sobrevivéncia nao
depende da existéncia de lucros” (WILLIAMS, 1990, p.31). Nesse sentido, Salomon (1992,
p.15) explica as ONGs, “[...] estruturadas e localizadas fora do Estado, ndo destinadas a
divisdo de proveitos, envolvem os individuos em um significativo esfor¢o voluntario”. E aqui
que se encontra a diferenca entre ONGs e empresas; entre as associa¢des de Circo Social e

outras institui¢des de circo, sejam elas escolas de circo ou circos itinerantes.

No Circo Social, procura-se atuar para uma transformacao da sociedade sem visar a
producdo de lucro, mostrando nesse aspecto uma coeréncia ética e politica, sendo que, de

acordo com Tenorio (2001), essas associagdes se caracterizam por um trabalho motivado por



29

um ideal e compartilhado pelos membros que compdem a associacdo. Existe entdo um carater
comunitario baseado em valores tais como a solidariedade, a procura por justica social, a
cooperacdo, o desenvolvimento humano e sustentavel, reestruturando deste modo o modelo
das associacdes voluntarias e filantropicas. O Circo Social se baseia nesses valores assim

como desenvolve agdes ligadas a criatividade, arte, representagdes coletivas e cultura local.

As ONGs que se inserem na area da educagdo e da inclusdo social, atuam
principalmente por meio de cursos de formacdo artistica e profissional, direcionados as
categorias especificas da populagdo, propondo-se como meio de prevencdo e apoio as
problematicas vividas por esses individuos'2. No Circo Social, sdo disponibilizados cursos de
técnicas circenses interligados a um acompanhamento pedagodgico e atividades
complementares. Dado que o Circo Social se caracteriza pela diversidade das atuagdes e das
instituicdes, ndo existe um padrio fixo sobre as atividades complementares desenvolvidas.
Dependendo do enfoque da instituicdo, da infraestrutura e dos recursos disponiveis, essas
atividades transitam entre: cursos de formagdo e profissionalizacdo em outras areas artisticas
como, por exemplo, danga, teatro e musica; cursos em areas afins como técnico de som,
iluminagdo, cenografia etc.; cursos em areas que nao sdo restritas ao campo artistico como
carpinteiro, costureiro etc.; cursos de linguas e informatica; e cursos de refor¢o escolar. Neste
ponto, ¢ importante reconhecer que quase todos os projetos de Circo Social exigem a
permanéncia dos seus atendidos na escola formal e, por este motivo, € instituido um controle
mensal, através da apresentagdo de atestado de frequéncia. Muitos Projetos de Circo Social
disponibilizam vale-transporte, refeigdes e certo nimero de bolsas para permitir e estimular a
frequéncia nos cursos, auxiliando as familias dos atendidos e contribuindo assim para evitar o

trabalho infantil.

Existe a possibilidade de as ONGs desenvolverem produtos a serem vendidos, os quais
podem propiciar o processo pedagdgico, a divulgacdo dos ideais e das agdes efetuadas, além
de incluir os atendidos no mercado do trabalho. No caso do Circo Social, esses produtos
podem ser espetaculos inseridos no mercado cultural, como, por exemplo, os espetaculos

encenados pela Companhia da Escola Picolino.

'> Eu aprofundei amplamente esse assunto na segunda e na terceira secio da minha dissertagio de
mestrado. Consultar: GALLO, Fabio Dal. Poverta minorile e Ong: arte-educazione per bambini di
strada a Salvador, BA, Brasile. 2005. 204f. Dissertacao (Mestrado em Ciéncias Sociais) - Universita
degli Studi Alma Mater Studiorum, Bolonha, 2004.
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E também intento das ONGs reforgarem a propria agdo por meio da formacio de
novos atores sociais, e, no caso de projetos pedagogicos, da multiplicagdo de educadores

sociais, sendo este também um aspecto de significativa importancia no Circo Social.

As parcerias instituidas entre as ONGs apresentam uma organizacao de grupo que ¢
expressa por meio da constituicdo de redes, como o caso citado da “Rede Circo do Mundo-
Brasil”. Isso permite, mediante o auxilio de outras instituicdes, a procura de parcerias ou
projetos comuns por meio dos quais podem compartilhar pessoal técnico, recursos,

experiéncias e politicas de atuagdo.

O trabalho desenvolvido segundo esses pardmetros ¢ definido por Scherer-Warren
(1996), como “rede social”. Segundo o autor, isso implica institui¢des diferentes com um
pensamento comum para um resultado comum, contribuindo para a possibilidade de
integracdo na diversidade, fortalecimento da influéncia do grupo e do compartilhamento de
pressupostos conceituais e metodoldgicos. O trabalho em rede propde-se, portanto, a formar
uma dindmica de integragdo. Fernandes (1994) reforca essa visdo ao mostrar que esse método
pode originar diferentes possibilidades de envolvimento e a entrada de novos parceiros com
fins apenas complementares ou diferentes. Sdo mantidas, assim, como no caso do Circo
Social, a individualidade e a diversidade de cada projeto, embora a rede atue segundo uma
linha comum e com finalidades compartilhadas. Esse sistema, de acordo com Faria (1999),
além de reforcar o grupo e melhorar o controle, pode aperfeicoar os métodos e desenvolve-los

segundo as exigéncias de um contexto especifico.

As parcerias instituidas pelos Projetos de Circo Social ndo se fecham apenas a outras
entidades que envolvem circo, mas, de acordo com Silveira (2003), se ampliam também para
outros ambitos ligados ao contexto cotidiano dos atendidos. Por tal razdo, ¢ comum que sejam
instituidas parcerias entre projetos sociais ¢ escolas formais, outras ONGs que ndo estejam
ligadas ao ambito educacional e social, juizado de menores, entre outros. Todas essas
parcerias visam propor uma possibilidade de auxilio mutuo e melhorar a formagao e a eficacia

do acompanhamento pedagogico direcionado aos sujeitos atendidos.

Um ponto que caracteriza todas as institui¢des de Circo Social, ¢ que, tendo como foco
do trabalho a pratica artistica circense, também o conceito de artista ¢ interpretado em relagao
a ética e as caracteristicas que permeiam a instituicao, incluindo o modo de aproximacgao ao
trabalho, ideais e valores, dindmicas de atuacao ¢ relacionamento com os outros. Esse assunto

requer um aprofundamento sobre que artistas se encontram no Circo Social
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2.1.3 O Artista Social

,

E comum compartilhar a idéia de que as praticas artisticas apresentam um carater
social e que este carater sobressai cada vez que o trabalho artistico esta baseado na busca de
uma relagdo com um publico. Como menciona Ferracini (2002) sobre o contexto teatral, o
ator busca uma linguagem gestual e corpdrea que permite recriar a relagdo com o espectador,

primeiramente porque recria a relagdo com seu proprio corpo.

Assim, a encenagdo ¢ a relagdo entre ator e espectador demonstram-se contaminadas
por simbolos, gestos tipicos da vida cotidiana, experiéncias pessoais, que formam um
contexto espetacular no qual a ilusdo ¢ real e a realidade ¢ ilusdo. Permeia assim, na cena, a
organizac¢do da sociedade e a espetacularizacdo se amplia para o proprio espago-tempo social,
reproduzindo as relagdes humanas. Segundo essa visdo, qualquer obra artistica tem um carater
social, assim como o fato de um artista entrar no “espago estético”, entendido como o lugar
para o qual “convergem as atencdes dos espectadores” (BOAL, 1996a, p. 33), torna-se um ato

social.

Deduz-se, entdo, que a expressdo artistica e a agdo social s3o campos muitos ligados
um ao outro, pois a arte sempre desempenhou um papel social, assim como o artista sempre
teve um papel marcado na sociedade: as vezes, como protagonista elogiado e admirado e, na

maioria das vezes, insuficientemente valorizado e ndo reconhecido.

Porém, como salientado por Cionini (2006), a utilizacdo da arte em ambito social parte
do pressuposto de que os artistas envolvidos tenham caracteristicas bem delineadas, com a
finalidade de poder interpretar melhor as suas atividades. Em fung¢do disso, apresenta-se a

necessidade de responder ao questionamento: “Como se pode definir o Artista Social?”.

Resulta claro que, sendo a arte e a sociedade conceitos amplos e passiveis de
interpretagdes subjetivadas, as respostas podem ser inimeras e diferentes. Aceita-se, aqui, a
idéia de que o artista, além de ter apenas um papel na sociedade, pode empenhar-se em favor
desta, seja oferecendo uma visdo critica, seja procurando agir diretamente em seus
determinados segmentos. Segundo esse ponto de vista, deve-se pensar em um desempenho do
artista que nao termina em ambito estético-artistico, mas que estende a esséncia da relagdo

entre a arte, o social, a atuacdo e a politica. Desta maneira, dirige-se a um ponto comum do
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significado da arte e da obra artistica como expressdo-comunicagdo, diversdo e instrumento

para modificar o mundo.

Tal visdo se baseia na relagdo entre o artista e o social porque existem formas de
apoio, das quais fazem parte instituigdes e Orgdos representativos envolvidos em ambito
social, com os quais o artista pode manter relagdes. O que prevalece € que esse artista cria sua
obra mostrando um compromisso, interessando-se e procurando um didlogo com a sociedade,

nao podendo, por isso, agir fora de escolhas éticas.

As motivagdes para que um artista decida empenhar-se com a sociedade podem ser
multiplas e diversificadas. Pode existir um estimulo produzido pela sua sensibilidade, por um
interesse artistico-criativo, por uma situacdo de necessidade ou por ser interligado, como no
Circo Social, pelo senso de responsabilidade em relacdo a segmentos da sociedade que se

encontram em situacdo de exclusao social.

Eu interpreto o conceito de “Artista Social” como o sujeito que, preocupando-se com
os problemas daqueles menos favorecidos e acreditando que, na fragilidade deles, se abriga a
chama da mudanga, embora mantendo a especificidade de artista, usa metodologias
operacionais artisticas nas quais existe um ativismo cooperativo € a “animag¢ao’ se torna uma

técnica e nao apenas uma poética.

.. 13 , ..
De acordo com Ollivier (2000, p.5)”, “[...] ele quer, através de seus gestos criativos,
atingir um publico-alvo, muitas vezes sobre um assunto especifico, ou ainda, porque ele vai

utilizar diretamente sua pratica artistica para fins especificos”.

Esse ponto torna-se crucial quando se pensa que o artista ¢ identificado na sociedade
como representante de um olhar diferente, que o mostra como um interlocutor tnico. Deste
modo, ele esta na posigdo de poder criar um dialogo social e utilizar ferramentas que
pertencem ao fazer artistico, como a dimensao do imaginario e o jogo, para criar um contexto
no qual os papéis sociais t€ém possibilidade de se redistribuir. Nesse momento, a logica social
é facilmente revelada e passivel de ser questionada. E aqui que se torna possivel um mundo
onde cada um pode-se encontrar, ndo mais como um objeto de um sistema estabelecido, mas
como sujeito ativo de sua vida, sujeito ativo no mundo. Segundo Ollivier (2000), entra-se aqui
no universo mais preciso da atuacdo. Compartilha-se essa idéia, trazendo como exemplo dessa

linha de pensamento artistico as obras de Augusto Boal, entre outros.

" Nicole Ollivier é diretora de programas ligados ao Cirque du Soleil, analista e pesquisadora dos
processos de criacdo dos espetaculos: O e La Nouba. E docente na Universidade de Québec em
Montréal (UQAM) e coordenadora do mestrado em sociologia da Universidade de Ottawa.
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Para aprofundar assuntos sobre o que busca, qual ¢ o papel e como atua o Artista
Social no Circo Social, ¢ relevante considerar a opinido de Ollivier (2000), quando diz que o
Artista Social é, em primeiro lugar, um artista, e a sua centralidade como tal ¢ essencial no
definir a agdo social. Ele deve ser entendido como um sujeito criador que vive de suas idéias e
que as concretiza. Nao necessariamente se deve interpretar a palavra viver em termos de
sustentagdo, mas deve-se pensar que a criacao € o centro da sua vida. Através de uma forma
de compromisso com a sociedade, procura viver através desse seu compromisso, propiciando

a contestacao, a conscientizacao.

No caso do Circo Social, o campo de atuagdo ¢ mais especifico. O Artista Social no
Circo Social compartilha a escolha de utilizar as artes do circo como pedagogia alternativa
para lidar com os jovens em dificuldade'®. Isso acontece na busca da utilizagdo das artes do
circo para promover a inclusdo social, melhorando a autoestima dos sujeitos envolvidos e

propondo a eles uma possibilidade de formagao e profissionalizagao.

A atuagdo do Artista Social no Circo Social estd, entdo, diretamente ligada a formacao
e a educacdo, embora a utilizagdo das artes do circo levante a questdo do treinamento e da
aprendizagem em relacdo com a apresentacdo de espetdculos, a encenagdo e a demonstragao
em publico. Para o Artista Social no Circo Social, o circo ndo ¢ apenas um instrumento de
atuacdo, mas também a sua motivagdo de ser, num mundo no qual a tradi¢do que pertence ao
circo e o papel de artista tornam-se centrais. Cria-se assim um lugar onde o trabalho do grupo
e da equipe ¢ fundamental, embora esse artista seja constituido por todas as forgas artisticas,
politicas, sociais que envolvem a subjetividade de cada um. O Artista Social no Circo Social,
tendo a possibilidade de ser ao mesmo tempo artista, agente social, educador, instrutor, pode
inspirar-se e utilizar todos esses elementos para que sejam guias no seu trabalho artistico, da

mesma maneira pela qual o circo inclui todas as técnicas e disciplinas em seus espetaculos.

Com essas consideracdes, ndo se pretende afirmar que todos os artistas que atuam no
Circo Social devem ou podem ser “Artistas Sociais”. Pelo contrario, acredita-se que a maioria
dos artistas formados dentro dos proprios Projetos Sociais € que se apresentam em
espetaculos de Circo Social, sejam envolvidos por uma questao de interesse pessoal, interesse

profissional ou até por falta de outras possibilidades e escolhas, mas ndo por um interesse pela

“Vide: Cirque du Monde, un programma di azione sociale del Cirque du Soleil. Disponivel em:
<http://www.jugglingmagazine.it/new/index.php?id=198—>. Acesso em: 24 nov. 2005.
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sociedade. Mas o que se torna relevante € que, no espetidculo de Circo Social, é recorrente a

presenca de Artistas Sociais, independentemente do niimero.

Essas sdo pessoas que operam ativamente para a criagdo do espetdculo, sdo sujeitos
estimuladores que colaboram de maneira importante para que o trabalho desenvolvido pelo
Circo Social seja transposto para a cena e se torne publico. Deve-se também ressaltar que nao
necessariamente esses Artistas Sociais devem fazer parte do elenco de artistas que apresentam
0s numeros circenses no picadeiro, podendo envolver também outros sujeitos e cargos. Um
exemplo desse tipo de Artista Social ¢ Anselmo Serrat, coordenador da Escola Picolino de
Arte do Circo, que, além de aparecer no picadeiro como ator, como no caso do espetaculo
cenascotidanas@circ.pic, ¢ seu diretor e também de outros espetaculos de Circo Social.
Outros exemplos de Artistas Sociais, que ndo aparecem na cena, mas colaboram para sua
criagio, sdo as pesquisadoras Alice Viveiros de Castro'> e Vanda Jaques', que, juntas,
dirigiram o espetaculo Circo Etéreo do Grupo Afro Reggae. Ainda podem ser citados Zezo de
Oliveira'’ e Fatima Pontes'®, que conceberam e dirigiram o espetaculo O Catador de
Caranguejos da Escola Pernambucana de Circo. Isso também ndo significa que todos os
espetaculos de Circo Social envolvam necessaria e diretamente artistas sociais, mas
certamente a presenga deles nos Projetos Sociais, como artistas, coordenadores ou

educadores, contamina e influencia o fazer artistico de todos os artistas envolvidos.

2.1.4 O Instrutor Social

E do conceito de artista que nasce o conceito de instrutor de arte, caracterizando-se,
porém, como duas figuras. O ser instrutor ¢ o resultado de um processo de formacao focado
na aquisi¢do de conhecimentos que permitem ensinar as técnicas artisticas e ndo apenas
pratica-las. Segundo Ollivier (2000), ¢ melhor, portanto, usar o termo “Instrutor Social” para
designar o Artista Social comprometido com a formagao. Eu compartilho esse ponto de vista,
mas acredito que a definicdo desse termo deve ser mais esclarecida, podendo adquirir uma

conotacao mais especifica.

" Alice Viveiros de Castro é pesquisadora de circo, autora do livro O elogio da bobagem e diretora de
espetaculos de circo.

'® Vanda Jaques ¢ integrante e uma das fundadoras da Intrépida Trupe.

'7 Zezo de Oliveira é atualmente coordenador da Escola Nacional de Circo do Rio de Janeiro.

'8 Fatima Pontes é coordenadora da Escola Pernambucana de Circo.
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Quem ensina técnicas artisticas em ambito de Projetos Sociais ndo pode ser apenas um
instrutor ou apenas um artista. Deve ser, em primeiro lugar, um educador. Mais
especificamente, ele precisa ser um educador social. E nesse sentido que se interpreta aqui o
conceito de Instrutor Social: como uma figura que envolve, a0 mesmo tempo e
inseparavelmente, os conceitos de instrutor e educador social. Trata-se daquele agente que
Cassoli (2006, p.64-65) chama de um “[...] novo especialista, novo técnico, especialista em

Circo Social”.

No Circo Social, dada a diversidade da aproximagdo com o trabalho social que
caracteriza cada institui¢do e dada a multiplicidade das ag¢des propostas, existem também
diversas qualificacdes dos agentes envolvidos. Destaca-se, assim, a presenga de Instrutores
Sociais, profissionais regularmente empregados e adequadamente capacitados, Instrutores
Sociais em formagdo e Instrutores Sociais voluntarios. Eu, por exemplo, pelo periodo de um
ano, atuei como instrutor voluntario de malabarismo para o grupo basico da Escola Picolino
de Artes do Circo. Nao tenho formacao de educador social, nem de instrutor de circo, mas, no
momento de ministrar as aulas, o0 meu dever era ensinar a técnica e contribuir para a educagao
dos alunos, como um Instrutor Social. As minhas a¢des eram geradas, pois, a partir do
conjunto de experiéncias artisticas, de vida e de escolhas éticas que me levaram e me
permitiram vivenciar essa experiéncia. Claramente, nas aulas, fui sempre monitorado e

apoiado por Instrutores Sociais, profissionais adequadamente habilitados.

Com essa argumentagdo, quero realgar que existem varias tipologias de instrutores
sociais ¢ cada um tem, dentro do Projeto Social, sua especificidade nas atividades

desenvolvidas.

Nota-se também que a definicdo de Instrutor Social, formulada como um instrutor-
educador em ambito social, envolve também o papel do artista que continua presente.
Acredita-se que ndo seja possivel ensinar as disciplinas circenses sem domina-las, portanto,

intrinsecamente existe, no conceito do Instrutor Social, a pratica artistica.

No Circo Social, existem instrutores de circo que sdo também educadores sociais,
capacitados nos dois ambitos, mas que ndo demonstram compromisso com a sociedade, pois
as suas atividades sdo estimuladas apenas pelo trabalho remunerado. Dessa maneira, as
escolhas éticas que caracterizam o Artista Social podem permear o conceito de Instrutor

Social, mas ndo necessariamente.



36

Concorda-se, com Ollivier (2000), quando sublinha que, para um Instrutor Social, o
fato de ser artista ndo ¢ suficiente, mas necessario. Ele deve ter a “sensibilidade artistica” que
lhe permita desenvolver as oficinas e trabalhar em equipe, e, em func¢do disso, deve atuar na
perspectiva de um “projeto artistico”. Esse projeto artistico pode ser um espetaculo
enderecado ao mercado cultural, ou apenas um espetdculo de mostra de final de ano, nado

mudando a sua finalidade pedago6gica nem o processo através do qual € desenvolvido.

O Instrutor Social precisa ter competéncia técnica e artistica, mas, como educador,
deve saber relacionar-se com os diferentes problemas que os alunos vivem, e saber que
intervencoes devem ser feitas, tendo capacidade de reconhecer o modo de se comportar com
cada individuo. Por tal razdo, como mencionado por Silva (2005), o Instrutor Social, para
trabalhar com individuos em situacdo de risco social, posiciona 0s seus comportamentos em

sua pratica de formagado e no contexto cultural no qual trabalha.

No trabalho do Instrutor Social, ndo ¢ suficiente desenvolver rigorosamente o
programa do planejamento das aulas, focando-as apenas na transmissdo das técnicas. O
trabalho como educador ¢, em primeiro lugar, um trabalho de escutar para agir e usar a
atividade artistica circense para mostrar aos alunos a importdncia da criatividade, do
imaginario, ajudando-os a construirem uma desidentificagdo com suas situagdes de risco

social.

O comprometimento e o trabalho do Instrutor Social como educador podem nao mudar
a situagdo social dos alunos e suas opinides sobre a sociedade, mas podem contribuir para
mudar suas opinides sobre si mesmos, estimulando-os a se valorizarem. Esse ponto se torna
relevante porque, ao se valorizar como individuo, ele pode comecar a tomar iniciativa, tendo

relagdo direta com a agao.

Geralmente, para chegar a esse escopo, o Instrutor de Circo Social inicia com uma
abordagem ludica das disciplinas, baseada nos conceitos de brincadeira e jogo. Em um
segundo momento, o aluno pode desejar ter algum resultado e aprofundar o que foi aprendido,
entendendo que, para chegar a um resultado, precisa dedicar-se. Existe aqui, entdo, a

necessidade de se comprometer, entrando assim no campo da agdo supracitada.

Uma vez que as agdes do Instrutor Social, no Circo Social, sdo ligadas ao contexto de
criancas e adolescentes, ¢ fundamental entender a importancia do papel dos Instrutores
Sociais, pois eles servem de modelo para os alunos. Portanto, no contexto do Circo Social, o

Instrutor Social tem um lugar de destaque. Isso faz refletir sobre o fato de que € necessario
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delinear principios fundamentais que sedimentem a €tica do Instrutor Social, para direciona-lo

dentro do programa oferecido aos atendidos e para fortalecer a relagdao educador-educando.

A tal propdsito, Silva (2005) relata um cddigo de ética do Instrutor Social elaborado
pela “Rede Circo do Mundo-Brasil”, que envolve principios, hoje em dia, amplamente aceitos

e compartilhados em todo o ambito do Circo Social®.

Esse codigo de ética ressalta a necessidade de competéncia, considerando que os
instrutores devam ensinar as técnicas que dominam de forma segura, respeitando os seus € 0s
limites dos alunos, procurando melhorar a sua atuagdo e ampliar seus conhecimentos.
Valoriza a integridade, no sentido de que o instrutor ndo deva tirar vantagem de sua imagem,
desenvolvendo as atividades de ensino de maneira honesta e respeitosa. Pelo fato de existir a
preocupagdo pela responsabilidade individual, recomenda que o instrutor deva aceitar todos
os seus atos e propiciar da melhor forma seus métodos, de acordo com a necessidade e o
potencial de cada individuo. Por se tratar de um trabalho social, considera que o instrutor deva
demonstrar respeito a cultura, ao direito a vida privada, a autodeterminacao e a autonomia dos

individuos.

Um ponto importante, em todo o &mbito circense e ndo apenas no Circo Social, é a
questdo da seguranga, pois o instrutor € responsavel pela seguranca no local onde realiza seu
treinamento, além da conservacdo dos aparelhos e equipamentos. Por tal razdo, ¢ dada
orientagdo para que o instrutor tenha, a todo instante, preocupagdo com a seguranca,
acompanhando especialmente a execucdo de movimentos de risco. Um ponto fundamental
sobre o qual deve basear-se o trabalho do Instrutor Social ¢ a propensdo por um trabalho em

equipe que envolva também o relacionamento com a instituicdo vista como empregador.

Como a palavra projeto social envolve diretamente o conceito de responsabilidade
social, recomenda-se que o instrutor, ao coordenar uma oficina, deva ter, portanto, abertura e

responsabilidade também para com a comunidade na qual trabalha.

No ato de resumir e transcrever os principios desse codigo de ética, foram utilizados
verbos no modo subjuntivo, para evidenciar que esses pontos sao indicagdes gerais a serem
seguidas. Nao ¢ possivel pensar que todos os Projetos de Circo Social obedecam, na pratica,
integralmente a esse codigo, assim como ¢ impensavel supor que todos os Instrutores Sociais

atuem satisfazendo todos esses requisitos em todos os momentos.

' Para complementar o assunto e conhecer as etapas que o Instrutor Social segue ao se aproximar do
processo educacional no Circo Social, vide Apéndice B.
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Existe outro ponto inerente ao Instrutor Social que demonstra ser importante levantar

algumas consideragdes: a questao da assisténcia e da profissionalizagao.

Dentro do Circo Social, existem programas de formagdo para educadores que
contribuem para a formacao de Instrutores Sociais. Como sustentado por Cassoli (2006, p.99),
“[...] esse jovem que passou pelo Circo Social algumas vezes pode ser absorvido pelos
projetos e se tornar um educador”. Constata-se que o numero de educadores envolvidos no
Circo Social, que sdo ex-alunos, ¢ consistente, sendo importante a presenga desses sujeitos
formados através da proposta metodologica do Circo Social. Isso porque, em ambito social, o
conhecimento desenvolvido pelo Instrutor Social e sua capacidade de atuacdo dependem de
sua formacdao, embora tenham grande relevancia a experiéncia adquirida na pratica e sua
propria experiéncia de vida. Acredita-se, portanto, que Instrutores Sociais formados dentro
dos proprios Projetos de Circo Social podem ter maior oportunidade de didlogo e troca de
experiéncias com os alunos atendidos. Cionini (2005) partilha dessa opinido quando, tratando
sobre Instrutor Social, observa que ndo apenas ele deve ter competéncia em ambito
pedagogico em relagdo a tipologia dos alunos, como também provavelmente a melhor escola,
nesse sentido, ¢ o fato de ter crescido em contexto similar e ter-se formado dentro do Projeto

Social.

No Circo Social, existe a formacao de instrutores sociais através de um processo de
profissionalizacdo que se concretiza apos a aprendizagem das técnicas circenses, a
experiéncia pratica como educadores e a frequéncia de cursos de formagio. E esse processo
que faz com que, no Circo Social, a figura do instrutor de circo e a do educador social se
fundam, criando o Instrutor Social. Um exemplo claro desse tipo de formagdo é o processo

desenvolvido na Escola Picolino de Artes do Circo.

A perspectiva desse processo ¢ que o aluno, seguindo cursos e tendo experiéncias
como educador, complemente o seu processo de formacao. Isso constitui uma possibilidade
de trabalho para os atendidos que, ao fim do processo de formacao, podem ter desejo de
continuar trabalhando na mesma institui¢do ou em outras. Aqui, pde-se em relevo também a
proposta do Circo Social no sentido nao s6 de formar profissionais especializados nessa area,
para suprir a necessidade de preparar novos instrutores e permitir uma expansao do fenémeno,
como também multiplicadores, a fim de que as atuagdes do Circo Social aumentem
gradativamente. Muitas vezes, porém, ser Instrutor Social na mesma instituicdo em que o
sujeito ¢ formado, torna-se uma op¢ao da propria instituicdo como solugdo para a

incapacidade e a falta de autonomia deste sujeito de se inserir em outras instituigdes € em
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outros mercados de trabalho. Neste caso, o ser Instrutor Social torna-se uma escolha gerada
pela falta de alternativas, sendo um ponto fraco em relacdo a eficacia do processo pedagdgico
do Circo Social. Isto, porém, ndo significa que ele ndo esteja na posi¢ao de desenvolver o seu

trabalho de maneira satisfatoria.

Esse aspecto da profissionalizagdo do Instrutor Social no Circo Social leva a outro

tema de discussdo: a formacao profissional de artistas circenses dentro do Circo Social.

Como salientado por Amor (2007, p.217):

O Circo Social ndo tem uma proposta de profissionalizagdo. E estruturado
como um espago estrutural de proposta circense. Em geral o Circo Social
ndo trabalha com profissio. O Circo Social trabalha com equipe
multidisciplinar, tem discussdo sobre desenvolvimento e € preciso que
existam individuos que podem interagir no territério e criar movimentos
politicos. (sic)

O autor ressalta que, em geral, o Circo Social ndo visa a profissionalizagdo, mas essa
caracteristica ndo envolve todas as institui¢des, sendo um ponto que merece ser argumentado com

mais profundidade.

Para alguns Projetos de Circo Social, ndo ¢ necessario dar uma formacao profissional
artistico-circense e alguns de seus mentores consideram essa escolha até contraproducente.
Este € o caso do “Se Essa Rua Fosse Minha”, do Rio de Janeiro, do“Sua Majestade O Circo”,
de Maceid, do “Crianga Cidada”, de Siao Paulo, entre outros. Amor (2007) compartilha a
opinido de Hotier (2001, p.117) quando delineia o conceito de Circo Social: “A idéia nao ¢ de
formar artistas de circo e, ainda menos, deixar acreditarem os beneficiarios que esse € o fim
da acdo. A proposta ¢ usar o circo como pedagogia alternativa para jovens em dificuldades e

ajudar, assim, toda a inclusdo social”.

O autor ¢ levado a essa constatagdo porque os Projetos de Circo Social procuram
disponibilizar através do circo um momento de jogo, de relacionamento com outros
individuos, em um contexto diferente do ambiente cotidiano que leva os alunos a estarem
numa situacao de risco. O que se procura €, principalmente, conscientizar os alunos, criar um
dialogo e, através da pratica circense, transmitir valores de solidariedade e respeito,
desenvolver a confianga em si mesmo e procurar mudancas dentro da propria comunidade.
Hotier (2001) alerta que ¢ arriscado criar nos alunos a expectativa de aprender circo para

encontrar trabalho nessa drea e se tornarem famosos, por causa do risco de uma desilusao.
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Entdo, no lugar da profissionalizagdo circense, esses Projetos de Circo Social focam mais a

educagdo, aprofundando os aspectos politicos e as relagdes sociais.

Geralmente, nessas institui¢cdes, se um aluno se apaixona pelo circo e quer tornar-se
artista profissional, ele ¢ auxiliado a entrar numa escola profissionalizante. No Brasil existe,
por exemplo, a possibilidade de direcionar o aluno para uma escola de circo profissional da

Associagdo Brasileira das Escolas de Circo — ABEC »°.

Diversamente de Amor (2007) e Hotier (2001), pensamentos reforcados por Cassoli
(2006, p.64) quando afirma que “O Circo Social ndo forma artistas para o mercado de
trabalho [...]”, no meu ponto de vista, muitos projetos de Circo Social ativam cursos de
profissionalizagdo artistica. Até o programa do Cirque du Monde preveé cursos e oficinas de
formacdo de artistas. Esses Projetos de Circo Social acreditam que a melhor maneira de
utilizar as artes circenses em ambito social ¢ transmitir, através delas, uma verdadeira
formagdo profissional. E o caso, por exemplo, da Escola Picolino de Salvador da Bahia, a
Escola Pernambucana de Circo de Recife, o Grupo Cultural AfroReggae do Rio de Janeiro.
Essa tipologia de Projetos de Circo Social se mostra como uma mescla entre Projeto Social e

escola profissionalizante de circo, que abraca alunos oriundos de diferentes contextos sociais.

A meu ver, essa linha de trabalho é mais consistente, fundamentada e eficaz, tanto no

plano educacional social como no plano artistico.

Nos trés projetos de Circo Social citados, acredita-se que, por meio da formagdo
completa com enderego profissional, se torna possivel influir no desenvolvimento dos alunos,
além de que a possibilidade de os atendidos se confrontarem com o mercado do trabalho seja
um estimulo para crescer como pessoas. Ademais, o fato de frequentar um curso
profissionalizante d4 uma motivagao maior, dado que o circo pode ser um instrumento para a

inclusdo social, permitindo ao sujeito incluir-se no mercado de trabalho.

Em muitos projetos de Circo Social que se direcionam a profissionalizagdao dos alunos,
existe a possibilidade de estes terem uma formacdo ndo exclusivamente de artistas, mas em
funcdes complementares, como ja delineado: carpinteiro, figurinista, técnico de som, diretor,

produtor, etc.

O ponto mais relevante de toda essa discussao ¢ que, no Circo Social, uma figura
importante € o Instrutor Social, como sujeito que engloba o conceito de instrutor e educador, e

no qual um papel ndo se desvincula do outro, uma dessas vertentes podendo ser mais

2% Para mais informagdes sobre a Associagdo Brasileira das Escolas de Circo, vide Apéndice C.
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influente, embora nao estejam separadas. Por tal razao o Instrutor Social pode ser entendido e
atuar como “mais instrutor” e “menos educador” ou vice-versa, sendo o direcionamento do
seu desempenho determinado pela tendéncia de um Projeto de Circo Social ser mais inclinado

ao aspecto profissional ou ao aspecto educacional.

Segundo essa argumentacao, ¢ possivel entender que pode existir ou ndo uma proposta
de profissionalizagdo por parte do Projeto de Circo Social, que influi no desempenho do
Instrutor Social em atuar ou ndo na direcdo da profissionalizagdo, sem, contudo, estar
totalmente distanciado ou totalmente envolvido nessa proposta. Se o Instrutor for totalmente
distanciado, ndo existira pratica artistica circense nem orientagdo para os alunos que querem
continuar na carreira artistica; se for totalmente envolvido, estara atuando numa escola de
circo que busca unicamente o rendimento do artista. Por tal razdo, a meu ver, a questdo da
profissionaliza¢do nao ¢ um marco distintivo para classificar se uma institui¢cao ¢ ou nao ¢ um
Projeto de Circo Social. O que se torna fundamental é averiguar se existe a presenca nao

apenas de Instrutores de circo ou de Educadores Sociais, mas de Instrutores Sociais de circo.

Concluindo, observa-se que um Projeto de Circo Social pode ser definido como tal,
quando se verifica a presenca de uma atividade desenvolvida por uma institui¢ao
comprometida com a sociedade, que propde agdes com a finalidade de influir em ambito
social, aceitando a proposta de utilizar as artes circenses em conjunto com atividades
complementares como ferramentas pedagogicas e instrumento de formacao. Se essa proposta
¢ realizada por Instrutores Sociais, que atuam com a influéncia de Artistas Sociais, e €
direcionada preferencialmente para individuos em situacdo de risco social, o espetaculo
resultante do conjunto de agdes desenvolvidas pode ser definido como um “Espetaculo de

Circo Social”.

2.2 FUNDAMENTACAO TEORICA SOBRE CIRCO SOCIAL

Para delinear, de maneira abrangente, o que ¢ o Circo Social e como atua, torna-se
necessario encontrar relagcdes entre a teoria e a pratica a fim de estabelecer em que o Circo

Social se baseia e se fundamenta para desenvolver suas atuacdes.

Como fendomeno que se insere num contexto de relagdo entre arte e sociedade, o Circo
Social torna-se necessariamente multirreferencial, envolvendo varios campos e procurando

embasamento nos saberes de varias areas, entre as quais, de acordo com Cassoli (2006), a
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psicologia, as ciéncias sociais e o direito, incluindo, no Brasil, o Estatuto da Crianga e do
Adolescente — ECA. Em minha opinido, porém, as areas que mais influenciam, e de maneira
determinante, as agdes do Circo Social, e merecem ser analisadas no ambito deste estudo,
encontram-se no campo artistico e pedagégico. E importante, portanto, aprofundar aspectos
relacionados ao horizonte tedrico da arte-educacdo, buscando averiguar se o Circo Social,
além do ensino de técnicas e do fazer artistico, procura: disponibilizar um espago de
expressao; transmitir valores; propiciar uma educacao holistica para os atendidos; desenvolver
capacidades ligadas ao campo cognitivo, influenciando, assim, o comportamento € o
desenvolvimento dos alunos também no que se refere a educacdo formal, a formacgao

profissional e, consequentemente, a suas relacdes e papéis na sociedade.

Ao se tratar de fundamentacdo tedrica sobre o Circo Social e da arte-educacado, ¢é
imprescindivel aprofundar questdes pedagogicas, procurando encontrar relagdes entre o Circo
Social e as teorias propostas por Paulo Freire, especificamente ligadas a Pedagogia do

Oprimido, buscando identificar se elas colaboram para a proposta do Circo Social.

Abordar as teorias de Freire e suas relagdes com o Circo Social leva a questionar sobre
0 ambito artistico, além de ressaltar a importancia de se identificar a existéncia de relagdes
também com as teorias de Augusto Boal, sobre o Teatro do Oprimido. Os questionamentos
que norteiam esta parte da pesquisa sao: sobre quais fundamentagdes teoricas o Circo Social
desenvolve suas atividades? Existem relagdoes entre o Circo Social, a arte-educagdo ¢ as

teorias de Paulo Freire e Augusto Boal?

2.2.1 Arte-educacao

O que se nota dos procedimentos metodoldgicos e conceituais do Circo Social é que as
atividades desenvolvidas se baseiam, inseparavel e concomitantemente, no relacionamento
entre arte ¢ educagdo, o que delineia, como uma das fundamentagdes do Circo Social, o
horizonte tedrico da arte-educacao. Mas, analisando as consideragdes de outros pesquisadores
no ambito do Circo Social, percebe-se que esse entendimento ndo vem sendo compartilhado

por todos, podendo ser um ponto de discussao.

Cassoli (2005), na sua pesquisa, utiliza as palavras “arte e educacao”. O autor, nao

especificando por que utiliza os dois termos separadamente, ressalta que a experiéncia vivida
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pelo Circo Social ¢ “com arte e educacao e nao com arte-educagao” (CASSOLI, 2006, p. 64).

Desse modo, o autor mantém os dois conceitos separados.

Amor (2007) afirma que a produg¢do de conhecimentos no campo do Circo Social esta
atrelada a alianga entre educagdo e arte. Ao longo de toda a sua pesquisa, usa o termo arte-
educagao constatando que, no Circo Social, existe um foco na arte circense, mas nao delineia

nem da uma fundamentagao teorica.

Silva (2005) opta pelo termo “circo-educacao”, usando-o, porém, de maneira bastante
confusa. O autor identifica circo-educagdo como Circo-Social, sem definir quando usa esse
palavra como metodologia, horizonte tedrico ou fendomeno. Apoiando-se no ponto de vista de
Camaroti (1999), sublinha apenas que a expressdo arte-educacdo envolve a auséncia de

qualquer nocao de supremacia de um ou outro elemento.

Ollivier (2000) menciona a relacdo entre o circo, a arte e a educagdo, apenas
superficialmente, quando observa que o Circo Social tem afinidade com os trabalhos

desenvolvidos por Freire e Boal.

Cionini (2006) argumenta de maneira mais ampla sobre o tema. Ele expressa que a
arte-educagdo no Circo Social tem como finalidade, desenvolver as capacidades humanas e a
producao de capital humano, inserindo-se nesse ambito enquanto veiculo potente de
transmissao de saberes. O autor ainda ressalta que se entendia, inicialmente, por arte-educagao
o ensino de arte dentro do sistema escolar. Posteriormente, valorizou-se a idéia de que, através
do ensino de praticas artisticas, ¢ possivel ensinar muitas outras coisas que nao estdo
necessariamente relacionadas as técnicas, podendo-se usar o fazer artistico para indagar,
conhecer e confrontar tematicas e elementos culturais, que provavelmente nao seriam

ensinados em outros contextos educativos.

Nessa interpretacdo, Cionini (2006, p.181) adverte para a “[...] possibilidade de
valorizar o aspecto politico da arte-educacdo acentuando a possibilidade de uma mudanga
social”. Enfim, resume dizendo que por arte-educacdao sdo entendidas duas coisas: ensinar
determinadas técnicas artisticas, e transmitir um conjunto de valores e conhecimentos através
de ferramentas artisticas. Todas essas consideracdes de Cionini, pertinentes no meu
entendimento, trazem exemplos concretos e experiéncias empiricas de Projetos de Circo
Social que atuam nessa linha, embora o autor nao traga nenhuma referéncia sobre arte-

educagao, mantendo sua argumentacao sem uma base teorica para sustenta-la.
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No meio de opinides assim pouco fundamentadas e divergentes, torna-se necessario
analisar brevemente o que se define por arte-educacdo e detectar a existéncia de relacdes

teorico-metodoldgicas com o fazer do Circo Social.

Biasoli (1999), tragando a histéria do ensino da arte no Brasil, usa o termo arte-
educagdo observando que, no comego da década de 60, na Universidade de Brasilia, foi
fundada a Escola de Educacao na qual foram desenvolvidos pesquisas e estudos sobre a arte-
educacdo vinculados a um departamento especifico. A autora (1999, p.69) ressalta também

que essa abordagem reflete um olhar fiel a idéia de “educacao pela arte”.

Deve-se assinalar, porém, de acordo com Ribeiro (2005, p.50), que antes da proposta
da Escola de Educagdo ja havia experiéncias de ensino da arte. Um exemplo disto foi a
Escolinha de Artes do Rio de Janeiro fundada por Augusto Rodrigues, na qual “[...] se
especializaram os primeiros professores de arte brasileiros, numa fun¢do afirmativa,

multiplicadora e divulgadora da causa educativa da arte”.

Esses pontos de vista confirmam que, inicialmente, o termo arte-educacdo era
diretamente relacionado com o que Porcher (1982), chama de uma “alfabetizacdo artistica”,
sendo atrelada a formacdo de professores e ao ensino da arte, mais direcionada ao ensino na

escola, reforcando, portanto, o que foi destacado por Cionini.

Ribeiro (2006) acrescenta também que as primeiras sistematizagdes tedricas na arte-
educagdao foram de origem psicanalitica e psicoldgica, baseando-se na visdo expressionista.
Segundo esse olhar, percebe-se que a arte-educagdo foi interpretada como instrumento de

livre expressdo, ndo interligada ou interessada ao ensino e utilizacao de técnica.

No Circo, ¢ mais dificil se aproximar da visdo de arte como apenas livre expressao,
pelo fato de as técnicas circenses serem extremamente codificadas. Cada nimero ¢ executado
como consequéncia da disciplina, do treino, de uma pratica constante das técnicas. A
expressdo torna-se, porém, importante no Circo Social, no sentido de mostrar didlogo e
comunicagdo, s€ja no treino, seja no processo criativo, seja por meio da apreciagdo estética de
um espetaculo de circo. E neste ponto que existe uma relagdo com o que é sustentado por
Rezende (2001, p.22), quando sublinha essa visdo expressionista da arte-educacdo ao
expressar: "O proprio conceito de arte tem sido usado como técnica de materiais artisticos,
lazer, processo intuitivo, liberagdo de impulsos reprimidos, expressdo, linguagem e

comunicacao".
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No Circo Social, através da pratica de técnicas artisticas, procura-se disponibilizar
momentos ludicos e novo espaco de expressao, de “desabafamento”, diferente da experiéncia
dos alunos atendidos, muitas vezes inseridos em contexto de nao-comunicacao, negagao,
opressao. Este momento de expressdo como comunicagdo se liga ao primeiro tdpico da
‘aprendizagem triangular’, apresentada por Barbosa (1999) e entendida como aprendizagem
baseada no fazer arte, na leitura de obra de arte e na sua contextualizagdo. Esse conceito

torna-se claro quando Barbosa (1999, p.17) esclarece:

Existem trés atividades que devem ter lugar na educagdo através da arte.
Estas sdo: de auto-expressdo, que € a necessidade inata do individuo de
comunicar a outros individuos seus pensamentos e emogoes; de observacgio,
que ¢ o desejo de registrar na memoria suas impressdes sensoriais e, através
delas, classificar seu conhecimento conceitual do mundo; por fim a
apreciacdo, que ¢ a resposta do individuo aos modos de expressdo de outras
pessoas e aos valores do mundo.

Neste ponto, enfatiza-se que, no fazer artistico e especialmente nas aulas do Circo
Social, ¢ disponibilizado um momento de autoexpressdo, propiciando, através da linguagem
circense, a comunica¢ao entre sujeitos, embora esta expressdo nao seja “livre”, no sentido de

nao ser interligada ao dominio ou uso especifico da técnica.

O conceito de arte-educagdo se ampliou ao longo do tempo, tornando-se mais
abrangente. De acordo com Biasoli (1999), na criagdo e na pratica artistica, hd sem duvida um
fator afetivo-emocional, mas existe também um pensamento reflexivo na produgao artistica,
ndo sendo, entdo, apenas uma expressio pessoal por meio do fazer artistico. E segundo esse
ponto de vista que Biasoli (1999, p.80) escreve: “O ensino da arte vai, aos poucos, deixando
de ser uma mera atividade auxiliar e/ou recreativa, para ser compreendido como um processo
de construcao de conhecimento; e a arte, uma area do conhecimento humano, um campo de
estudo especifico com histéria e contetidos proprios”. E revelado, entdo, que arte ¢ uma
forma de conhecimento, portanto, o artista se obriga a interpretar a realidade, tornando-a
inteligivel. Aqui também se revela a importancia da pratica artistica como atividade educativa
em si mesma. Segundo esse olhar, ensinar disciplinas circenses, atuar na perspectiva de
desenvolver um projeto artistico e até optar pela profissionalizagdo artistica dos atendidos,
torna-se formativo e educativo no sentido de que fazer circo ¢ um campo de estudo, pesquisa,
pratica, formacao e experiéncia, independentemente que isto aconte¢a no ambito escolar ou

nao.
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Em relagdo a esse ultimo ponto, deve-se considerar o que diz Amor (2007, p.217):
“Todas as escolas de circo estdo no campo de uma educagdo nao formal”; incluindo nessa visao

também os Projetos de Circo Social.

De acordo com Gonn (1999), englobam-se no conceito de educa¢ao nao formal todos os
processos educacionais que se apresentam fora do ambiente escolar. Mais especificamente,
sdo entendidos aqui, segundo o ponto de vista de Belle (1945, p.170), como “[...] uma
atividade educacional organizada e sistematizada fora do sistema formal, que se dedica a

selecionar tipos de aprendizagem, em particular para subgrupos da populacao”.

No caso do Circo Social, o tipo de aprendizagem comeca com a pratica circense € €

direcionado a determinadas categorias de alunos atendidos.

Duarte Jr. (2000, p. 65), questiona: “Por que ndo entender a educacdo, ela mesma,
como algo ludico e estético? por que ao invés de funda-la na transmissdo de conhecimentos
apenas racionais, ndo fundé-la na criacdo de sentidos considerando-se a situagdo existencial
concreta dos educandos? por que ndo uma arte-educacao?”. Vé-se, entdo, que Duarte Jr. ndo
interpreta o termo arte-educagdo apenas como a pratica pedagdgica em arte, mas posiciona o
foco do seu discurso na finalidade educacional. Isto se esclarece quando Duarte Jr. (1988,
p.18), tratando sobre a importancia da arte no processo educacional ndo apenas restrito ao
ambito escolar, menciona: “Devemos tentar estabelecer como a arte participa na formacgao do
homem: qual a sua significacdo no processo de conhecimento humano”. Segundo esse ponto
de vista, acentua-se outra ampliacdo do significado de arte-educagdo que pode extrapolar o
contexto do ensino formal, envolvendo a possibilidade de usar a arte como uma metodologia,
uma ferramenta pedagdgica para transmissdo de saberes e conhecimentos, no mais amplo

significado do termo.

Pensando a arte-educacdo como metodologia formativa, encontra-se outro ponto
importante inerente ao papel do processo educacional no Circo Social. De acordo com Cionini
(2006), através da pratica artistica e das atividades complementares, procura-se transmitir
conhecimentos e condutas que extrapolam o ambito artistico, influindo no cotidiano dos
atendidos. O que ¢ valorizado é o desenvolvimento do aluno e ndo apenas a capacidade de
alcangar resultados técnicos em ambito circense. E aqui que existe uma relagdo com Duarte
Jr. (2000, p.82) quando ele diz: “Na arte-educagao nao importa tanto os produtos finais quanto
o processo de criagdo e expressao”’. De acordo com Coutinho (2006, p.42) essa “[...]
concepgdo que desloca o foco do ensino de artes do produto para o processo; que busca

justificar a importancia da arte na educa¢do ndo pela arte em si, mas pelo que ela pode
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contribuir para a educacdo integral do ser humano”, ¢ uma caracteristica que marca

profundamente o processo de aprendizagem e os espetaculos de Circo Social.

No Circo Social, observa-se a procura de uma educacdo holistica que tenta
desenvolver o individuo em todas as suas capacidades. Essa educagdo comega com a
educagdo sensivel para chegar a formacgao integral do sujeito, abrangendo quatro diferentes
campos: a razao, a intui¢do, a sensagdo € o sentimento. Neste sentido, ¢ possivel constatar
que, através do Circo Social, se busca colaborar para a formacdo dos sujeitos atendidos

segundo varias vertentes, dando-se também grande importancia ao papel da educagdo formal.

Segundo Gonn (1999), a educagao nao formal, campo no qual o Circo Social se insere,
desenha um processo de quatro pontos fundamentais que respondem a sua area de interesse: o
primeiro, que envolve a compreensdo politica dos direitos individuais enquanto cidadaos, ¢ o
processo que gera a conscientizacdo dos individuos, seja pela interpretacdo dos préprios
interesses e da propria pessoa, seja como meio de socializacdo e de atividade coletiva. Este
ponto ¢ amplamente valorizado no Circo Social. O segundo ponto ¢ a formacao profissional
dos individuos por meio do desenvolvimento das proprias habilidades e do proprio potencial.
Tal ideia ¢ reforcada pela visdo de Coutinho (2006, p.41), quando afirma: “Hoje, o lugar da
arte na educacao ¢ também o lugar da instrumentalizacao para o mundo do trabalho [...]”. Este
aspecto também ¢ desenvolvido no Circo Social, embora, como ja mencionado, exista uma
discussao a respeito. O terceiro ¢ a aprendizagem e o exercicio das praticas que permitem aos
individuos organizarem-se com objetivos comunitarios direcionados para resolver problemas
do cotidiano coletivo. Este ponto se revela na intengdo do Circo Social de influir, por meio de
seus alunos, nas comunidades onde estes estdo inseridos de modo que se tornem agentes
multiplicadores. O quarto, enfim, ¢ a aprendizagem dos conteudos da educagdao formal em

suas varias formas e espagos.

Em relacdo a esse ultimo aspecto, confirma-se que, na maioria dos Projetos de Circo
Social, existem acompanhamento pedagogico, controle da frequéncia dos alunos na escola e
refor¢o escolar. O que se procura ¢ criar uma ligagdo e um suporte para permitir ao aluno
continuar inserido no sistema formal de ensino, na crenga de que isso possa contribuir

concretamente para sua inclusao social.

A tal proposito, € pertinente o que comenta Barbosa (2005) sobre a questao da arte-
educagdo, ao abordar a contribuicdo das artes para educagao, frisando a importancia destas

para o desenvolvimento de capacidades e para aprender outras disciplinas. A autora d4 grande
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énfase a importancia que o ensino das artes tem para os processos de cogni¢ao, aplicaveis nao

sO a arte, mas a todas as areas do conhecimento.

Atualmente, segundo Barbosa (2005), a abordagem mais contemporinea de arte-
educacdo, na qual se estd mergulhando também no Brasil, estd associada ao desenvolvimento

cognitivo.

Aqui € possivel notar mais uma ampliacdo do conceito de arte-educacdo, que se torna
ao mesmo tempo ensino de técnicas artisticas, envolvendo a expressdo e o conhecimento de
um campo especifico, instrumento pedagogico e metodologia educacional, e possibilidade de

desenvolver capacidades e transmitir conteudos diretamente ligados ao campo cognitivo.

Um dos mais importantes defensores da idéia da arte para o desenvolvimento da

cognicdo foi Rudolf Arnheim. Sua concep¢do se desenvolve a partir da equivaléncia
. - .~ 21 . ~ c o~

configuracional entre percep¢do e cognicao” . O movimento da arte-educagdo como cogni¢ao
afirma a eficiéncia da arte para refinar os sentidos, desenvolver formas sutis de pensar,
diferenciar, comparar, generalizar, interpretar, conceber possibilidades, construir, formular
hipdteses e decifrar metaforas; além de todo o conjunto de operacdes envolvidas na cogni¢ao
e na arte, como a recepcao, estocagem, processamento de informacdo, percep¢do sensorial,

memoria, pensamento, aprendizagem.

Na visao de Eisner (2002), ndo ¢ apenas a concepcao do desenvolvimento da cognicao
que esta envolvida na arte-educagao; ela, a arte-educacao, possibilita a expressao criadora, a
solugdo criadora de problemas, potencializa a performance académica e prepara para o

trabalho.

Todos esses pontos sdo capacidades e resultados que o Circo Social se propoe a

desenvolver e alcangar através do acompanhamento pedagdgico e da pratica circense.

Para Barbosa (2005), o enfoque cognitivista do ensino da arte, centrado na
mobilizagdo dos processos mentais, possibilita a transferéncia de comportamento de
aprendizagem, preparando para melhor conhecer outras disciplinas e também o mundo ao
redor. Sendo a cogni¢do o processo pelo qual o organismo se torna consciente do seu meio

ambiente, "o fundamental, portanto, ¢ entender que a arte constitui-se de modos especificos de

2! Para aprofundamento sobre o tema, vide: ARNHEIM, Rudolf. Arte e Percep¢do Visual: uma
psicologia da visdo criadora. Tradugdo de Ivonne Terezinha de Faria. S3o Paulo: Thomson Pioneira,
1998; e. ARNHEIM, Rudolf. Per la salvezza dell'arte: ventisei saggi. Tradugdo de Alessandro Serra.
Milano: Feltrinelli, 1994.
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manifestagdo da atividade criativa dos seres humanos ao interagirem com o mundo em que

vivem, ao se conhecerem e ao conhecé-lo" (FERRAZ, 1993, p.16).

Segundo esse olhar, as técnicas circenses propiciam um processo de
autoconhecimento, sendo justificada a busca do Circo Social de estimular os atendidos a
interpretar e entender o contexto no qual estdo inseridos para interagir com ele e procurar
mudancas, seja no proprio comportamento, seja influindo na prépria comunidade, como
agentes multiplicadores. Dessa argumentagao emerge que o fazer do Circo Social encontra um
importante fundamento no horizonte tedrico da arte-educagdo, segundo a sua concepcao mais

ampla e atual.

Por meio da arte-educagdo, no Circo Social, propicia-se o ensino da arte, a expressao e
a comunicagao através do fazer artistico, e auxilia-se no desenvolvimento do campo cognitivo
para melhorar o desempenho dos alunos também em ambito escolar e profissional. Frisa-se,
entdo, que a proposta do Circo Social ndo ¢ apenas a de desenvolver a técnica circense, nem
formar cidaddos ou alimentar a auto-estima. Sua fun¢do € propor um trabalho artistico que
coopere ativamente para a formagdo do sujeito em multiplos aspectos, incluindo também o
campo da “educagdo da vida” entendida como a aprendizagem da arte, do bem-estar, do bem

viver e do caminho para a sabedoria.

Essas consideragdes confirmam que a teoria sobre arte-educacao esta atrelada a pratica
do Circo Social. Detecta-se também que o termo circo-educacdo, como proposto por Silva
(2005), refere-se a uma subarea da arte-educacdo, na qual as técnicas circenses tém um lugar
de destaque em relacdo as outras artes. Deve estar claro que esse termo ¢ interpretado como
uma fundamentacdo teodrica ligada a uma metodologia de acdo. Outro ponto deve ser
esclarecido, o de que por arte-educagdo ndo se entende apenas o ensinar técnicas artisticas e
através delas transmitir outros conhecimentos e valores como assinalado por Cionini (2006).
Ela deve contribuir também para a formacao integral do aluno, propiciando a cogni¢do ¢ a
aprendizagem, desenvolvendo capacidades que podem melhorar o rendimento dos alunos nao
apenas no ambito da educagio formal, bem como no contexto profissional. E esse tipo de
proposta de formagdo que colabora concretamente para a inclusdo social dos alunos,

mostrando claramente o aspecto ético e politico da arte-educagdo no Circo Social.
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2.2.2 Paulo Freire e a Pedagogia do Oprimido

Como identificado por Barbosa (2006), no Brasil existe uma concepgdo sobre arte-
educagdo que, propondo uma linguagem propria, estd na lideranca do ensino da arte na
América Latina. Segundo a autora, um dos fatos que mais contribuiram para esse
desenvolvimento foi a preocupacdo com o multiculturalismo, estimulado pela diferenga entre
classes sociais e pelo revigoramento das idéias de Paulo Freire, que consolidaram o valor do
reconhecimento das diferencas. Os trabalhos de Paulo Freire permitiram a producao de um
ideario pedagdgico que permite aos professores-instrutores interagirem no proprio trabalho
com o conceito de diferencas, sejam elas de género, etnia, classes sociais, divergéncias
culturais, diferencas com os paises mais desenvolvidos, etc. Tais diferencas caracterizam o
Circo Social, seja pela tipologia das agdes propostas pelas institui¢des, seja pela tipologia de

sujeitos atendidos.

Cionini (2006) também reconhece que a influéncia dos projetos pedagdgicos nao
alfabetizantes como os de arte-educacdo, incluindo nesse conjunto o Circo Social, ¢ devida
principalmente ao arcabougo teérico desenvolvido por Freire, que os permeia com as idéias e
valores éticos e morais dos quais se fez transportador e divulgador. Essa opinido ¢
compartilhada por todos os pesquisadores de Circo Social, e eu também concordo que os
Projetos de Circo Social atuam, quase em sua totalidade, por meio de uma pedagogia

popular®.

De acordo com Doimo (1999, p.129), “a educacdo popular é o nome dado a todos os
tipos de praticas de mediagdo, que promovem ou assessoram os movimentos populares, cuja
teoria, desde Paulo Freire, faz a denuncia dos usos politicos da educacao, em favor do

trabalho politico dos subalternos”.

Segundo esse olhar, no momento de analisar sobre quais teorias se baseiam e operam
os Projetos de Circo Social, torna-se importante estudar a teoria pedagogica de Paulo Freire,

em particular a que se refere a “Pedagogia do Oprimido”.

A teoria em questdo alude a situagdo educacional do final dos anos sessenta, todavia as
sugestdes propostas sdo extremamente atuais e pertinentes ao contexto no qual atua o Circo

Social. Isto se explica pelo fato de que Freire propoe a possibilidade de transformagdo social

* Levantei esse olhar em um artigo: GALLO, Fabio Dal. Il Circo Sociale rinnova la scena
contemporanea. JUGGLING Magazine, Roma, Ass. Giocolieri e Dintorni, n. 34, p. 26-27, 2007.
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através de uma educacdo que procura a libertagdo da opressao, que no principio foi concebida
para ser enderecada aos adultos e, em seguida, aplicada também a outros grupos sociais. Sua
pedagogia nao ¢ direcionada apenas aos oprimidos, pois, para ele, a classe média deveria
participar igualmente da transformacao do mundo. Mas esta preferéncia pelos excluidos esta
sempre no centro da sua teoria pedagdgica, sendo esta preferéncia em favor do atendimento
de jovens em dificuldade, principalmente as criangas e os adolescentes em situagao de risco,

que se encontra no Circo Social.

A primeira pontuagdo que se precisa fazer inerente a pedagogia freiriana ¢ em relacao

a visdo do autor de que o ser humano teria a vocagao de ser sujeito da historia e nao objeto.

Em referéncia ao contexto brasileiro, Freire (1987) observa que essa idéia sempre teve
dificuldade de ser demonstrada concretamente, principalmente porque, segundo ele,
existiriam uma opressdo ¢ uma manipulacdo baseadas em um autoritarismo € em um

paternalismo, correspondentes a uma sociedade herdeira de uma tradicdo colonial e escravista.

Contra essa manipulagdo, Freire (1987) propde a “des-alienacdo” do sujeito através de
uma nova pedagogia que deveria quebrar esse circulo vicioso e libertar o individuo da sua
tradicional aceitacdo, do mutismo, da sua ‘cultura do siléncio’. Ele considera que essa
aceitacdao existe como consequéncia e que o relacionamento entre o opressor € o oprimido
nasce e se desenvolve tanto no plano interno como no externo dos oprimidos. Neste sentido,
as consequéncias externas sao claras: diferentes possibilidades econdmicas, poderes politicos
e prestigio. Sdo todas estas diferengas que determinam a divisdo da sociedade em classes, nas
quais, através de um determinado discurso, uma elite domina grande parte da populagao

impondo a sua ideologia.

Segundo o ponto de vista de Freire (1987), os oprimidos hospedam dentro de si o
opressor. Isso significa que, para que exista um oprimido e um opressor, deve existir uma
reciproca contribui¢do nessa dicotomia. O opressor oprime, seja porque ele exerce o proprio
poder, seja porque tal poder ¢ reconhecido e aceito pelos oprimidos. Vivendo num sistema em
que um grupo minoritario se encontra em posi¢ao predominante, a classe dominada acha que
essa seja a unica possibilidade de organizacao, reproduzindo, ao longo do tempo, as mesmas

dinamicas sociais.

Libertar-se da opressdo significa conseguir o “des-enraizamento” da parte opressiva do
sujeito, comegando pelo seu interior. Para se criar e desenvolver uma pedagogia que liberte, ¢

necessario, portanto, descobrir dentro da propria pessoa onde se esconde quem oprime. Mas,



52

até este momento, continua a ser fomentada essa dicotomia entre o oprimido e o opressor € as

mudangas ndo sdo possiveis.

O autor ressalta que “[a] realidade social, objetiva, que ndo existe por acaso, mas
como um produto de acao dos homens, também nao se transforma por acaso” (FREIRE, 1987,
p. 21). A pedagogia deveria, entdo, forjar uma nova mentalidade e trabalhar, de acordo com
Ghiraldelli (2003, p.119), para “[...] uma conscientizagdo dos sujeitos a frente de problemas,

para envolvé-los na luta politica”.

Segundo Freire (1987, p.50), dever-se-ia atuar mediante a instauragdo de uma
“pedagogia do didlogo”, com base na horizontalidade entre educador e educando, partindo de
temas geradores, entendidos como um “universo minimo tematico”, sendo estes baseados em
situacdes vivenciadas pelos individuos na suas comunidades. Em um segundo momento,
dever-se-ia aprofundar a situagdo vivida, “problematizando-a”, obrigando assim o educando a
procurar uma “visdo critica” da sua realidade. Este processo recebeu a denominacdo de

conscientizagao.

A educac¢do como conscientizagdo seria, assim, uma pratica social de libertacdo de
todos os sujeitos oprimidos, e o ato da revelacao efetuar-se-ia completamente apenas quando
o educando e o educador, em conjunto, conseguissem se organizar em uma a¢do, em um

processo de “[...] transformacao objetiva da situacdo opressora [...]”. (FREIRE, 1987, p.50).

Freire parte do ponto de vista de que uma mudanga social deveria ser proposta e
atuada pelos proprios oprimidos. E essa ideia que influencia os projetos pedagdgicos nio
alfabetizantes, nos quais se insere o Circo Social; e, especificamente, influencia o fazer
pedagdgico dos Projetos de Circo Social, pelo fato de procurarem a autonomia dos seus

atendidos.

Em relagdo a autonomia, Freire (2005), tratando da liberdade da opressdo, evidencia
que ¢ necessaria a disponibilidade ao risco e a aceitagdo do novo, o qual ndo pode ser negado
ou acolhido s6 porque ¢ novo, assim como recusar o velho ndo ¢ apenas um critério

cronologico.

O risco, segundo Freire (1987), é entendido como a aceitagdo do novo e o se liberar do
medo da liberdade. Ele identifica também o ‘perigo da conscientizag¢do’, alertando que esta
deixaria o vazio no habitus do oprimido e o levaria a necessidade de se empenhar em sua
propria autonomia e a responsabilizar-se pela sua propria situacdo de libertado. Com tal

propdsito, Freire (1987, p. 18) argumenta: “Os Oprimidos que introjetam a ‘sombra’ dos
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opressores e seguem suas pautas, temem a liberdade, a medida que esta, implicando na
expulsdo dessa sombra, exigiria deles que ‘preenchessem’ o ‘vazio’ deixado pela expulsio,

com outro ‘conteudo’ — o da sua autonomia”.

Observa-se uma relacdo com o contexto do circo, o risco da liberdade e a autonomia
proposta por Freire, quando se pensa o risco como caracteristica presente nas técnicas
desenvolvidas. Também no circo encontra-se a importancia de se arriscar pela propria
autonomia. Em todas as técnicas circenses, ¢ fundamental vencer o medo para assumir a
responsabilidade de se arriscar para chegar aos objetivos. Na maior parte dos casos, os
insucessos, as dificuldades e até incidentes no desenvolvimento de nimeros, no ambito do

circo, provém principalmente do medo de ndo conseguir atingir o resultado.

Freire (1987, p. 12) também observa: “No fundo o que teme a liberdade se refugia na
seguranga vital, [...] preferindo-a a liberdade arriscada”. E aqui que se destaca uma relagao
com o Circo Social ndo apenas no risco presente nas técnicas circenses, mas no risco inerente

ao contexto de situagdo de risco, no qual a maioria dos alunos atendidos vive.

Tentando relacionar de outra maneira os conceitos de liberdade propostos por Freire
com a situagdo dos alunos atendidos em Projetos de Circo Social, nota-se que os opressores
dos quais se deveriam libertar, podem ser de varias naturezas: a familia, a pobreza, a droga, a
violéncia, o contexto social em que estdo inseridos; libertar-se, neste caso, quer dizer procurar

uma autonomia, encontrando uma independéncia emotiva.

Esses elementos introduzem outro argumento importante a ser comentado: a
autodesvalorizacdo, vista como caracteristica comum aos oprimidos e que se revela como
consequéncia da interiorizagdo da opinido dos opressores sobre eles. Freire (1987, p.28), a
esse respeito, escreve: “De tanto ouvirem de si mesmos que sdo incapazes, que nao sabem
nada, que ndo podem saber, que s3o enfermos, indolentes, que nao produzem em virtude de

299

tudo isto, terminam por se convencer de sua ‘incapacidade

Em tal ponto se justifica a procura do Circo Social de melhorar a autoestima dos
alunos, para estimular a agdo. O conceito de autoestima torna-se importante, pois Freire nota
que cada sujeito, ao procurar a libertacdo em sua relagdo com o mundo e com o0s outros,
precisa ultrapassar certas “situagdes limites”, que ndo devem ser tomadas como se fossem
barreiras insuperaveis e, além destas, nada existisse. Freire (1987) assinala que nao sao as
“situagdes limites” geradoras de um clima de desesperanca, mas a percepc¢ao do individuo

sobre elas € que as transformam em algo que nio pode ser ultrapassado. No momento em que
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a percepgao critica se instaura, desenvolve-se um clima de esperanca que leva o sujeito a se
empenhar na superacdo das “situacdes limites” através de ‘“‘atos-limites”. Segundo Freire
(1987), uma vez superada a situagdo-limite, outras se apresentardo, provocando
consequentemente outros “atos-limites”. Isso permite a superagdo de obstaculos e enfrentar a

realidade, podendo-se assim construir a percep¢ao de que o inédito € viavel.

Aqui também se encontra uma relagdo com o mundo do circo: o superar limites e
tentar executar o inesperado € elemento fundamental para a pratica circense. Na aprendizagem
de cada novo nimero, o que se busca ¢ superar o proprio limite, aprimorar as proprias
capacidades, podendo e executando aquilo que ndo se pensava possivel. Neste ponto, o Circo
Social se relaciona com o contexto social dos atendidos, sendo evidente a busca por mostrar
que a mudanca nas préoprias condigdes econdmicas, sociais e educacionais pode ser alcancada,
sendo uma situagao-limite que pode ser superada através da acdo e do empenho, quando se

acredita em si mesmo e nas suas possibilidades.

Freire (1987) sublinha que os “temas geradores” devem ser introduzidos, envolvendo
as “situacdes limites” como tarefas que implicam, quando cumpridas, “atos limites”. Aqui
também se ressalta que, no Circo Social, além das experiéncias vividas no cotidiano pelos
atendidos no contexto da propria comunidade, também o proprio circo se torna um tema
gerador o qual estimula reflexdes e propicia ‘“atos limites” para desenvolver a praxis

pedagogica.

Segundo, ainda, Freire (1979), a educa¢ao formal colabora com a situagao do mutismo
e de opressdo, porque, além de ser autoritaria, estaria a servico de uma estrutura burocratizada
e anacronica incapaz de se colocar ao lado dos oprimidos. Para ele, a educacdao escolar
contribui, de certo modo, para a proibicdo do pensar e a adaptacdo dos individuos em nao
pensar. Portanto, a educacdo, segundo o autor, tem papel fundamental na cristalizacdo ou
mutabilidade da sociedade. Por isso, para uma mudanga real das coisas, a Unica solugdo ¢
revolucionar a educagdo. O autor admite que o ato pedagdgico seja democratico por natureza,
pois € a pobreza politica que produz pobreza econdmica, € o conhecimento deveria ser
acessivel ao individuo que deveria ser capacitado a absorver informacdes de forma critica.
Segundo esse olhar, aparece como ponto fundamental o papel da escola, através da qual ¢é
possivel diferenciar e igualar pessoas, num contexto onde o discurso ideoldgico ¢ uma arma
de manipulagdo do poder. Por causa disso, o autor orientava seus alunos a buscarem também
fora de seu curriculo (escolar) outros conhecimentos, defendendo a inter e a

transdisciplinaridade como uma verdadeira exigéncia da propria natureza do ato pedagdgico.



55

Como expoente da corrente construtivista, Freire ¢ de opinido que o conhecimento deve
constituir-se numa ferramenta essencial para intervir no mundo, e isto deve ser desenvolvido,

descoberto, criado, construido e nao copiando.

Nesse ponto de vista, encontra-se uma justificativa para o trabalho desenvolvido
pelo Circo Social no qual ¢ amplamente reconhecida a importancia da educagdo e da escola,
propondo também um conjunto de atividades complementares ja delineadas. Além disso, o
Circo Social ¢ um espaco de construcao de conhecimento em ambito nao formal e, por isso,
um lugar no qual ¢ facilitada a mutabilidade dos contetidos programaticos e dos métodos
pedagogicos. Entdo, o trabalho artistico, baseado nas técnicas circenses, torna-se
interdisciplinar e transdisciplinar dada a natureza universal da linguagem do circo, que
envolve disciplinas diferenciadas. Deve-se ainda constatar que, no circo, uma vez que cada
individuo tem capacidades e peculiaridades ligadas a seu corpo e sua subjetividade, a
aprendizagem das disciplinas circenses se torna um processo através do qual o sujeito
descobre o préprio corpo, afina sentidos e desenvolve as suas capacidades; cria novas
sequéncias, posi¢des e truques, ndo apenas copiando, mas construindo e personalizando os

nimeros a serem apresentados, valorizando e destacando o que mais sabe fazer.

Aprofundando o tema sobre a educagdo, Freire (1987) faz distingdo entre dois tipos.
Uma ¢ a “educacdo depositaria ou bancaria ou convergente”, que se refere a um método de
ensino que vé o professor como sujeito narrador e os alunos objetos pacientes e ouvintes. E
definida depositaria porque o processo através do qual € transmitido o conhecimento, ¢ como
um depdsito de nogdes que acontecem de maneira mecanica. Os alunos sdo comparaveis a
“vasos” que sdo “preenchidos” pelo professor. Neste caso, o educador ¢ avaliado como
competente segundo a sua habilidade em “encher os recipientes com suas nogdes”. Os alunos,
por outro lado, s3o considerados melhores quanto mais docilmente se deixarem ser
preenchidos. A educagdo convergente, segundo Freire, ¢ aquela que segue a ideologia da

classe dominante e que tem como interesse principal, negar o desenvolvimento de um senso

critico.

Freire (1995) explica que esse sistema ¢é estatico, imével, onde nada deve e pode ser
mudado. A consequéncia disso ¢ o fatalismo e o descrédito na possibilidade de uma mudanga,
além da necessidade de ter sempre a figura de alguém que esteja no lugar autoritario de quem
ensina as coisas. Os alunos, segundo essa visdo, seriam ignorantes que nao sabem e nao
aprendem nada sem a figura do professor. Esse tipo de educacao depositaria desenvolver-se-ia

mediante postulados que formam relacionamentos “verticais”. Tais postulados pressupdem
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que o educador educa e os educandos sdo educados; que o educador sabe, os educandos
ignoram; que o educador pensa, os educandos sdo pensados; que o educador fala e os
educandos escutam docilmente; que o educador cria a disciplina e os educandos sao
disciplinados; que o educador escolhe e prescreve a sua escolha e os educandos seguem a sua
prescri¢cdo; que o educador atua e os educandos tém a ilusao de agir na acao do educador; que
o educador escolhe o contetido programatico e os educandos, nunca interpelados, se adaptam;
que o educador identifica a autoridade do saber com a sua autoridade funcional que se opoe e
faz antagonismo a liberdade dos educandos, enquanto estes devem adaptar-se as suas
determinagdes; que o educador ¢ sujeito do processo e os educandos puros objetos.
Finalmente, a educagdo bancaria ¢ baseada na transmissao de conhecimento e da experiéncia

do professor, que atribui importancia suprema ao conteudo da disciplina e, por consequéncia,

espera que os alunos o observem e o reproduzam fielmente nos deveres.

De acordo com Bordenave (2002) e Andreola (1993), a consequéncia natural ¢ que o
aluno torne-se passivo, dai Freire dizer que a pedagogia depositaria humilha o aluno,

propiciando ainda mais sua autodesvalia.

O Circo Social se distancia de aspectos presentes na educagdo depositiria e ¢
diretamente interligado com as teorias propostas por Freire, especialmente nas relagdes que se
criam quando o autor propde o segundo tipo de educagdo, a denominada “problematizadora

ou libertadora”.

Essa pedagogia parte da idéia de que uma pessoa conhece bem alguma coisa quando a
transforma e, a0 mesmo tempo, se transforma durante o processo. Na soluciao dos problemas,
devem existir a participagao ativa e o dialogo constante entre educador e educando, sendo a

aprendizagem uma das respostas do aluno a dificuldade de uma situacao-problema.

A aprendizagem se apresenta, deste modo, como uma resposta natural do aluno no
confronto com a situagdo-problema, rendendo assim a verdadeira comunicagdo. Nesse tipo de
educagdo, apresenta-se a tentativa de superar o relacionamento vertical entre professor e
aluno, procurando um confronto horizontal que advém mediante o didlogo. O autor constata
também que a a¢do do educador deve estar permeada da profunda crenga no poder criador dos
alunos. Isto exige que ele seja um companheiro dos educandos, em suas relacdes com estes.
Aqui também ¢ visivel a relagdo com o fazer do Circo Social, no qual a possibilidade de
formar instrutores sociais oriundos da mesma situagao socioecondmica dos alunos atendidos,
compartilhando experiéncias e dificuldades vividas no cotidiano, pode aumentar a

possibilidade de instaurar um didlogo horizontal.
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O objetivo da agao dialdgica estd em proporcionar que os oprimidos, reconhecendo o
porqué de sua “aderéncia”, exercam um ato de adesdo a praxis verdadeira de transformacao da
realidade injusta. O didlogo verdadeiro torna-se revoluciondrio no momento em que se

contrapoe a “cultura do siléncio”, principal causa da existéncia e da continuidade da opressao.

Por didlogo verdadeiro, entende-se a liberdade de fala e de expressao, a qual nega os
condicionamentos ou manipulacdes que podem reconduzir a uma educaciao depositaria e na
qual se torna dificil a construcdo e o exercicio de um senso critico. Percebe-se que a pratica
circense permite ao aluno vivenciar um momento em que ele se sinta protagonista, com
liberdade de fala e de expressdo e, no Circo Social, este momento ¢ disponibilizado

especialmente através do espetaculo.

O didlogo, segundo Freire, se revela como uma exigéncia do ser humano e pode
acontecer sem o uso das palavras, existindo um terceiro elemento ainda indispensavel ao
dialogo que ¢ a confianga, na qual se deveria basear qualquer atividade humana, pois, sem ela,
ndo tem sentido falar-se em pedagogia e nem de aprendizagem. A confianga, entdo, deveria
ser uma convic¢do profunda dos professores e dos alunos de que devem sempre ter
esperanca® e, através do dialogo, procurar a colaboragdo. Segundo Freire (1987, p.29),
“ninguém liberta ninguém, ninguém se liberta sozinho: os homens se libertam em comunhao”
ressaltando que o didlogo, que é sempre comunicagdo, funda-se na colaboragdo, uma das

caracteristicas fundamentais da a¢do dialogica.

Esse aspecto também se relaciona com o contexto do circo o qual, por tradigdo, se
baseia no conceito de grupo, de familia, que instaura um clima de colaboragao entre sujeitos.
Encontra-se a colaboragdo no conceito de assisténcia do instrutor em relagdo ao aluno, no
momento do treino das técnicas, e mostra-se também a caracteristica dialdgica do circo, pois a
transmissao dos saberes geralmente acontece por meio da oralidade, sendo um ponto que pode
estimular o didlogo. Neste aspecto, inerente a colaboragdao e ao trabalho em comum para a
busca de um didlogo, encontra-se a justificativa de que o Circo Social propde a formagao de
instrutores sociais que sejam agentes multiplicadores e atuem também fora do contexto do

Projeto Social.

Outro ponto que merece ser aprofundado ¢ a visdo de Freire de que toda acao cultural

¢ sempre uma forma de agdo sistematica e determinada, que atua sobre a estrutura social, seja

3 “Eu espero na medida em que comego a busca, pois ndo seria possivel buscar sem esperanga. Uma
educacdo sem esperanga nao ¢ educagdo” (FREIRE, Paulo. Educa¢do e Mudanga. Sdo Paulo. Paz ¢
Terra, 2003. p. 29).
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para manté-la como ela ¢ ou para transforma-la. Sejam seus agentes conscientes ou ndo, a
ac¢ao cultural esta a servigo da dominagao, ou a servigo da libertacao. Freire sublinha também
que a pedagogia libertadora se funda na criatividade, reflexdo e a¢cdo e mais: “A ag¢do politica,
junto aos oprimidos, tem de ser, no fundo, ‘acdo cultural’ para a liberdade, por isto mesmo,

acdo com eles” (FREIRE, 1987. p.30).

E justamente nessas palavras que se salienta o fato de o Circo Social, tendo finalidades
politicas e sociais, atuar em primeiro lugar envolvendo a pratica artistica, processos criativos,
expressoes culturais, propiciando a producdo cultural, tornando o proprio espetdculo um
momento de acdo. Neste sentido, € clara a ligagdo com Freire (1987) sendo que, de acordo
com autor, as formas de invasao cultural, coerente com a sua matriz antidialdgica e ideologica
sdo usadas para manter a opressdo, impondo uma especifica visdo de mundo, que freia a
criatividade, inibindo a expansdo dos oprimidos. “A invasdo cultural tem uma dupla face. De

um lado ja ¢ dominagao, do outro ¢ tatica de dominag¢ao” (FREIRE, 1987, p.86).

Desse modo, ao escolher usar a pratica e a linguagem circenses para colaborar no
processo de desenvolvimento dos alunos, o circo se distancia do que ¢ conhecido como
invasdo cultural, estando mais interligado ao conceito de linguagem, comunicagao e dialogo,
pelo fato de ser uma linguagem universal, presente em todas as culturas e em todas as classes
sociais. Sobre este ponto, Freire escreve: “[...] toda agdo cultural ¢ sempre forma
sistematizada e deliberada de a¢do que incide sobre a estrutura social. Ora no sentido de
manté-la como esta ou mais ou menos como esta, ora no de transforma-la.” (FREIRE, 1987,
p.104) E segundo essa idéia de transformagdo da sociedade que se desenvolve a produgdo

cultural do Circo Social.

Em funcao dessa argumentacao, pode-se reconhecer que Freire procurou promover, no
individuo participante de uma agdo educativa, uma consciéncia clara de sua situagdo real,
fazendo da educacdo uma “pratica de liberdade”. Esta ¢ uma filosofia que marca,
profundamente, o Circo Social. Deste ponto, pode-se afirmar: mesmo que nem todos os
Projetos de Circo Social visem ou consigam alcancar a tomada de consciéncia dos jovens de
sua situacdo real de opressdo; mesmo que eles ndo pretendam ou ndo consigam lhes dar as
ferramentas para lutar contra essa opressdo, a pedagogia alternativa promovida pelo Circo
Social inspira-se nesta corrente da educacao libertadora, que pretende ultrapassar o que Freire
chama de concepcdo depositaria de educacdo, propondo uma pedagogia que, através da

pratica circense, seja um momento de criatividade, didlogo, constru¢cdo de conhecimento,
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conscientizagdo da agdo cultural, tudo isso colaborando para uma transformacgao social da

realidade objetiva.

2.2.3 Augusto Boal e o Teatro do Oprimido

A Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire teve tanta repercussdo que, com seus
pressupostos tedricos, influenciou também os ideais promovidos pelos movimentos de
contestagao no inicio dos anos 70. De acordo com Ollivier (2000), Devinat (1999) define esse
periodo de contestacdo como os “anos saltimbancos”, no sentido de que alguns dos meios
mais utilizados pelos movimentos de protesto foram mesmo o teatro de rua, o circo e o teatro
de atuagdo. Trata-se de formas teatrais que t€ém um direto contato ou ligacdo com a rua, com
um publico composto de classes sociais diferenciadas e que usam técnicas artisticas para
vivenciar um momento de agregacdo ¢ de comunidade. Acredita-se que seja importante esse
ponto, pois o atual conceito e as atuais praticas artisticas de empenho social comegam a se
desenvolver nesse periodo através de artistas e grupos envolvidos ou que tiveram influéncia

desses movimentos.

Muitos dos atuais coordenadores, educadores e artistas sociais, que atuam no Circo
Social como Anselmo Serrat, por exemplo, comegaram a atuar € a se formar como artistas
naquele periodo em que os movimentos de contestagdo muitas vezes propiciaram o
desenvolvimento de um senso critico que estimulou uma sensibilidade pela acdo social. A
partir desse ponto, pode-se detectar que as atuais atuacdes do Circo Social estdo, de algum

modo, interligadas com esse contexto.

Querendo delinear uma provavel origem do Circo Social, pode-se entdo considerar, de
acordo com Ollivier (2000), que provém diretamente do encontro de diferentes vertentes: do
circo e dos saltimbancos, da arte-educacdo ligada a uma proposta de uma pedagogia critica e
dessa corrente do teatro de atuagdo. Em consequéncia, para detectar uma fundamentagao
tedrica que influencie o fazer do Circo Social, torna-se necessario analisar as relagdes

existentes com esse ultimo campo.

Em ambito teatral, o que mais se destaca como forma de teatro de atuacdo ¢é, sem
davida, o Teatro do Oprimido desenvolvido por Augusto Boal, que continua sendo uma das
figuras mais representativas do teatro brasileiro como criador de numerosas formas de teatro

participativo.
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Todas essas formas definidas por Boal, tipos de “teatro popular”, estdo contidas no
nome Teatro do Oprimido, entendido como “[...] uma colecdo, uma numerosa série de
exercicios, jogos, e algumas técnicas especiais [...]” (BOAL apud STRATTA, 2000, p.65)**.
Ele se formalizou num verdadeiro método cujo principal objetivo € transformar o “[...]
espectador, ser passivo no fendmeno teatral, em sujeito, em ator, em transformador da agdo

dramatica” (BOAL, 1980, p.126).

Através desse processo, procura-se a conscientizagao progressiva do oprimido, que
¢ estimulado a ac¢do libertadora por meio de uma série de exercicios baseados na consciéncia
do corpo, na exploracdo do espaco e dos elementos circundantes, usando todos os sentidos,

incluindo a memdria das experiéncias emocionais.

As formas através das quais Boal desenvolve esse tipo de teatro de agdo sdo chamadas
pelo autor de “Teatro de Discurso”, assim denominado pela necessidade de discutir certos
temas ou de ensaiar certas acdes. Cada uma se propde analisar e encontrar modos para mudar
a realidade vivida pelo publico, que se torna ator de si mesmo, tornando-se espectador-ator,
ou “espec-ator” como ¢ definido por Boal (1996b). O que se procura ¢ disponibilizar uma
situacdo na qual se cria o dialogo, se busca transitividade, se questiona o expectador e dele se

espera uma resposta.

Para tal fim, Boal introduz no espetaculo a figura do “Coringa”, entendido como o
personagem afastado dos demais personagens e proximo aos espectadores, o qual, na tltima
parte da estrutura do espetaculo, propde a “Exortacao Final”. O espetaculo se desenvolve,
entdo, em dois niveis diferentes e complementares: o da fabula, que pode utilizar todos os
recursos ilusionisticos convencionais do teatro, ¢ o da conferéncia, na qual o Coringa se
propde como exegeta e estimula a platéia segundo o tema tratado em cada pega. Exemplos de
teatro de discurso desenvolvido por Boal s3o: o teatro-invisivel, o teatro-forum, o teatro-

fotonovela, os rituais e mascaras, a quebra de repressdo, o teatro-julgamento e o teatro-jornal.

Na pratica, o método do Teatro do Oprimido nao influi no fazer do Circo Social, mas ¢
importante verificar se as teorias e as idéias sobre as quais Boal desenvolveu esse método,

apresentam relagdes ou ligagdes com o Circo Social.

Em primeiro lugar, deve-se pensar que “[n]o Teatro do Oprimido, os Oprimidos sdo
Sujeitos, o Teatro ¢ sua linguagem” (BOAL, 1996a, p.22). Ja neste ponto, existe uma relacao

com o Circo Social, uma vez que as suas acgoes se direcionam principalmente a uma categoria

** Entrevista concedida a Gaido por Augusto Boal e publicada por Stratta (2000).
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especifica de pessoas, que envolve jovens em dificuldades, criancas e adolescentes em
situacdo de risco, e pode ser aproximada ao conceito de oprimido. O que interessa no Circo
Social ¢ o desenvolvimento fisico, psicologico, social e cognitivo dos alunos e nao apenas
desenvolver capacidades em ambito circense. Os individuos atendidos sdo sujeitos, o circo € a

linguagem usada como ferramenta pedagdgica.

r

Boal (1980) propde seu trabalho a partir do pressuposto de que o teatro ¢
necessariamente politico, porque todas as atividades do ser humano sdo politicas, e o teatro ¢
uma delas. O autor ressalta que quem pretende separar o teatro da politica, pretende conduzir
um individuo ao erro, sendo esta, também, uma atitude politica. “De todas as artes e ciéncias,
a ciéncia e a arte soberana ¢ a Politica, porque nada lhe ¢ estranho. A Politica tem como
objeto de estudo a totalidade das relagdes da totalidade dos homens. Portanto, o maior bem,
cuja obtencdo significara a maior virtude, ¢ o bem politico”, afirma Boal (1980, p.25).
Segundo essa visdao, o que Boal propde ¢ um teatro que procure influenciar a realidade e nao

apenas refleti-la.

Em concordancia com Freire (1987), Boal (1980) também atua acreditando que uma
real mudanga social ndo pode ser imposta ou sugerida de fora, mostrando-se evidente a
necessidade de andlise e compreensdo da realidade por parte do oprimido de qualquer
categoria de que faca parte. O teatro de Boal tem como finalidade a aquisi¢do dessa
conscientiza¢do da realidade social e das formas de opressao que a caracterizam, propondo-se

como um instrumento de analise dessa mesma realidade, com o fim de modifica-la.

A relagdo que se encontra com o Circo Social é que o fazer pedagdgico do Circo
Social, direcionado preferencialmente a grupos especificos da populagdo e buscando uma
inclusdo social, torna-se um processo que envolve necessariamente finalidades politicas. Do
mesmo modo, o Circo Social interfere na realidade, melhorando a autoestima dos atendidos,
conscientizando-os da propria situacdo e das prdprias possibilidades, disponibilizando um
espago onde seja estimulada a expressao fora do contexto de opressdo, desenvolvendo

capacidades e propiciando a agao dos atendidos para o exercicio da cidadania.

Como ¢ enfatizado por Boal (apud STRATTA, 2000), existe teatro também quando
ndo se faz teatro e pode-se pensar que as técnicas teatrais ajudam a agir melhor e agir
conscientemente. Neste ponto, existe uma relacdo com o Circo Social, sendo sua finalidade
buscar interferir na realidade e procurar propiciar o desenvolvimento dos alunos, a partir da
pratica artistica e extrapolando o contexto artistico para influir no cotidiano dos atendidos

também fora do Projeto Social. A idéia ¢ a seguinte: se, para apresentar um numero circense,
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¢ necessario desenvolver certas capacidades, o artista, conscientizado de ter aprimorado essas
capacidades, ¢ estimulado a desfrutar delas também em outros contextos. Por exemplo: se,
para aprender, executar e apresentar um numero, o aluno precisa desenvolver capacidade de
concentra¢do, constancia e disciplina, tais capacidades podem ser utilizadas, por exemplo, em
ambito escolar, para prestar maior aten¢ao as aulas e melhorar o seu desempenho, ou em
ambito profissional, para desenvolver com melhor qualidade o préprio trabalho. Outro
exemplo ¢ que, se um niimero de risco implica a necessidade de colaboragdo e assisténcia ao
parceiro, colaboracdo e assisténcia sdo elementos que podem ser utilizados para o bem-estar e

o bem viver também fora do contexto da cena, interagindo na prépria comunidade.

O que deve estar claro ¢ que ndo ¢ preocupacao do Circo Social refletir e influir sobre
a realidade através da cena. O espetaculo no Circo Social ndo tem como Unica finalidade a
pratica circense, mas este ¢ o resultado de uma aprendizagem através das técnicas circenses e
uma das etapas do processo pedagogico. O espetaculo, ndo deixando de influir na realidade do
publico, interfere principalmente naquela dos artistas. Assim como o Teatro do Oprimido nao
da solucdes aos problemas, mas estimula o publico a procurd-las, o Circo Social,
semelhantemente, ndo da solugdes aos problemas, mas estimula os proprios artistas a
procurarem as proprias solucdes, propiciando o desenvolvimento de capacidades como

ferramentas a serem utilizadas nessa procura.

Segundo Boal (1980), o teatro influencia os espectadores ndo apenas no que se refere a

113 JORPRT) r .. . . . ,
indumentaria”, mas também aos valores espirituais que lhes podem incutir, através do
exemplo. Assim, observa-se que o Circo Social se preocupa em influenciar os proprios artistas

com determinados valores.

Nas colocagdes feitas por Boal, existe a preocupacao de interferir no publico, assim
como o Circo Social procura interferir nos proprios artistas. Diferentemente de um contexto
no qual o publico desfruta e aproveita o espetaculo, a meu ver, no espetaculo de Circo Social,
0s mesmos artistas tornam-se os verdadeiros desfrutadores do espetaculo que, no final das
contas, ¢ criado e encenado em funcao deles. Boal (1980) evidencia que o valor de uma peca
¢, sobretudo, em funcdo do publico ao qual se destina. O espetaculo de Circo Social torna-se

valioso ao se pensar que se destina aos proprios artistas.

O Teatro do Oprimido foi desenvolvido a partir de reflexdes estimuladas pelas teorias
de Paulo Freire. Boal colhe de Paulo Freire o conceito da transitividade; de um tipo de ensino
no qual o professor ¢ quem possui um conhecimento e o transmite ao aluno, e, a0 mesmo

tempo, dele recebe outro conhecimento, pois o aluno possui o seu proprio saber. Segundo
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Boal (1980), de acordo com o ponto de vista de Freire (1987), ensino € transitividade,
democracia e didlogo. Segundo Boal (1980), essas sdo as caracteristicas que deverdo estar

presentes quando se pretende atuar e criar conhecimento através do teatro.

A visdao de Boal vem também de um olhar critico, ao considerar que no teatro
convencional ndo existe um didlogo, mas apenas uma relagdo intransitiva e unilateral que do
palco vai a sala, na direcao da qual tudo se transporta e se transfere; mas ndo se instaura uma
troca e nada volta. “O ritual teatral convencional ¢ imobilista [...]”, afirma Boal (1996a, p.55).
O Teatro do Oprimido pde-se em contraposicdo a essa intransitividade. Nao nasce de
concepgoes do ator e do espectador, mas de um conceito de ser humano, de interagao social e

interpessoal, explicaveis por meio de um modelo de tipo teatral.

Quando Boal desenvolve o Teatro do Oprimido, considera ser importante propiciar
uma situa¢do onde seja criada uma interagdo entre o publico e o artista. Neste ponto, ¢
interessante constatar que o conceito de interagdo entre artista e publico sempre fez parte do
espetaculo do circo, especialmente em relacdo a figura do palhago. Essa caracteristica
presente no circo, que provém diretamente dos saltimbancos e do teatro de rua, atua de modo

que a interacdo com o publico seja parte constitutiva do espetaculo.

Fato estd que o método do Teatro do Oprimido baseia-se na convic¢ao de que o teatro
¢ a linguagem humana por exceléncia. O ser torna-se humano quando descobre o teatro. De
acordo com a interpretagao de Stratta (2000, p.63), quando Boal diz que “[...] o ser humano ¢
teatro também quando ndo estd fazendo teatro [...]”, deve-se entender que, no mesmo
individuo, coexistem em a¢do o ator, aquele que age e cria a representacdo, e o espectador,
aquele que a assiste e, observando, pode adquirir a conscientizagao. Deste duplo aspecto do

papel do individuo, se explica no objetivo que Boal propde para o seu teatro.

Boal sustenta que teatro ou teatralidade ¢ aquela capacidade ou propriedade humana
que permite ao sujeito observar a si mesmo, em agdo, em atividade. Dessa forma, o
autoconhecimento permite imaginar variantes do seu eu, de agir e estudar alternativas. “O ser
humano pode ver-se no ato de ver, de agir, de sentir, de pensar. Ele pode se sentir sentindo, e
se pensar pensando” (BOAL, 1996a, p.27). Isso lhe permite olhar-se como protagonista dos
proprios atos e, ao mesmo tempo, como principal espectador, proporcionando-lhe a
possibilidade de pensar e imaginar opg¢des, fundir memoria e imaginagao e “[...] no presente,

reinventar o passado e inventar o futuro” (BOAL, 1996b, p.30).
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Nesse ponto, encontra-se a mais importante ligacdo com o Circo Social: o fato de os
artistas, durante o espetaculo e na pratica circense, terem a possibilidade de se olhar, de serem
espectadores da sua propria agdo como sujeitos em atividade. Através dessa situacao, o Circo
Social colabora para os alunos ressignificarem as experiéncias negativas e as dificuldades

vivenciadas, estimulando-os a imaginar e atuar para mudar sua realidade.

No espetaculo de Circo Social, o publico que assiste ¢ também um espelho através do
qual o artista toma consciéncia de que esta apresentando o espetaculo. E nesse reflexo que se
instaura a possibilidade de o “sujeito-artista” observar-se a si mesmo como sujeito em agao,
de reforcar a sua autoestima e de propiciar todo o processo de aprendizagem, conscientizacao,
inclusdo e transformacdo da sua realidade. Assim considerando, observa-se que no Circo
Social existe uma relacdo com o conceito de “transitividade” proposto por Boal. Como
consequéncia da vertente pedagogica envolvida, existe, no Circo Social, a necessidade de que
o artista, ao se relacionar com o publico, adquira consciéncia de ser agente em agdo. Por isso,
no Circo Social, para reforgar essa relagdo entre publico e artista, ¢ dada grande importancia

também a apreciacdo de espetaculos de circo e ndo apenas a apresentagao.

Boal (1980), aprofundando a questdo do teatro como momento de ensino e
aprendizagem, acentua que o simples fato de o alfabetizador vir com a missdo de alfabetizar,
suposta como uma agao coercitiva, impositiva, tende a afasta-lo dos alunos. Por isso, convém
que a aplicacdo de um sistema teatral comece por algo que nao seja estranho aos participantes.
Aqui se percebe uma relagdo com o conceito de tema gerador apresentado por Freire, mas,
atuando Boal em ambito teatral e adequadamente contextualizando esse conceito, aconselha
que o trabalho deva comecar pelo proprio corpo das pessoas interessadas em participar de
experiéncias. Ele sublinha que a primeira palavra do vocabulario teatral ¢ o corpo humano,
principal fonte de som e movimento. Por isso, para que se possa dominar os meios de
produgdo teatral, deve-se primeiramente conhecer o proprio corpo, para depois torna-lo mais
expressivo. No Teatro do Oprimido, a primeira etapa da conversao do espectador em ator € o
conhecimento do corpo por meio de sequéncias de exercicios que permitem conhecer o

proprio corpo, suas deformagdes sociais e possibilidades de recuperagao.

Aqui também se nota uma relagdo com o carater corporal das técnicas circenses que
propiciam o conhecimento do proprio corpo, de suas limitagcdes e possibilidades, embora
exista neste ponto uma contraposi¢do com Boal (1980, p.134) quando este defende o ponto de
vista de que: “Todos os exercicios desta série estdo, portanto, destinados a ‘desfazer’; nao

interessam 0s exercicios acrobaticos, atléticos, que tendam a criar estruturas musculares
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proprias de atletas e acrobatas”. Resulta claro que, no Circo Social, existe a preocupagdo em
desenvolver uma estrutura fisica atlética e acrobatica porque esta ¢ a caracteristica
fundamental do circo. De outro lado, através da relacdo existente entre pratica artistica e
acompanhamento pedagdgico, as estruturas que sdo desenvolvidas ndo sdo apenas fisicas, mas
interessam, também, tanto ao campo sensivel quanto ao campo cognitivo. O que se procura
através do Circo Social ¢ “desfazer” o corpo do oprimido, e fazer de modo que o aluno se

reestruture psicologicamente, cognitivamente e socialmente.

Boal (1980) frisa que ¢ importante compreender que todos os idiomas sdo linguagens,
mas nem todas as linguagens sao idiomaticas, e que existem muitas linguagens além de todas
as linguas faladas e escritas. Segundo o ponto de vista do autor, o dominio de uma nova
linguagem oferece, a pessoa que a domina, uma nova forma de conhecer a realidade e de
transmitir este conhecimento. Cada linguagem ¢ insubstituivel, e a realidade ¢ mais perfeita e
amplamente conhecida através da soma de todas as linguagens capazes de expressa-la. Ele
admite que o teatro pode ser posto a servigo dos oprimidos, para que estes se expressem €

para que, ao utilizarem esta nova linguagem, descubram igualmente novos contetidos.

Esse também ¢ um ponto que reforca e legitima o fazer do Circo Social em propor um
trabalho artistico através da linguagem circense, por ser uma linguagem do corpo, nao
idiomatica e base do trabalho teatral, como sugerido por Boal. Também se explica por ser
uma linguagem a mais que os alunos podem utilizar para se expressar e porque, através do
circo, eles podem ndo apenas se expressar e descobrir novos conteudos, como desenvolver

novas capacidades.

Muitas vezes, segundo Boal, grupos teatrais bem intencionados ndo conseguem
conectar-se com o publico popular porque utilizam simbolos que, para esse publico, nada
significam. “Um simbolo s6 é simbolo se € aceito por dois interlocutores: o que transmite € o
que recebe” (BOAL, 1980, p.130). No caso do circo, esta ¢ uma linguagem universal, que
permite interagir com qualquer tipo de publico, assim como qualquer outro artista circense.
Acredita-se que esse ponto seja fundamental para estimular e aproximar os alunos do Circo

Social a pratica circense.

Boal (1997) aponta para o fato de que, especialmente no Brasil e na Colombia, o teatro
popular encontrou espago na rua, nos estadios, nos circos € em outros lugares onde o povo
pudesse se reunir. O autor acredita, que a caracteristica mais importante do teatro popular
deve ser a sua clareza permanente, a sua capacidade de atingir diretamente o espectador quer

na sua inteligéncia, quer na sua sensibilidade, e emociona-lo através do raciocinio, do
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pensamento e nunca através da ligagdo empética, abstratamente emocional. E aqui que
segundo o autor reside a principal qualidade popular do teatro, a qual bem se relaciona com o
Circo Social, pois um espectador, consciente que esta assistindo a um espetaculo de Circo
Social, ¢ atingido na sua sensibilidade através do raciocinio, pensando que o espetaculo € o
resultado de um processo pedagogico, direcionado a um grupo especifico de individuos

oriundos do meio popular.

Boal (1980) concorda com Brecht quando, num estudo sobre teatro popular, ressalta
que o artista popular deve abandonar as salas centrais e dirigir-se aos bairros € mostrar
imagens da vida social, porque so ai vai encontrar sujeitos que, sendo vitimas da vida social,

estdo verdadeiramente interessados em transformar a sociedade.

Observa-se que o Circo Social, na maioria das vezes, apresenta espetaculos
direcionando-os as comunidades nas quais residem os alunos atendidos. Exemplos disso sao:
o espetaculo Circo Etéreo, apresentado pelo AfroReggae no morro do Cantagalo do Rio de
Janeiro; o evento “Viva o Circo”, desenvolvido todos os anos pela Escola Picolino; assim
como todos os espetaculos que os Projetos de Circo Social apresentam como mostra dos
alunos no final de ano. Nesses eventos, os espetaculos sdo apresentados a comunidade,
convidando-se também a familia e os amigos dos alunos atendidos, para que possam apreciar
o desenvolvimento destes, suas capacidades, e constatar a eventual eficicia em ambito
educacional e cultural do Circo Social. E através desse tipo de espetaculo, direcionado “aos
bairros”, que se colabora para conscientizagdo do publico e se contribui para que as atuagdes
do Circo Social tenham efeito também fora das institui¢cdes, interagindo com as comunidades.
Este direcionar-se “aos bairros” ¢ uma preocupagao constante do Circo Social, ndo apenas em
relacdo a apresentacdo dos espetaculos, mas principalmente porque o trabalho pedagdgico e

artistico inclui preferencialmente sujeitos que sejam oriundos “dos bairros” das camadas

populares e das que se encontram em situagao de risco social.

Aqui se encontra também uma relacao com Boal (1980), quando faz o comentario de
que o teatro, para ser “popular”, deve ser “revolucionario”, ndo importando onde se realiza o
ato teatral; o mais importante ¢ que “o teatro chega ao seu maior grau revolucionario quando
0 proprio povo o pratica, quando o povo deixa de ser apenas o inspirador € o consumidor e
passa a ser o produtor.” (BOAL 1997, p.27). Segundo todos esses pontos de vista, entdo, o

espetaculo de Circo Social pode definir-se como um espetaculo de teatro popular.

Ainda segundo Boal (1980), através do Teatro do Oprimido, o espectador ensaia

preparando-se para a acdo real. Segundo esse olhar, o espectador-ator pratica um ato real,
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mesmo que o faca na ficcdo de uma cena teatral. A tal proposito, Boal (1980, p.169) diz:
“Pode ser que o teatro ndo seja revolucionario em si mesmo, mas ndo tenham duvidas: ¢ um
ensaio da revolugdo!” Esse ponto € relevante porque, no Circo Social, como consequéncia do
conjunto de agdes artisticas, educacionais e sociais propostas, o espetaculo ja ¢ um dos

resultados da propria agao.

Boal (1980) considera que o fazer artistico ¢ parte de todos os seres humanos e que
todos podem fazer arte, ser atores e se tornar atores da propria vida. O autor sustenta também
que o teatro pode se constituir em uma ferramenta pedagdgica para ajudar as pessoas a se
tornarem autdénomas; acredita no potencial dos sujeitos envolvidos e busca que esses o
manifestem a si proprio e aos outros, dando a possibilidade de colocar em cena seus desejos e
mostrar como ¢ e como gostariam que fosse sua realidade. Ele foca mais a atengdo no

processo de produ¢do e na experiéncia vivenciada, que no produto final. Outrossim, esses

principios sdo fundamentos importantes no Circo Social.

Pode-se concluir que, apesar de ndo serem utilizados os mesmos métodos do Teatro do
Oprimido e as teorias de Boal ndo serem aplicadas rigorosamente, grande parte dos principios
do autor marca significativamente todas as agdes e todos os sujeitos que sado comprometidos

com o Circo Social

2.3 CONCLUSAO PARCIAL

Ao serem apreciados aspectos da historia do Circo Social, entendido como fendmeno
no qual se utilizam as técnicas circenses como ferramenta pedagbgica, fica evidente que o
Circo Social foi concebido e gerado, no Brasil, com o intuito de apoiar, propiciar a inclusdo
social ¢ educar criancas e adolescentes em situagdo de risco social. Atualmente, esse
fenomeno existe em todo o mundo, tornando-se relevante para as agdes propostas no ambito

do circo contemporaneo.

As institui¢des envolvidas, sendo elas predominantemente ONGs, se formalizam
através de redes e parcerias, possibilitando que os Projetos de Circo Social interajam na

diversidade, tendo finalidades comuns e metodologias semelhantes.

Observa-se que, no Circo Social, entre os agentes envolvidos, salienta-se a presenca de

“Artistas Sociais” e “Instrutores Sociais”.
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Como conclusdo da primeira parte da secdo, observa-se, portanto, que um Projeto de
Circo Social pode ser definido como tal, quando se constata a existéncia de uma instituicao
comprometida eticamente com a sociedade, que desenvolve acdes direcionadas
principalmente a individuos em situa¢do de risco social, com o intento de interferir em ambito
social, aceitando a proposta de utilizar as artes do circo em conjunto com atividades

complementares como ferramenta pedagdgica.

Um projeto artistico realizado a partir dessas agdes, e desenvolvido com a influéncia
de Instrutores Sociais e Artistas sociais, poderd se concretizar num espetaculo que pode ser

definido como um “Espetaculo de Circo Social”.

Analisando a existéncia de um horizonte tedrico que influi no fazer do Circo Social,
ficou estabelecido, na segunda parte da se¢do, que todas as agdes propostas estio atreladas a
arte-educagdo. Demonstrou-se que a fundamentagdo tedrica da arte-educacdo, segundo seu
significado mais amplo e suas vertentes mais atuais, torna-se elemento relevante no fazer do

Circo Social.

Apods desenvolver uma andlise das teorias de Freire, e encontrar relagdes com a
natureza do circo e do Circo Social, chegou-se a conclusdo de que a Pedagogia do Oprimido

marca profundamente o fazer pedagogico e todas as atividades propostas pelo Circo Social.

Evidenciou-se que o Circo Social, como forma de acdo em ambito artistico, nao utiliza
os métodos propostos por Boal no Teatro do Oprimido, mas baseia suas a¢des nos principios

teoricos do autor, tomando-os como guia.

A conclusdo, na segunda parte da se¢do, ¢ que o Circo Social tem origem e se
desenvolve como campo de conhecimento e de acdo, a partir do encontro entre: o circo, a
arte-educagdo, uma pedagogia desenvolvida a partir das teorias de Paulo Freire e um trabalho
artistico baseado nas teorias de Augusto Boal. O Circo Social encontra nesse quadro teorico
uma fundamentagdo e uma orientagdo valiosas para o seu fazer politico, educacional e

artistico.

No entanto, o que mais ressalta do estudo desenvolvido ¢ que o Circo Social, como
sujeito coletivo, embora compartilhando pressupostos tedricos, metodoldgicos e praticos,
caracteriza-se pela diversidade de agentes e a¢des desenvolvidas. Em fungdo desse aspecto,

torna-se necessario um estudo de caso de uma unica institui¢ao.



3 A ESCOLA PICOLINO DE ARTES DO CIRCO

Nesta se¢do, desenvolve-se um estudo de caso de uma institui¢ao de Circo Social,
com a finalidade de descrever e analisar o “ser” e o “fazer” da Escola Picolino de Artes do

Circo.

A escolha dessa Instituigdo seguiu uma série de critérios de relevancia.
Primeiramente, por ter importancia reconhecida no contexto do Circo e do Circo Social e, em
seguida, por atuar como escola de circo durante vinte e quatro anos e desenvolver um trabalho
direcionado a educacdo e inclusdo de criancas e adolescentes em situacdo de risco ha vinte
anos. Pela longevidade e pelo nimero de alunos atendidos, ¢ uma das instituigdes mais

relevantes, seja no contexto brasileiro, seja em nivel internacional.

A importancia da Escola Picolino, como terceira escola de circo do Brasil e primeira
nas Regides Norte e Nordeste do Pais, e seu reconhecimento como institui¢do de referéncia no
ambito do Circo Social, reforcado pelos apoios e parcerias com organizagdes internacionais
como a Unicef e a Unesco, sdo marcas diferenciadoras. Além disso, ela ja foi premiada pela

Fundacao Nacional de Arte (Funarte) com prémios de estimulo ao circo.

Outros elementos marcantes avaliados no momento de dar preferéncia a Escola
Picolino em relagdo aos outros Projetos de Circo Social sdo a importancia artistica e o papel
que a Companhia Picolino possui no contexto do circo contemporaneo. O reconhecimento
internacional como companhia de circo profissional formada dentro de um Projeto de Circo
Social, a qual ja apresentou uma quantidade consistente de espetdculos no Brasil e ja
desenvolveu duas turnés pela Europa, ¢ um elemento que marca profundamente uma escolha

ligada a uma pesquisa em artes cénicas.

Acredita-se que todos esses elementos colaboram para que a Escola Picolino tenha um

lugar de destaque em relagdo a outros Projetos de Circo Social.

Com vistas a delinear como atua o Circo Social e como se da enquanto dinamica, o
fim da secdo ¢ descrever a Escola Picolino e analisar seu modus operandi, ressaltando qual o
papel do espetaculo nas a¢des desenvolvidas e suas relagdes com o ambito educacional-social

e artistico-cultural.
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A andlise desenvolve-se, primeiramente, através da histéria da Escola Picolino, para
depois descrever a organizagdo, considerar a pedagogia utilizada, como sdo divididos os

grupos de alunos e que projetos sdo desenvolvidos.

Dada a pouca literatura publicada especificamente sobre a Escola Picolino, foram
utilizados, para compor a sec¢do, principalmente os dados coletados e as experiéncias
vivenciadas ao longo do trabalho de campo. Além disso, sao aproveitados artigos de jornais e
revistas que tratam da Escola, referéncias de diferentes sites de Internet, complementando-se

com a inclusdo de panfletos, videos e material de divulgagao produzido.

As inumeras entrevistas e depoimentos coletados na pesquisa de campo foram
incluidos implicitamente no texto, embora nao signifique a inexisténcia de proposta para dar
voz aos integrantes da Escola Picolino, e sim que olhares de alunos, instrutores e

coordenadores tornam-se parte constitutiva do texto, permeando todo o contetido da secao.

Na parte onde sdo analisados os valores por meio dos quais a Escola Picolino
direciona suas agdes, e as qualidades que sdo apreciadas nos integrantes, aparecem palavras
em negrito que sdo evidenciadas porque existe uma forte relacio com os espetaculos

produzidos, sendo termos importantes na proxima secao.

3.1 HISTORIA DA ESCOLA PICOLINO

Para poder analisar o que ¢ e como atua a Escola Picolino, ¢ com o fim de
contextualizar a instituicdo objeto do estudo de caso, torna-se necessario indicar o trajeto que
percorreu até a sua fundagao e as etapas que levaram a Instituicao a se dedicar ao atendimento
de sujeitos em situacdo de risco social, incrementando e colaborando, assim, para o
desenvolvimento do Circo Social. A partir dessa visao, 0s questionamentos que surgem sao:
como nasceu a Escola Picolino e como se desenvolveu? Como se tornou Projeto de Circo

Social?
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3.1.1 Do Grupo Tapete Magico a Escola Picolino

A origem da Escola Picolino se deve a continuidade do trabalho artistico desenvolvido
pelo grupo de artistas circenses “Tapete Magico”. Esse grupo, fundado em S3o Paulo em
1980 por artistas formados na primeira escola de circo do Brasil, a Academia Piolin',
inicialmente atuava na cidade, propondo a¢des de animagdao cultural e apresentando
espetaculos com o seu palco moével chamado de “carroga”. Os espacos escolhidos para
apresentar os espetdculos foram primeiramente areas verdes, pracas e ruas, passando em
seguida a apresentar espetdculos em qualquer outro lugar onde fosse possivel propor a

realiza¢ao de animagao cultural, atuando até em shoppings e em empresas.

Os integrantes do grupo, ja desde as primeiras apresentagdes, perceberam que o
publico era interessado ndo apenas em assistir o espetadculo, mas também em ter experiéncia
pratica de técnicas circenses. Em consequéncia disso, antes e depois de cada espetaculo, o

grupo comecou a desenvolver aulas livres de técnicas circenses junto ao publico ali presente.

Em 1984, o Tapete Magico viajou pelo Brasil e, entre as varias etapas, parou na
Cidade do Salvador, no Estado da Bahia, na qual continuou a apresentar espetaculos. Os
integrantes do grupo observaram que, apos cada espetaculo, era sempre crescente o numero de
criancas que, fascinadas pelas técnicas, queriam brincar e fazer circo e perguntavam se
podiam experimentar os instrumentos para provar da experiéncia de se sentirem artistas de
circo. Essas brincadeiras desenvolvidas com o publico, antes e depois dos espetaculos, se
transformaram gradualmente na organizagdo de oficinas sistematizadas direcionadas

principalmente as criangas.

Dois componentes do grupo, Anselmo Serrat e Verdnica Tamaoky, pensaram na
possibilidade de fundar uma escola de circo e, deste modo, além de permitir uma maior
divulgagcdo das técnicas circenses, poderiam também ser abertas novas possibilidades de
trabalho e de permanéncia em Salvador. Essa proposta inicial se concretizou em uma
verdadeira escola de circo, fundada em setembro de 1985: a Escola Picolino de Artes do

Circo.

A Escola foi assim denominada em homenagem a Roger Avanzi, o Palhago Picolino,

ressaltado pelas pesquisas de Torres (1988) e Tamaoky (2004) como uma das figuras mais

' Para aprofundamentos sobre o palhaco Piolin, consultar: ARRUDA, Dantas. Piolin. Sdo Paulo:
Pannartz, 1980.
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importantes do circo brasileiro em meados do século XX, sendo ele também instrutor na
Escola Piolin marcando, segundo a autora, “[...] a formacdo dos fundadores da Escola

Picolino [...]”. (TAMAOKY apud DESA, 2005, p. 10).

No inicio, as atividades da Escola Picolino eram realizadas dentro do circo ‘Troca de
Segredos’®, sendo que, segundo Anselmo Serrat, atualmente coordenador da Escola Picolino,
a origem da Escola deveu-se a “uma caminhada que procurava cobrir as exigéncias da propria
criancada™. Compartilha-se essa opinido pelo fato de, naquela época, ndo existir nenhuma
escola de circo nas Regides Norte e Nordeste do Brasil, e certamente, além das criangas,
muitos outros individuos eram interessados em se aproximar da arte circense e¢ da sua

linguagem artistica.

No principio, todos os alunos pagavam para fazer as oficinas de circo, que consistiam
na prevaléncia de um trabalho ludico e ndo direcionado a uma formagao profissional em
ambito circense. O resultado dessa primeira experiéncia foi que, em pouco tempo, o circo se
tornou “uma moda” em Salvador, e a Escola chegou a atender mais de cento e cinqiienta

criancgas.

Nos primeiros anos de atuacdo, a Escola Picolino ja mostrava um carater
multidimensional, propondo um trabalho direcionado a quatro diferentes areas, todas

interligadas ao circo.

A primeira era a area da educagdo circense, que se concretizava em cursos basicos de
artes circenses dirigidos a criangas e adolescentes de sete a dezesseis anos. As técnicas
desenvolvidas na época eram: acrobacia, equilibrio em arame, trapézio (fixo, de balanco e em

conjunto), corda indiana, contor¢ao, malabarismo, ciclismo e palhaco.

Em segundo lugar, a Escola se dedicava a pesquisa, procurando levantar materiais para
construir uma memoria da arte circense, principalmente vinculada a Regido Nordeste do
Brasil. Para alcancar esse objetivo, eram também realizadas entrevistas nos diferentes circos.
A pesquisa acontecia incluindo uma coleta ndo sistematica de textos, livros, cartazes, musicas,

que traziam abordagens sobre o universo circense.

? Para informagdes sobre as diferentes sedes da Escola Picolino, consultar Apéndice E.

’Anselmo Serrat, em: Picadeiro Eletrénico. Coordena¢io de Anselmo Serrat, Coordenacio de
comunicagdo Tiago Alves. Filmagem e Edi¢do de Matteo Bologna. Depoimentos: Anselmo Serrat,
Jessé Coutinho, Edi Carlos “Binho”, Roberto Menezes, Carine Gomes. Salvador: Escola Picolino de
Artes; Agata Esmeralda do Circo, 2006. 1 DVD (23 min. e 30 seg.), som e cor.
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Ao mesmo tempo, a Escola Picolino se dedicava a construcao de aparelhos e a area de

produgdo artistica com a apresentacdo de espetaculos.

Neste ponto, deve-se registrar que, mesmo tendo ampliado a sua atuagdo para a
formacao artistica com a Escola Picolino, o Tapete Magico nao deixou de atuar na montagem
e apresentacdo de espetaculos. A partir de 1987, os alunos que se destacavam na Escola
também passaram a fazer parte de seus espetdculos, at¢ a formacdo de sua primeira
Companhia Mirim. Em agosto de 1989, essa Companhia representou o Brasil no IV Festival
Rencontres Internationales de Cirque d’Enfants em Voiron, na Franca. Em 1990, a
companhia era composta por quatorze criangas e adolescentes com idades entre oito e

dezesseis anos.

3.1.2 A Escola Picolino e o Trabalho Social

Como afirmado por Nunes® (2005), a Escola Picolino foi criada com a missio de
difundir as artes circenses e democratizar o acesso das pessoas a essas artes, contribuindo para
a formagdo de artistas de circo, o desenvolvimento da linguagem circense contemporanea, a
promocao de encontros de artistas de circo e a realiza¢ao de espetaculos. O desenvolvimento
dessas atividades reforcou a opinido de que a pratica circense promovia significativas
mudangas no comportamento dos alunos que frequentavam a Escola. A opinido de que esse
trabalho tinha uma importancia relevante e necessitava de continuidade, em conjunto com o
crescente desejo de que esses beneficios pudessem incluir um publico sempre maior,
especialmente interferindo nas classes socialmente vulneraveis, delineou novas metodologias

de trabalho e a proposta de novos projetos.

No ano de 1989, comecaram a se organizar algumas parcerias com o juizado de
menores, permitindo o atendimento de criangas e adolescentes que tinham sido presos ou que
estavam em liberdade vigiada. A primeira turma foi de dez criancas as quais, por estarem
cumprindo pena, deveriam apresentar-se regularmente ao juizado de menores. Nesta primeira
experiéncia, surgiu a possibilidade de educar essas criangas por um ano, encontrando grandes
melhorias no comportamento delas. Pensando que era a pratica circense que trazia beneficios

fisicos, psicologicos e sociais naquelas criancgas, a Escola Picolino passou entdo a buscar

* Marcia Nunes ¢ psicopedagoga da Escola Picolino.
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novas parcerias € a oferecer cursos de técnicas circenses integrados a um conjunto de

atividades complementares.

Essas atividades complementares comportaram cursos em outras areas, tais como
dancga, teatro, musica, sendo exploradas, principalmente, as técnicas ligadas as matrizes
culturais que estavam relacionadas ao contexto dos alunos, como danga afro, capoeira,
percussdo, sendo posteriormente desenvolvidas as seguintes atividades: carpintaria,
constru¢do de instrumentos circenses e atividades pedagdgicas, tais como oficinas de leituras
compartilhadas ou individuais por meio de livros, além de jogos, brincadeiras e praticas de
esportes, a realizagdo de estudos sobre a histéria do circo no mundo e no Brasil e a
organizagdo de cursos de produgdo artistica, edi¢do de material de video, fotografia, até
cursos de inglés, espanhol, inclusdo digital e cursos de constru¢do de brinquedos com

.. . 4, -5
materiais reciclaveis °.

As primeiras experiéncias com projetos sociais desenvolvidas pela Escola Picolino
foram acordadas sob a forma de convénios com um prazo predeterminado, geralmente de seis
meses. O resultado foi que, dado o tempo extremamente reduzido, se apresentavam

dificuldades em alcancar resultados educacionais concretos e relevantes.

Em 1990, a Escola Picolino comegou a sistematizar o atendimento social através de
um trabalho permanente e de longa duracdo, permitindo um melhor aproveitamento dos
cursos. A primeira experiéncia prolongada aconteceu através de uma parceria com o Projeto
Axé ®. Os atendidos pelo Projeto Axé que chegavam a Escola Picolino, vinham de um
contexto de rua ou viviam em uma situagdo familiar dificil, com alto indice de pobreza,

oriundos das camadas populares e dos bairros periféricos da cidade.

Com essa parceria, apos um periodo de transicao entre cursos particulares e programas
de atendimento social, percebeu-se que o ‘poder encantador’ dos espetaculos e das técnicas
circenses foi tao significativo para os atendidos, que muitos alunos do Projeto Ax¢é optaram

por essa area para desenvolver todas as atividades.

Em pouco tempo, cada novo aluno, querendo ter acesso as aulas, facilmente passava a
respeitar as regras e os horarios da Institui¢do, mostrando um comportamento mais respeitoso
e menos violento. Gongalves, quando trata da experiéncia dos alunos do Projeto Ax¢ inseridos

na Escola Picolino, comenta: “[...] talvez pela emog¢ao onirica do se sentir artista de circo, as

*Vide: Picolino Informa, Salvador, ano 3, n. 11, p.10-16 abr. 2006 (Informativo Semanal da Escola
Picolino de Artes do Circo).
% Vide nota 6, p. 24.
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criancas demonstraram uma adaptacdo incrivelmente rapida as regras sociais presentes na

instituicdo” (GONCALVES, 2001, p.200).

Através da renovacgdo da parceria, que permitia a colaboragdo com o Projeto Axé, em
1991, a Escola comegou a atender ¢ educar sistematicamente e com continuidade essas
criancas. A partir daquele momento, o trabalho com os alunos em situagdo de risco se
intensificou, foi ampliado e teve prioridade ao lado da produgdo artistico-cultural da Escola,

escrevendo definitivamente um novo capitulo da sua historia.

O Projeto Ax¢é, com o apoio de institui¢des internacionais como a Unicef, propiciou o
desenvolvimento do atendimento social dentro da Escola Picolino, disponibilizando
instrutores e educadores, além da promog¢ao de palestras e cursos. Inicialmente, o trabalho

educacional foi planejado para se desdobrar em trés etapas.

Na primeira etapa, o trabalho se fundamentava em estdgios para a formacao de artistas
circenses, dando espago para o reforco escolar e cursos de alfabetizacdao; desde o comeco, o
projeto demonstrou um bom resultado sendo em pouco tempo conhecido em Salvador e nos

municipios vizinhos.

Na segunda etapa, foram programados cursos de seis meses em colaboragdo com a
prefeitura da cidade, sendo organizados cursos de formagdo de vinte horas semanais, mas a
direcdao da Escola Picolino decidiu abandonar tal estrutura por considerar tal subdivisao ndo

compativel com as exigéncias dos atendidos.

Na terceira etapa, passou-se gradualmente a delinear programas didatico-educativos
baseados nos anseios e na vontade dos atendidos. Uma consequéncia dessa mudanca foi o
crescimento de interesse pelos cursos propostos e a tendéncia foi os alunos permanecerem
cada vez mais tempo na Instituicdo. Assim, decidiu-se introduzir cursos profissionalizantes
para artistas circenses e um curso de instrutores, fazendo com que os alunos, ao atingirem a
maior idade, pudessem obter empregos em outras institui¢des ou outros circos, seja no Brasil
ou no exterior. Além disso, a ideia incluia a pretensdo de dar oportunidade aos alunos de
poderem viajar apresentando espetaculos e de aproveitar a viagem como momento de
aprendizagem. Tais cursos de especializacdo foram assim reconhecidos como instrumentos
fundamentais para se chegar aos objetivos dos processos educativos e de inclusdo social da

Escola Picolino.
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3.1.3 Associacio Picolino

A Associac¢ado Picolino de Artes do Circo foi oficialmente fundada em 1997, registrada
como ONG com uma proposta pedagdgica sistematizada para o atendimento de criangas e
adolescentes em situacdo de risco social. Trata-se de uma Instituicdo de assisténcia social,
educacional e cultural com personalidade juridica de direito privado, sob a forma de
sociedade civil, sem fins lucrativos, que se dedica a um trabalho para o desenvolvimento

infantil e juvenil através da arte-educacao.

Compartilha-se o descrito no texto do Caderno de Sistematizagcdo do Almanaque da
Escola, (2004, p.12) ressaltando que, embora a Escola esteja formalizada como Institui¢do, no
seu cotidiano e no seu fazer, ela pode ser assim definida: “uma grande comunidade formada
para um grupo diversificado de pessoas, seja por idade, cultura, situacdo econdmica, formagao

intelectual, credo e origem”, na qual todos compartilham interesse pelo circo.

E pertinente o termo comunidade, especialmente porque, também apds o término da
parceria oficial com o Projeto Axé, muitos dos atendidos decidiram continuar frequentando a
Escola Picolino. Ainda hoje, dos quarenta componentes da companhia profissional da Escola,
trinta sdo ex-alunos do Projeto Axé. Eles se tornaram educadores, artistas profissionais de
circo, instrutores e diretores, e estdo educando, com a experiéncia ali adquirida, as novas
geracdes de criangas em situagdo de risco, seja dentro da Escola, como em outros projetos
autonomos, como é o caso do Projeto Arte Consciente’. A tal propdsito, Anselmo Serrat
sublinha: “E incrivel que pessoas ha 18 anos participem; ¢ incrivel que adultos, que chegaram
criancas estejam até hoje; € incrivel que os jovens chegados ha 12 anos das ruas de Salvador,

sejam educadores dos ‘novos’ que vém”®.

A Escola Picolino chegou a atender mais de 430° criangas, adolescentes e jovens que
fazem parte de um grupo representativo da sociedade baiana contemporanea: a maior parte

oriunda das camadas populares € uma minoria, da classe média.

7 Publiquei um artigo sobre esse Projeto Social desenvolvido com a colaboragdo de integrantes da
Escola  Picolino, ver: GALLO, Fabio, Dal. Arte Consciente. Disponivel em:
<http://www.shinealight.org/Portuguese/ArteConsciente.html>.

8Depoirnento de Anselmo Serrat. Caderno de Sistematiza¢do do Almanaque Picolino, Salvador,
Escola Picolino de Artes do Circo, Coord. Tiago Alves, Pommar Usaid, out. 2004, p. 12.

’ Vide: MOURA, Milton. Empreendimentos Soliddrios na Regido Metropolitana de Salvador da
Bahia e no Litoral Norte da Bahia. Salvador: SEI/NET-UCSAL, 2004. p. 37.
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Ao longo dos anos, a Escola adquiriu crescente importancia no ambito do circo
contemporaneo brasileiro e se tornou uma referéncia, uma vez que também faz parte da
Associacao Brasileira das Escolas de Circo — ABEC e todas as escolas de circo e os Projetos
de Circo Social presentes na Bahia'® tém hoje ligacdo direta com a Escola Picolino. Desde
2005, a Escola faz parte da Rede Circo do Mundo-Brasil, continuando o trabalho social e

incrementando oficialmente o fendmeno do Circo Social.

O que se torna importante para o fim desta pesquisa ¢ que os resultados concretos
desse trabalho pedagogico-social se materializam também por meio dos espetaculos
apresentados pelos alunos e pela Companhia Picolino. Porém, um aspecto que precisa ser
aprofundado para se poder entender o contexto e a forma pelos quais os espetaculos sao
produzidos, esta ligado ao modo de organiza¢do da Escola Picolino, a suas interagcdes com o
ambiente externo a Institui¢do e os valores que fundamentam seu trabalho pedagogico, social,

e artistico.

3.2 ORGANIZACAO DA ESCOLA PICOLINO

Para poder entender os métodos operacionais da Escola Picolino e seu contexto de
atuacdo dentro da Institui¢do, torna-se necessario descrever a maneira como se estrutura para
desenvolver seus programas. A pergunta norteadora da presente subsecdo resulta, portanto,

em: como se organiza a Escola Picolino?

Para responder a esse questionamento, ¢ preciso analisar como a Escola articula a
divisdo do trabalho de sua equipe em relagdo a coordenagdao, ao acompanhamento
pedagogico, ao desenvolvimento dos cursos, a manutencao e a producgdo artistica. Através
dessa observacdo, podem ser destacadas as técnicas circenses desenvolvidas, os apoios e
recursos disponibilizados aos alunos atendidos, a presenca de parceria com outras institui¢des
e o conjunto de valores que, na Instituicdo, influem nas atividades e consequentemente nos

espetaculos.

10 . ~ . . . N
Para informagdes sobre as outras escolas de circo na Bahia, vide Apéndice D.
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3.2.1 Administraciao da ONG Picolino

A Escola Picolino mantém viva a convivéncia de centenas de sujeitos que, através da
aprendizagem e da pratica artistica baseadas nos cursos de técnicas circenses € num conjunto
de atividades complementares, se encontram com determinados valores e principios éticos de
uma sociedade afetiva num contexto que, em linha com a tradigdo circense, se torna quase

familiar. Este ponto ¢ destacado também em Lentini (2004, p.77) quando afirma:

A Escola Picolino se apresenta como uma familia circense alargada. A lona ¢é
como uma grande casa que além de ser aberta, garantindo a sensagdo e
liberdade, acolhe, protege e avizinha. A convivéncia e a sensacdo de ser
parte dessa comunidade ¢ uma das caracteristicas fortes dessa instituicao.
Assim, a crianga ¢ o adolescente se tornam parte dessa grande familia,
continuando as atividades também quando acaba o projeto e a parceria.

Essas caracteristicas apontadas por Lentini ressaltam no cotidiano da Escola e também
na pratica organizativa, mas, apesar de a Instituicao ser vista como familiar, ela ¢ dividida em
grupos de trabalho, existindo uma continua mudanga dos sujeitos envolvidos e das tarefas as
quais se dedicam. Entre os coordenadores e educadores da Escola Picolino, muitos tém
formagdo profissional no campo artistico, outros em psicologia e pedagogia. A Escola conta
com a presenga de um grupo permanente que se dedica a manuten¢do dos equipamentos,
outro que organiza e supervisiona as atividades desenvolvidas, além de dispor da colaboragao

de instrutores com experiéncia em artes, primeiros socorros € educacao fisica.

A maioria dos instrutores também faz parte da Companhia Picolino, na qual trabalham
como artistas profissionais de circo ou participam do nucleo de produ¢do dos espetaculos
direcionados ao mercado cultural. Outros sdo também diretores, os quais criam e dirigem os

espetaculos apresentados pelos alunos.

O organograma da Escola apresenta continuas transformacgdes, que sdo determinadas
pela mudanca de pessoal e pelos projetos a serem desenvolvidos e, por tal razdo, ele ¢ mutavel
e ndo respeita um padrdo quantitativo fixo para cada grupo. Nao existe uma selecdo formal
para delinear uma equipe basica que seja estritamente ligada aos nucleos educativos e de
coordenagdo, mas ¢ importante a presenga daqueles sujeitos que, depois de terem feito os
estagios, cursos de formacdo e de terem demonstrado empenho e responsabilidade, se

vinculam de forma mais constante, as vezes permanente.
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Cada projeto de Circo Social ou escola de circo se caracteriza por determinadas
técnicas, as quais sdo pesquisadas, praticadas e transmitidas de maneira mais aprofundada que
outras. No caso da Escola Picolino, as técnicas ensinadas e seu aprofundamento mudaram
ligeiramente ao longo do tempo e tal mudanca tem relagdo com os instrutores contratados e
inseridos no contexto da Instituicdo. Atualmente sdo: acrobacia de solo, em dupla e em grupo;
malabarismo; técnicas de equilibrismo entre as quais monociclo, arame e perna de pau;
técnicas aéreas como trapézio, trapézio de balanco, trapézio de voo, corda indiana, tecido,
quadrante, lira, escada giratoria, tapete eldstico, bascula, trampolim e banquilha; contorcao;

palhaco.

De acordo com o ponto de vista de Pascal (2004, p.16), também na Escola Picolino se
acredita que “A acrobacia ¢ a linguagem unificadora do circo. Um equilibrista, um
malabarista, um clown, devem ter fundamentos da acrobacia para praticar as proprias

técnicas” e, por tal razdo, ¢ a Unica técnica obrigatoria.

Desenvolvendo cursos de técnicas circenses, a Escola Picolino ¢ uma organizacao
instituida para efetuar uma produgdo cultural, mas a0 mesmo tempo € uma organizaciao de
producdo de servico assistencial e educacional. A Escola se propde conseguir uma maneira
para que todos os alunos atendidos desenvolvam a capacidade de organizar autonomamente a
sua vida, incluindo a vida profissional. Evidentemente, considerando o grande numero de

integrantes, ndo se pode pensar que esse resultado seja alcangado por todos.

Na Escola Picolino, os artistas formados sdo contratados e recebem um caché pela
apresentacdo de espetaculos, e a Instituicdo, dependendo do orgamento anual, coloca a
disposi¢do dos alunos um determinado nimero de bolsas de estudos. De acordo com Castro
(2001a), existe uma sele¢do dos alunos com o objetivo de dar prioridade a criangas e

adolescentes que venham de familias de baixa renda.

Dessa maneira, nota-se que cada pessoa educada e formada na Escola leva consigo
diferencas para a propria familia também no plano financeiro. Com tais recursos, os alunos da
Escola, no decurso do programa, devem aprender a se administrar, € este ponto também ¢
reconhecido como um resultado educacional a ser alcangado, optando-se pela criacdo de uma

comunidade que aprenda, através de um consumo critico, melhorar as proprias condicdes.

Torna-se parte fundamental do fazer da Escola Picolino uma distribuicao de recursos
baseada em direitos iguais; por exemplo, quando se recebe um caché pela apresentagao de um

espetaculo, o recurso ¢ dividido igualmente, independentemente da quantidade de trabalho
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desenvolvido ou do papel na apresentacdo. Outro ponto importante ¢ que, em todos os
recursos captados através da apresentagao dos espetaculos da Companhia Picolino, um
percentual € direcionado para a Instituicdo, com o intuito de poder manter os projetos sociais,
mostrando que existe uma consciéncia da importancia da captacdo de recursos e de ter que
compartilhd-los com toda a comunidade. Esta se torna uma caracteristica diferenciada da
Escola Picolino, na qual se formam artistas e instrutores de circo, mas com a visao primordial

de reparti¢do e convivéncia.

Desse modo, para alcancar esse objetivo e atuar para uma real transformacao social em
concordancia com as inten¢des de uma ONG, um dos desafios da Escola Picolino ¢ o de
beneficiar o maior numero de individuos possivel. Nessa perspectiva, na eventualidade de a
organiza¢do obter algum recurso adjunto, procura-se incluir um maior nimero de pessoas
dentro da Instituicdo ao invés de dividi-lo, em maior quantidade, entre os que ja fazem parte

desta.

Desse aspecto acentua-se que, na Escola Picolino, ¢ importante manter certo equilibrio
entre as relagdes interpessoais € a postura profissional, tentando se afirmar como empresa
sem, porém, perder o seu carater humano. De acordo com Karina Paz, a Escola Picolino se
estrutura “como uma empresa—familia que tenta continuamente procurar maior equilibrio

entre essas duas vertentes distintas, as vezes dicotdmicas, mas sempre muito presentes” .

Concorda-se com a ideia de que a Picolino, nesse sentido, nao se distancia muito do
circo de familia em que sdo avaliadas as necessidades de todo o grupo e existe uma continua
atengdo no interesse comum, assim como no sustento de cada individuo. O fato de a
Instituicdo se constituir como associacdo demonstra que existe interesse em desenvolver um
trabalho em conjunto, dividindo de maneira comunitaria, mas valorizando as capacidades
individuais.

Singer (2003) afirma que o conjunto de atividades organizadas em forma de
autogestao pressupde a propriedade coletiva e a participagao democratica nas decisdes dos
membros da Instituicdo promotora das atividades. Esse olhar se relaciona com o fazer da
Escola Picolino onde, embora se valorizando o individuo, tudo ¢ coletivo, a comegar da

infraestrutura.

"' Depoimento de: PAZ, Karina. In: Almanaque Picolino, 18 Anos de Circo e Arteducacio

Revoluciondria, Salvador, Associacao Picolino de Artes do Circo, Coord. Tiago Alves, 2004, 128p. p.
98. Karina Paz ¢ ex-produtora artistica da Escola Picolino.
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Sobre o desenvolvimento do trabalho, é necessario assinalar que a Escola Picolino ¢é
estimuladora, influenciadora e propde e apoia muitos projetos além daqueles desenvolvidos
pela propria Escola. Ela ¢ parte do Centro de Voluntarios da Bahia, tem ligagdo com o Centro
de Estudos Afro-Orientais — CEAO 2, organiza e desenvolve encontros de Escolas de Circo e
de Artistas Circenses e deu um grande apoio para a fundacdao da Cooperativa de Circenses da
Bahia'’. Através dessas agbes, a Picolino melhora as proprias atuacdes, interagindo e
colaborando com outras instituicdes € organizagdes que atuam na mesma area € em areas

afins.

Deve-se ressaltar que o fato de a Institui¢ao ser uma associagao de utilidade social,
que se envolve no campo do trabalho voluntério, ndo significa, porém, que este seja 0 motor
da Escola. Pelo contrario, embora eu mesmo tenha sido instrutor voluntario de malabarismo
na Escola Picolino durante um ano, o trabalho voluntario em longo prazo nao ¢ muito comum,
apesar de existente. Por outro lado, ¢ importante dizer que muitas vezes sdo organizados
workshops coordenados por voluntarios, mas estes se limitam a duragao de poucos dias.
Como evidenciado por Tiago Alves'®, “[¢] dificil inserir um trabalho voluntario de curto
prazo, porque nao existe na Escola um trabalho mecanico, simples e imediato. Para poder
colaborar ¢ preciso conhecer todo o contexto da organizacdo e isso requer tempo e uma
interacdo continua”'’. Geralmente, nesse contexto, existem sempre a disposicdo e a abertura
para envolver voluntarios. Além disso, hd uma grande quantidade de pessoas que presta uma
“ajuda voluntaria” e contribui com as dinamicas da Escola, como, por exemplo, os
acompanhantes dos alunos que, na permanéncia no circo no momento da aula, ddo um apoio

importante em muitas pequenas tarefas.

2.0 Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO) ¢ um orgdo da Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Federal da Bahia voltado para o estudo, a pesquisa € a agdo comunitaria na
area dos estudos afro-brasileiros e das agdes em favor das populagdes afro-descendentes, bem como na
area dos estudos das linguas e civilizagdes africanas e asiaticas.

" A Cooperativa de Circenses da Bahia foi fundada em 2008 com o objetivo de organizar os circenses
em atividade na Bahia e reivindicar politicas publicas de apoio a atividade de circo. A cooperativa
reune artistas de circos itinerantes, de trupes, de escolas de circo e artistas independentes.

' Tiago Alves ¢é ex-coordenador do nuicleo de comunicagio da Escola Picolino.

15 Entrevista concedida por Tiago Alves a Fabio Dal Gallo, na Escola Picolino, Salvador-Bahia, no
dia 15 de maio de 2007.
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3.2.2 Apoios e Parcerias

Sempre tivemos muitos parceiros, que desde o comego da histéria
acreditaram em nds e que viram que era um trabalho diferenciado e
apostaram em nosso trabalho. Essas parceiras de institui¢des e governos ja
tiveram inicio. Todas as criangas sdo interligadas a algum Projeto Social e
isso € possivel por causa dessas parcerias com o Estado e as institui¢Ges
particulares. Parcerias que ajudam no encaminhamento, na questdo
pedagogica, no dia a dia da escola e na organizagio. '°

A Escola Picolino ¢ mantida, especialmente, gragas a acordos estabelecidos com
outros parceiros, financiadores e colaboradores, alguns dos quais atua em nivel nacional e
outros em nivel internacional. O que se torna uma diferenca marcante em relacdo a muitos
outros Projetos de Circo Social ¢ que na Picolino os alunos, em sua maioria, ndo sao
atendidos apenas com os recursos da Escola, mas sdo enderecados e patrocinados por outras
ONGs, para que, através da pratica artistica circense e das atividades complementares, seja
propiciado de maneira mais aprofundada o desenvolvimento psicofisico dos alunos. E este o
exemplo dos alunos encaminhados a Escola através do Projeto Agata Esmeralda'’. Essas
parcerias se tornam fundamentais para melhorar o resultado do trabalho artistico-pedagdgico-
social e para que seja possivel propor um programa de apoio em conjunto com instituigdes

publicas, poder judiciario, ONGs, escolas formais e familias.

As parcerias instituidas permitem desenvolver agdes sociais nao apenas direcionadas
aos alunos atendidos, mas também a publicos especificos. Esse aspecto ¢ relevante nos
espetaculos que sdo baseados em conteidos educacionais, como, por exemplo, os espetaculos
produzidos juntamente com grupos ambientalistas e empresas provedoras de servigos € que

sao apresentados aos alunos das escolas publicas.

Deve-se frisar que muitas parcerias, especialmente as instituidas com outras escolas de
circo profissionalizantes ou outros Projetos Sociais, se tornam muito valiosas para permitir
que periodicamente sejam estabelecidos trocas, intercAmbios de alunos e cursos de breve

duracdo. Sob esta dtica, ja foram organizados intercambios com a Escola Picadeiro de Sao

16Depoimen‘co de Anselmo Serrat, em: Picadeiro Eletréonico. Coordenacdo de Anselmo Serrat,
Coordenagdo de comunicagdo Tiago Alves. Filmagem e Edicdo de Matteo Bologna. Depoimentos:
Anselmo Serrat, Jessé Coutinho, Edi Carlos “Binho”, Roberto Menezes, Carine Gomes. Salvador:
Escola Picolino de Artes; Agata Esmeralda do Circo, 2006. 1 DVD (23 min. e 30 seg.), som e cor.

'” Agata Esmeralda é uma ONG que atua em nivel mundial, proporcionando adogdes a distancia.
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Paulo e com a Escola de Circo do Capao ° na Chapada Diamantina, entre outros. Esses tipos
de parcerias colaboram para que a formacgdo artistica, educacional e profissional seja mais

completa e abrangente.

3.2.3 Valores e Qualidades

O funcionamento da Escola Picolino se definiu, ao longo do tempo, como um modo de
conseguir satisfazer as necessidades dos alunos. Os métodos utilizados no atendimento e as
atuacoes desenvolvidas pela Instituigdo sdo dinamicos e dependem dos problemas, das

possibilidades, dos acontecimentos e do surgimento de novas necessidades.

O que ndo apresenta mudangas substanciais sdo os “valores” que direcionam esse
atendimento ¢ o funcionamento da Escola, e as qualidades valorizadas nos sujeitos. Esse
conjunto segue uma finalidade propria, uma posi¢ao politica e se encontra no fazer cotidiano
da Instituicdo e nas apresentacdes dos espetaculos produzidos. Em concordancia com os
outros Projetos de Circo Social, os valores implicam a busca de viver de uma forma mais
comunitaria, solidaria e afetiva, mas, dada a diversidade dos agentes envolvidos no Circo
Social, cada institui¢do ressalta e da mais importancia a uns valores do que a outros, embora

existam sempre uma relagao e um fio condutor dessa diversidade.

Na Escola Picolino, os valores ligados com a organizagdo da Institui¢ao, os que guiam
os projetos, as acdes cotidianas, os relacionamentos humanos, se evidenciam na atuagdo

pratica da Escola e se tornam parte constitutiva dos espetaculos.

Ao longo da minha permanéncia na Instituicao, percebi que esses valores provém dos
socios fundadores e coordenadores da Escola, sendo mais estimulados por eles do que pelos
alunos, instrutores-educadores e artistas. Deve-se ressaltar, porém, que o fato de existirem
valores determinados, divulgados e presentes dentro da Instituicdo, tais valores colaboram e
influem no inteiro trabalho desenvolvido, propiciando: uma atitude de organizagdo coletiva;
um método de trabalho que demonstra uma ética e interfere até mesmo na distribuigdo da
riqueza; um movimento politico que influencia o pensamento da Escola, concretizando-se em
tudo que envolve idéias sobre a arte, a criatividade, a educagdo, o direito, a cidadania, o bem-

estar comum, a liberdade de expressao estética e o culto da espontaneidade.

'8 Para informagdes sobre a Escola de Circo do Capdo, vide Apéndice D.



84

Um dos pontos relevantes desse contexto ¢ a ideia de que pode ser legitimo transgredir
a ordem instituida para produzir novas expressdes de vida com tudo que emerge das
experiéncias das pessoas. Em consequéncia disso, a Escola Picolino passa a ser identificada
como um espago com peculiaridades ndo convencionais, marcado por certa irreveréncia.
Essa atitude, na pratica, tende a atrair pessoas que se identificam com essa perspectiva e isso €
demonstrado pelas parcerias continuadas com outras instituigdes, além da presenca

prolongada de muitos apoiadores.

Um ponto que merece ser destacado e que se pode considerar a base de qualquer
planejamento ou atuagdo da Escola € o tentar manter uma coeréncia entre o pensamento € a

ac¢ao, entre o dizer e o fazer.

Existe um grande esforco de atuar e concretizar, na pratica, um conjunto de valores
bem definidos nos quais se afirma crer. Entretanto, esse fato leva a Instituicdo a enfrentar
dificuldades que podem ampliar os desafios e que nem sempre lhe permitem atuar sob essa
otica. Essa procura de coeréncia mostra, também, uma atuacdo baseada numa forma de
resisténcia, como a necessidade de afrontar o conjunto de pressdes sociais que a Escola
recebe, procurando muitas vezes resistir a compromissos que devem ser aceitos para poder
dar continuidade ao atendimento. Nota-se, entdo, a obrigacdo de se adaptar a um modo
institucionalizado de organizacdo pela necessidade de se formalizar como ONG segundo uma
forma especifica, embora a ideia seja manter um ambiente e um relacionamento informal,
quase familiar. No campo estético, acaba seguindo certos padrdes para poder ser competitiva
e para se adaptar ao mercado cultural, existindo também a necessidade de adotar processos
sistematicos de formagdo. Porém, através da resisténcia e em concomitincia com a
necessidade de concessdes, a Escola Picolino formula a propria experiéncia em um regime de
instabilidade criadora, que comporta a0 mesmo tempo muitos desafios: institucionalizar-se
como Projeto Social; estabelecer uma pratica pedagogica de maneira sistematica; ordenar-se
como experiéncia de trabalho social e, simultaneamente, atuar para que esse lugar nao seja
cristalizado pela burocracia, mas que sirva de estimulo para se tornar um novo lugar de

criacdo artistica.

Como valor a ser seguido nas atuagdes da escola, detém um lugar de destaque, o de ser
uma referéncia. As agoes realizadas buscam se apresentar como exemplo para outras escolas e
companhias profissionais, existindo a preocupacdo com aquilo que o aluno possa vir a
precisar para se desenvolver e se tornar um profissional, seja na area especifica do circo, seja

fora desse campo.
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Ao mesmo tempo, como, na tradi¢ao do circo, sdo os proprios circenses que constroem
os objetos a serem utilizados na cena, na Escola Picolino existe a presenca de profissionais de
diferentes areas com os quais os alunos podem interagir, experimentar e aprender, variando
desde secretarios, carpinteiros, costureiros, pintores. Neste sentido, modelos principais para os

alunos sdo os proprios Instrutores Sociais.

Com a formagdo da Companhia Picolino como grupo profissional, procurou-se
estabelecer uma experiéncia que fosse ligada ao campo artistico-profissional, pois geralmente
cada aluno da Escola Picolino aspira fazer parte desse grupo como um caminho e etapa a ser
seguida na sua carreira artistica. Acredita-se que essa vertente de formagdo e
profissionalizac¢do, buscando, como parte de sua ética profissional que a Instituicdo se torne
uma referéncia, seja um ponto de forca e de destaque na metodologia, na pedagogia ¢ no
pensamento da Escola Picolino, distinguindo-a dos Projetos de Circo Social que ndo visam a

profissionalizag¢do dos sujeitos atendidos.

Dentro da Institui¢do, ¢ reforcado constantemente que cada um tem suas habilidades
especificas e que nem todos devem necessariamente ser grandes artistas. Dado que as
possibilidades que o mundo do circo apresenta sao muito diferenciadas, cada aluno tem um
grande leque de opgdes para se especializar. Como ¢ salientado por Marco Bortoleto 9

5920

quando afirma que no circo “[c]ada um pode encontrar o seu pedago””, e por Gomes, quando

diz que “[o] circo abraca todos™*!

, € claro que podem ser desenvolvidos trabalhos que
envolvem o espetaculo e a cena, mas também os que estdo fora da criagdo e encenacdo desta,
incluindo tudo o que tem a ver com producao do espetaculo, a manutencdo e a organizacdo da

Escola.

No desenvolvimento do trabalho, existe uma ética que tenta promover um lugar onde
todos possam se expressar, na crenca de que todos podem e devem se relacionar com 0s
outros, enfatizando o valor da solidariedade. Por tal razao, a Escola Picolino pode-se definir
como uma Institui¢do que baseia todas as suas atuagcdes em uma constante organicidade,

promovendo um movimento que ¢ desenvolvido por um grupo comum.

Na Escola Picolino, a direcdo que esta sendo seguida é a da contestacio dos varios

modelos e modos de vida que sdo instituidos e estabelecidos. Essa vertente se encontra ja na

' Marco Bortoleto ¢ professor de educagdo fisica, mestre em pedagogia do movimento humano,
doutor em educacao, instrutor nacional de ginastica artistica, acrobata, instrutor e artista de circo.

20 Vide entrevista com Marco Bortoleto, no Apéndice H.

*! Gilvan Gomes ¢ coordenador pedagégico do grupo AfroReggae do Rio de Janeiro. Vide entrevista
no Apéndice H.
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experiéncia de viver através da arte, num lugar onde artista pode ser diferenciado e fazer
contestagdes de ordem social. Encontra-se aqui outro valor: o acreditar na arte. O fazer
artistico ¢ entendido como um instrumento de producdo cultural, de educagdo e de
transformagdo social. Segundo tal ponto de vista, sdo transmitidos o ‘poder da arte’ e a
possibilidade de o artista interagir e atuar em favor do social e da sociedade, podendo tornar-

se até um Artista Social.

Quanto ao publico da Escola, ha uma continua diversificacdo dos atendidos. Em linha
com o pensamento de Freire (1987), a Picolino apoia-se na crenga de que todos podem se
relacionar, independentemente de suas diferencas, sejam elas de idade, cultura, situacao
econdmica, formag¢do intelectual, género, etnia ou credo. Aqui se evidencia que a diferenca
pode tornar-se um ponto positivo, e, assim como na tradi¢do circense, ¢ valorizado o que ¢é
original, incomum, extraordinario, inédito, Unico e até mesmo estranho, criando dessa
maneira um clima de inclusdo na diversidade. E nesse sentido que, na cotidianidade da
Escola, sempre se destaca a necessidade de valorizar as diferencas, frisada pelas multiplas
oportunidades do mundo do circo que podem permitir uma convivéncia que desconstroi

preconceitos.

A diversidade ¢ usada, entdo, como ponto de partida, entendendo que nem todos os
alunos aprendem da mesma forma e ao mesmo tempo. Isso significa que ndo existe um
melhor ou um pior, mas diferentes. Dessa maneira, ¢ sublinhada a importancia de deixar cada
aluno no seu proprio tempo de aprendizagem. Esse ponto ¢ uma das caracteristicas peculiares
da Escola: mostrar que, no meio de tanta diversidade, qualquer aluno ¢ capaz de aprender, se

desenvolver e de participar.

Um ponto relevante ¢ a demonstragdo da potencialidade da Escola, do circo, da
atuacdo por meio da valorizacdo e da possibilidade de transformacdo. Uma das maiores
preocupacdes ¢ a de fornecer instrumentos para fazer com que a pessoa acredite que ¢
possivel se transformar e contribuir para a realizagdo de qualquer tipo de transformagao. A
Escola Picolino atua com a intengdo de formar e de fornecer ferramentas para que os alunos
possam viver sabendo que participam de um sistema social competitivo. Através de cursos de
técnicas circenses, programas pedagdgicos e atividades complementares, tenta-se auxiliar o
sujeito na constru¢ao de um senso critico que lhe permita interpretar o ambiente e, como
consequéncia, produzir mudangas. A ideia ¢ transmitir o principio de que nem tudo ¢é

cristalizado, mas que as coisas sdo mutaveis, dindmicas e que existe a possibilidade de
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influenciar essas mudangas. A Escola Picolino acredita que todas as coisas mudam no tempo,

mas procurando, fazendo, atuando, podem mudar mais rapidamente.

Entre os aspectos que merecem ser ressaltados nas idéias e no fazer da Escola Picolino
¢ a valorizacao da multiplicag¢ao. De acordo com a intencao das ONGs e dos Projetos Sociais
de formar agentes multiplicadores para que seja possivel aumentar em niimero e consisténcia
as acdes que colaboram para uma transformagao social, este objetivo se concretiza quando o
aluno formado transmite o que aprendeu na Escola para outros sujeitos e as novas geracoes,
independentemente que essa transmissdo acontega dentro da Institui¢do ou fora dela. E
valorizado o fato de que cada aluno tem suas capacidades especificas, portanto, torna-se
habitual que alguns alunos se destaquem pelas capacidades adquiridas no uso de um
determinado aparelho ou técnica e, muitas vezes, esses alunos emergem como um modelo ou
lider para os outros. Por tal razdo, tenta-se valorizar os diferentes niveis profissionais e ¢é
sugerido que, a qualquer instante, os alunos criem os proprios talentos, que os mostrem e
ensinem aos outros o caminho para conseguir alcangar as proprias metas, difundindo e
multiplicando o saber. Para alcancar esse resultado, sdo continuamente propostas atividades
em grupo, nao apenas nos processos de criagdo e na apresentagdo dos espetaculos, mas nas
atividades complementares, procurando ligacdes e relacionamentos com outras técnicas de
trabalho. E através desse processo que na Escola Picolino se propicia a formagdo de
profissionais em outras areas e¢ se estimulam as relagdes do aluno com o nucleo de
coordenacdo, comunicagdo, apoiadores e patrocinadores. Essa dindmica de procurar criar
multiplicadores também favorece os alunos a entrarem em contato com uma grande variedade
de pessoas que se mobilizam para realizar um unico grande projeto. A preocupagdo da Escola
nao ¢é, entdo, s6 aquela de formar artistas profissionais de circo, mas também formar pessoas
que saibam se encaminhar na vida de forma integra e digna e que, dessa maneira, possam

transmitir o proprio conhecimento e as proprias experiéncias.

Entre as qualidades que sdao valorizadas nos integrantes da Escola Picolino, realga-se
primeiramente a capacidade de se tornarem autonomos e agentes multiplicadores da
transformagdo social desejada. Para tal fim, espera-se que os atendidos se disponham a ser
irreverentes ante as injusticas sociais. Ao mesmo tempo, por terem que vivenciar desafios
ligados ao ambito social, incentiva-se a que o aluno desenvolva a capacidade de ser
persistente, ¢ este ¢ um ensinamento que sem duvida a pratica circense propicia. Este ponto
se concretiza ndo apenas quando uma pessoa, apds o primeiro contato com o circo, continua a

treinar e aprender, mas na consciéncia de que ndo se deve desistir apds o primeiro erro, muito



88

menos nos sucessivos, mas que se deve usar o erro para acrescentar experiéncias e, com a
constancia, alcangar o resultado procurando superar os proprios limites. Como o circo envolve
diretamente o conceito do risco, este elemento faz com que também na Escola sejam
valorizadas pessoas corajosas, que nao desistam diante das dificuldades e do medo, mas os
afrontem como desafios, tentando sempre supera-los; pessoas que saibam que o fracasso €

possivel, mas fazem de tudo para evita-lo.

A Escola Picolino, sendo uma Institui¢do que trabalha no campo artistico, procura que
os sujeitos envolvidos sejam criativos e prontos a procurar uma solucao rapida nos momentos
de instabilidade, quando o que ¢ importante ¢ a capacidade de improvisagao, considerada uma
qualidade. No fundo, divulga-se que o espetaculo deve continuar, e cada individuo deve,
também, ser esperto e estar atento ao momento oportuno, ao melhor lugar, estando sempre
pronto para as possibilidades de entrar em cena ou de atuar, aproveitando todas as chances

que se apresentem, sejam elas no picadeiro ou na vida cotidiana.

Tendo sempre como referéncia o mundo do circo, na Escola Picolino se espera que os
alunos sejam versateis e se preocupem em buscar o desenvolvimento de varias técnicas € em
varias areas o mais profundamente possivel. Em linha com o pensamento de Freire (1987),
também na pratica circense da Escola Picolino, ¢ clara a necessidade de valorizar a
interdisciplinaridade considerando que ndo ¢ importante se dedicar apenas ao corpo, a um
unico tipo de conhecimento ou a uma tnica técnica. O saber confrontar e relacionar diferentes
pontos de vista ¢ ainda mais importante. A arte circense, como arte universal e
interdisciplinar, ¢ ponte para poder desenvolver uma pesquisa individual que pode levar o

sujeito a valorizar a propria cultura.

Até agora, foram citados valores e qualidades da instituicdo e dos sujeitos, que sao
estimulados, valorizados e que se procura desenvolver na Escola Picolino, mas existe também
um conjunto de valores e qualidades apreciados nas atividades coletivas e nos

relacionamentos interpessoais.

A Escola Picolino tem procurado e estimulado principalmente o desejo de
cooperacao, relacionado a disponibilidade de cumprir e assumir um papel dentro da
organizac¢do, além do dever de estar sempre pronto a apoiar o grupo, colocando a disposi¢ao
os proprios saberes. Esse aspecto leva a reconhecer como fundamental o conceito de doagao,
entendendo ser mais valorizado o ‘ser’ que o ‘ter’, esperando-se que as pessoas se dediquem

ao trabalho pensando que o retorno financeiro ¢ uma consequéncia do trabalho desenvolvido e
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ndo o fim. Para que isso acontega, € necessaria a confianca de poder contar com os colegas,

estando todos sempre disponiveis a oferecer ajuda.

Nas relagdes sociais entre sujeitos, ¢ reconhecida a necessidade de respeito pelo outro,
que deve ser aceito com suas capacidades, gostos, qualidades e defeitos. Um sujeito pode ser

diferente e possuir os mesmos direitos e para isso deve existir espago para todos.

Neste ponto, salienta-se a questao da autoridade como capacidade e meta que deve ser
conquistada. Para exercitar certo papel, € necessario merecé-lo, e a autoridade ¢ reconhecida

como consequéncia da experiéncia e da sabedoria.

Outro valor do grupo que tem relagcdo com o fazer artistico circense ¢ a integridade,
entendendo com esse termo que o trabalho envolve integralmente as pessoas com o corpo € o

sentimento. O que se procura ¢ um grupo que atue com honestidade e como um todo.

De maneira semelhante ao ja relatado sobre o codigo de ética do Instrutor Social,
deve-se considerar que também os valores da Instituicao, as qualidades e capacidades dos
sujeitos e do grupo que influem no ser e no fazer da Escola Picolino, sdo indicagdes gerais
que servem como guias nas atitudes, nos comportamentos, e no desenvolvimento das
atividades. Nao se pode esperar que todos os sujeitos envolvidos se identifiquem e
desenvolvam sua pratica seguindo integralmente todos esses valores, nem que essas condi¢des
sejam adotadas em cada momento. O que se torna importante, porém, ¢ que a presenga
explicita desses valores e a busca de valorizar determinadas qualidades dos sujeitos no dia-a-
dia da Institui¢do acabam marcando profundamente as atividades desenvolvidas pelos
integrantes dentro e fora da Escola. Outro ponto relevante ¢ que os valores e as qualidades dos
sujeitos apreciadas na Escola Picolino colaboram para cultivar uma prospectiva
transformadora, com uma vertente humanista que propde uma posicao contestadora de

natureza critica, influindo de forma determinante também na pedagogia da Escola.

3.4 APEDAGOGIA DO CIRCO PICOLINO

Nao se pode fazer um estudo de caso de um Projeto de Circo Social sem aprofundar
assuntos ligados a pedagogia utilizada, sendo que ela influencia todas as atividades e interfere
até na concepcao dos espetaculos produzidos. A partir de questionamentos sobre a pedagogia
da Escola Picolino, torna-se relevante analisar como se caracterizam a proposta e a dinamica

pedagbgica dentro da Instituicdo, ressaltando os pressupostos tedricos e metodologicos que
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colaboram e guiam o desenvolvimento dos cursos e das atividades e que acabam

caracterizando todo o conjunto de atuacdes.

Como finalidade, esta subse¢do busca mostrar o papel do espetaculo e como ¢

articulada a sua criagdo no processo pedagogico da Escola Picolino.

3.4.1 Proposta Pedagogica

A proposta pedagdgica utilizada na Escola Picolino ¢ baseada na ideia de desenvolver
acoes, procurando cultivar o crescimento pessoal, técnico, profissional e de autoconhecimento
dos alunos, estimulando a pesquisa individual a partir das vivéncias grupais, fortalecendo
especialmente o fazer e a producdo coletiva. Observa-se, entdo, um olhar sociointeracionista
no desenvolvimento das atividades; compartilhando o ponto de vista de Vigotsky (1999,
p.315), se o efeito da arte se processa em um individuo isolado, como pode ser a
aprendizagem de técnicas e a montagem de numeros circenses, “isto ndo significa, de maneira
nenhuma que as suas raizes e esséncia sejam individuais”. Ainda de acordo com o autor, “a
arte ¢ uma técnica social do sentimento”, sendo um instrumento da sociedade através do qual

cada individuo incorpora ao ciclo de vida social os aspectos mais intimos e pessoais.

Se, por um lado, as atividades em grupo colaboram para o desenvolvimento do
conceito de cooperagdo e desenvolvimento individual, de outro, acredita-se que a
permanéncia prolongada em um unico grupo possa levar a consequéncia de que esse grupo se
torne, de certa maneira, fechado, dificultando e ndo estimulando os relacionamentos com
pessoas externas a ele. Porém, as atividades desenvolvidas na Escola Picolino ndo sio
baseadas apenas no conceito de grupo e coletividade; as agdes desenvolvidas encontram
relagdo com o direito a liberdade, o respeito, a dignidade, além da educagdo, da arte, da
cultura e da expressdo. Neste ultimo aspecto, observa-se que na Escola Picolino adota-se o
ponto de vista de Gardner (1997, p.54) quando afirma: “J4 que as artes envolvem
comunicagdo entre sujeitos, os seres humanos precisam estar envolvidos no processo

artistico”.

Na Escola Picolino, acredita-se que o comportamento de uma crianga passa a ser cada
vez mais permeado do desejo de expressar sentimentos e crengas através do meio simbdlico, e
que, além disso, este desejo pode ter relagdo com os aspectos intencionais do processo

artistico. Para explorar esse ambito, procura-se desenvolver o trabalho utilizando e articulando
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diferentes linguagens, incluindo a combina¢do do circo com obras teatrais, musicas, dangas,
cenografias e textos. De acordo com Nunes (2005, p.25), isso se liga a uma visdo instaurada,
na necessidade cotidiana de um movimento dinadmico e dialético do “fazer, pensar, refazer e
repensar”’. As técnicas circenses se tornam, nesse contexto, mobilizadoras desse movimento

dindmico entre linguagens.

Assim como expressa Reverbel (1997), na Escola Picolino acredita-se que o ensino da
técnica corporal auxilia o desenvolvimento da personalidade do aluno, aprimorando
capacidades e habilidades indispensdveis ao processo de aprendizagem. Como ressalta a
autora (1997, p.60): “Movimento e pensamento sdo indissocidveis; no momento em que o
aluno desenvolve ‘o fazer’, desencadeia o pensamento, € 0 pensamento, por sua vez,
desencadeia 0 movimento”. E nesse processo que, segundo o que é exercitado na Escola
Picolino, se encontram os pressupostos educacionais que valorizam, através das diferentes
linguagens utilizadas, a a¢do das pessoas ativadas pela estética, pelo ludico e pela ética nas
relacdes interpessoais. Essas questdes fazem com que seja organizada uma proposta
pedagdgica que revela atencdo para o corpo, o ambiente, o campo afetivo, o campo cognitivo

e a espiritualidade.

De acordo com Castro (2001b), um objetivo da proposta pedagdgica da Escola
Picolino ¢ o desenvolvimento de atividades que se inserem na esfera da producao artistica e
cultural e, por meio destas, contribuir, através da arte, da cultura e da educagdo, para que
sejam abertos espagos que estejam contra a cultura da violéncia. Desse olhar resulta que,
baseando-se nos fundamentos teoéricos da arte-educa¢do € em consondncia com outros
Projetos de Circo Social, a proposta pedagodgica da Escola Picolino visa juntar informagdes
especificas do campo artistico circense como a historia do circo, a histéria da arte e a
fisiologia, além de combinar a aprendizagem de contetdos artisticos com a aprendizagem de
conteudos didaticos que se relacionam com a educagdo formal, almejando influir também nas

condutas de comportamento dos alunos atendidos.

Interpretando os quatro pilares da educag¢ao propostos por Delors (2001), a Escola
Picolino, por meio de sua proposta pedagdgica, busca que o aluno possa: aprender a ser,
entendido como uma ressignificacdo do sujeito diante de si mesmo; aprender a conviver, no
sentido de valorizar os processos coletivos; aprender a aprender, podendo ampliar a
concepgdo que por natureza se refere aos processos cognitivos, incluindo a aprendizagem
corporal; e, enfim, aprender a fazer, sabendo que ¢ por meio da pratica e da acdo, da repeti¢ao

e do treino que o processo de aprendizagem ¢é constituido.
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E importante sublinhar que a concepgdo da Institui¢do sobre arte-educagio é a de que
esta se revela como um instrumento de educacdo, formagdo e inclusdo social, que atua
diretamente na subjetividade dos alunos, ndo concorrendo com a instru¢do formal, mas
complementando-a. Neste sentido, a Escola Picolino propde atividades relacionadas ao
desenvolvimento cognitivo que abordam a apropriacdo de informagdes sobre o mundo do
circo e o fazer artistico circense, além das pesquisas ligadas aos temas dos espetaculos que

sdo extremamente significativas nesse processo de aprendizagem.

As vezes, a Escola Picolino se obriga a complementar o papel da familia e/ou do
ensino basico, acompanhando e apoiando os alunos, no intuito de poder garantir o direito ao
estudo. Vé-se, portanto, que a arte-educacdo na proposta pedagogica da Escola Picolino vem
sendo utilizada na tentativa de: superar as dificuldades que os alunos encontram no sistema
escolar; superar dificuldades de interacdo e de inclusdo no contexto social; e contribuir para a
formagdo do cidaddo, embora o foco principal dessa vertente parta do ponto de vista de que a

propria arte ¢ um instrumento de desenvolvimento do ser humano.

O que caracteriza a proposta pedagogica utilizada na Escola Picolino e, a meu ver, a
faz tornar-se um caso merecedor de analise no dmbito do Circo Social, € o fato de a Escola,
nascendo como profissionalizante, ensinar a arte circense como finalidade e, ao mesmo
tempo, valorizar o processo do ponto de vista educacional. As técnicas utilizadas, ndo sao
vistas apenas como um mero instrumento pedagdgico. O relevante nesta abordagem ¢ a
seriedade com a qual se transmite a arte circense, um dos aspectos essenciais da proposta
pedagbgica, que atua partindo da ideia de que o processo de aprendizagem das técnicas
circenses permite desenvolver capacidades que envolvem as esferas fisica, psicologica,
cognitiva e social. Além do mais, quanto mais aprofundados sao o conhecimento e a pratica
das técnicas, mais desenvolvidas serdo todas essas capacidades, independentemente de o
trabalho ser desenvolvido em uma perspectiva que se insira num projeto social ou se direcione

a profissionalizagao.

Ao se pensar na arte-educagao inserida na proposta pedagogica da Picolino, acredita-
se poder interpretar esta proposta como a vontade de colocar a arte a disposi¢do de todos os
que estdo na situacdo de querer aprender. Segundo essa Otica, os conceitos € os métodos
utilizados podem ser de particular importancia ndo apenas para criangas e¢ adolescentes, mas

para uma série de outros individuos.

A proposta pedagégica desenvolvida na Picolino tem Freire (1987) como o principal

referencial, e um ponto relevante ¢ o conceito de horizontalidade. Concorda-se com a opinido
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do grupo pedagégico da Escola quando afirma que todos os educadores, educandos e
coordenadores sdo, a0 mesmo tempo, professores € alunos que tentam de se aproximar de um
fendmeno novo, ainda em processo de exploragdo. E uma proposta que requer saber lidar com
as incertezas, aprender com as diferencas e buscar produzir criativamente novos saberes.
Esses pontos bem se justificam porque o Circo Social ¢ um fendmeno recente e em continuo
desenvolvimento, ainda vivendo um momento de exploracdo e experimentagdo das
possibilidades e dos resultados que podem ser alcangados. Por tal razdo, todos os que estiao
envolvidos, alunos, instrutores, artistas, coordenadores e, acredito, até os pesquisadores, estao
na posi¢do de dever disponibilizar o proprio conhecimento e de aprender com os outros

através das experiéncias vivenciadas.

Observa-se uma liga¢do da proposta pedagdgica da Escola Picolino, do seu projeto
politico pedagogico e do trabalho desenvolvido, com o ponto de vista de Carraro (1996, p.17)

a0 expressar:

O projeto politico pedagogico como norte do trabalho apoia-se no projeto
psico-social, cujas acdes das areas da psicologia, do servigo social e da
pedagogia, sdo discutidas e contextualizadas nos estudos de caso, que possui
como principios norteadores e desafios: integrar teoria e pratica;
compreender a realidade e nela interferir buscando alternativas
transformadoras; estar comprometido social e politicamente com a
comunidade; estar comprometido com uma proposta educacional libertadora;
e ser construida num trabalho solidério, coletivo e participativo com outros
profissionais.

Entre todos os pontos ja amplamente tratados e ligados as teorias de Freire que bem se
relacionam com a proposta da Escola, cabe destacar nessa citacdo a afirma¢do de que, no
processo educacional, é necessaria a participagdo e o didlogo entre diferentes profissionais.
Na proposta pedagdgica da Picolino, ressalta-se que, quando se apresenta a necessidade de
aprofundar argumentos especificos, sejam eles tedricos ou praticos, deve-se também contatar

professores especialistas.

Outro elemento importante na proposta pedagdgica da Escola Picolino € o conceito de
ludico, relacionado com a pratica das técnicas circenses. Esse aspecto ¢ relevante
especialmente para os alunos de menor idade e se torna gradativamente menos influente ao
longo do processo de formagao. De acordo com Dantas (2002), existe uma distingao entre: o

brincar como forma mais primitiva de lazer, livre e individual, o jogar, que, sendo uma
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conduta social, supde regras, e o termo ludico que abrange os dois. No caso do circo, acredita-
se que € possivel fazer uma divisdo entre a “brincadeira”, quando o aluno experimenta, € 0
“jogo” no momento de treinar, desenvolver nimeros em solo ou grupo, podendo-se considerar

como jogo até a apresenta¢do de um espetaculo.

Pode-se encontrar uma relacdo entre aquilo que ¢ apresentado na proposta pedagogica
da Escola Picolino e o que ¢ afirmado por Spolin (1979) quando identifica, no teatro e, no
caso aqui especifico, no circo, serem os jogos um importante instrumento de educagdo, os
quais mostram seu poder no desenvolvimento das ag¢des culturais. Spolin (1984) afirma que o
jogo ¢ uma forma de atividade de grupo que propicia o envolvimento e a liberdade pessoal.
Reforgando tal opinido, Koudela (1998) evidencia que essas caracteristicas permitem
interpretar o jogo como experiéncia coletiva, capaz de apresentar consequéncias singulares

decorrentes do processo de criagdao do qual se originou.

Segundo May (1975), o ato criativo e a natureza do encontro podem mostrar-se como
um esfor¢o voluntario resultando na propria vontade de brincar, neste caso, a vontade de
brincar de fazer circo. Sendo assim, é possivel reconhecer que, na proposta pedagogica da
Picolino, o exercicio das artes ¢ visto como meio para promover interacdo entre os momentos
ludicos e educativos, possibilitando melhorar a aprendizagem, a criatividade, a comunicacdo e
a participacao. Colabora-se dessa maneira para o desenvolvimento dos alunos, concordando
com May (1975) no sentido de que o brinquedo de uma crianga apresenta caracteristicas
essenciais e ¢ um dos importantes protdtipos da criatividade do adulto. Evidencia-se, entdo,
que o jogo e as brincadeiras, inseridos no treino de técnicas circenses, sao considerados na
Escola Picolino como elementos de preparacdo dos alunos para a vida adulta. Acredita-se que
o aluno, quando vivencia um momento ludico, aprende, desenvolve capacidades, pode
experimentar as possibilidades do corpo, usar a imagina¢do e perceber os estimulos que o

contexto e os outros individuos oferecem.

Lopes (2005) frisa que a brincadeira e o jogo num contexto pedagdgico podem ser
uteis em diversos aspectos: rever os limites, reduzir as descrengas na autocapacidade de
realizacdo, colaborar para o desenvolvimento da autonomia, aprimorar a coordenagao motora,
desenvolver a organizacdo espacial, melhorar o controle segmentar, aumentar a atencio e
concentragdo, desenvolver antecipacao e estratégia, ampliar o raciocinio logico, desenvolver a
criatividade. Todos esses pontos sdo fundamentais na proposta pedagogica da Escola, por isso

combinar a aprendizagem e o processo educacional com o ladico, o divertimento e o
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momento de prazer sdo, certamente, determinantes para aumentar certo desejo de dar

continuidade a experiéncia.

Essa ultima colocacdo leva a realgar outro aspecto importante da proposta pedagogica
da Escola Picolino, que recorre a elementos do que vem sendo definido como “pedagogia do
desejo”. Trata-se de um conceito e de uma pratica pedagdgica desenvolvidos pelo Projeto
Ax¢€, com base nas teorias de Freire, Freud e Lacan, e que partem da ideia de que todos os
alunos atendidos sdo “[...] sujeitos de direitos, sujeitos de conhecimento, e sujeitos de desejo
[...]” (BIANCHI, 2000, p.13). Este conceito e esta pratica sao utilizados para se aproximar das

criancas ¢ adolescentes em situagdo de risco social.

Na Escola Picolino, ¢ salientado, especificamente, que os alunos sdo valorizados por
terem desejos, capacidades e preferéncias diferentes. Na proposta pedagdgica da Instituigao,
as escolhas e opinides dos atendidos sdo importantes, portanto, eles sdo apoiados e
estimulados quanto ao desejo de fazer, de atuar, de se confrontar com dificuldades e desafios.
Na pratica circense, o desejo de agir e de fazer torna-se elemento fundamental, e acredito ser
este desejo que permite alcangar as metas estabelecidas. Nao adianta levar o aluno a usar um
instrumento ou aparelho com o qual ele mesmo nio deseja treinar. Neste caso, ¢ pouco
provavel que as atividades do circo possam ser mobilizadoras e, provavelmente, levariam o
sujeito a desenvolver um exercicio como um dever e uma tarefa obrigatéria, o que,
consequentemente, promoveria poucos resultados artisticos, além de aumentar o risco de

acidentes.

Na proposta da Picolino, pensa-se que cada pessoa deva almejar estar naquele lugar
por vontade propria, existindo o direito de escolher quais atividades desenvolver, e a
necessidade de escolha também ¢ vista como um momento que contribui para a educacao do
aluno. Por tal razdo, nenhum aluno ¢ obrigado a participar de todas as aulas e apresentar os
espetaculos, assim como ele tem direito de frequentar a escola apenas para treinar sem dever
necessariamente enfrentar o publico. Por outro lado, estimular o desejo de ter o primeiro
contato com o publico, superando o medo da apresentagdo, ¢ relevante pelo fato de a
apresentacdo do espetaculo ser uma experiéncia forte e, na maioria das vezes, alimentar o

desejo de continuar a praticar e apresentar-se novamente.

Um ponto sublinhado na proposta pedagdgica da Escola € que o desejo de fazer circo
pode precisar de tempo antes de aparecer e, quando aparece, pode-se revelar de maneira
oscilante. Sua falta, porém, ndo deve ser confundida com uma frustragdo inicial decorrente da

tomada de consciéncia da elevada dificuldade das técnicas. Cada novo aluno, como qualquer
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outro sujeito, fica maravilhado em ver os outros alunos da Escola praticando malabarismo
com quatro ou cinco bolinhas, pendurando-se e fazendo evolugdes na corda ou montando e se
deslocando em equilibrio no monociclo. Apenas observando, pode-se achar aquilo simples e
rapido de ser aprendido; muito deferente, porém, ¢ quando se decide experimentar o contato
pratico e direto com um instrumento. As primeiras experiéncias geralmente ndo sao felizes. O
aluno tenta e ndo consegue. Tenta novamente e ndo consegue mais uma vez. No comego, 0s
insucessos sao sempre maiores, por isso, ¢ natural que se tenha uma frustracao inicial, mas

este aspecto também faz parte do processo de aprendizagem.

Essa frustragdo, contudo, deve ser distinguida de um legitimo desinteresse do
individuo pelo circo e pelo fazer artistico. Geralmente ndo ¢ comum, mas acontecem situagdes
nas quais o aluno ndo se identifica com o mundo do circo e frequenta as aulas apenas por
vontade da familia, de um educador ou por vontade de uma institui¢do. Neste caso, existe a
proposta de conversar posteriormente com o responsavel, tentando esclarecer que, numa
escola de circo e num Projeto de Circo Social, é necessario o desejo do proprio sujeito
envolvido, ndo sendo suficiente a vontade dos outros. Numa situacdo de falta de opgdo, ¢
preferivel que o aluno fique na Escola Picolino, ao invés de estar sem nenhum outro tipo de
assisténcia e atendimento. Na maioria dos casos, porém, a escolha de outras opgdes ¢ mais

proficua, e a Escola tenta direcionar a crianca a Projetos Sociais que atuem em outras areas.

Em cada uma das técnicas oferecidas pela Escola Picolino, sao valorizadas diferentes e
determinadas qualidades, possibilitando-se a cada aluno identificar-se num espago especifico
e optar pelo treinamento das técnicas onde ele sente que consegue se expressar de maneira
melhor. E aqui que o desejo e o respeito as escolhas sdo indispensaveis e superiores ao
reconhecimento ou a avaliagdo do instrutor, embora, no curso das aulas, seja considerado
necessario propor e permitir desafios, de maneira que ndo sejam esperados ou requeridos
resultados além das capacidades e das possibilidades do aluno. Este ponto remete novamente
a Freire (1987), pois, na proposta pedagdgica da Picolino, destaca-se a importancia da
autonomia, porque cada um deve ser responsavel pela propria aprendizagem, confrontando-se
sempre com novos limites. E importante também destacar que o instrutor apenas da apoio ao
processo, € o responsavel pela aprendizagem € o proprio aluno. Ao reconhecer isto, o aluno

compreende que o instrutor deve ser a sua extensao.

Na Escola, reconhece-se que os resultados dessa proposta pedagogica podem demorar

a se manifestar ou, aparentemente, se concretizar apenas em resultado técnico. Na realidade,
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compreende-se que tudo o que um aluno adquire ¢ importante para o processo educacional e

para o seu desenvolvimento como ser integral.

Dessa argumentacgdo, ressalta que o desejo ¢ o elemento fundamental e propulsor, o
qual ndo pode ser obrigado ou ensinado, mas estimulado. Para atuar nessa dire¢do, a proposta
pedagdgica da Escola Picolino procura perceber e valorizar cada conquista do aluno, estando-
se sempre atento para os seguintes pontos: perceber cada pequena aprendizagem; ndo
estimular a competi¢do externa, explicando que a inica competicdo que interessa ¢ a propria,
a individual, consigo mesmo; explicar os truques e os métodos de aprendizagem e até mesmo
os “segredos”. Esta ultima j& ¢ uma caracteristica do circo onde as técnicas e os truques sao
explicados, numa relagdo de cumplicidade e confianga. Enfim, opta-se por deixar a cada um o
seu tempo, e a singularidade de cada aluno deve ser respeitada e valorizada. Reconhecer a
importancia do desejo, estimulando-o, dando um significado a convivéncia em grupo e
legitimando as diferentes escolhas pessoais, ¢ o que se acredita que permite ao aluno se

reconhecer como sujeito de direito.

Outro ponto relevante na proposta pedagdgica da Escola ¢ a interpretacido do erro. A
presenca do imprevisto como componente ocasional ¢ muito forte dentro do mundo do circo.
O erro ndo pode ser totalmente eliminado da pratica e do espetaculo, especialmente porque ¢é
através da repeticdo e do erro que acontece o processo de aprendizagem das técnicas
circenses. O verdadeiro resultado, ndo ¢, portanto, entendido em conseguir desenvolver um
numero de maneira excelente, sem erros, sendo valorizado o esfor¢o e o desejo dos alunos em
alcancar a capacidade de exibir certo nimero. Considerando que o processo € mais importante
que o resultado, ndo existe a preocupacao da absoluta perfeicao técnica, e o erro ¢ apresentado
num contexto no qual a expressividade corporal encontra-se num lugar de privilégio. Na
apresentacao ao publico, é permitido ressaltar a capacidade de dominio da técnica, sempre na
medida dos meios, ferramentas e condi¢gdes disponiveis. Existe, dessa forma, uma construcao
emocional, afetiva, apoiada na sensacdo de que os alunos tém que fazer parte daquele
espetaculo; ndo ¢ importante se o artista desenvolveu seu papel de maneira impecavel, se

improvisou ou até se errou.

Em consonancia com Rabelo (2004), quando chama ateng¢do para o erro, sublinhando
que este ¢ parte importante da aprendizagem, pois expressa uma hipotese de elaboragao de
conhecimento, observa-se que, na proposta pedagogica da Picolino, o erro ¢ avaliado como

elemento que propicia a reflexdo e um momento de aprendizagem. Esse aspecto ¢ interpretado
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de acordo com a experiéncia que o sujeito detém, com aquela amadurecida em conjunto com

o grupo, diminuindo a propor¢ao que o aluno se profissionaliza.

A proposta pedagdgica da Escola visa a que todos os atendidos participem ativamente
dos programas e dos trabalhos desenvolvidos pela Institui¢io. E necessario, portanto, que
todos se conhecam e instaurem relacionamentos, pois isso ¢ considerado essencial para se
construir o proprio trabalho pessoal. Nesse contexto, tornam-se foco do relacionamento a
afetividade e a autoestima. Em linha com o pensamento de Freire (1987), uma das metas
propostas pela Escola ¢ a de tentar melhorar a autoestima dos alunos. Segundo o ponto de
vista dos coordenadores e dos instrutores, isso € possivel através da atencao e do carinho,
embora eu acredite que o reconhecimento do publico e de sujeitos externos a Instituicdo se

torne, em relacdo a este aspecto, até mais importante.

A ideia proposta pela Escola persegue o ponto de vista de que os alunos tratados com
afeto tém um crescimento e um resultado melhor, especialmente se essa ideia colabora com o
conceito de didlogo. Tendo consciéncia de que, dando atencdo aos alunos em situagdo de
risco, eles podem progredir muito, a Institui¢do confere importancia ao fato de que o aluno se

sinta valorizado, procurando fazer um acompanhamento personalizado de cada um.

E possivel concluir afirmando que a proposta pedagdgica mostra a Escola Picolino
como uma associagdo que se empenha em desenvolver um trabalho multidimensional:
inclusdo social, multiplicacdo, crescimento, convivéncia, pesquisa, profissionalizagao,
educagdo, cultura e arte. Um questionamento que nasce ¢: como essa proposta pedagogica se

consolida na pratica?

3.4.2 A Dinamica Pedagogica

A proposta pedagoégica da Escola Picolino se concretiza nos espetaculos e,
principalmente, no momento das aulas, as quais sdo compostas de um conjunto de agdes
diferenciadas, coordenadas entre si e, dependendo do grupo e do tipo de curso, estruturadas de

maneiras ligeiramente diferentes, mas conservando uma dindmica semelhante.

Nos grupos de alunos iniciantes, a aula comeca com uma roda. Todos se sentam em
circulo, de modo que se vejam reciprocamente, para conversar de maneira mais confortavel e

instaurar um clima de trabalho. O momento da roda ¢ importante pelo fato de permitir a todos
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a possibilidade de compartilhar informagdes, perguntas ou avisos. E 0 momento no qual sio
apresentados os novos alunos a toda a turma e dadas as informagdes sobre o espago,
instrutores, instrumentos, atividades, regras, que sao sempre explicitadas, e as linhas gerais a
seguir: a seguranc¢a, como, por exemplo, a proibi¢do do uso de colares, brincos ou relogios
durante a aula; o respeito, evitando insultar os colegas ou provocar brigas; o direito do

préximo e o tempo individual para execucdo dos exercicios.

Desde as primeiras aulas, as regras sdo apresentadas a cada aluno, sem esperar que
cada um decore todas e que as respeite de maneira categérica; o que € esperado € que
acontega uma ressignificacdo coletiva entre os alunos. Na pratica, ndo vejo esse aspecto ser
muito salientado, sendo necessario relembrar, frisar e, as vezes, reclamar continuamente para
que os alunos se disponham a seguir essas regras, sendo este um aspecto comum em trabalhos

com criangas.

Com o fim de propor um trabalho sistemético, existem a criacdo e a divulgacdo de um
programa de aula. Esse programa ¢ reorganizado periodicamente, mantendo a dindmica da
aula sem modifica¢do por um determinado periodo. A meu ver, se esse programa fosse re-
elaborado a cada aula, até apenas para inverter a sequéncia das técnicas praticadas,
concorreria para apresentar mudangas constantes na dinamica, que podem despertar

continuamente o interesse dos alunos.

Apos a roda, acontece o aquecimento coletivo administrado por um instrutor. Em
seguida, comecam as aulas das técnicas, que sdo subdivididas em partes de quarenta e cinco
minutos, apos as quais cada aluno troca de lugar e, consequentemente, muda-se a técnica a ser
treinada. Entre uma dessas trocas, ¢ feito um intervalo de quinze minutos para o lanche e o

descanso dos alunos.

Cada aula se divide em trés partes de pratica circense e tém uma sequéncia
predeterminada que deve ser seguida em uma ordem especifica. No momento da pratica, a
organizagdo ¢, num certo sentido, individual: cada aluno deve saber onde estara em cada
momento e quais técnicas ira praticar, sucessivamente. Esse formato de aula ¢ provavelmente
0 mais simples e, a0 mesmo tempo, o que mais contribui para um resultado mais significativo
no comportamento dos alunos, que devem ser autdnomos e responsaveis pelo andamento da

sua aula.

A Escola Picolino, no momento da aula dos alunos com menos idade, parece um

parque de diversdes, com um ambiente aparentemente cadtico e desorganizado. Isso acontece
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pelo fato de ter, concomitantemente, trinta, quarenta e até cem criangas que brincam, falam,
gritam, treinam. A aparente brincadeira segue, porém, uma clara ordem e o programa da aula
deve ser completado pelo aluno. Sem duvida, manter a disciplina e fazer de modo que os
alunos se respeitem, se organizem e desenvolvam as atividades planejadas, ndo ¢ tarefa facil
para o instrutor. E recorrente que cheguem alunos a aula que estio com pouca vontade de
treinar e acabam fazendo mais bagunca do que se dedicar a pratica artistica. Nestes casos, o
instrutor conversa inicialmente com o aluno e, se eventualmente ele continuar adotando uma
conduta inadequada, ¢ levado a conversar com os coordenadores do nucleo pedagogico,

podendo até ser obrigado a se sentar nas arquibancadas apenas assistindo os outros treinarem.

Cada aluno que chega a Escola Picolino, experimenta, no comeco, todas as técnicas,
independentemente da sua idade e da eventual manifestagdo de uma paixao forte apenas por
uma técnica. O aluno ird sucessivamente escolher duas técnicas especificas que serdo
treinadas ao longo do ano, mas todos devem conhecer, inicialmente, todas as técnicas para
garantir que a escolha a ser efetuada provenha realmente de uma experiéncia. O tempo do

“teste” pode variar entre duas semanas e até um mes.

Fora dessas duas técnicas optativas, é obrigatdrio fazer acrobacia, a base do dominio

corporal que constitui a linguagem circense.

E muito interessante observar as escolhas dos alunos, pois, as vezes, sdo totalmente
diferentes das que qualquer instrutor ou familiar da crianga esperaria. Os alunos optam pelas

técnicas seguindo a propria indole e o proprio desejo.

As atividades complementares dos grupos iniciantes geralmente s3o inseridas no
periodo das aulas, mostrando-se como um momento diferenciado na rotina dos alunos dentro

da Escola.

Nos outros grupos mais avanc¢ados, a dinamica das aulas se desenvolve propiciando
uma crescente autonomia dos alunos. A roda ¢ organizada apenas em momentos de informes
que interessem a todo o grupo, assim como a pratica das técnicas circenses pode ser variavel,
sem existir um programa a ser rigorosamente seguido. Cada aluno pode dedicar um maior
tempo a uma técnica especifica, dependendo de suas necessidades, permitindo-se o treino de
determinados numeros ou sequéncias. As atividades complementares, prevendo a participagao
de profissionais de fora do contexto da Institui¢ao, podem ser incluidas nas aulas e também

em outros momentos € espagos.

A avaliag¢do dos avancgos técnicos e educacionais acontece, na Escola Picolino, através
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dos registros semanais preenchidos pelos instrutores e pelo nucleo pedagogico. Esses
relatdrios sdo individuais, sendo discutidos em reunides pedagdgicas. Existe também uma
avaliacdo processual que acontece durante o desenvolvimento das aulas, das atividades e da
apresentacao dos espetaculos. Cada instrutor desenvolve também uma autoavaliagdo de seu

desempenho, ressaltando dificuldades encontradas ou metas alcancadas durante as aulas.

Outro ponto de fundamental importancia na dindmica pedagogica da Instituicdo, que
mantém caracteristicas recorrentes independentemente do grupo, € que ja interessou ao
processo de formacdo da Companhia Picolino desde o inicio, ¢ o processo de pesquisa,
criacdo, montagem e apresentagdo dos espetaculos. Merece ser evidenciado que o processo de
montagem dos espetaculos preveé diferentes etapas: num primeiro momento, existe a escolha
de um tema gerador para o espetaculo, a ser aprofundado através de uma pesquisa teodrica.
Geralmente, o tema ¢ igual para todos os grupos, cada um dos quais construird um trabalho de
pesquisa e criagdo artistica, diferenciando-se a depender da idade de cada grupo e do dominio

das técnicas.

Num segundo momento, ¢ desenvolvida uma pesquisa teorica por parte de instrutores
e monitores e, concomitantemente, outra pesquisa individualizada por parte dos alunos. Em
seguida, existe a troca das informacgdes coletadas sobre o tema e a criacdo de uma historia, a
qual ¢ dividida em cenas e apresentada a todo o grupo. Sdo estimuladas discussoes,
enriquecidas com a disponibilizacdo de material tedrico pertinente ao tema, que deve ser
levado para casa. Sucessivamente, a histéria € reinterpretada através da linguagem circense,
interligada a um conjunto de musicas, e construida separadamente cada cena que envolve os

diferentes nimeros e técnicas.

Na parte final, os numeros e as cenas sao encadeados numa ordem especifica seguindo
o roteiro da histdria, sendo ensaiadas entradas, saidas e transi¢Oes, ¢ escolhidos e criados

figurinos e cenografias ligados ao contexto e ao tema a ser apresentado.

Uma pergunta que permanece: quais sao esses grupos que desenvolvem as atividades

na Escola Picolino e que apresentam os espetaculos?
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3.5 GRUPOS DA ESCOLA PICOLINO

Para poder entender como sdo estruturadas as atividades dentro da Escola Picolino e
como dialogam com sua proposta e dinamica pedagdgica, tornou-se necessario conhecer os
grupos constituidos em relagdo aos cursos oferecidos e as atividades realizadas dentro da
Instituicdo. A partir de questionamentos ligados a como sao designados os diferentes grupos
de alunos e artistas, procurou-se aprofundar a andlise de como a Escola Picolino opera: se
existe a presenca de grupos que estdo diretamente ligados ao trabalho social da Instituigao, de
grupos que se direcionam principalmente a questdo da formagao artistica e de outros que se
dedicam predominantemente a producdo cultural. Dessa maneira, pode-se verificar se a
Escola Picolino, como escola de circo e Projeto de Circo Social, oferece cursos de varios
estagios e se desenvolve suas atividades apenas no que interessa ao ensino ou se envolve

também uma atividade de extensao.

3.5.1 Grupo Alfabetizando e Muito Mais

Esse grupo, instituido em 2006, envolve a cada ano uma média de vinte alunos de
cinco a sete anos, que desenvolvem, dentro do espago da Instituicdo, um curso de
alfabetizacdo integrado com a pratica de técnicas circenses. As aulas de alfabetizagao,
administradas por uma professora de educagdo infantil, acontecem pela manha, quatro horas
por dia, e dispde, temporariamente, do auxilio de estagiarios voluntarios capacitados na area

de Pedagogia e Psicologia.

As aulas s3ao baseadas na utilizagdo das diferentes linguagens, sendo alternados
exercicios de leitura, escrita, matematica, pesquisas tematicas baseadas no cotidiano dos
alunos, momentos ludicos, cantos e brincadeiras. Com o auxilio de musicos da banda da
Escola Picolino, sdo também desenvolvidas aulas de musica e, com o apoio de grupos de

ambientalistas, sdo efetuadas atividades ligadas a educacao ambiental.

O ensino e a pratica de técnicas circenses acontecem duas vezes por semana, num
periodo de uma hora e meia em cada dia, sendo desenvolvidas como complemento do
conteudo do curso, sem ser o foco principal. O que mais ¢ apresentado € o aspecto ludico das

técnicas circenses.
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Além das aulas de alfabetizagdo, dos cursos de circo e do acompanhamento
pedagdgico monitorado e supervisionado pelo nucleo pedagdgico da Escola Picolino, sdo

disponibilizados para os alunos refei¢des e material didatico.

Durante as mostras de final de ano no projeto da Escola “Viva o Circo”, os alunos

apresentam ao publico numeros circenses montados pelos instrutores e monitores.

3.5.2 Grupo Basico

r

O grupo basico € composto principalmente por criancas entre sete e doze anos, as
quais se diferenciam do grupo da alfabetizacdo pelo fato de permanecerem no circo apenas
para desenvolver as aulas de técnicas circenses e das atividades complementares. Quase todos

os alunos desse grupo sdo enderecados e patrocinados por meio de outros Projetos Sociais.

Nesse grupo, nota-se que os alunos estdo-se aproximando das técnicas circenses € se
adaptando a Escola, dando as primeiras respostas aos estimulos provenientes do método
pedagdgico com o qual estdo comegando a interagir. E, certamente, uma emogdo muito forte
ver um consistente grupo de criangas que, com uma velocidade surpreendente, aprendem
técnicas e numeros. Esta sensacdo torna-se ainda mais forte quando se tem a consciéncia de
que se trata de um grupo de criancas que, em sua maioria, se encontra em situagdo de risco
social, apresentando nas atitudes e nas expressdes corporais experiéncias especificas. E
interessante observar como, ao longo da pratica e das aulas de circo, eles modificam

notavelmente seu comportamento, postura e maneira de se relacionar com os outros.

Os cursos sdao complementados com atividades que envolvem a apreciacao de filmes,

redacdes tematicas, interpretagao de textos e desenhos.

A carga horéria ¢ de, pelo menos, seis horas semanais. O foco principal dessa turma ¢
a arte-educagdo, existindo a preocupagdo com o ensino da arte, mas optando por privilegiar o
aspecto ludico da pratica das técnicas circenses. A convivéncia, o desenvolvimento pessoal e
o coletivo sao considerados fundamentais e prioritarios. Nesse primeiro periodo, ndo ¢ dada
grande importancia aos resultados técnicos e sim ao processo de desenvolvimento e educacgao

integral dos alunos, sendo o circo utilizado como um instrumento catalisador.
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Ao final do ano, os alunos apresentam um espetaculo durante o evento “Viva o Circo”,
no qual eles t€ém a possibilidade de mostrar ao publico — que reine também pais, amigos,

familiares dos alunos e a comunidade — as capacidades desenvolvidas.

3.5.3 Grupo Preparatorio

r

O grupo do curso preparatorio € o nivel intermediario no qual os alunos ja detém
alguns conhecimentos basicos sobre técnicas circenses € ja optaram por uma escolha no

percurso da especializagdo.

Nesse curso, que nao ¢ disponibilizado todos os anos, sdao incluidas, de maneira
significativa, as atividades complementares ligadas as outras areas artisticas, como a danga, o
teatro, a capoeira e a musica, além de disponibilizar, com continuidade, o apoio escolar. Os
alunos que se inserem nessa turma, t€m, geralmente, idade entre os treze e os dezoito anos. A
entrada dos alunos do nivel basico no curso preparatorio ndo acontece automaticamente, nem
apenas através de uma selegdo. Isso porque os primeiros dois niveis do processo de formagao
do artista, na Escola Picolino, ndo sdo de turmas estritamente fechadas, podendo existir uma
mobilidade dos alunos. Alguns alunos podem demonstrar certas capacidades e certo nivel de
aprendizagem que lhes permitem passar para a fase do preparatorio a frente de outros, mas

isto também depende do que ¢ decidido a cada ano pela equipe pedagdgica.

O grupo do preparatorio também apresenta um espetaculo de mostra durante o evento

“Viva o Circo”.

3.5.4 Grupo Profissionalizante de Artistas de Circo

O grupo do curso profissionalizante esta inserido num processo de formagdo de
artistas profissionais de circo, que possam ser capacitados e habilitados a atuar e trabalhar na
Companhia Picolino ou em outros circos. Esse grupo ¢ o que mais mostra interagdo social e
diversidade, dado que, visando a formagdo profissional ligada ao rendimento e ao

desenvolvimento de capacidades artisticas, ndo € estruturado pensando apenas nas exigéncias
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dos alunos ligados ao projeto social, mas permite também a participagdo de alunos oriundos

dos cursos particulares.

Acredita-se que esse curso seja um ponto de destaque da Escola Picolino, em relagao a
outros Projetos de Circo Social que nao visam a profissionalizacao dos atendidos, permitindo
que seja desenvolvido o conceito de Circo Social de maneira mais plena e eficaz, dando
possibilidade aos alunos de escolherem a carreira artistico-circense como perspectiva de vida,

ou mesmo criando outra oportunidade de inser¢ao dos alunos no mercado de trabalho.

O curso, que nao ¢ disponibilizado todos os anos, se dirige aos alunos que ja
completaram o curso preparatorio. As aulas se dividem em técnicas de circo e atividades
complementares, similares ao curso preparatorio, sendo requerida, porém, uma maior
dedicacdo e profundidade no conhecimento das técnicas. No treinamento circense, os alunos
escolhem duas técnicas para serem desenvolvidas e aprofundadas, além de participarem dos
treinos de acrobacia, que continua obrigatdria. As outras técnicas desenvolvidas entre as quais
podem formular suas escolhas sao: monociclo, equilibrio em arame, contor¢ao, malabarismo,
lira, escada giratdria, cama elastica, trapézio de balango, tecido e acrobacia avangada (saltos e
banquilhas, entre outras), complementando com cursos de breve duragdo sobre a técnica do
palhaco. Para fazer parte do curso profissionalizante, ¢ necessario ter pelo menos dois anos de
treinamento circense, um bom conhecimento das técnicas e ter desenvolvido uma boa
capacidade de trabalho em grupo, sendo exigida também uma prova. As atividades
desenvolvidas consistem num conjunto de a¢des voltadas para o desenvolvimento integral do
adolescente e do jovem. Esse curso garante o direito a educagdo e o direcionamento ao
mercado de trabalho artistico-circense. Para a conclusdo do curso, ¢ organizado um evento de
formatura, no qual os alunos apresentam um espetaculo final e recebem os diplomas e as
carteiras profissionais de trabalho como artistas circenses, em que sdo explicitadas as técnicas

especificas que os alunos dominam.

3.5.5 Grupo de Formaciao de Instrutores de Circo

A Escola Picolino optou pela criagdo de um curso de formagdo profissional de
instrutores de circo, interligado com um curso de educadores sociais, denominado, dentro da
institui¢ao, de Formagao Instrutores de Circo (FIC). Antes de se propor um curso de Instrutor

Social, os professores da Escola eram artistas oriundos de circos de lona. Foi considerado,
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porém, que, dentro de um Projeto de Circo Social, um método de ensino direcionado ao
resultado e ao rendimento, tipico da tradi¢do circense, ndo ¢ o mais adequado, pois nesse

contexto o que mais se procura prezar ¢ o processo de aprendizagem e o bem-estar dos alunos.

O curso de instrutores de circo ¢ uma agdo pioneira da Escola Picolino na educagao
de adolescentes e jovens em situagdo de risco, preparando-os como agentes transformadores e
multiplicadores da acdo educacional através das artes circenses. Foi instituido com o fim de
dispor de pessoal profissionalmente formado num dmbito especifico, cobrindo a necessidade
de novos instrutores na Escola como entidade em crescimento, além de permitir a abertura de
novas perspectivas de trabalho qualificado. Como ponto relevante no trabalho de formacao
profissional da Escola, percebe-se a importancia dessa proposta dentro de um Projeto de Circo
Social, concordando com Avila (2000, p.27) que diz: “As organizagdes que podem contar
com a presenca de pessoal profissional, sdo capazes de melhorar a qualidade total do trabalho,
produzindo, continuamente, capital humano. Dessa maneira, elas sdo, sem duvida, capazes de

interagir com o ambiente, alcangando os objetivos”.

A formagdo de um grupo de Instrutores Sociais, num certo sentido, completa o ciclo
educacional proposto pela Escola Picolino, reconhecendo que, como existe o momento de
aprender, também chega o momento de exibir e, enfim, o momento de ensinar. Neste ponto,
identifica-se uma relagdo com a afirmacao de Silva (2006), quando aponta que na tradigao

circense:

A crianga seria ndo so6 a continuadora da tradigdo, mas também um futuro
mestre. Para ser um circense tinha que assumir a responsabilidade de ensinar
a geracdo seguinte. Ao longo de sua aprendizagem, a crianca “aprendia a
aprender” para ensinar quando fosse mais velha. O “ritual de iniciagdo” —
aprendizado e estréia — era um rito de passagem, a possibilidade de tornar-se
um profissional circense. O contato com a geragdo seguinte era permanente,
havendo um envolvimento direto na aprendizagem. A partir da adolescéncia,
muitas 2(:2rian<;as comegavam a ensinar aos mais novos — irmaos, primos e
outros.

O curso ¢ direcionado aos alunos que ja tenham desenvolvido uma boa base técnica
e capacidade de trabalho em grupo. As principais atividades desenvolvidas sdo: aulas de circo,

aulas de outras linguagens artisticas e cursos de educador social. S3o também previstos e

22SILVA, Erminia; CAMARA, Rogério Sette. O ensino de arte circense no Brasil: breve historico e
algumas reflexdes. Disponivel em: <http://www.pindoramacircus.com.br/novo/escolas/escolas. asp.>.
Acesso em: 10 out. 2006.
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organizados intercAmbios com outras instituicdes que atuam no campo do Circo Social e
Escolas de Circo, para permitir aos alunos vivenciarem experiéncias que complementem e

reforcem seus conhecimentos.

O curso ¢ fundamentado em aulas teorico-vivenciais, capacitacdo técnico-artistica,
pratica de circo, estagio supervisionado e producdo. Eu mesmo, em 2008, desenvolvi um
curso teodrico de extensdo promovido pela Escola de Teatro da UFBA em parceria com a
Escola Picolino, apresentando assuntos ligados ao “circo-educa¢do”, e do qual participaram
ativamente todos os integrantes da quinta turma do curso de instrutores de circo. Nesse curso,
de trinta horas de duracdo, apresentei e aprofundei assuntos relacionados a histdria do circo,
ao papel do Circo Social no circo contemporaneo, fundamentos da arte-educagdo e pontos

ligados ao “poder educacional” das técnicas circenses e da apreciagdo estética circense.

O curso de Formagdo de Instrutores de Circo tem dura¢do nao inferior a dois anos e
devem ser cumpridas, pelo menos, 1.200 horas de treinamento e estdgio. Sdo requisitos
necessarios para completar o curso: o aperfeigoamento das técnicas, cursos teoricos sobre a

historia do circo, cursos de primeiros-socorros, além de um estagio docente supervisionado.

Até o ano de 2008, foram formados na Escola cinco grupos de instrutores. O primeiro,
realizado entre 1996 e 1999, teve uma carga horaria de 2.400 horas e permitiu a formacao de
oito instrutores. O segundo, com carga horéria de 2.000 horas, concluido em 2001, permitiu a
formagdo de seis jovens. Interligado a esse curso, foi organizado outro de capacitacdo de
monitores, com 700 horas, que permitiu formar 26 alunos nesta area especifica. Um terceiro
grupo cursou um programa de 1.600 horas, entre 2001 e 2003, formando nove jovens. Em
2005, formou-se o quarto grupo de 10 jovens, apoés um periodo de dois anos ¢ 1.800 horas

frequentadas.

O tultimo grupo, formado em 2008, com carga horaria de 1.800 horas, contou com a

presenca de 22 alunos.

A formacgdo de instrutores tornou-se uma das principais atividades da Escola desde
1996. Atualmente, sao os instrutores que concluiram o curso na Escola que ensinam aos
outros grupos, € quase todos sdo jovens que chegaram a Escola por meio de outros Projetos
Sociais, ainda criancas. S3o diretores dos espetidculos de circo dos outros grupos e se

tornaram, assim, de grande relevancia para a Escola. De acordo com Anselmo Serrat:
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Quase todos os nossos educadores e instrutores eram criangas em situacdo de
risco. Por meio de programas educacionais se tornaram profissionais nas
artes circenses. Eles sdo também 6timos educadores. No fundo, quem melhor
que eles, que ja tiveram essas experiéncias, poderia compreender os
problemas da maioria dos alunos que atualmente frequentam o circo? Quem
melhor que eles conhece quando ¢ bom dar um apoio moral a esses alunos e
quando ¢ melhor impor limites a uma conduta que ndo segue nem as regras
educacionais da organizagdo, nem as regras duras da rua? Hoje, os mesmos
educadores que estavam em risco estdo educando novos alunos que estdo na
mesma situacio. >

Ao fim de cada curso, ¢ organizado um evento de formatura no qual os alunos

apresentam um espetaculo temdtico de final de curso e recebem os diplomas.

3.5.6 Grupo Particular

A Escola Picolino nasceu como escola de circo particular e, até hoje, mantém essa
vertente. Por tal razdo, juntamente com os cursos disponibilizados como Projeto de Circo
Social, sdo desenvolvidos os cursos livres de técnicas circenses, destinados a todos os que
querem entrar em contato com o mundo do circo ou desenvolver capacidades em técnicas
circenses. Para participar desses cursos, sao cobradas mensalidades que variam pela tipologia
da técnica praticada, as quais dependem da escolha dos alunos que se inscrevem, tendo como
opgoes as técnicas disponibilizadas dentro da Escola. O curso visa colaborar para a formagao
artistica, sem desenvolver outros tipos de atividades complementares. O curso particular, além
de propiciar a entrada de outros sujeitos na Escola e a possibilidade de interacdo com outras
pessoas que ndo sdo ligadas a projetos sociais, permite criar emprego para os instrutores

formados na Escola.

O curso comeca quando se atinge um numero minimo de alunos. Apesar de ser um
grupo particular, jovens, em sua maioria, ndo falta oportunidade de apresentar um espetaculo

dirigido pelos instrutores da Escola durante o “Projeto Viva o Circo”.

SEntrevista concedida a Fabio Dal Gallo por Anselmo Serrat, na Escola Picolino de Artes do Circo,
Salvador-Bahia, no dia 9 de dezembro de 2005.
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3.5.7 A Companhia Mirim

A Companhia Mirim, fundada recentemente, em 2007, envolve os alunos do grupo

basico que ja desenvolveram capacidades técnicas suficientes para apresentar espetaculos.

A companhia ¢ monitorada por um coordenador pedagdgico, e, embora os artistas
frequentem os cursos de técnicas circenses e fagcam parte do grupo basico, ¢ estabelecido um
outro dia de encontro no qual sdo desenvolvidos treinos e atividades diretamente ligadas com
a criagao, montagem e encenacdo de espetiaculos. Estes ndo se baseiam em pesquisas

tematicas, mas sdo constituidos por nimeros de variedades.

Os espetaculos podem ser apresentados na propria Instituicdo durante o Evento “Viva
o Circo”, ou em parceria com outras entidades. Um exemplo foi o espetaculo apresentado, em

2008, na Escola Picolino em parceria com a Escola de Musica da UFBA.

Pode-se constatar que as atividades desenvolvidas pela Companhia Mirim, em
momentos separados dos cursos de ensino das técnicas, podem ser consideradas como uma
atividade de extensdo da Escola Picolino. Vé-se, entdo, como, a partir dos resultados das
atividades realizadas na Escola segundo uma diretriz educacional-social, ¢ desenvolvida uma

linha de agdo que se dedica a producao artistico-cultural.

3.5.8 A Companbhia Picolino

A Companhia Picolino desenvolve um trabalho profissional e foi fundada pelo diretor
e artista Anselmo Serrat em 1998, sendo formada por alunos da Escola que demonstraram
talento e atingiram um nivel técnico suficiente para produzir espetaculos profissionais a serem
inseridos no mercado cultural. No mesmo ano, a companhia foi convidada a participar do
Festival Internacional de Circo na Franca, sendo um dos grandes destaques desse evento. A
partir dai, a Companhia comegou a ter cada vez mais espago no cendrio cultural e artistico. A
sua influéncia no contexto do circo contemporaneo, além de promovida por meio das muitas

apresentacoes realizadas pelo Brasil, foi fortemente marcada por duas importantes turnés
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efetuadas pela Europa (2000-2001), nas quais os artistas levaram os seus espetdculos para

Franga, Bélgica, Holanda, Sui¢a, Alemanha e Dinamarca 2,

Desde a fundagao da Companhia, foi também iniciado um trabalho de pesquisa
tematico que permitiu aos artistas aprofundarem assuntos ligados aos usos, costumes,
tradi¢Oes, culturas do Brasil ¢ da Bahia. Este trabalho, além de contribuir na formagao dos
alunos da Escola tratando de topicos relacionados a educacgdo, permitiu desenvolver uma
reapropriacdo de diferentes conteudos culturais, os quais caracterizaram notavelmente os
espetaculos apresentados. Esses temas pesquisados, aprofundados e interpretados através da
linguagem circense, sendo relacionados ao contexto e ao cotidiano dos atendidos na Escola,

relacionam-se com o conceito de temas geradores tratados por Freire (1987).

Até 2008, a Companhia Picolino apresentou cinco espetaculos: Panos (1998); Batuque
(1999); Guerreiro (2000) e cenascotidianas@circ.pic (2003); recentemente, o espetaculo
Cazuza estd em fase de montagem. A companhia apresentou também o Cabaré Picolino, um

espetaculo de variedades criado durante a ultima turné européia, em 2001.

A Companhia Picolino, que também pode ser considerada uma atividade de extensao
da Escola Picolino que, a partir dos resultados educacional-sociais, se insere hoje na produgao
artistico-cultural, embora se estruturando como companhia profissional, estd fortemente
interligada a Instituicdo. Isto indica como o caminho social, ao contrario do que se poderia
imaginar, incrementou ainda mais o desenvolvimento artistico da Escola, permitindo ampliar
também o alcance das contribui¢des do circo a comunidade. Na verdade, ¢ principalmente
através de seus projetos sociais que a Escola Picolino vem profissionalizando jovens

instrutores e artistas de circo inseridos na Companhia.

Um aspecto que deve ser aprofundado, portanto, € analisar que projetos sao
desenvolvidos pela Escola Picolino que podem revelar se essa interacdo entre atuagdes
educacional-sociais e artistico-culturais sao exemplos isolados dentro da Escola, ou se

permeiam, de certa maneira, todas as atividades e, consequentemente, todos os espetaculos.

*Vide: 20 ANOS Picolino — O néis aqui. Salvador: Escola Picolino, 28 nov./9 dez. 2005.
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3.6 PROJETOS E PROGRAMAS DA ESCOLA PICOLINO

Para poder constatar a multiplicidades das agdes propostas pela Escola Picolino em
ambito artistico e educacional, torna-se necessario analisar o conjunto de projetos e atividades
por ela desenvolvidos. E imprescindivel, portanto, observar as caracteristicas e os objetivos
dos principais programas e projetos realizados pela Escola, delineando o publico-alvo e a

maneira pela qual este se relaciona com o fazer da Instituicao.

A partir da pergunta “o que faz a Escola Picolino?”, ressalta-se o questionamento que
busca investigar se existe, nos projetos desenvolvidos seja dentro ou fora do espago da Escola,
uma relagdo permanente entre atividades educacional-sociais e artistico-culturais, que possa

influenciar a concepgao dos espetaculos.

3.6.1 Programa de Apoio Escolar

Como Projeto de Circo Social, na Escola Picolino, atua-se no sentido de que, quando
existe a intencdo de desenvolver programas educacionais direcionados a criangas e
adolescentes em situagdo de risco, ndo ¢ suficiente ensinar as técnicas circenses. Reconhece-
se, de acordo com Bourdieu (1992), Foracchi (1987) e Aguiar (2003), entre outros inlimeros
pesquisadores, que, para diminuir a desigualdade social e favorecer a mobilidade social, é

fundamental garantir que todos os alunos frequentem o sistema formal de ensino.

Uma das principais metas do atendimento social da Escola Picolino ¢ garantir que os
alunos possam cursar o ensino basico, e eles se veem estimulados a continuar os estudos na
busca do ensino superior. Essa perspectiva colabora para a inclusdo social dos alunos ao
entender, de acordo com Griffen (1993), que uma baixa escolarizagdo ndo apresenta, também

em termos econdmicos, uma diferenga substancial para quem nao ¢ alfabetizado.

No caso da maioria dos alunos da Escola Picolino, as familias ndo conseguem garantir
e monitorar a permanéncia e os resultados dos alunos na escola formal. O programa de
acompanhamento escolar se propde, por isso, contribuir na educagdo basica dos alunos, seja
controlando sua matricula ou monitorando seu andamento escolar, acompanhando suas notas

a cada unidade e procurando entender quais sdo as suas maiores dificuldades. Para lograr os
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objetivos do projeto de controlar o efetivo rendimento escolar dos alunos, a Institui¢do se
propde ter um banco de dados atualizado e manter relagdes continuas com as escolas, no
intuito de se direcionar no desenvolvimento de atividades especificas que possam cobrir as
lacunas que eventualmente os alunos apresentem. Uma das primeiras acdes, nessa vertente,
foi construir uma biblioteca na qual fosse possivel ler, estudar, fazer pesquisa e permitir a

interagdo dos alunos com orientadores e pedagogos.

Os resultados desse projeto sao notaveis. Em 2007, por exemplo, dos 250 alunos que
eram atendidos por esse projeto, apenas quatro ndo passaram de ano, assim como quase todos
os alunos atendidos conseguiram obter o certificado do ensino médio e, atualmente, varios
artistas da Companhia Picolino estdo cursando a faculdade. Vale aqui reforcar que o programa
de apoio escolar ndo se restringe aos alunos, mas envolve os instrutores e artistas da

Companhia Picolino que pretendem continuar os estudos no ensino superior.

Como resposta ao fato de a Companhia Picolino, assim como os outros grupos, poder
participar de turnés, sdo organizados programas itinerantes para que o aluno desenvolva as
atividades. De acordo com Boursheid (1998), a Escola Picolino procura fazer acordos com as
escolas que os alunos frequentam para que eles realizem algumas tarefas durante a viagem,
aproveitando, assim, a experiéncia que pode estimular o aprofundamento de determinados
conteudos ligados a geografia, histéria, economia e sociologia®®. Deste modo, nasceu na
Escola Picolino o “Projeto Escola Itinerante”, a fim de aproveitar o momento de viagens e

turnés.

A presenca do Programa de Apoio Escolar continuado na Escola Picolino, ao lado do
ensino das técnicas circenses e da apresentagdo de espetaculos, evidencia de forma
determinante que a preocupacao com a educacao por parte da Instituicdo esta sempre ao lado

da produgdo artistica.

3.6.2 Projetos desenvolvidos

Todas as atividades desenvolvidas pela Escola Picolino se fecham no conjunto de

acoes denominado “Projeto Arte-Circo-Educagdo”, que, além dos continuos intercambios e

BOURSHEID, Ana Maria. Entrevista em: BERRO: Informativo da Escola Picolino. Salvador:
Escola Picolino de Artes do Circo, ano 1, n.1, dez. 1998.
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contatos com a Rede Circo do Mundo-Brasil e a Associacdao Brasileira das Escolas de Circo,
se divide nas duas grandes linhas j& definidas: a da educacdo e a da produgdo cultural, sendo

elas separadas, mas em continua inter-relagao.

Pode-se dizer que a linha educacional-social mantém, substancialmente, suas
atividades recorrentes baseadas em cursos, acompanhamento pedagdgico e atividades
complementares, modificando anualmente o nimero de alunos atendidos, os tipos de cursos

oferecidos, a duracao dos cursos, preservando as dindmicas de atendimento.

A linha da produgdo artistico-cultural, a cada ano, apresenta diferengas notaveis
dependendo dos editais vigentes, dos patrocinios obtidos, dos contratos fechados e dos

eventos e encontros organizados.

Por estar numa posi¢do intermedidria entre essas duas linhas de atuagdo, entre os
projetos desenvolvidos pela Escola, o que mais se destaca sem duvida ¢ o “Projeto Viva o
Circo, que ¢ uma sintese de todas as atuagdes efetuadas na Escola Picolino através dos cursos.
A sua finalidade ¢ a produgao de um evento no qual os alunos possam mostrar as capacidades
adquiridas ao longo do ano, apresentando espetaculos montados e dirigidos pelos instrutores e
diretores. A montagem desses espetaculos inicia-se a partir da metade do ano, e os

espetaculos apresentados no més de dezembro determinam a conclusao do ano letivo.

Entre as apresentagdes, podem ser inseridos espetaculos da mostra dos alunos assim
como espetaculos direcionados ao mercado cultural, estes, apresentados pela Companhia
Picolino. Através desse projeto, a Escola propde oferecer um processo de ampliagdo e

producdo de conhecimentos, investigando uma linguagem contemporanea do circo.

O objetivo geral do projeto € a criacdo e encenagdo de espetaculos com conteudo
tematico enquanto os objetivos especificos sdo a apresentacao de espetaculos de circo ao

grande publico, a formacao de diretores e artistas e a divulgacao das artes circenses.

O tema geral do evento ¢ objeto de uma pesquisa tedrica e pratica que se diferencia a
cada ano. Os espetaculos condensam processos de pesquisa, criagdo € encenacao que se
desenvolvem na procura de miscigenar diferentes linguagens artisticas. Os artistas desses
espetaculos sdo os alunos da Escola e os artistas da Companhia Picolino, que se apresentam

dois dias consecutivos para o publico da cidade.

O Projeto teve seu inicio em 1986 e foi apresentado como meta do trabalho artistico e
educacional. Esse evento, ao longo do tempo, incrementou a sua importancia, evidenciando o

processo vivenciado pelos alunos, as pesquisas técnico-artisticas realizadas sobre temas
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culturais, e permitindo a formagao da Companhia profissional da Escola, até a revelagao de

grandes talentos.

As pesquisas, os ensaios € 0s processos de criagdo e encenacao desenvolvidos para o
“Projeto Viva o Circo” permitiram a producdo dos espetaculos que levaram a Picolino a ter
relevancia no circo contemporaneo brasileiro e lhe possibilitaram participar de festivais

internacionais.

Durante o evento, acontecem duas homenagens: o prémio “Amigo da Picolino”, para a
pessoa ou empresa que tenha contribuido diretamente no desenvolvimento do trabalho da
Escola no curso do ano, e o “Troféu Picolino”, que a cada ano homenageia uma pessoa que

promove o trabalho artistico, cultural ou social com criancas e adolescentes.

Estd demonstrado que o processo que envolve o “Projeto Viva o Circo” tem sido, a
cada ano, mais compartilhado e socializado, descentralizado em sua criagdo e direcdo. A
atuacdo dos instrutores e monitores ¢ fundamental, como diretores e produtores. O evento traz
os familiares e amigos dos alunos para a Escola, criando uma interacao entre a Instituicao e a
comunidade. Fortalece, dessa forma, a relacdo entre o publico, a Escola Picolino e seus varios
agentes, apoiadores e patrocinadores, sendo exemplo de como ali existe uma relacdo forte e

continua entre a atividade educacional-social e a producao artistico-cultural.

Um segundo projeto que tem destaque dentro da Escola, ¢ o “Projeto Todo Mundo Vai
ao Circo”, o qual consiste num conjunto de ac¢des culturais e educacionais coordenadas entre
diversos parceiros. Esse projeto permite trazer uma grande quantidade de alunos da primeira a
quarta série do ensino fundamental da rede publica e de escolas comunitarias da Cidade do
Salvador até a Escola Picolino, para assistir a um espetaculo de circo com um conteudo

educativo.

O objetivo desse projeto ¢ oferecer as criangas uma diferente aproximagdo com o
método da arte-educacdo, divulgando-a nas escolas publicas, influindo ndo apenas na
educagao dos alunos e artistas da Escola, mas também no publico que assiste aos espetaculos.
Como objetivos especificos, o projeto pretende difundir as artes circenses e contribuir para o

desenvolvimento do “pequeno cidadio”.

Em sua fase inicial, o projeto contemplava alunos de escolas particulares, que
pagavam para assistir ao espetaculo, mas, em seguida, através de patrocinios governamentais
e particulares, foi estendido para as escolas publicas, o que facilitou o acesso para as criangas

com menor poder aquisitivo. A experiéncia foi proposta pela primeira vez em 1997 e consistiu
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na apreciacao estética de um espetaculo que teve como titulo “Energia elétrica: s6 ¢ arriscado
quem ¢ desligado” e, como tema gerador, o consumo responsavel da energia elétrica e os

deveres do cidadao sobre a preservagdo do servigco como bem publico.

O projeto ¢ desenvolvido dessa maneira: a escola ¢ contatada, os artistas a visitam e
distribuem para os alunos os convites do espetaculo e material pedagdgico sobre o tema em
questdo, o qual também serd usado em sala de aula pelos professores na semana anterior ao
espetaculo. Num segundo momento, as criangas sdo levadas ao circo para assistir a um
espetaculo de variedades circenses que trata do tema ouvido em sala de aula. Sucessivamente,
os alunos desenvolvem uma apreciacdo da obra de arte compondo textos, desenhos, poesias
etc. Os melhores trabalhos sdo selecionados e contemplam os alunos com bolsas de estudos

para frequentar as aulas de circo na Escola Picolino.

O que merece ser ressaltado é que quase oitenta por cento dos alunos que participaram
desse projeto nunca tinham assistido anteriormente um espetaculo de circo. Resulta evidente,
entdo, o conjunto de fatores educacionais e artisticos que envolvem esse espetdculo: de um
lado, a possibilidade de aproximar as criangas do universo circense e, do outro, a procura da
transmissdo de conhecimentos por meio da apreciagdo de uma obra artistica e dos seus

conteudos.

Observa-se, portanto, que também nesse projeto a producdo artistico-cultural e a

atuacdo educacional e social estdo fortemente interligadas entre elas.

A intencdo de divulgar a experiéncia do “Projeto Todo o Mundo vai ao Circo” levou,
em 2004, a promogao do “Projeto Hoje Tem Espetaculo”, que se propde levar o espetaculo de
circo do “Projeto Todo o Mundo Vai ao Circo” em diferentes cidades do Estado da Bahia.
Utilizando os mesmos canones das apresentagdes feitas em Salvador, a producao artistica feita
pelos artistas da Escola Picolino ¢ apresentada em lugares publicos de outros municipios.
Como o projeto proporciona as criangas da Rede Municipal de Ensino um espetiaculo em que
sdo somadas variedades, informacao, diversao e cultura, visando alcangar como resultado um
aprendizado que possa contribuir para o desenvolvimento da cidadania do aluno participante,
observa-se que aqui também se encontra uma relagdo entre a produgdo artistico-cultural e a

atuacao educacional e social.

Para comprovar a for¢ca mobilizadora das técnicas circenses, atingindo um grande
publico sem barreiras de idade ou classe social na Cidade do Salvador, por meio da atuacao de

Instrutores Sociais, na Escola Picolino buscou-se desenvolver o “Projeto Habilidade do
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Circo” e o “Projeto Manhas do Circo”. Estes Projetos ampliaram as areas de atuacdo da
Escola para outras areas geograficas, envolvendo outros municipios do Estado. A primeira
experiéncia foi iniciada em 2000 para contribuir na expansdao das atuacdes da Escola em
outros municipios do Estado da Bahia, propondo cursos de formacao técnico-circense e de
educadores sociais e almejando colaborar para a formagdo de Instrutores Sociais que possam

atuar no seu lugar de origem.

O objetivo desses projetos € despertar o interesse dos educadores em favor da arte-
educacgdo, estimulando a difusdo da pratica das artes circenses. Portanto, observa-se que,
embora esse projeto ndo vise a producdo cultural com a apresentacdo de espeticulos, a

atividade artistica ¢ articulada a atuagdo educacional.

O “Projeto Escola Vai ao Circo”, que acompanha o desenvolvimento da Escola
Picolino desde os primeiros anos, tem como objetivo propor a possibilidade de apreciacao
estética de um espetaculo circense, direcionado a alunos do ensino basico. No principio, era
uma opcao destinada as escolas particulares, porém, em seguida, foi permitida a participacao
de outras entidades sociais. Os maiores eventos do projeto acontecem no “Dia Nacional do
Circo”, em vinte e sete de margo, e no dia doze de outubro durante a “Semana da Crianga”.
Na ocasido dos eventos, ¢ organizada uma série de festejos. A agdo conta com a presenca de
personagens representativos. Em 2006, por exemplo, de acordo com a Magalhdes (2006),
estiveram presentes os representantes do Grupo Ambientalista da Bahia e a cantora Margareth
Menezes, madrinha da Escola Picolino. No dia estabelecido para o desenvolvimento desse
projeto, ¢ produzida uma intensa programacao que envolve café da manha, cortejo artistico,
plantio de mudas de arvores e apresentacio de espetaculos. E um evento que procura uma
situacdo de festa e alegria, expandindo-se a cada ano e atingindo metas significativas na

divulgacdo e na aproximagao dos alunos das escolas ao mundo do circo.

Nesse tipo de projeto, o que merece ser salientado € que, embora tendo como foco a
apresentacao e apreciacao de um espetaculo de circo, ele se dirige unicamente aos alunos das
escolas. O que resulta € que as duas linhas de atuagao da Escola Picolino continuam presentes

e articuladas entre elas.

Denominado de maneira parecida, mas com finalidades distintas, existe o “Projeto
Circo na Escola”, que se concretiza na organizagdo de cursos de técnicas circenses,
direcionados a alunos até a quarta série, a serem desenvolvidos como atividades
complementares nas escolas durante as horas de aula. Numerosos relatérios redigidos pela

Escola Picolino, em parceria com as institui¢cdes de ensino dos alunos atendidos, colocam em
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relevo que a pratica circense proporciona e concretiza mudangas significativas de
comportamento, especialmente no que diz respeito ao aspecto participativo do aluno. Apos
certo periodo de pratica circense, que varia de sujeito para sujeito, os alunos geralmente
demonstram prestar maior atencao as aulas e conseguem dominar a inquietude; além de serem
mais disponiveis em seguir as regras da escola, mantendo certa disciplina e constincia,

predispondo-se mais a desenvolver as atividades.

Foi partindo desse potencial circense em ambito educacional que nasceu a ideia de
desenvolver o “Projeto Circo na Escola”, que tem como objetivos especificos auxiliar o
desenvolvimento de competéncias pessoais, sociais € produtivas que se relacionem com
capacidades ligadas ao campo cognitivo. Esse intercimbio oferece também a possibilidade de
acompanhar e avaliar, mais profundamente, o impacto da atividade circense no processo de
aprendizagem dos alunos, contextualizando as atividades no sistema de ensino. No caso desse
projeto, o foco € o ensino das técnicas circenses que, sendo desenvolvido no sistema escolar,

constitui uma relacao entre atividade artistica e educacao.

No verao, dado que alunos com idade escolar dispdem de maior tempo livre ¢ maior
possibilidade de se aplicarem em atividades extraescolares, foi pensado, organizado e
desenvolvido o “Projeto Verao”. Esse projeto consiste em oferecer, durante esse periodo,
cursos de técnicas circenses direcionados preferencialmente a criancas e adolescentes com
idade média entre dez e dezessete anos, tendo como resultado um espetaculo apresentado ao
publico. Nesse tipo de projeto, evidencia-se que o foco ¢ predominantemente o ensino de
técnicas circenses, sendo a produgao artistica, por meio do espetaculo, uma etapa do processo

de formacao, destacando assim a relacao entre a linha educacional-social e a artistico-cultural.

No ambito dos projetos que se estabelecem com atuagdes focadas em contextos
determinados e desenvolvidas no curto prazo, como no caso do “Projeto Verdo”, indica-se
também o “Projeto Circo Escola Itinerante”, desenvolvido pela Escola desde 2005 e
beneficiado pelo patrocinio do Prémio Funarte de Estimulo ao Circo. Esse projeto se dispde a
administrar aulas de circo em comunidades carentes por um periodo de dois meses,
constituindo-se como uma acdo temporaria, complementada com a apresentacdo de um
espetaculo desenvolvido e encenado pelos artistas formados pela Escola Picolino.
Compartilha-se da opinido de Souza (2006, p.8), segundo a qual, “este € um contato muito
positivo para o publico e para os artistas, pois cria um vinculo do circo com a comunidade”.

Neste caso, ¢ ainda frisada a relagdo existente entre o ‘direcionar aos bairros’, o ensino de
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técnicas circenses € a apresentacao de espetdculo, explicitando como a linha educacional-

social e a artistico-cultural convergem.

Desse modo, conclui-se que, embora com focos ligeiramente diferentes que podem
enfatizar o ensino das técnicas circenses, a apreciacdo e a apresentacdo de espetaculos,
atividades educacionais e sociais, todos os projetos desenvolvidos pela Escola sdo permeados
por uma interacdo entre a linha de atuacdo educacional-social e a linha da producao artistico-
cultural. Pode-se, portanto, considerar que todos os espetaculos apresentados pela Escola
Picolino, independentemente do projeto ou do evento no qual acontecem, sao

concomitantemente impregnados dessas duas vertentes.

3.7 CONCLUSAO PARCIAL

Nessa secao, foi desenvolvido o estudo de caso de uma institui¢do que atua no Circo
Social: a Escola Picolino de Artes do Circo. A secdo visou delinear o “ser” e o “fazer” da
Escola, com o fim de analisar os pressupostos conceituais ¢ metodologicos de atuacao, para
detectar elementos que possam caracterizar os espetaculos produzidos e seu papel em relagao

a pedagogia utilizada e aos projetos desenvolvidos.

Foi tracada a historia da Escola Picolino, além das etapas que levaram a Institui¢ao a
utilizar o circo como instrumento e ferramenta pedagogica para propiciar a educagdo e a
inclusdo social. Também ficou evidenciado que, embora n3o perdendo o seu carater
profissional de Escola de Circo profissionalizante, a Escola Picolino colaborou para o

surgimento do Circo Social.

Por meio de uma andlise-descritiva da organizagdo da Escola Picolino, foram
apontadas as técnicas circenses oferecidas e as atividades complementares desenvolvidas.
Também foram delineados o tipo de atendimento que ¢ direcionado aos alunos, a importancia
das parcerias instituidas com outras instituicoes e a presenca de valores que influem nas acdes

da Escola Picolino e que a caracterizam como uma institui¢ao natureza critica.

Sobre a pedagogia utilizada na Escola Picolino, ao se analisar e descrever a proposta
pedagdgica da Institui¢do, foi observado que a Escola busca desenvolver acdes que colaborem
para a formacao dos atendidos e, através de atividades em grupo e da articulagdo de diferentes

linguagens artisticas, procurem propiciar uma pesquisa individual. Para alcancar a formacgao e
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o desenvolvimento dos alunos, usa-se como recurso a arte-educagdo, colaborando para o
aprimoramento de capacidades artisticas e cognitivas, com vistas a influir nas condutas
comportamentais dos sujeitos atendidos. Neste ponto, evidenciou-se que o momento de
destaque deste trabalho sdo as pesquisas € os processos de criagdo, montagens € encenagao

dos espetaculos.

Ao ser evidenciado que a proposta da Escola se baseia em prevaléncia no horizonte
teorico de Paulo Freire, percebeu-se que existem conceitos basilares que fundamentam a

proposta pedagdgica da Escola Picolino como o ludico, o desejo e o erro.

No que diz respeito a dinamica pedagdgica, foi ressaltado que geralmente as aulas se
desenvolvem segundo uma dindmica comum, sendo verificado que o processo de pesquisa,
criacdo e montagem dos espetdculos ¢ um momento extremamente importante da pedagogia
da Escola Picolino, mostrando semelhancas entre grupos. Relevante ¢ que a produgdo dos
espetaculos esta atrelada a uma pesquisa teodrica e tematica, unica para todos os grupos, com a
qual se busca criar uma histéria que, em seguida, € reinterpretada através da linguagem
circense. O processo de criagdo e montagem do espetdculo respeita determinadas sequéncias:
a analise do texto da historia, a criagdo dos numeros, o encadeamento dos numeros com
ensaio de entradas e saidas. Todo o processo de criacdo do espetaculo, ressalte-se, €

relacionado ao tema gerador pesquisado, incluindo as musicas, os figurinos e as cenografias.

Em relagdao a divisao dos alunos em grupos e aos cursos oferecidos pela Escola
Picolino, mostrou-se que ela se estrutura de maneira semelhante ao ensino académico no qual
existe ensino, pesquisa e extensdo. Neste tltimo ponto, ¢ dado destaque a Companhia Picolino
e seus espetaculos, mostrando que as agdes desenvolvidas convergem para duas linhas

principais, a educacional-social e a artistico-cultural, que interagem constantemente entre elas.

Posteriormente, analisando os programas e os projetos desenvolvidos pela Escola
Picolino, foi reconhecido que essa relacdo entre linhas de atuagdo esta presente tanto nas
atividades desenvolvidas dentro da Escola quanto fora dela, tendo também relacao com todos

os espetaculos produzidos.

Pode-se concluir que os espetaculos se tornam motor de todo o trabalho educacional-
social e artistico-cultural desenvolvido, envolvendo o conjunto de agdes e experiéncias
desenvolvidas pela Instituicdo e pelos seus integrantes. Esses espetaculos, portanto, envolvem

caracteristicas ligadas a organizagdo, a atuacdo, aos valores da Escola, a elementos e

finalidades ligadas a pedagogia utilizada e se constroem a partir de experiéncias relacionadas
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ao cotidiano dos alunos, seja dentro ou fora da Escola. Em fun¢do dessas consideragdes,

torna-se necessaria a analise de um espetaculo.



4 O ESPETACULO: CENASCOTIDIANAS@CIRC.PIC

Nesta se¢do, desenvolve-se uma andlise de um dos espetdculos produzidos e
apresentados pela Escola Picolino intitulado cenascotidianas@circ.pic, sendo a escolha deste

espetaculo determinada por um conjunto de critérios de relevancia.

Em primeiro lugar, por ser o ultimo e mais longevo espetaculo da Companhia Picolino
que envolve todo o trajeto feito, até agora, pelo grupo de artistas mais relevante da Escola,

assim por toda a Instituicao.

Em segundo lugar, por ser um espetdculo resultante de uma pesquisa temadtica e ter
estrelado em 2003 durante o evento do “Projeto Viva o Circo ano XVIII”, o qual o coloca

como parte da dindmica pedagogica da Escola Picolino.

Em terceiro lugar, por se tratar de um espetaculo de uma companhia profissional
inserido no mercado cultural, o qual foi apresentado num consistente nimero de eventos e

festivais de circo, além de ter ganhado o Prémio Funarte de Estimulo ao Circo, em 2004.

Em quarto lugar, o espetaculo se torna relevante para esta pesquisa também porque

aborda questdes sociais, ou seja, tematicamente, se relaciona com esta tese.

Enfim, por ser o espetaculo a que, ao longo da pesquisa de campo, tive a possibilidade
de assistir um maior nimero de vezes e em diferentes contextos; por tal razao, ¢ o espetaculo

que creio poder analisar com maior propriedade e detalhe.

Esta se¢do trata especificamente da apresentagdo desenvolvida no dia 9 de dezembro
de 2005, em Salvador-Bahia, no espaco da Escola Picolino, por ocasido do evento “Projeto
Viva o Circo Ano XX”, realizado em conjunto com o evento de comemoragao dos vinte anos
de atuacdo da Escola. Considera-se esse aspecto importante porque foi, até agora, o maior

evento produzido pela Instituicao.

A andlise do espeticulo desenvolve-se, segundo uma vertente semioldgica,
miscigenando o que Pavis (2005, p.5-6) define como “analise reconstituicdo” e “analise
reportagem”. E uma analise reconstituicdo pelo fato de ser desenvolvida post festum, com o
auxilio de um registro videografico'. Trata-se de uma gravagdo nio editada de uma cimara
fixa frontal, a qual permite descrever minuciosamente o espetaculo e relatar movimentos,

sequéncias, nameros e acontecimentos imprevistos. Evidentemente, dada a quantidade de

' Vide Anexo A.
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posi¢des e movimentos desenvolvidos ao longo do espetaculo, nem todos serdo retratados na

descricdo, dando-se prioridade aqueles que mais se destacam.

De acordo com Pavis (2005), entre muitos outros pesquisadores, a encenagdo do
espetaculo ndo ¢é passivel de repeticdo. Nao tendo acesso a materialidade viva, a
reconstituicdo faz parte de um passado irremediavel e restitui apenas algum principio basico e
ndo o evento auténtico. O texto espetacular, foco desta se¢do, se torna objeto de
conhecimento, objeto tedrico, que reconstroi outro espetdculo, nem por isso menos valioso
que a apresentacdo original, enquanto meio que possibilita desenvolver uma andlise e

propiciar reflexoes.

Desenvolve-se também uma andlise reportagem, a qual se concretiza escrevendo esta
se¢do como se o espetaculo estivesse acontecendo no tempo presente e ao vivo. E uma escrita
permeada de emogdes vivenciadas na posicdo de espectador, as quais permanecem ainda
‘quentes’ na minha memoria. Para dar énfase a essa vertente, a analise ndo comega com o

inicio do espetdculo, mas com a minha chegada ao lugar da apresentacao.

Dado o carater ndo-verbal da linguagem circense, para a descri¢do dos movimentos foi
utilizada como suporte a terminologia da LMA (Laban Movement Analysis)®, principalmente

no que se refere as qualidades expressivas de movimento.

O mero enunciado dos principios bdsicos, assim como dos acontecimentos do
espetaculo, ndo constitui uma analise do espetaculo e sim um quadro tedérico. Sendo assim, a
preocupacao, de acordo com o que foi sugerido por Banes (1994), ¢ dar espaco a descricdo, a

interpretacdo e ao julgamento, evidenciando a vertente critica desta segao.

Com o fim de poder fazer comparagdes entre as partes, seguindo um método
semelhante ao utilizado por Canton (1994)°, o espeticulo ¢ subdividido, delineando as
estruturas narrativas das cenas e alternando a descricdo ¢ as minhas consideragdes. Sem
respeitar apenas a divisdo real da apresentacdo, cada uma dessas cenas ¢ intitulada com o

nome de um elemento que aparece em destaque e que a caracteriza, tornando-se subsecao.

? Para aprofundamentos sobre a Analise Laban de Movimento, vide: LABAN, Rudolf. Dominio do
movimento. Sao Paulo: Summus, 1978; FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: o sistema
Laban/Bartinieff na formagao e pesquisa em artes cénicas. Sao Paulo: Annablume, 2002.

> CANTON, Kétia. E o principe dancou... : o conto de fadas, da tradigdo oral & danga contemporéinea.
Sdo Paulo: Atica, 1994. Nas paginas 163-168, a autora desenvolve uma analise da obra Barba-Azul, de
Pina Bausch.
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Através dessa metodologia e usufruindo dessas ferramentas tedricas, argumenta-se
sobre: o espago cénico; o desempenho dos artistas; a dramaturgia; a narrativa; as técnicas e os
instrumentos utilizados; os numeros desenvolvidos; o ritmo; a coreografia; a cenografia; o
figurino; a maquiagem; a iluminagdo; a musica; a materialidade e desmaterializacdo; o

comportamento do publico e as minhas impressdes.

O fim desta secdo ¢ determinar como se estrutura o espetaculo, o funcionamento
global da encenagdo, e encontrar a existéncia de elementos que possam caracteriza-lo como

um “espetaculo de Circo Social”.

Dada a grande diversidade de nomenclaturas existentes no universo circense, para
delinear posi¢des, movimentos, numeros € instrumentos, adotam-se os nomes utilizados na
Escola Picolino. Essas palavras aparecem no texto escritas em italico e encontram a sua
descricdo no Glossario Circense no Apéndice 1. Salienta-se, porém, que os titulos de
espetaculos e musicas, assim como as palavras estrangeiras, embora sendo escritas em italico,

nao fazem parte dessa nomenclatura.

Para deixar o texto ainda mais claro, evidenciam-se também outras partes, com uma
formatagdo distinta, sendo que palavras sublinhadas fazem parte da terminologia da LMA e
encontram sua descricdo no Glossario Laban consultavel no Apéndice J. Além disso, a partir
da subsecdo 3.3, as palavras escritas entre aspas e em negrito se referem as partes faladas ou
cantadas ao longo do espetaculo; o que esta escrito entre parénteses € a parte descritiva, na
qual estdo presentes também as rubricas, os nimeros e as sequéncias das posicdes e dos
movimentos desenvolvidos durante o espetaculo; o que ndo estiver evidenciado sdo as minhas

consideragoes.

Apesar de haver essa divisao, o texto deve ser lido como unico, sendo que os

paragrafos sdo estruturados respeitando a separacdo entre descri¢ao e olhar critico-analitico.

4.1 ANTES DO ESPETACULO

Sexta feira: 20 horas. Chego ao circo quando ainda é cedo e falta mais de meia hora
para o espetaculo comecar. Entro e noto que alguns funcionarios da Escola estdo sentados no
bar comendo cachorro-quente, ao mesmo tempo em que sao envolvidos pelo cheiro da pipoca

que sera vendida ao publico para ser consumida durante o espetaculo. Subo para o ultimo



124

degrau das arquibancadas, que tém a forma de semi-arena, € me posiciono ao lado do canhao

de luz e da mesa de controle de som e luzes, com o fim de observar o espago.

Sento-me, um pouco incomodado, nas arquibancadas de cimento sem almofadas,
percebendo o vento do oceano que entra sibilando por baixo da lona, mexendo-a como se

fosse a vela de um barco; olho ao meu redor.

Logo, o que me chama atengdo ¢ o picadeiro de madeira, de forma quadrada e com
quase oito metros, cercado por uma corda que define claramente o limite do espaco estético;
constato que ter um picadeiro redondo de “[...] 13m de diametro, medida que os circenses
consideram universal ou tradicional [...]” (SILVA, 1996, p.107), ndo ¢ assim para todos os

circos.

Na esquina, do meu lado direito, no fundo do picadeiro, vejo varios objetos: uma
mesinha, um computador, algumas cadeiras e bancos de plastico. Ao lado, duas pernas-de-
pau e um monociclo girafa de cor vermelha que tem pelo menos dois metros de altura. No
fundo, ressalta-se a porta de acesso que separa o picadeiro dos bastidores do circo onde estdo
os camarins. Em cima da porta, estd posicionada uma pintura com o desenho do palhago
Picolino, sentado, com pernas cruzadas e mao no queixo; provavelmente a imagem mais
conhecida do artista. Na frente da porta, estd posicionado um “piano de dgua”. Trata-se de
uma estrutura com muitas garrafas de vidro penduradas, cada uma preenchida com diferentes
quantidades de dgua, as quais, quando tocadas com as baquetas, emitem os sons das diferentes
notas musicais. Na outra esquina do picadeiro, estdo: um violdo, um baixo, algumas caixas de

amplificacdo, além de outras cadeiras de plastico e uma mesa redonda.

Pouco mais a frente, apoiado em um dos mastros do circo, vejo um papelao com cerca
de um metro e meio de altura cortado na forma de um veiculo e decorado com algumas linhas

horizontais nas cores azul, amarelo e vermelho. A frente dele, outros dois bancos de plastico.

No chido, na parte frontal do picadeiro, estdo posicionados trés tatames azuis em fila,

um atras do outro.

Reconhecendo que acrobacia ¢, a meu ver, a disciplina na qual os artistas da Escola
Picolino mais se destacam, penso que nao existe um lugar mais adequado para posicionar os

tatames que ndo seja no lugar de maior destaque.

Fora do picadeiro, estao distribuidos: um furador apoiado em cima de um pedago de
madeira, um martelo, uma serra elétrica, uma maquina para costurar e alguns fardis de luzes.

Reconheco que a maquina e os instrumentos de carpintaria sdo os mesmos instrumentos
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utilizados para construir aparelhos e figurinos na oficina da Escola. Estdo também
posicionados, um quadro negro e alguns gizes coloridos, outras cadeiras e uma bdscula para

fazer saltos.

Em cima da laje que cobre as salas e os camarins, atras do picadeiro, observo a
presenca de um fogdo, dois bancos e uma mesa com varios pratos de frutas. Parece que foram

arrumados um refeitorio e uma cozinha.

Levanto os olhos e observo que, no alto da estrutura do circo, estdo presos os
instrumentos para numeros aéreos. Amarrado aos mastros e posicionado no centro do
picadeiro, estd exposto um quadrante para acrobacias aéreas o qual ¢ recoberto com uma fita
antiderrapante®; logo atras dele, um trapézio em linha, que pode ser utilizado por quatro
trapezistas concomitantemente, ¢ uma lira; ao redor, estdo amarrados seis fecidos na cor
branca. Sao evidentes algumas luzes com gelatinas coloridas, as quais ainda estdo apagadas.
Na parte da frente do picadeiro, pende uma corda de cor vermelha, formada por trés tecidos
trangados, enquanto, a sua esquerda, vejo outro trapézio. A frente de tudo, estdo posicionadas

outras luzes, uma das quais, a unica acesa, ilumina o picadeiro de azul.

Diversamente da visao de Costa (1999, p.303), ao dizer que “[o] circo ndo possui,
como o teatro, uma preocupa¢do com a cenografia”, considero que, formada por todos esses
elementos, a cenografia do espetaculo se torna a meu ver instigante, pelo fato de misturar
objetos de uso comum com aparelhos de circo. E possivel reconhecer, de acordo com a
autora, que “o espaco do circo estd sempre em fungdo da sua praticidade, ndo escondendo

seus acessorios e equipamentos” (COSTA, 1999, p.303).

4.2 A ENTRADA DO PUBLICO

Ougo abrir o portdo e observo como o publico entra e se dispde no espago. Andando
num tempo ligeiramente acelerado, os espectadores tentam ocupar os espagos mais adequados
para se ter uma boa visibilidade do espetaculo. Observo que os grupos de adolescentes correm

diretamente para o degrau mais alto das arquibancadas, o mais distante possivel do picadeiro;

* No trapézio parado, no trapézio de voo, nos quadrantes, assim como nas liras ¢ em outros
instrumentos aéreos rigidos, sdo usadas fitas de tecidos, geralmente de algoddo, para absorver o suor
das mios e evitar que o artista possa cair escorregando.
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olhando para eles, lembro-me das brigas que aconteciam na escola para se conseguir uma

vaga na ultima fila de cadeiras da sala, a mais escondida e longe do professor.

Ao contrario dos adolescentes, os grupos de criangas correm para ocupar as cadeiras
que estdo o mais proximo possivel do picadeiro, tentando sentar até nas cadeiras da primeira
fila nas quais estdo posicionados alguns papéis escritos: “reservado”. Noto, no rosto dessas
criancas, a vontade de ir para além da corda que divide o picadeiro da platéia e, talvez, o

desejo de se sentar até no meio do picadeiro.

As outras pessoas procuram primeiramente os lugares que estao na frente do picadeiro.
Na entrada principal, um grande nimero de pessoas prefere assistir o espetaculo de pé em

troca de uma visao frontal da cena.

4.3 AO TRABALHO

(De repente a intensidade da luz diminui até apagar. Os artistas entram no escuro € se
posicionam fora do picadeiro; metade proxima aos instrumentos de trabalho, e metade sentada
nas cadeiras de plastico. Apés alguns segundos, acendem-se ténues as luzes que estdo
apoiadas no chao, as quais, iluminando os artistas, deixam o picadeiro ainda em sombra.
Comeca-se a ouvir um grande barulho. Alguns artistas comegam a usar o computador
enquanto outros trabalham com instrumentos de carpintaria. Um artista, parecendo um
professor dando a aula, indica o quadro negro apresentando assuntos aos artistas sentados nas

cadeiras. Outro artista reclama com aqueles que nao prestam aten¢ao no professor).

A cena parece reproduzir agdes que vejo acontecer todos os dias na Escola: conserto e
construgdo de instrumentos e figurinos; produgdo artistica; burocracia; relatorios de
atividades; aulas que podem ser do grupo de alfabetizacdo, do apoio escolar ou aulas tedricas
do curso de Instrutores Sociais. O inicio da apresentagdo ¢ sugestivo. A maioria dos
espetaculos de circo, geralmente, comega com muita musica, luzes e um apresentador que,
dando saudagoes, apresenta os artistas, agradece a presenca do publico e aos patrocinadores.
No espetaculo cenascotidianas@circ.pic, ao contrario, a apresentacdo inicia-se com o0
picadeiro escuro, sem apresentagdo nem agradecimentos, parecendo mais uma apresentacao
de teatro do que um espetaculo de circo. Ver a utilizacdo de recursos teatrais na cena € o
picadeiro na forma quadrada lembra-me as palavras de Bartholo (1999, p.28) quando refere:

“Em 1950, todos os circos no Brasil tinham teatro. Quando se chegava a uma cidade, o
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publico logo perguntava que pecas estavam sendo encenadas, e de acordo com a resposta
julgava se o circo era realmente bom ou nao”. Sem duavida, cenascotidianas@circ.pic nao ¢
estruturado como um espetaculo de circo-teatro’, principalmente pelo fato de ndo envolver na
apresentacdo uma peca teatral separada dos nimeros circenses. Porém, esse espetdculo foi
criado através de uma pesquisa temadtica desenvolvida a partir da inspiragdo do renomado
romance Viva o Povo Brasileiro, de Joao Ubaldo Ribeiro; considero, portanto, usando as
palavras de Bolognesi, que encontro nesse espetaculo uma “[...] teatralizacdo do circo [...]”
(BOLOGNESI, 2003, p.189), e que a entrada dos artistas e a cenografia do espetaculo

tornam-se pertinentemente funcionais ao seu carater narrativo.

4.4 O FISCAL

(Entra no circo um personagem de roupa escura, chapéu, camisa branca, gravata preta
e maleta. Andando de um lado para outro das arquibancadas, transitando em meio ao publico,
gritando e mexendo no ar algumas folhas de papel branco, ordena que os artistas parem de
trabalhar. Esse personagem interpretado por uma artista que traz no rosto um nariz posti¢o
feito de pano, as bochechas maquiadas num tom avermelhado e os olhos com lapis preto e

sombra azul, é a caricatura de um Executivo®).

Reparo que a maquiagem nao combina nem com o vestudrio nem com o tipo de
personagem e penso que provavelmente a mesma artista desenvolverd, no curso do

espetaculo, outros personagens.

(O Executivo, direcionando o foco primeiramente com o nariz ¢ em seguida com os
olhos, anda com movimentos contralaterais, mantendo os membros inferiores rigidos, um
alinhamento postural curvado para frente, uma gesticulagdo tensa e respiracdo ofegante.

Projetando a voz, afirma: “O espetaculo esta interditado!”).

> Para aprofundamentos sobre o circo-teatro no Brasil, vide: SILVA, Erminia. As miiltiplas linguagens
na teatralidade circense: Benjamim de Oliveira e o circo-teatro no Brasil no final do século XIX e
inicio do XX. 2003. 378f. Tese (Doutorado em Historia) - Universidade Estadual de Campinas, Sao
Paulo, 2003; MARQUES, Daniel da Silva. O palhago negro que dangou a chula para o Marechal de
Ferro: Benjamim de Oliveira e a consolidacdo do circo-teatro no Brasil — mecanismos e estratégias
artisticas como forma de integragdo social na Belle Epoque carioca. 2004. 435 f. Tese (Doutorado em
Teatro) - Centro de Letras e Artes, UFRJ, Rio de Janeiro, 2004; MERISIO, Paulo Ricardo. O espago
cénico no circo-teatro: caminhos para a cena contemporanea. 1999. Dissertacdo (Mestrado em Teatro)
- Unirio, Rio de Janeiro, 1999.

% Vide Figura 1, no Apéndice K.
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A maneira pela qual o personagem direciona o seu olhar, faz-me pensar que a técnica
do palhago foi utilizada na criagdo do personagem, e sua expressao leva-me a associa-lo a um
“palhaco Branco”, o qual, de acordo com Maués (2004, p.58), geralmente ¢ “frio e autoritario,

representa a lei, o mundo adulto”.

(O Executivo entra no picadeiro iluminado pelo canhdo de luz. No mesmo instante,

uma artista, que veste camisa, short, saia e meias, se aproxima da corda vermelha.)

. 7 ., . .,
A presenca das meias, bem colada no corpo’, j4 me faz entender que a artista ira

desenvolver um numero de acrobacia aérea.

(Ela empunha a corda. Através de movimentos homologos, fazendo muita for¢ca nas

pernas e pouca nos bragos, sobe no instrumento com peso forte, fluxo controlado e foco

direto).

Penso que a facilidade e o jeito de subir na corda, sem precisar forgar muito os bragos,

ja destacam a habilidade técnica e a experiéncia da artista no uso desse instrumento.

(Em resposta a fala do Executivo, os artistas lhe dirigem a atencdo. Param a aula,
desligam as maquinas e tentam entender quem ele ¢ e o que esta procurando. “Boa noite” —
fala o Executivo. “Boa noite”— respondem em coro os artistas. “Senhores do tal circo pica-
pau”— continua dizendo o Executivo, enquanto se ouve o grito dos artistas que, ofendidos,
respondem em coro que o nome do circo ¢ Picolino. “Picolino” — repete o Executivo,
continuando: “Venho cobrar de vocés uma divida para com o Estado. HA muito aqui
vocés se instalaram e ao Estado nada pagaram. Construiram sem licenca esta escola, que
pro Estado sé tras desavencas. Que exemplo vocés diao para as criancas que aqui estio,
quando agem sem autorizacdo? Vou lhes multar em 50.000 mil reais por construcoes
irregulares e mais 10.000 mil reais por nido pagar os impostos legais”. A resposta dos

artistas ¢ de surpresa e discordancia de tais afirmagdes).

Esclarecido de que o personagem vestido de preto se trata de um Fiscal do Governo,
interpreto a sua fala e a resposta dos artistas como uma critica e denincia de todos os

problemas burocraticos e financeiros que se apresentam na gestao de um Projeto Social.

(Enquanto a luz continua no Fiscal, entra em cena uma voz in off que lhe responde:
“Senhor Cidadao Fiscal, vou tentar lhe falar sobre o lugar do artista nesta sociedade

consumista”. Com a primeira palavra da voz in off, a artista, que até agora ficou imovel na

7 Geralmente, usam-se meias nos niimeros de corda e de tecido porque tais instrumentos, apertando as
pernas no momento de deslizamentos, quedas ou subidas, podem causar queimaduras.
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corda, desenvolve uma cambotinha para frente e, efetuando uma queda de soleil armado,

deixa-se cair com fluxo livre e tempo acelerado até chegar perto do chao).

Os movimentos coordenados com as palavras da voz in off fazem-me perceber que o

numero da corda acompanhara essa fala provavelmente até o desenlace do texto.

(A voz in off afirma: “Ao lado de banqueiros, empresarios e latifundiarios, estou
sendo citado por débitos fiscais”. A artista comeca a subir novamente a corda e realiza uma
queda. Em seguida, a voz pronuncia: “Senhor, o meu trabalho, a todo outro trabalho é
igual”, e a artista, criando uma relacdo com a corda, a qual € usada como suporte, se prepara
para desenvolver uma enforcada de um pé, e uma escala; sucessivamente, cruza os pés,
balanga-se com os bragos abertos procurando impulso e sobe no instrumento alguns metros a
mais. A voz in off continua dizendo: “Com um diferencial. O lucro nio se mede em
moedas”. Uma luz amarela comega a iluminar metade do picadeiro e a artista na corda, a qual
continua o numero através de uma sequéncia encadeada de subidas e quedas, alternando

assim momentos de fluxo controlado e peso forte com fluxo livre e tempo acelerado.

Amarrando a corda em ambos os pés, a artista desenvolve uma enforcada de dois pés
enquanto a voz in off afirma: “E sim em vida que aqui se cria. Cidadio Fiscal de renda, eu
lhe juro, as palavras custam ao poeta um duro juro. Para nds, a rima é um barril. Barril
de dinamite. A corda, um estopim. A linha se incendeia, e quando chega ao fim explode”.
Ao ser pronunciada a palavra “explode”, a artista na corda efetua uma queda em voo de anjo

para tras, com fluxo livre e tempo acelerado).

Nessa juncdo entre as palavras da voz in off e a queda da artista, consigo dar um
significado ao fato de a corda utilizada ndo ser uma corda de acrobacia comum, mas uma
corda constituida por trés tecidos trangados, a qual me remete a imagem de um estopim, ¢ a
sua cor vermelha a uma dinamite. Penso que, nesse caso, a queda da artista seria a explosao.
Aprecio o fato de que a cena, assim constituida, colabora para que o espectador seja
estimulado a interpretar e dar significados a todos os elementos presentes e nao apenas ao
desempenho da artista. O texto da voz in off, por exemplo, remete-me diretamente aos valores

de resisténcia e contestagdo promovidos pela Escola.

(O Fiscal, ao ouvir a palavra ‘explode’ deixa cair os papéis que estdo em sua mao, e
procura com foco indireto a origem da voz que o perturba. A voz in off fala: “E a cidade em
estrofe voa em mil”. Concomitantemente, a artista na corda, procurando novamente um
impulso e usando a corda como apoio do corpo, se prepara e executa uma desenrolada com as

pernas separadas. O Fiscal, levantando o brago, mostra-se contrario as palavras da voz in off,
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a qual diz: “Cidadao, facilita! A maquina do corpo com os anos se trava ao arquivo.
Acabou-se um de menos. Menos amor, cada vez menos ac¢oes, e 0 tempo, na corrida,
minhas témporas esmaga. E vem a mais terrivel das amortizacées. A de almas e

coracdes. Ultima paga, Cidaddo! O artista é o eterno devedor do universo”. A artista sobe

novamente na corda, olha para o publico e, com fluxo controlado e tempo desacelerado,
desenvolve uma escala atras. A voz in off afirma: “E paga em dor percentagem de pena.
Eu estou em divida com o povo do Nordeste, com o Exército brasileiro, com vocés aqui
de Salvador; e a toda infinidade a que eu nao puder dar a sobra de um verso. A palavra
do poeta é a tua ressurreicio, a tua imortalidade. Compre aqui no circo, uma passagem
para a imortalidade, com todos os seus riscos. Mas a forca do poeta ndo se reduz sé a
que te lembrem no futuro entre solucos. Nao! Hoje também a rima do poeta é caricia,
slogan, acoite, baioneta. Cidadao Fiscal de renda, eu encerro. Pago os cinco, mas tiro

todos os zeros”. A artista finaliza o numero deslizando em rapel até o chio).

Nessa ultima parte, também vejo uma relagdo entre as posi¢cdes e os movimentos
apresentados pela artista e as palavras da voz in off, entre o deslizar até tocar o chdo e o

abaixar o pagamento da taxa, salientando a palavra zero.

(A artista levanta, pega a corda na mao e, com ritmo lento e foco direto, anda na
direcao do Fiscal, e a voz in off diz: “Tudo que eu quero é um palmo de terra ao lado dos
mais pobres camponeses, operarios e artistas de circo. Porém se vocé pensa que se trata
de arriscar a vida a esmo, eis aqui camarada, minha corda. Pode se arriscar vocé

mesmo!”).

Na dramaturgia do espetaculo, reconheco a irreveréncia como valor da Escola
Picolino, além da agdo politica que a Instituicdo busca desenvolver e divulgar por meio de

suas atividades direcionadas a grupos da sociedade em situagdo socialmente vulneravel.

(A artista, indignada, entrega a corda na mao do Fiscal e sai do picadeiro pela porta do

fundo sem olhar para o publico).

O fato de a artista sair do picadeiro sem agradecer ou receber os aplausos do publico
ressalta como a linguagem circense ¢ utilizada como elemento funcional na criagdo de uma
narrativa que permeia o espetaculo. Nesse aspecto, encontro uma aproximac¢ao com Heward
(2006) quando, ao descrever o espetaculo Ka do Cirque du Soleil, nao analisa os numeros e as

técnicas apresentadas, mas destaca: “A histdria que se desenrolava diante dos meus olhos era
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um épico sobre um principe e uma princesa, gémeos separados na infincia que nio sabiam se

o outro ainda estava vivo.”(HEWARD, 2006, p.10).

(O Fiscal fica perturbado, sem saber para onde ir ou o que dizer. Decide sair do
picadeiro quando encontra outro personagem que esta entrando em cena. Todas as luzes se

apagam, exceto a do canhdo de luz. O publico aplaude, mostrando cumplicidade).

4.5 O MUSICO

Sem que exista uma interrup¢ao entre uma cena e outra, percebo que se iniciou outra

parte do espetaculo.

(De repente, aparece uma grande chama em cima da laje atrds do picadeiro. Uma
cozinheira acende o fogdo e comeca a mexer panelas. Ao lado do picadeiro, os artistas

acendem novamente as maquinas, e recomeca o barulho e a aula).

A sensacdo de perceber o cheiro de sopa faz-me supor que a cozinheira esteja
cozinhando de verdade, e penso que poderia tratar-se do jantar que os artistas irdo comer
depois do espetaculo. Esse elemento seria interessante porque as agdes cotidianas ndo seriam
apenas representadas no picadeiro, mas se tornariam realmente parte constitutiva do

espetaculo.

(O personagem que entra no picadeiro, apos a saida do Fiscal, tem aparéncia de um
Musico excéntrico. Ele veste uma cal¢a vermelha, um capote muito comprido com listras
pretas e amarelas e tem os cabelos compridos; segurando um gravador com microfone,
carrega uma mochila nas costas da qual saem tubos de plasticos, pedacos de madeira e um
berimbau. [luminado pelo canhdo de luz, anda devagar ao redor do picadeiro gravando todos
os ruidos emitidos pelas maquinas de trabalho. Chegando ao centro do picadeiro, retira a
mochila das costas, apoia o gravador no chdo, pega um palito de madeira e, movendo-o como
se fosse um maestro de orquestra, conta: “Um, dois, trés, quatro”. Tudo para. O circo
silencia e o Musico comega a falar ao microfone: “Estranhos caminhos me trazem aqui.
Caminhos nem sempre claros. Queriam que eu fosse lavrador. Lavrador? Eu?”
Abaixando-se na dire¢cdo da mochila, pega uma enxada e comega a baté-la com o pauzinho de
madeira, fazendo um ritmo que ¢ finalizado pela batida de palmas de todos os outros artistas.

Logo, continua: “Estranhos caminhos me trazem aqui. Queriam que eu fosse eletricista.”
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Abaixando-se novamente, pega um tubo de fiagdo de eletricista e comega a sopra-lo,
produzindo som e ritmo. Olhando para o publico, fala: “A cada esquina estranhos caminhos
me levam. Caminhos nem sempre claros”. E, abaixando-se pela terceira vez, pega um

berimbau e, mostrando-o para publico, grita ao microfone: “Claro é a arte que me liberta!”).

Na fala do Musico, encontro uma relagdo com a proposta da Escola Picolino de
utilizar a arte como ferramenta pedagogica, remetendo a todo o trabalho de arte-educagao

desenvolvido pela Escola, incluindo sua pedagogia como parte constitutiva da cena.

(O Musico comega a tocar o berimbau, fazendo um ritmo de capoeira que ¢

acompanhado pela batida de palmas de todos os artistas).

Aqui também vejo relagdo com o fazer da Escola, pois levar um berimbau para a cena
bem se relaciona com o conjunto de atividades complementares e pesquisas tematicas ligadas

as matrizes culturais®.

(As batidas de palmas, em resposta ao ritmo do berimbau, tornam-se contagiosas e, em
poucos segundos, todo o circo bate palmas criando um momento de interagdo muito forte e

espontaneo entre publico e cena).

Essa interacao entre publico e cena faz-me lembrar Bolognesi (2006) quando sublinha
que o espetaculo circense sempre se destacou para propiciar relagdes e interagdo com o
publico. Considero que essa relagdo seja propiciada pela proximidade do publico com o
elemento proposto; neste caso, artistas da Bahia que tocam com o berimbau um ritmo da
capoeira, para um publico principalmente baiano. Penso que a mesma cena, proposta em
outros lugares do mundo, ndo teria resultado numa interagdo igualmente forte, e talvez o
publico nem tivesse, instintivamente € sem exortacdo, acompanhado o ritmo, tornando-se
parte do espetaculo. O que salienta nessa cena, dando énfase a importancia das atividades
complementares desenvolvidas na Escola, ¢ que os elementos culturais trabalhados em ambito
pedagdgico, assim como propiciam a interacdo entre publico e a cena durante o espetaculo,
podem facilitar a interagdo dos alunos atendidos com a comunidade e possibilitar que se

tornem agentes transformadores fora da Instituicao.

(O Masico liga o gravador, e escuta-se novamente o barulho dos instrumentos.
Gradualmente, as luzes diminuem até apagar e o volume dos ruidos vai gradativamente

diminuindo).

8 Vide Figura 2, no Apéndice K.
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4.6 AMANHECE

(No escuro, todos os artistas entram, deitam no picadeiro e demonstram estar
dormindo. Uma ténue luz branca ilumina o picadeiro de cima, deixando-o em penumbra.
Gradualmente, uma luz vermelha comega a aparecer na esquina onde estdo situados os
musicos e os instrumentos. Comega-se a ouvir um som produzido pela guitarra, sobreposto
por sons eletronicos que contribuem para a criagdo de uma atmosfera que remete a um
ambiente onirico. A luz branca aumenta de intensidade clareando, pela primeira vez, desde o
comeco do espetdculo, o picadeiro inteiro, possibilitando distinguir claramente todos os

artistas).

Num primeiro momento, o que atrai a minha atengdo ¢ o consistente numero de
artistas presentes em cena. Antes, eles estavam distribuidos no espaco ao redor do picadeiro e
eu ainda ndo tinha percebido que o grupo era de tal tamanho. Conto dezenove artistas’, dois
musicos mais a cozinheira, € penso que nunca assisti a um espetaculo de circo com tantos
artistas encenando simultaneamente. Encontro a justificativa para a existéncia de um grupo
tdo numeroso no valor da organicidade que permeia o fazer da Escola Picolino, na sua
proposta pedagdgica e no fato de que sdo estimuladas as experiéncias comunitirias € o

trabalho coletivo. Num segundo momento, observo o figurino.

(Os artistas vestem as mesmas roupas que eles usam no cotidiano: short, camisa com

ou sem manga, ¢ todas as meninas vestem saia).

Penso que, sem duvida, o figurino usado tem uma clara relacdo com o titulo e o
conteudo do espetaculo, mas fico me perguntando qual o motivo da escolha de indumentarias
assim tao coloridas e diferenciadas. Considerando que foi a propria Companhia que criou os
figurinos'’, suponho que esta é a maneira de evidenciar a diversidade existente na Escola
Picolino e como sdo valorizadas as diferengas e as subjetividades, colaborando para a inclusao
e a formagdao de um grupo unico. Pondero também que todos se vestem em estilo casual e
sem grife. Acredito que a escolha desse tipo de vestudrio mostra o contexto dos alunos e sua
classe social; o que ressalta ¢ que, de acordo com Anselmo Serrat, a Escola Picolino, ao se

dedicar ao trabalho social, incluiu a cultura de rua ligada ao cotidiano dos alunos e “a cultura

? Para consultar o elenco de artistas e a ficha técnica do espetaculo, vide apéndice G.
10 x7: I . ~ .
Vide ficha técnica, no apéndice G.
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de rua comegou a fazer parte do dia-a-dia e dos espetaculos da Picolino . Noto que alguns
artistas usam aderecos que me permitem identificar as técnicas que serdo utilizadas em seus
numeros. Quatro rapazes tém faixas brancas que seguram os joelhos'?, indice de que sdo
acrobatas e que estardo envolvidos em saltos. Vérios possuem pulseiras ° e isto me faz supor
que desenvolverdo numeros de equilibrismo acrobatico, ou trapézio em dupla. Entre os
rapazes, apenas um tem cal¢ca comprida muito colada nas pernas, e algumas das meninas
vestem meias e, muito provavelmente, desenvolverdo numeros de acrobacia aérea '*. O que
acho mais importante ¢ que a presencga desses aderecos desde o comeco do espetaculo acaba
criando uma expectativa em relagdo aos numeros que serdo apresentados. Também avalio
que, vestir desde o inicio tais aderecos, pode ndo ser apenas uma escolha. Se os artistas
tivessem que permanecer em cena durante toda a apresentacdo e ndo tivessem tempo
suficiente para poder mudar ou complementar o figurino, o levar esses aderecos desde o inicio

seria uma necessidade.

(De repente, muitos despertadores tocam em conjunto. Lentamente, todos acordam, se
espreguicam, olham para um relogio de pulso, que ndo possuem, e pulam assustados, dando a

idéia de terem acordado extremamente atrasados).

Logo penso que a luz ténue no comego da cena representava a luz da lua, enquanto a
luz vermelha que iluminou os musicos no canto do picadeiro, provavelmente, simbolizava o
nascer do sol, e a luz branca intensa, o dia. As a¢des desenvolvidas e a sequéncia de luzes
fizeram-me refletir posteriormente sobre o fato de que muitos dos alunos da Escola moram na
periferia da cidade e, para chegar a aula pela manha, devem acordar muito cedo. A presenga
da musica eletronica nessa apresentagdo também me chama atengdo, pois este € o primeiro
espetaculo da Escola Picolino, apos vinte anos de atuagdo, no qual a trilha sonora nao ¢
totalmente ao vivo e baseada em musica brasileira. Entendo, portanto, a observa¢dao de
Anselmo Serrat quando afirma que os espetaculos da Companhia sdo um “campo de

5515

experimentacdo” °, em continua renovacao e exploracdo de possibilidades, dialogando ao

mesmo tempo com a cultura regional e com o contexto global.

"' Vide entrevista com Anselmo Serrat, no Apéndice H.

'> Nas acrobacias de solo, sdo usadas faixas elasticas ou de algoddo para apertar os ligamentos dos
joelhos que, no curso de saltos, devem suportar grande esfor¢o. Na acrobacia de solo, tornozelos e
joelhos s3o os lugares que mais sofrem risco de lesoes.

1 Nos numeros aéreos, equilibrismo e paradismo desenvolvidos em dupla, sdo usadas pulseiras para
ndo escorregar no momento de segurar o parceiro pelos pulsos.

'* Vide nota n. 7

" Vide: Entrevista com Anselmo Serrat, no Apéndice H.
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(Ouve-se o som de um apito e inicia-se uma sequéncia de movimentos sincronizados.
Olhando para o publico a frente e pulando rapidamente conforme o ritmo da musica, mas sem
sair do lugar, todos os artistas fazem mimicas de agdes cotidianas: abrem a porta de um
armario, pegam a escova, o creme dental e comecam a escovar os dentes. Sucessivamente,
abrem a torneira, lavam o rosto e vestem a roupa. Consecutivamente, deslocam-se com ritmo
constante e foco direto para um angulo do picadeiro, formando um unico grupo que, em
seguida, comeca a correr por todo o espago de maneira desordenada, segundo percursos
aleatodrios, chocando-se e atrapalhando-se uns com os outros. Logo depois, todos correm na
diregdo do piano de agua e, dispondo-se em fila atrds do instrumento com um brago
levantado, imitam a posi¢do de quem estd em pé dentro de um 6nibus. Ouve-se um segundo

apito).

Ao seguir a dinamica, reconheco que o som do apito ¢ um sinal para o
desenvolvimento de movimentos simultaneos, sublinhando que as sequéncias de movimentos

nao dialogam com a musica e sim com a sonoplastia.

(Todos saem detrds do instrumento e correm em tempo acelerado na dire¢do do

publico. Chegando ao limite do picadeiro, param imdveis, com alinhamento corporal curvado
para frente e olham para o brago como se estivessem verificando novamente as horas no

relogio. Apdés um segundo de pausa, com tempo desacelerado, recolhendo ligeiramente os

ombros, exprimem vergonha e preocupacdo com se tivessem chegado atrasados a um
compromisso importante. Mantendo essa expressdo, todos, lentamente, andam de costas
olhando para o publico até se juntarem no centro do picadeiro, e enviam saudagdes para o

publico).

O significado dessa cena ¢ claro; sdo representadas agdes que envolvem o dia-a-dia de
todos. O que me chama a atengdo ¢ que, durante a sequéncia, todos pegam o 6nibus. Ninguém
dirige um carro. Esse elemento frisa mais uma vez que no espetdculo é representado o
universo dos artistas, realgando que a Escola Picolino atende alunos, adolescentes, jovens
oriundos principalmente das classes populares, os quais usufruem do transporte publico.
Outro elemento que considero relevante ¢ que, apenas no final dessa cena, existe um
momento no qual todos os artistas, em conjunto, se apresentam ao publico. Essa apresenta¢ao

aconteceu de maneira implicita, interligada com a narrativa da cena.

(No fundo do palco, o baixista comega tocar o piano de agua).
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Achei instigante o fato de um instrumento construido artesanalmente com material
reciclado poder ser usado na cena, seja como um instrumento musical, seja como cenografia

ligada a imagem do 6nibus.

(Todos os artistas ddo as costas para o publico, curvam-se para frente, subindo uns

sobre os outros, € balangam por alguns segundos o traseiro, mostrando-o para publico).

Essa ultima sequéncia de movimentos explicita a postura irreverente dos artistas em
cena, que pode ser relacionada ao valor da irreveréncia adotado pela Escola. Considero,
também, que nessa cena ndo foram apresentados niimeros circenses, mas uma seqiiéncia de
movimentos e o recurso teatral da pantomima, geralmente utlizada nos espetaculos de circo
como base para as atuagdes dos palhagos, com o fim de criar uma cena de transi¢do entre os

numeros circenses, tornando-se uma cena funcional a narrativa do espetaculo.

4.7 OS RAPAZES

(O grupo se dissolve. Cada artista vai com foco direto na dire¢cdo dos bancos e das
cadeiras que estdo espalhadas pelos varios lados do picadeiro. O guitarrista comeca a tocar
uma musica rock que ¢ acompanhada por um ritmo eletronico. Todos os artistas, cada um com
uma cadeira na mao, se juntam no fundo do picadeiro gritando, levantando-as ao céu. Um
artista, correndo na direcdo do publico joga um banco para o ar e, dando um pequeno salto
pega-o novamente quando ainda em voo. Apos passar o banco ao redor do seu corpo, criando
uma relacdo com o objeto, posiciona-o sobre um dos tatames e senta-se dando as costas para o

publico).

A seguranca com a qual o artista joga e pega o banco, remete-me a Hotier (2003),
quando classifica os artistas de circo como: manipuladores de objetos, dominadores do
espaco, indutores do riso, magicos e domadores. Considero que, sem duvida, esse artista bem
se insere na primeira categoria citada, ¢ suponho que esteja comecando um numero de

malabarismo.

(Um segundo artista, percorrendo o mesmo trajeto, desenvolve uma volta de mao
segurando um banco e senta-se ao lado do outro artista. Um terceiro artista joga um banco
para o primeiro que entrou em cena, desenvolve um suplé para frente e recupera o banco que

lhe ¢ jogado de volta. Ele também se senta ao lado dos outros. Outros dois artistas, correndo
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em duas diagonais no picadeiro, jogam um banco no ar e, pegando-o ainda em voo, sentam-se
a frente dos outros, com foco direto para o fundo do picadeiro, formando uma segunda fila
que ¢ complementada com a entrada de um sexto artista. Os musicos mudam o ritmo e, no
fundo do picadeiro, os outros artistas da Companhia que ndo estdo envolvidos nesse nimero,

sentam-se e assistem).

Ver toda a Companhia ainda presente no picadeiro, embora a maioria dos artistas ndo
esteja envolvida diretamente no numero, confirma, a meu ver, a escolha de manifestar o valor
da organicidade e cooperagio da Escola'®; e observar os malabaristas dispostos em filas dando
as costas para o publico, refor¢a, segundo a minha visdo, a postura irreverente. Por outro lado,
creio que a escolha de posi¢cdes e movimentos poderia, ndo apenas ser interligada com o ser e

o fazer da Escola Picolino, mas também com as escolhas artisticas do diretor.

(Os trés primeiros malabaristas que entraram em cena executam uma cambotinha para
frente na direcdo do centro do picadeiro. Os outros malabaristas se viram, olham para o
publico, agarram os bancos vazios, € 0s jogam atrds das costas, de maneira que, ao concluir a
cambotinha, os trés artistas possam pega-los. Sucessivamente, todos ddo um meio rolamento

para tras, voltando cada um para o proprio banco).

Ver os malabaristas dispostos em duas filas que parecem se enfrentar, faz-me pensar

que o nimero seja baseado num desafio entre dois grupos.

(Seguindo o ritmo da musica, os malabaristas que estdo na parte frontal do picadeiro

desenvolvem um movimento homolateral, e em tempo acelerado se deslocam com foco direto

para o centro do picadeiro, executam uma estrela nos ombros e sentam-se ao lado dos
parceiros, formando uma unica fila. Atras dos malabaristas, os outros artistas da Companhia
acompanham o numero desenvolvendo uma coreografia, na qual todos, sentados com ambos

os pés na cadeira, batem palmas de acordo com o ritmo da musica).

Considero que a presenca dos artistas, que desenvolvem uma coreografia parecendo

torcedores, complementa o numero dos malabaristas, enfatizando a atmosfera de desafio.

(Os seis malabaristas se sentam novamente de costas para o publico. Apds se
agacharem, seguram cada um o seu banco, desenvolvem uma ponte apoiando-se em uma mao
0, e sentam-se novamente no banco. O resto da Companhia repete uma série de movimentos
acentuados, marcando o tempo batendo, alternadamente, palmas e pés. Os malabaristas jogam

simultaneamente os bancos no ar dando um impulso para fazé-los rodar. Ao cairem, os bancos

1 Vide Figura 3, no Apéndice K.
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sdo empunhados novamente e sdo movidos com fluxo controlado como se fossem

metralhadoras em acdo. Os malabaristas finalizam essa parte apoiando os bancos no chio e

percorrendo as diagonais do picadeiro por meio de estrelas e flip-flap).

Essa ultima sequéncia, que exprime agressividade e violéncia, remete-me aos
problemas sociais vivenciados pelos alunos da Escola no contexto onde a maioria deles esta

inserida.

(Os artistas da Companhia levantam novamente as cadeiras ao céu e sucessivamente se
sentam. Os malabaristas dividem-se em duplas e comegam a frocar trés bancos,

desenvolvendo movimentos baseados na transferéncia de peso com movimentos

principalmente homodlogos. A coreografia dos outros artistas ndo envolvidos no nimero
acompanha e dialoga com o nimero de malabarismo marcando os truques mais relevantes. Os
malabaristas se dividem em trios. Dois malabaristas sobem em dois bancos posicionados ao
lado dos mastros e, simultaneamente, seguindo o ritmo da musica, comecam uma troca dois a

um; alternando entre foco direto e_indireto, trocam quatros bancos com dois parceiros,

respectivamente. Num angulo do picadeiro, aparece uma luz laranja e fumaga).

O conjunto de elementos torna a cena muito dindmica. Além do nimero dos
malabaristas, que apresenta uma crescente dificuldade ligada a uma crescente necessidade de
precisdo e coordenacdo, ressalta-se a relagdo entre os numeros apresentados pelos
malabaristas, a coreografia dos artistas no fundo do picadeiro, a mudanca das luzes e a

presenca de fumaga que aponta momentos marcantes.

(Os artistas que se encontram no fundo do picadeiro se levantam e se posicionam atras

das cadeiras).

Provavelmente, outro sinal de mudang¢a no desenvolvimento do numero dos

malabaristas.

(Os malabaristas se dividem novamente em duplas para desenvolver uma passadinha.
A luz laranja e a fumaga desaparecem e os artistas que estdo no fundo marcam novamente o
tempo, batendo os pés e as maos, e andam de um lado para o outro trocando de cadeira. Os
malabaristas permanecem cada um com um banco e se posicionam em circulo no centro do
picadeiro. Eles jogam o banco acima da cabeca, trocam de lugar com o artista a sua direita e
pegam o banco que foi jogado no ar pelo parceiro. Num segundo momento, jogam novamente

o banco no ar, realizam uma cambotinha para frente e pegam o banco do artista que estava do
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outro lado do circulo. Sucessivamente, todos se sentam em circulo com pernas cruzadas e

mao no queixo e olham um para o outro).

A impressdo ¢ que os malabaristas continuam se desafiando, mas agora ndao mais

grupo contra grupo € sim um contra o outro.

(Um dos malabaristas posiciona-se no centro do circulo. Comega aqui uma seqiiéncia

de trocas de bancos durante a qual o artista do centro desenvolve uma cascata).

Logo penso que, apesar de a cascata ser o movimento elementar sobre o qual se
constroi toda a técnica do malabarismo, conseguir fazé-la usando um banco de plastico torna-
se uma execucdo pretensiosa; valorizo esse nimero ndo pela quantidade de objetos que sdo

jogados, e sim pela tipologia dos objetos utilizados, incomum e por isso fascinante.

(O numero finaliza com o grupo de malabaristas em circulo, cada um agarrando e

puxando, com peso forte e fluxo controlado, o banco dos vizinhos, como querendo tira-lo das

maos do parceiro).

A sensacdo final ¢ que o numero esteja acabando em briga. A sequéncia dos
malabaristas se conclui de maneira incomum. Nao existem um grande final e o agradecimento

ao publico como de rotina num espetaculo circense.

(O numero ¢ interrompido pelos gritos dos outros artistas da Companhia que,
levantando as maos, reclamam pela briga em cena. Os musicos param de tocar, dizendo: “Oh

po... faz o negdcio direito rapaz... atencio, agora... um, dois, trés, e quatro”).

Com essa frase, percebo que a cena muda. O nimero acaba parecendo incompleto,
dando a entender que nio existe apenas a pretensdo de mostrar um numero de habilidade e
sim de usar o malabarismo como linguagem e criar uma narrativa que, ao final da cena, se
torna clara: rapazes, que querem ser um melhor que o outro, se desafiam e acabam brigando.
O que considero peculiar nessa cena € que o treino do malabarismo pode ser interpretado, de
acordo com Finnigam (2003), como uma meditagdo ativa, que apresenta caracteristicas
comuns com o treino das artes marciais. De outro lado, o autor marca como o malabarismo €
‘arte imparcial’, evidenciando que envolve uma continua luta, ndo com outros sujeitos, mas
consigo mesmo, visando a superacao dos proprios limites. Acredito ser relevante essa relagao
entre o aspecto competitivo da técnica do malabarismo e a sua utilizagdo para compor uma

narrativa e uma cena baseada num desafio.
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4.8 AS MENINAS

(O trapézio multiplo € posicionado em cena. Os musicos comec¢am a tocar uma musica
lenta, que demonstra um contraste em relagdo ao ritmo da cena anterior. Eles cantam: “Ela é
delicia, ela é demais, super-artista, quer sempre mais. Ela ¢ delicia, ela me atrai. Super-
amiga, mais que demais. O seu perfume Pierre Cardin, que uma amiga trouxe do
Paraguai. Unhas pintadas de vermelho, véu |[..] Ela me esnoba, mas eu vou atras, quando
ela passa tudo é demais [...]”. Do fundo do picadeiro, seis artistas comegam um desfile.
Divididas em duas filas, ddo uma pirueta, levantam o brago esquerdo e comecam a andar com
peso leve com énfase para cima, apoiando primeiro a ponta do pé e depois a planta. Com
alinhamento postural natural, ombros relaxados, respiracdo e gesticulacdo calma, parecem

estar se exibindo. Passam ao lado dos malabaristas que, em tempo desacelerado, param de

puxar e empurrar um ao outro ¢ olham, com foco direto, para as meninas).

Achei interessante o contraste entre a cena anterior, na qual os malabaristas queriam
mostrar-se fortes, e esta na qual, ao ver uma menina passando na sua frente, eles parecem

bobos.

(Os malabaristas se sentam com peso passivo em seus bancos. As meninas andam em
duas filas até a frente do picadeiro onde se encontram duas a duas, trocando beijos no rosto
como saudagdo. Sucessivamente, voltando para o fundo do picadeiro, passam entre os
malabaristas os quais as cortejam tocando-lhes os cabelos. As meninas, interpretando as letras
da musica, os afastam, procurando espacgo. Quando as ultimas duas meninas se encontram a

frente do picadeiro, aproxima-se uma terceira que chega com tempo acelerado, fluxo contido,

foco direto e carrega a mais jovem das duas nos ombros. Contra a vontade desta, leva a garota

para o fundo do picadeiro. O publico da risadas).

Essa cena faz-me lembrar que, quando eu era crianga, sempre queria estar no meio dos
adolescentes e dos jovens, mas sempre aparecia alguém para me levar embora, exatamente

quando eu achava que estivesse acontecendo alguma coisa de interessante.

(Os malabaristas acompanham o deslocamento das meninas com foco direto, e, ao
passar a ultima, se desequilibram e caem no chdo, um em cima do outro, com peso passivo.
As meninas, que agora sao apenas quatro, voltam para o fundo do picadeiro, param embaixo
do trapézio e desenvolvem movimentos fraseados, imitando uma danga dos anos sessenta. Os

malabaristas se levantam do chdo, retiram os bancos do picadeiro, deixando apenas um no
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centro, posicionam-se na parte frontal fora do picadeiro e, dando as costas para o publico,
olham a exibi¢do das meninas com foco direto, acentuando o ritmo da musica batendo as
palmas. Duas das meninas andam na dire¢do dos malabaristas, enquanto as outras duas
permanecem no mesmo lugar. Ao chegar perto dos rapazes, dio uma volta e se exibem na
frente deles. Trocam de lugar, percorrem as diagonais do picadeiro e se encontram no centro
onde trocam beijos no rosto. Apds repetir a sequéncia, exibem-se para o publico. Nao
resistindo a presenga das meninas, os malabaristas levantam dos bancos com os bracos
abertos, respiracdo ofegante, gesticulacao agitada, membros superiores rigidos e correm com
foco direto na dire¢do delas, para abraca-las. Mas, estando os rapazes em maior quantidade,

existe uma competicdo para conquistar a companheira).

E bem ressaltada, na cena, a divisdo de papéis com o marcante contraste entre a

elegancia, o peso leve e o fluxo livre das meninas, ¢ a agressividade, o peso forte e o fluxo

contido dos rapazes.

(As meninas comecam a dangar, abragadas aos malabaristas, enquanto dois deles
ficam sozinhos. Mantendo o pescoco e o alinhamento postural curvados para frente e uma
gesticulagdo tensa, esses dois malabaristas pedem aos casais que os deixem dangar. Eles
tentam intervir na dang¢a de cada uma das duplas, mas, no final, todos refutam e eles
continuam sozinhos. As duplas se deslocam, dangando, para o fundo do picadeiro. No centro,
permanecem apenas os dois malabaristas que, olhando para frente, andam devagar para trés.
De repente, os dois se encontram de costas. Demonstrando surpresa ao sentir o toque, os dois
comecam a mexer o quadril, pensando ter encontrado uma companheira. Com ritmo lento, e
demonstrando alegria, viram um na dire¢do do outro sem se olhar, mantendo o foco direto no
publico. Quando entendem o que estd acontecendo, os dois ja estdo abracados e quase se
beijando. Ao reparar a situagdo indesejada, um dos malabaristas executa uma claque e o outro
cai no chdo com uma queda de palhago. O artista que bateu no colega olha para o banco que
esta no centro do picadeiro e, satisfeito, se aproxima dando as costas para o publico, com a
intencao de se sentar. O artista que estd no chdo mantendo uma mao no rosto indicando dor,

com tempo acelerado e foco direto, levanta e corre na direcdo do banco levando-o para a

frente do picadeiro. O que estava se aproximando para sentar, ndo percebendo que o outro ja
levou o banco, cai no chao, efetuando outra queda de palhaco. Apagam-se as luzes gerais ¢
permanece uma ténue luz lateral de cor laranja. Os malabaristas que estao dangando com as
meninas se distribuem em linha abaixo do trapézio e tentam levanta-las até o instrumento.

Nao conseguem e se mostram como fracos. Em consequéncia disso, as meninas desenvolvem
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uma subida de ombro e chegam autonomamente até o trapézio. Quando se seguram na barra
do instrumento, todos os malabaristas portés caem no chdo com peso passivo e sem graga.

Todos os artistas da Companhia, sentados na parte de tras, ddo muitas risadas deles).

Observo que, nessa cena, foram utilizados diversos recursos da técnica do palhago,
como quedas e claque, e reflito que, geralmente, num espetaculo de circo, a entrada dos
palhagos segue ou antecipa um numero de risco. De acordo com Costa (1999, p.302), “[s]ao
também considerados os nimeros que provocam tensao no publico e os que aliviam esta
tensdo, criando um equilibrio em relagdao as emogdes do espectador”. O que se torna evidente
¢ que existe um equilibrio entre a tensdo e o alivio, mas isso ndo acontece apenas por meio
dos niimeros circenses apresentados, € sim por meio da contraposicao das diferentes cenas e
pela mudanca nas atitudes dos artistas. Este ultimo aspecto ¢ salientado porque, sem que
exista uma entrada, a técnica de palhago e o transito entre o corpo sublime dos malabaristas,
na cena anterior, € o corpo grotesco deles nesta ultima, foi utilizado para a constru¢do de uma
narrativa que frisa uma critica irénica de determinados comportamentos masculinos. O que se
torna interessante ¢ que a narrativa destas cenas “[...] desfazendo a fragilidade feminina eleva
a mulher num lugar de destaque” (BOLOGNESI, 2003, p.191). Refletindo sobre esse ponto,
considero também que as discriminagdes ligadas ao género sdo, ainda hoje, um problema
intensamente presente no contexto social de muitos dos alunos atendidos pela Escola. A cena
apresentada no espetaculo, sublinhando uma subversio de papéis e amenizando
discriminagdes, coloca em relevo a procura pela transformagdo social que estd presente no

fazer e nos valores da Instituigao.

(Os malabaristas levantam-se e se sentam no fundo do picadeiro juntamente com o
resto da Companhia, mantendo foco direto no trapézio. As meninas come¢am a desenvolver
uma coreografia coordenada, composta de movimentos desenvolvidos, preferencialmente, no
plano sagital. Simultaneamente, dispdem-se em curva e, iniciando de um lado, cada artista
efetua uma sequéncia, que comega somente quando a que a antecede termina. Segurando a
barra do trapézio com as maos e rodando nele com uma emboladinha de baixo, executam uma

queda atras com fluxo livre e tempo acelerado, finalizando na posicao do gancho).

Um elemento que atrai a minha aten¢do ¢ que o figurino das artistas, composto de
camisa, minissaia, meias e short, ¢ sobrio, ndo querendo expor os corpos das artistas, nem
colaborando para a procura do que Silva (1996, p.129) define de “ [...] estética sedutora [...]”.
Esse aspecto também me remete a ética, aos valores e a proposta pedagodgica da Escola

Picolino, que visam diminuir as desigualdades sociais incluindo também questdes inerentes as
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relacdes de género, preocupando-se com a integridade e a ressignificagdo do corpo dos alunos

e dos artistas.

(Logo, as artistas recolhem o corpo, dispdem-se novamente em curva e sobem,
sentando-se simultaneamente no trapézio, com uma subida tipo tesoura, para se colocarem na
posicao lateral. Os outros artistas da Companhia, todos com o foco direto nas trapezistas,
seguem o ritmo da musica, batendo os pés e palmas, assobiando e gritando. As trapezistas se
dispdem na posicao de nuca para voltar a posicao lateral. Sucessivamente, as duas meninas
que estdo no centro do instrumento, se levantam usando o trapézio como apoio para pés e
seguram as cordas no ponto mais alto possivel, enquanto as outras duas que estdo aos lados

continuam sentadas, esticando as pernas).

Considero que a coordenacdo com a qual as artistas transitam de uma posi¢ao a outra,

e a complexidade das posi¢des desenvolvidas tornam a cena atraente e prazerosa.

(As duas trapezistas centrais invertem o eixo, passam pela posi¢cdo de parada, e, por

conseguinte, todas preparam o corpo para desenvolver a posicao do peixinho).

A meu ver, essa posicao é muito sugestiva, especialmente se for considerado que tudo
esta acontecendo a quase quatro metros de altura, envolvendo risco. Ao ver como o numero se

caracteriza pela leveza, enquanto qualidade expressiva, encontro uma relacdo com o que diz

Erminia Silva (1996, p.129) quando aponta: “Faz parte do ser circense ter que lidar com o
corpo: saber olhar para o publico, saber subir um degrau com ponta de pé, movimentar bragos
e pernas mesmo em um numero pesado como o trapézio, de tal forma que o corpo se torne

leve”.

(As artistas comegam a desenvolver movimentos e posi¢des em dupla. As duas que
estdo nos trapézios laterais se dispdem em gancho e as duas artistas centrais, de costas para o
publico, apoiam um pé na nuca das que estdo em gancho, encurvam as costas para tras e
ficam em equilibrio com os bragos abertos, olhando o publico. Sucessivamente, trés artistas

sobem na corda do trapézio com peso forte e foco direto, posicionam-se em curva de uma

perna so, enquanto a outra deixa cair o corpo com peso passivo e se coloca na mesma
posicao, usando porém a barra do instrumento como apoio, complementando a posi¢do com
uma escala com perna atras. Em seguida, todas as artistas se sentam no trapézio, duas de
frente para o publico e duas de costas. Separam as pernas e desenvolvem uma queda atras

com fluxo livre e tempo acelerado, permanecendo na posi¢ao de escala de rins. Encolhendo o
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corpo, sentam-se no trapézio, posicionam-se de frente para o publico e desenvolvem, uma

apods a outra, uma trocadinha de perna).

Em minha opinido, sdo pequenos gestos como esse ultimo, ndo diretamente ligado
com a técnica utilizada, que enriquecem o numero e permitem ao espectador de encontrar
elementos de significagdo para interpretar a narrativa do nuimero. No caso, as posi¢des
complexas, em conjunto com gestos que enfatizam a feminilidade, destacam o papel da

mulher.

(Ap6s inverter o eixo e desenvolver novamente uma subida tipo tesoura, as artistas
dos trapézios laterais empunham as cordas e distendem as pernas para a frente, olhando para o
publico; as duas que estdo nos trapézios centrais, se deslocam e deitam em cima das artistas

laterais, deixando os dois trapézios centrais vazios).

Percebo que comega um numero de trapézio coordenado entre as duas duplas,
mostrando assim um crescimento na intensidade da cena devido a gradual complexidade das

posigdes apresentadas.

(As artistas ficam em equilibrio na posicdo de rins. As artistas que estdo em cima
sentam na barra e as que estdo em baixo se deixam deslizar, segurando-se apenas nas pernas
das parceiras. A sequéncia continua com as artistas da parte de cima que, jogando o peso para
frente, produzem uma alavanca que levanta as artistas que estdo na parte de baixo, as quais
voltam sentadas nas barras. As artistas que estavam em cima deslizam na posicao de pé a pé.

O publico aplaude em cena aberta).

Eu também reconhego a forga e a coragem dessas artistas que efetuam posicdes tao
arriscadas. Vejo uma relagdo com Goudard (2001, p.20), quando argumenta: “A capacidade
do artista de circo ndo ¢ dissociavel da superagao de si mesmo através da quebra permanente

do seu equilibrio, o risco torna-se inevitavel para praticar as artes do circo”.

(As artistas de baixo encolhem o corpo e se preparam de modo que, em cada dupla,

uma artista se posicione em curva americana € a outra em dorinha. Dessa maneira, formam
uma alavanca que, através de uma sequéncia de movimentos, lhes permite se sustentar
mutuamente e, alternadamente, estar na posi¢do de olhar para o publico com os bragos
abertos. Concluindo essa sequéncia, as artistas voltam a se sentar na barra do trapézio e se
dispoem duas a duas, costas contra costas, mandando beijos para o publico. Cada artista,
levando o dorso de uma das maos a testa como para indicar desmaio, se deixa cair com tempo

acelerado numa posicao contralateral, efetuando um pé de espingarda com queda. Rodando o
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corpo no eixo vertical, dispdem-se na mesma posi¢do com as costas para o chao. Em seguida,
posicionam-se em borboleta e, sucessivamente, encolhem o corpo voltando a se sentar no

trapézio. De repente, ouve-se o toque de um telefone celular, que interrompe o nimero).

Embora a cena termine sem que o numero de trapézio seja concluido, e novamente
sem um agradecimento das artistas nem os aplausos do publico, percebo que alguma mudanca

esta acontecendo.

4.9 OS CELULARES

(O baixista para de tocar e atende o celular. A ligagdo ¢ para uma das trapezistas, que
ainda esta finalizando o numero. Um artista da Companhia levanta da cadeira, vai com foco
direto na dire¢do da trapezista e a ajuda a descer do instrumento para que ela possa atender o
telefone. As outras ficam imdveis, como que esperando o seu retorno para continuar. A
trapezista, indo até a esquina onde estdo os musicos, pega o celular e respondendo a ligagao
grita: “Brad Pitt, meu amor!”. Alguns artistas da Companhia levantam e curiosos olham o
que esta acontecendo, enquanto um dos malabaristas que estd do outro lado do picadeiro,

levanta com outro celular na mao e responde a trapezista).

A cena se torna comica. O que era organizado para parecer um elemento imprevisto
criando suspense, revela-se parte predeterminada do espetaculo e, ao esperar um didlogo com
um ator estrangeiro e inacessivel, entra em cena um artista da Companhia, origindrio de

Salvador, com um aspecto que nada remete ao ator.

(Ouvem-se varios telefones tocando simultaneamente. Todos os artistas pegam um

celular e comecam a andar com foco direto e tempo acelerado em percursos aleatorios, de
forma desordenada pelo picadeiro. Os malabaristas levantam falando ao telefone e levam os
bancos que estdo na parte da frente do picadeiro, enquanto um artista no fundo do picadeiro

posiciona uma corda com um gancho para levantar o trapézio que sai do foco da cena).

.o . . |

Achei interessante esse ponto. O grande movimento de pessoas no picadeiro'’, a
desordem causada pelas multiplas falas que se sobrepdem e os artistas que andam
rapidamente de uma direcdo a outra, distraem a atencdo do publico quanto ao recolhimento

dos instrumentos para permitir o inicio de outro numero. Por dar prioridade a narrativa do

' Vide Figura 4, no Apéndice K.
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espetaculo, os mesmos artistas em cena desenvolvem o trabalho do barreira e fazem a
mudancga dos instrumentos. Nesta cena, onde também ndo foram apresentados numeros
circenses, evidencia-se que cenas de transicdo sdo criadas especificamente para agilizar o
espetaculo, sem demorar ou realcar a troca dos instrumentos, e para interligar os varios
numeros apresentados. Esse aspecto, ligado a presenca de didlogos, caracteriza
relevantemente a cena e diferencia-se do que afirma Costa (1999, p.303): “O espetaculo
circense ¢ realizado sem o uso da palavra, sendo esta utilizada para anunciar os nimeros, pelo
Mestre de cerimoénia”. O que se torna relevante € que, neste caso, o apresentador do

espetaculo nem existe.

(Por alguns minutos, todos os artistas continuam andando pelo picadeiro falando ao
telefone, mas ninguém parece estar conseguindo escutar ou entender nada. Alguém bate no
telefone com a mao, alguém repete palavras falando cada vez mais alto, alguém grita. Enfim,

todos descobrem que estao falando um com o outro. Gradualmente, guardam o celular e, em

tempo desacelerado, se posicionam, em grupo, no centro do picadeiro).

4.10 0 ONIBUS

(Apds um segundo de pausa, come¢a uma musica eletronica, acompanhada por um
musico que toca um berimbau usando um tubo de vidro que lhe permite produzir sons
parecidos aos de um sintetizador, enquanto o outro musico toca as maracas € grita ao
microfone. Todos os artistas estdo com bracgos cruzados e com expressao aborrecida. Alguns
olham para o relogio de pulso, que nao existe. Posicionam-se divididos em trés linhas, com o

corpo de perfil, olhando o publico a frente do picadeiro).

Nesse momento, percebo que o espeticulo, embora encenado para um publico
disposto em semi-arena, mantém predominantemente uma concepgao frontal, e isso explica
porque muitos dos espectadores preferiram permanecer em pé na entrada central do circo ao
invés de ocupar as cadeiras laterais. Encontro uma justificativa para essa incongruéncia no
fato de que o picadeiro, de forma quadrada, é delimitado por uma parede de fundo e pelos
mastros nas laterais. Além disso, penso que o espetaculo ja foi apresentado em varios espagos
incluindo teatros, e talvez, por tal razdo, foi estruturado para um palco italiano. Deve-se
constatar, porém, que essa concep¢ao em relagao a disposi¢ao da platéia acaba prejudicando

grande parte do publico.
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(Os artistas batem a ponta do pé, dando a impressdo de que estdo esperando ha muito
tempo. Dois artistas se dirigem ao mastro e distendem o papeldo que se entende ser cortado na
forma de um 6nibus. Um dos dois artistas coloca um fone nos ouvidos e balanca a cabec¢a de
acordo com a trilha sonora, enquanto ambos comegam a andar segurando o Onibus nas

extremidades).

Entende-se claramente que os artistas estdo esperando um Onibus; provavelmente, o

mesmo transporte que utilizam todos os dias para ir ao circo.

(Muitos dos artistas levantam o brago para pedir ao 6nibus que pare, o qual para tao
perto que eles retrocedem um passo para nao serem atropelados. Logo se entende que todos

~ ’ 18 . A s . . , .
estdo dentro do veiculo ~. Balangcam juntos ao 6nibus, seguindo o ritmo da musica).

Ao ver essa cena, identifico-me a tal ponto que comeco a dar risadas. Eu também uso
o transporte publico e reconheco que, em Salvador, todos os Onibus realmente demoram e
balancam muito, e que muitos dos motoristas encostam tao perto da calgada que o medo de
ser atropelado estimula a dar um passo atras. Pior ainda se for um dia de chuva, quando se

corre o risco de ficar totalmente molhado pela d4gua que levantam com as rodas.

(Os artistas continuam a balancar, acentuando o tempo da musica; curvados para
frente, com ombros relaxados e pés paralelos, primeiramente colocam-se de perfil e depois
olham para o publico através das janelas do Onibus. Dao uma volta mantendo o ritmo
constante e param um instante no centro do picadeiro. Com olhos meios fechados, alguns com

a boca aberta, demonstram estar cansados pelo balango).

Interpreto essa cena como uma dentncia da ineficiéncia do transporte publico,
mostrando assim a posi¢ao contestadora e de natureza critica que permeia os valores da

Escola Picolino.

(Sempre de acordo com o ritmo da musica, os artistas, com expressdo de exaustos,
trocam repentinamente de foco. O 6nibus da uma segunda volta e retorna a posicao de partida.
Nesse momento, as luzes comecam a diminuir € o canhdo de luz acentua a presenca de uma
artista que, elevada num plano superior e deslocada pelas maos dos artistas até a frente do

onibus, desce em tempo acelerado, parecendo estar caindo para fora do veiculo. Ela ¢

segurada pelos colegas e volta desenvolvendo uma envergada continuando a se mexer como

se estivesse caindo novamente).

18 Vide Figura 5, no Apéndice K.
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Sendo evidente que o conteudo da cena trata das dificuldades vivenciadas pelos
usudrios do transporte publico, penso no que ¢ evidenciado por Cougoule (2004, p.22) quando
afirma ser a acrobacia, “[...] tudo o que a gente ndo faz na vida cotidiana” e observo que nessa
cena a acrobacia ¢ utilizada para ressaltar exageradamente situacdes desagradaveis de
acontecimentos cotidianos. Ao longo do espetaculo encontro, mais uma vez, relacao entre a

técnica circense utilizada e a narrativa proposta.

(No meio do Onibus, outro artista iluminado pelo canhdo de luz se posiciona em
parada nos ombros de um porto. Este ultimo roda lentamente até dar uma volta inteira,
enquanto o volante mantém as pernas separadas e dobradas, esticando-as alternadamente. A
parte da frente do Onibus ¢ ligeiramente levantada, indicando uma aceleracao. Todos os
artistas enfatizam o impulso e se amassam no fundo do veiculo. Sucessivamente, simulando

uma forte freada, o grupo se junta com tempo acelerado na parte da frente e o papeldo ¢

dobrado como se fosse uma sanfona. No meio do picadeiro, permanecem dois artistas que sao
iluminados pelo canhdao de luz e desenvolvem uma posi¢do de contorcionismo. As luzes
acendem, o foco de luz se apaga, e o Onibus volta novamente para tras cobrindo os
contorcionistas. A freada ¢ repetida e, no meio do picadeiro, se destaca a presenca da
contorcionista que, elevada por dois portos, esta deitada em escala com uma perna atras do

pescoco. Mais uma vez o 0nibus volta, acendem-se as luzes e o canhao de luz se apaga).

Achei bem interessante a maneira pela qual as luzes dialogam e dao énfase aos
nimeros dos contorcionistas. Uma vez que, diferentemente de técnicas dindmicas como, por
exemplo, a acrobacia e o malabarismo, a contor¢do se baseia principalmente em posigcdes
estaticas, considero adequadas as repentinas mudancas e acentos marcados pelo canhao de luz

que, dialogando com a trilha sonora, incrementam o ritmo da cena.

(O onibus e todos os artistas ddo uma volta, simulando uma curva que € percorrida em
alta velocidade. No meio do picadeiro, ficam quatro portos que sustentam a contorcionista
pelos tornozelos, a qual, ficando em posi¢ao ereta, roda exageradamente os bragos no plano
sagital, mostrando um equilibrio precario. Em seguida, o 6nibus ¢ abaixado e todos os artistas,
curvados para frente, olham para o chdo e se posicionam lentamente em semicirculo no centro
do picadeiro. Metade do grupo se posiciona com as maos no chio, enquanto os outros se
sentam nas costas deles, ddo uma cambalhota e voltam novamente na posicao ereta. No
centro do picadeiro, a contorcionista também desenvolve uma cambalhota e, ao concluir o
movimento, ¢ levantada por dois portés em posicdo de escala com a cabeca para baixo. Os

portos invertem o eixo da contorcionista e, simultaneamente, todos os artistas se juntam no
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centro do picadeiro, formando duas filas paralelas. A contorcionista ¢ jogada para frente e
para tras com fluxo livre, sendo segurada e empurrada pelos artistas da Companhia, enquanto
o musico acentua gritando as fases do movimento. Parando novamente em posi¢do ereta, a
contorcionista encosta o dorso da mao na testa como para expressar um desmaio e € apoiada
no picadeiro. Todos se posicionam em circulo, com os joelhos e as maos no chdo, e criam
uma mesa na qual a contorcionista sobe. Salientando exageradamente a falta de equilibrio e
rodando os bragos para tras no plano sagital'®, a contorcionista desce na posigio de ponte.
Todos os artistas marcam o ritmo, batendo as maos no chao e balancando a cabega, enquanto

a contorcionista, com fluxo controlado e tempo desacelerado, continua o numero fazendo uma

entradinha com pé levantado. Em seguida, deita, passa a mao na testa como que para tirar o
suor, e apoia os pés nos ombros de um porté que a eleva, segurando-a pelos tornozelos. Todo
o grupo levanta permanecendo em circulo. A contorcionista, ainda mostrando falta de

equilibrio, desce com fluxo controlado em uma ponte na mdao suportada por dois portos, os

quais dao um giro completo enquanto ela permanece imovel na posi¢ao. A contorcionista

conclui a sequéncia desenvolvendo uma entradinha nos ombros em um dos portos).

Apreciando o numero de contor¢do, reconhecendo a grande necessidade de
elasticidade para executar posicoes tdo complexas e a for¢ca demonstrada pelos portos,
lembro-me de Grotowski quando, ao falar sobre o exercicio do ator afirma: “O corpo deve
parecer sem peso, tdo maledvel quanto o plastico aos impulsos, tdo duro quanto o ago quando
atua como suporte, capaz até de vencer a lei da gravidade” (GROTOWSKI, 1992, p.109).
Parece-me relevante que o nimero de contor¢do, chamando atencdo do espectador para a
elasticidade do artista, enfatiza o equilibrio criado entre o nimero do trapézio multiplo, que
cria tensao ligada ao risco das posi¢des e das quedas, e a cena dos celulares, a qual, pela sua

comicidade, cria alivio dessa tensdo.

(Na parte da frente, um rapaz puxa os cabelos da menina ao seu lado e apoia seu
queixo no ombro dela, a qual o distancia varias vezes. Um segundo rapaz levanta o brago
imitando quem se segura dentro de um 6nibus. A menina ao lado dele, abanando o rosto com
a mao, mostra que as axilas dele estdo com forte odor, enquanto outra artista que segura uma

bolsinha, a abre, pega um desodorante spray e comega a perfumar as axilas dele).

Noto que no espetaculo ¢ dado amplo espago ao uso da pantomima e se da atengao ao

figurino que ajuda a criagdo da narrativa.

¥ Vide F igura 6, no Apéndice K.
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(Concomitantemente, a contorcionista desce e se posiciona em ponte no chdo e, por
meio de movimentos contralaterais, anda para trds, desenvolvendo um caranguejo para tras.
Todo o grupo se divide em duas filas. O rapaz da frente continua a importunar a menina ao
seu lado, até que ela o empurra com for¢ca. A menina vai com foco direto na direcao de uma
das extremidades do picadeiro e o rapaz para outra. As filas se abrem seguindo a agdo dos
dois artistas e todos se posicionam em forma de “V” com um brago levantado imitando, mais
uma vez, como se estivessem se segurando dentro de um Onibus. No centro do picadeiro, a
contorcionista, iluminada novamente pelo foco de luz, desenvolve outra entradinha. O grupo
se posiciona mais uma vez em duas filas paralelas, enquanto outro rapaz comec¢a a importunar
sempre a mesma menina, abracando-a com for¢a e beijando-a no pescogo. A artista, com

tempo acelerado e foco direto, levanta o joelho por entre as pernas dele. Ele, encolhendo o

corpo, se distancia demonstrando forte dor, e as filas se abrem novamente em forma de “V”.
No centro do picadeiro, dois artistas executam um numero de equilibrismo acrobatico,
desenvolvendo a posicao do buzu. Eles desmontam a posi¢do, enquanto o grupo grita e corre
com foco direto e com os bragos levantados para o centro do picadeiro. O publico aplaude a
cena aberta. O 6nibus ¢é levantado, os artistas, em grupo, dao uma volta e saem pela porta do
fundo do picadeiro. Em cena, permanece a contorcionista, que dobra o labio inferior da boca
para fora e da ordens a outros dois artistas que se dispdem na posi¢ao do cachorro. Ouvem-se
os latidos produzidos pelo musico ao microfone, € a contorcionista, olhando para o publico,
sobe nas costas do cachorro, que a leva na direcao da porta do fundo do picadeiro finalizando
a cena. As luzes diminuem gradualmente de intensidade e os musicos param de tocar. O

publico aplaude e da gritos).

Observo que essa cena, articulada através de numeros de contor¢do e equilibrismo
acrobatico, coreografias e pantomimas, com o auxilio de uma cenografia e sonoplastia, ¢
concluida de maneira que se torna funcional a narrativa apresentada. Eu interpreto essa parte
como: ¢ melhor se deslocar nas costas de um cachorro que pegar um onibus. O que se torna
relevante € que, desde o comego do espetaculo, esse € o primeiro momento no qual existe uma
conclusdo do nimero, acompanhada com a saida dos artistas de cena, a reducao das luzes e da
musica. Enfatizando a finalizagdo da cena, se delineia uma separagdo marcante para o curso

do espetaculo.
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4.11 O POETA APAIXONADO

(As luzes continuam ténues e o picadeiro permanece por alguns segundos vazio. Logo,

entram dois artistas mantendo foco direto e fluxo controlado. Um dos dois segue na dire¢ao
do tecido branco que estd amarrado ao lado do mastro do picadeiro € o outro vai em direcdo
do trapézio. Apos subir no instrumento, com a ajuda de um terceiro artista que da assisténcia,

a trapezista se dispde em curva e amarra a lonja).

Ao observar a lonja, suponho que esse nimero de trapézio em solo apresenta posi¢des
e movimentos bem mais arriscados que a do trapézio multiplo. Percebo que a preocupagao
com a seguranga, sempre relevante na dinamica pedagogica da Escola Picolino, se observa na

propria cena.

(Um personagem totalmente vestido de preto entra pela porta do fundo e senta atras da
mesa, onde foram posicionadas duas latas de cerveja; as luzes apagam e permanece apenas

uma luz branca que o ilumina de cima. Ele abre uma lata, bebe um gole e comega a escrever).

A imagem criada me remete a um bar numa noite de lua cheia, durante a qual um

poeta melancolico bebe para esquecer e se presta a escrever pensamentos € memorias.

(O artista assistente segura os pulsos da trapezista e dd um impulso para que ela

balance em conjunto com o trapézio).

Entendo que o numero proposto ¢ o de trapézio de balanco, e, sendo ele bem mais

arriscado que o trapézio fixo, justifica-se a presenca da lonja.

(O artista do outro lado do picadeiro sobe o tecido apenas com a forca dos bragos em

foco direto e tempo acelerado, e, ao segurar o instrumento, segue com peso forte e fluxo

controlado. Apo6s amarrar o tecido com uma enforcada de pé, deixa-se cair de costas em fluxo

livre, peso passivo e tempo acelerado, ficando preso de cabeca para baixo. Comeca uma

sonoplastia que recria a batida de um coragdo, ao mesmo tempo em que duas luzes de cor
laranja iluminam lateralmente os artistas que estdo desenvolvendo o numero aéreo. A
trapezista balanca na posicdo de rins, € o artista no tecido tenta inverter o eixo, mas,
expressando ndo conseguir sair daquela posi¢do, se deixa cair novamente. O Poeta comeca
uma poesia e os artistas articulam movimentos durante a fala. O poeta diz: “Atras desta

janela, pela primeira vez apertei tuas maos, atonito.”).
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Ao ouvir essas palavras, penso que o som do coragdo seja o som do coracdo
apaixonado do Poeta, e penso que, além das técnicas circenses, da musica, da danca e de

didlogos, também a poesia € outra linguagem que articula todo o espetaculo.

(O Canhao de luz ilumina a trapezista quando ela se deixa deslizar na posi¢cdo de

crucifixo. O artista no tecido, no entanto, encolhe o corpo, faz forca nos bragos para inverter o

eixo e desatar o n6 nos pés, mas, ndo conseguindo, cai novamente de cabeca para baixo. O
Poeta continua: “Hoje te sentas, no coracao-aco. Um dia mais e me expulsaras, talvez,
com zanga”. A trapezista volta na posi¢ao de rins, mas desta vez de brugos. O artista no

tecido tenta repetidamente se livrar do nd que prende os tornozelos).

Ao prestar atencdo as palavras do Poeta e entendendo tratar-se de uma poesia de amor
ndo correspondido, creio que ele, o poeta, esteja sendo representado pelo artista que se
encontra no tecido, enquanto a sua namorada, pela artista no trapézio. A relagdo que encontro
nesta cena com o tema do espetaculo é que problemas amorosos também fazem parte do
cotidiano dos integrantes da Escola, especialmente porque ela inclui um consistente nimero

de adolescentes e jovens.

(O Poeta afirma: “No teu hall escuro longamente o braco, trémulo, se recusa a
entrar na manga”. A trapezista desenvolve uma janela e, passando para a dorinha, se
posiciona em curva. Invertendo o eixo, sobe no trapézio, levanta-se em posicao ereta usando a
barra como apoio para os pés, € com as maos segura as cordas do instrumento, procurando

aumentar o balango).

Percebo que a diferencga de se executar um niimero no trapézio de balanco em relagio
ao trapézio fixo estd na dificuldade em fazer transigdes seguindo o ritmo do balango e em
realizar posigdes que envolvem equilibrio. Noto que esse numero apresenta uma
complexidade maior que a do trapézio fixo, demonstrando que, ao longo do espetaculo,
embora sendo propostas as mesmas técnicas, o desempenho do artista mostra uma dificuldade

crescente.

(O Poeta prossegue: “Sairei correndo, lancarei meu corpo a rua. Transtornado,
tornado louco pelo desespero. Nao consintas meu amor, meu bem, digamos até logo
agora. De qualquer forma o meu amor, duro fardo por certo, pesara sobre ti onde quer
que te encontres”. O artista no tecido cai novamente. A trapezista efetua a queda de uma

curva com peso passivo e tempo acelerado; mantendo o eixo invertido, desenvolve uma meia

escala. No entanto, o poeta fala: “Deixa que o fel da magoa ressentida num ultimo grito
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estronde. Quando um boi esta morto de trabalho, ele se vai e se deita na agua fria. Afora
do teu amor para mim nao ha mar, e a dor do teu amor nem a lagrima alivia, quando o
elefante cansado quer repouso”. Voltando a sentar, a trapezista se deixa cair para tras e, com

tempo acelerado e fluxo controlado se posiciona em gancho; passando por uma emboladinha,

termina em curva. Do outro lado do picadeiro, o artista do tecido continua pendurado de
cabeca para baixo. O Poeta narra: “Ele jaz como um rei na areia ardente. Afora o teu
amor, para mim, nao ha sol, e eu nfo sei onde estas e com quem. Se ela assim torturasse
um Poeta, ele trocaria sua amada por dinheiro e gléria. Mas a mim nenhum som me
importa. Afora o som de seu nome que eu adoro”. A trapezista levanta, usando o trapézio
como apoio para os pés, e aumenta o balanco. O artista no tecido continua procurando se
livrar e, mais uma vez, cai de cabecga para baixo. O Poeta conta: “E nao me lanc¢arei no
abismo, e ndo beberei veneno, e ndo poderei apertar na témpora o gatilho. Afora o teu
olhar, nenhuma limina me atrai com seu brilho. Amanha, esqueceras que eu te pus num
pedestal, que incendiei de amor uma alma livre, e os dia vaos, rodopiante carnaval”.
Invertendo o eixo, passando novamente para o gancho, a trapezista efetua uma curva de um so

pé e uma escala atras. O publico levanta, grita e aplaude em cena aberta).

Eu, observando o artista no tecido, noto que o ressaltado é, principalmente, a busca
pela teatralidade. O que chama efetivamente atengdo ¢ o fato de ver um artista sendo
evidenciado pela gestualidade, sem desenvolver posicdes™. Nesta cena, encontro relacdo com
a afirmacdo de Franciuli (2000, p. 88): “O artista serve de instrumento da comunicacdo e a
doacdo, esta deve ser extremamente generosa. A relagdo que o artista desenvolve com seu
objeto de cena pode determinar uma dramaturgia, onde o virtuosismo nao estara em primeiro

plano”.

(O poeta finaliza declamando: “Dispersarao as folhas dos meus livros. Acaso as
folhas secas destes versos far-te-io parar a respiracio opressa? Deixa-me ao menos
revoar numa ultima caricia teu passo que se apressa”’. Mantendo o balanco, a trapezista
desamarra o cinto de seguranca e organiza o corpo para fazer uma caminhada. Desce do
trapézio, caindo em cima dos tatames. Comeca-se a ouvir uma musica quando o foco de luz

ilumina a trapezista que esta em posi¢do de cocoras e se levanta com tempo desacelerado,

olhando com foco direto para o artista no tecido. Ele, ainda pendurado de cabega para baixo,

quase imovel, gira ao redor de seu eixo vertical. A trapezista faz uma pirueta com os bragos

2 vide Figura 7, no Apéndice K.
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abertos e sai pelo lado esquerdo do picadeiro. O Poeta sai de cena e uma luz vermelha ilumina

o picadeiro).

4.12 O CAVAQUINHO

(Um artista sobe no monociclo girafa e comeca a tocar em um cavaquinho a musica

intitulada Brasileirinho. Andando com fluxo controlado e alternando o foco entre as cordas do

cavaquinho e o chdo, dirige-se do fundo do picadeiro em dire¢do ao publico. A luz aumenta
de intensidade, incluindo luzes azuis e amarelas. Ao ver essa exibicdo, o publico aplaude

muito forte € comeca espontaneamente a manter o ritmo da musica com palmas de maos).

Outra vez reflito sobre a relagdo existente entre a musica tocada e a interacdo com o
publico. Ao ver o monociclista tocar uma musica tdo complexa em cima de um monociclo tao
alto, lembro-me das palavras de Assis (apud SEYSSEL, 1997) quando, contando a histdria de
Arrelia, afirma que o artista de circo faz de tudo; desde tocar, cantar, além de palhacada e
acrobacia. Nota-se que essa formagdo multidisciplinar em ambito artistico estd presente
também entre os artistas da Escola Picolino, dai crer que as atividades complementares

desenvolvidas na Escola sdo de grande importancia para esse tipo de formagao.

(O monociclista da uma volta ao redor dos tatames, para no centro do picadeiro e
continua a tocar olhando para o publico. Em seguida vai na direcdo do artista que estd no
tecido, passa por debaixo dele, concluindo a musica e segue para o centro do picadeiro onde
comeca a andar para frente e para trds e a pular junto com o monociclo. Os musicos
acompanham a musica tocando o pandeiro e¢ o violdo. O artista do tecido, apds encolher o
corpo e desamarrar o nd, passa o tecido ao redor do corpo e embaixo do joelho, e desce
deslizando com o eixo invertido, mantendo uma perna dobrada e a outra esticada. Ele anda na
direcdo do monociclista que, sorrindo e se mantendo em equilibrio em uma tnica perna por

alguns instantes, comeg¢a novamente a tocar).

O que se destaca nesse momento ¢ que a ligacdo entre a cena antecedente e esta cena
aconteceu através da permanéncia do artista no tecido em sua posi¢ao, até o momento da sua
interagdo com o monociclista. Rememorando o nimero desenvolvido no monociclo e ao notar
a seguranca com a qual o artista se desloca e desenvolve as evolugdes, lembro-me das
palavras de Petit (1999, p.100), quando, ao argumentar sobre o equilibrismo, salienta: “O erro

¢ partir sem esperanga, se jogar sem coragem em figuras que € certo ndo conseguir fazer”.
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Pensando no risco envolvido no uso de tal instrumento, recorro as palavras de Genet (1997,
p.115) quando aponta: “O perigo tem uma sua razao de ser: ele reforcara os teus musculos até
a precisao absoluta, j& que o minimo erro significaria uma queda e logo uma morte e essa
precisdo sera a beleza da tua danga”. Outra vez percebo que os numeros e as cenas
apresentadas colaboram para um equilibrio entre alivio e tensdo. A cena precedente, marcada
pelo ritmo lento, luzes ténues, poesia romantica, pelo artista no tecido que nao desenvolve
numeros e pela artista no trapézio que usa cinto de seguranga, ¢ sucedida por um niimero de
risco, acompanhado por uma musica veloz e enfatizado pelo aparecimento de uma luz

vermelha intensa.

(No fundo do picadeiro, um artista que veste uma camisa vermelha e uma cal¢a muito
comprida, senta-se sobre uma pilha de cadeiras e coloca as pernas-de-pau. Ao terminar a
melodia, o artista do tecido segura o monociclo, permitindo ao equilibrista descer. Luzes
brancas iluminam os dois artistas que, levantando os bragos, agradecem ao publico. O
monociclista toca uma musica de samba, enquanto os dois saem juntos de cena pela porta do
fundo. As luzes brancas se apagam, as vermelhas diminuem de intensidade, finalizando a

cena. O publico aplaude).

4.13 O DESFILE

(O picadeiro fica vazio por um instante e, em seguida, entram em cena dois artistas,
cada um com um bambolé na mao. Eles se posicionam a frente do piano de agua, cada um de
um lado, e encostam os bambolés um ao lado do outro; dio uma pirueta e se dirigem para os
lados do picadeiro, momento em que se ouve uma musica gregoriana. Entra outra artista
segurando uma baliza, d4 uma estrela e, com foco direto, se posiciona a frente do picadeiro
olhando para o publico. Sucessivamente, os artistas com os bambolés voltam para o centro do
palco, ajoelham-se um atrds do outro e elevam os bambolés acima da cabeca. A musica
aumenta de volume quando um acrobata entra correndo no picadeiro e desenvolve um salto
ledo, passando dentro dos bambolés. A artista com a baliza se dispde de perfil e desenvolve

uma escala atrdas em pé. Os artistas com o bambolé se deslocam para o fundo do picadeiro).
Parece que esta comegando um grande desfile.

(Enquanto os artistas com o bambolé dao outra pirueta, a artista com a baliza inverte

de foco e se posiciona em escala rodando o instrumento; o acrobata desenvolve um falsete e
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da uma série de flip-flap que lhe permite alcancar o fundo do picadeiro. Como se fosse um
apresentador, ele faz um gesto com a mao para sinalizar a entrada da Companhia. O desfile
comec¢a acompanhado por uma musica eletronica. Os artistas com o bambolé fazem
concomitantemente uma estrela € se colocam na parte frontal do picadeiro. Entram quatro
malabaristas dispostos em duas filas. Os dois da frente fazem uma cascata com trés aros e os
de tras com trés clavas. Eles invertem vdrias vezes de posi¢dao, enquanto os artistas com o
bambolé se dispdem em escala olhando um para o outro. Entram em cena outras quatro
artistas, cada uma segurando duas fitinhas nas maos, € que se posicionam atrds dos
malabaristas com os aros, os quais saem pela porta do fundo, deixando espaco para os
malabaristas com as clavas. As artistas com o bambolé se posicionam nos angulos frontais do
picadeiro, dancando ao ritmo da musica. Os malabaristas terminam o nimero jogando uma
clava em giro dobro e, segurando-as simultancamente na queda, saem do picadeiro. O
acrobata faz outra série de flip-flap, desta vez percorrendo toda a diagonal do picadeiro. Ele
vai para o centro, pula batendo os calcanhares no ar, de um lado ¢ do outro, aproxima-se da
artista com a baliza e a levanta acima da cabega. Ela permanece deitada com os bragos
abertos. Os dois artistas do bambolé ddo uma volta ao redor do acrobata e saem pela porta,
enquanto as artistas com as fitinhas se deslocam para frente do picadeiro e fazem uma

sequéncia de movimentos de swing caracterizada por percursos transversos. O acrobata se

posiciona no centro do picadeiro com pernas separadas e ligeiramente dobradas; a artista com
a baliza apoia-se em suas coxas com 0s pés e se posiciona em pirdmide. As artistas com as
fitinhas correm em circulos a seu redor, enquanto o acrobata, pendendo um pouco para a
direita ¢ um pouco para esquerda, enfatiza as saudagdes da artista com a baliza. Nesse
instante, quatro artistas com bandeiras coloridas entram em cena, permanecendo no fundo do
picadeiro. O artista com as pernas-de-pau levanta-se e pega duas bandeiras. Apos desarmar a
posicdo, o acrobata e a artista da baliza levantam os bragos agradecendo. O acrobata, fazendo
outra sequéncia de flip-flap, e a artista da baliza fazendo estrelas, se direcionam para a porta e
saem. As artistas com as fitinhas correm atras deles. Os artistas que estdo com as bandeiras
nas maos correm em fila um atrds do outro; ddo uma volta no picadeiro e, dando as costas
para o publico, criam uma fila a frente do artista que estd com as pernas-de-pau, o qual neste
momento, roda as bandeiras no plano sagital através de movimentos com bragos em percursos
transversos. Os outros artistas, alternando o foco e balancando as bandeiras alternadamente da
esquerda para direita, posicionam-se em circulo ao redor do artista com as pernas-de-pau.
Oito artistas da Companhia, dos quais sete sio mulheres, entram em cena e formam uma fila

no fundo do picadeiro. Espreguicam-se, esticam 0s corpos € se posicionam como se
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estivessem comecando uma competi¢do de corrida, enquanto os artistas com as bandeiras se

colocam ao lado deles, atras do artista com as pernas-de-pau).

Nessa cena, ndo realcam numeros relevantes. Cada artista efetua apenas posigoes e
movimentos elementares de cada técnica. Isso, a meu ver, € interessante porque mais uma vez
as técnicas circenses nao sio exibidas enquanto foco da cena, buscando virtuosismo, € sim
contribuindo para um conjunto, para a constru¢do de uma narrativa ligada a um desfile de
abertura de uma competicdo esportiva. Aqui, encontro uma contraposi¢do entre a cena do
cavaquinho, na qual ¢ apresentado um niimero de habilidade que envolve alto risco, criando
tensdo, e essa cena, a qual demonstra simplicidade nos numeros e nas posi¢des propostas,
criando alivio. Ao ver que parte dos artistas veste meias e calgas compridas, concluo que
estes desenvolverdo um namero de acrobacia aérea, e, ao relacionar o numero de artistas com
os instrumentos presentes em cena, suponho que sera apresentado um numero de fecido; neste

sentido, considero que essa cena foi uma introducao ao verdadeiro nimero a ser apresentado.

4.14 AS OLIMPIADAS

(A musica silencia e todos ficam imoveis. De repente, ouve-se um tiro ¢ do alto do
circo caem tecidos brancos amarrados. Ouve-se a musica Carmina Burana. Os artistas correm

em camera lenta, com peso leve ¢ fluxo controlado, na dire¢ao dos tecidos. Dois artistas da

Companhia, fazendo o papel dos barreiras, se dirigem em camera lenta até os tecidos e

desamarram as cordas que os seguram).

Nesse ponto, observo os artistas que desenvolvem o papel de barreiras, notando que
preparam os instrumentos no picadeiro seguindo o mesmo ritmo dos artistas que irdo executar
um nimero no tecido?'. Evidencia-se, portanto, que a busca de uma teatralidade ndo se
circunscreve aos artistas que desenvolvem os nimeros, mas a todos os que estdo em cena,
independentemente da acao desenvolvida. Penso também que geralmente a camera lenta ¢ um
dos recursos utilizados nas entradas dos palhagos para criar um contraste que colabora para
criacdo da comicidade. Neste caso, esta sendo utilizada para dar énfase e atrair a atencdo do

publico.

2 Vide Figura 8, no Apéndice K.
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(Quando os artistas alcancam os tecidos, a musica apresenta uma brusca mudanca e o
picadeiro fica iluminado apenas por uma luz vermelha. Os artistas sobem simultaneamente os

tecidos, alternando tempo acelerado e foco direto com peso forte e fluxo controlado. As

artistas sobem fazendo forg¢a nas pernas, enquanto o rapaz sobe apenas com a forca dos
bragos, por meio de subida tipo tesoura. Quando os artistas chegam ao ponto mais alto do
tecido, acende-se, gradualmente, uma luz branca que ilumina de baixo para cima. Com
movimentos coordenados, os artistas dividem os dois tecidos que compdem o instrumento, €
efetuam um no de anjo. Segurados pelo busto, movimentam pernas e bragos, imitando uma

corrida. Apos inverter o eixo, liberam os ombros, encolhem o corpo, armam uma chave de

perna e preparam uma queda de soleil; seguram um instante o tecido com as duas maos atras

da nuca e se deixam cair com fluxo livre e tempo acelerado, dando duas voltas ao redor do

eixo sagital. Todas as luzes do picadeiro se acendem).

Considero que a mudanca das luzes dialoga de maneira apropriada com o numero,

marcando seus pontos salientes.

(Com uma sequéncia que alterna tensdo e peso forte com fluxo livre e tempo

acelerado, eles livram o corpo do tecido, sobem um pouco mais alto, efetuam uma enforcada
de pé e se deixam cair para trds com peso passivo e os bracos abertos. Logo invertem o eixo,
liberam novamente o corpo, sobem mais um pouco, amarram o tecido num no casulo e
desenvolvem movimentos com os bragos e pernas como se estivessem nadando. Livram pela
terceira vez o corpo do tecido e, subindo nele um pouco mais, preparam uma desenrolada.

Simultaneamente, todos se deixam cair com fluxo livre e tempo acelerado. Rodam quatro

vezes com as pernas separadas, chegando a pouco mais de dois metros de altura do solo.

Olhando e sorrindo para o publico, levantam um brago em sinal de agradecimento).

O publico aplaude muito forte e eu, nessa cena, aprecio principalmente a
demonstragdo de coordenagdo. Lembro que varias posi¢des e movimentos desse numero ja
foram apresentados anteriormente pela artista da corda na cena “O Fiscal”. O que se torna
diferente ¢ que a realizagdo desses mesmos movimentos num tecido, em uma coreografia
simultanea de grupo, ¢ muito mais complexa. Noto que técnicas, movimentos € posi¢des sao
recorrentes ao longo do espeticulo, porém demonstrando aumentar cada vez mais a

dificuldade.

(Os artistas sobem o tecido at¢ a metade de seu comprimento, fazem um no de
calcinha e se dispdem em andorinha, olhando o publico com os bragos abertos. Em seguida,

deslizam em rappel com fluxo controlado até o chao e amarram os tecidos, distribuindo-os,
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nos quatro mastros do circo. Eles correm com foco direto para o centro do picadeiro e se
dispdem em linha, enquanto os artistas que seguram as bandeiras se dispdem em fila, na qual
o artista que usa as pernas-de-pau se coloca como ultimo. Duas artistas do tecido apoiam um
joelho no chao, possibilitando a uma terceira colocar-se em posicao mais elevada, sinalizando

a vitdria da competicao).

Essa cena me remete a perseveranga que ¢ necessaria para se tornar vitorioso em uma
competi¢ao, relacionando-a a persisténcia como capacidade e qualidade, valorizada pela

Escola.

(Todos agradecem ao publico. Os artistas do tecido formam um grande circulo e
comecam a percorrer em forma de espiral ao redor do artista com as pernas-de-pau; enfim,
saem correndo pela porta do fundo do picadeiro, uns passando por debaixo das pernas-de-pau,
outros pelos lados. A cena finaliza com o artista das pernas-de-pau agitando as bandeiras e um
acrobata que, fazendo um flip-flap com uma s6 mao, se posiciona com um joelho no chao por
debaixo dele, agradecendo ao publico, que aplaude. A mdusica para e a luz reduz de

intensidade).

Observo que também nessa cena ¢ estruturada uma conclusio, definindo-se, mais uma

vez, uma separagao ao longo do espetaculo.

4.15 CORRUPCAO

(Os musicos posicionam duas latas de cervejas na mesa, recriando a atmosfera de um
bar. O Poeta entra novamente em cena e se senta. Fora do picadeiro, o Fiscal anda de um lado

para outro das arquibancadas, reclamando e lembrando as dividas para com o Governo).

Creio que o retorno do Poeta e do Fiscal ao longo do espetaculo sublinha que as cenas
ndo sdo apenas uma colagem de numeros separados, mas existe um enredo coerente. O que
pode ser ressaltado € que esse espetaculo se torna diferente do analisado por Costa quando
observa que, no circo: “Seus numeros sao estruturados de tal forma que permitem ao
espectador o acompanhamento fragmentado do espetaculo, podendo assistir a determinadas

partes, se assim o desejar” (COSTA, 1999, p.303).

(Iluminado pelo foco de luz, o Fiscal entra no picadeiro no momento em que o Poeta

se levanta perguntando: “O que é que esta acontecendo ai no fundo?” O Fiscal levanta um
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braco indicando um ponto no espaco, bate varias vezes na mala e, balangando a cabe¢a como
que fazendo uma confirmagao, responde: “O espetaculo esta interditado por que estio

devendo vinte anos de dividas”).

Observando que o Poeta ¢ Anselmo Serrat, que ¢ o coordenador da Escola Picolino,
percebo que nessa parte ele nao estd representando um personagem, mas a si mesmo no papel

do coordenador.

(O publico grita para o Fiscal ir embora, € o coordenador abre os bragos para indicar

ao Fiscal que escute a opinido do publico).
Noto que acontece outra interagdo espontanea entre publico e cena.

(O Fiscal afirma: “Quem tem dinheiro para comemorar, tem dinheiro para pagar.

Passa pra ca”).

Considerando que esse espetdculo ¢ a conclusio do evento promovido em
comemoracao aos vinte anos de atuagdo da Escola, noto que essa frase pronunciada pelo
Fiscal, provavelmente improvisada, destaca uma dramaturgia ndo rigorosamente
predeterminada, que tem uma relagcdo com o espetaculo apresentado no dia do evento. Reflito
também sobre o fato de que esse ¢ um espeticulo especial, por ser a conclusao do maior
evento organizado até o momento pela Escola, que envolve a comemoracao dos vinte anos de
sua atuacdao em conjunto com a apresentacao dos espetaculos de final de ano do “Projeto Viva
o Circo ano XX”. Para todos os que estdo envolvidos com a Escola Picolino, essa
apresentacdo pode ser considerada um rito de passagem que fecha um ciclo de vida e abre

outro.

(O coordenador responde: “E o seguinte. Parece que temos dinheiro, mas nio
temos, nao. Essa mala que esta cheia de dinheiro nao da pra ajudar a gente nao?”. O
Fiscal pergunta: “E as dividas?”. Responde o coordenador: “Que dividas?”. Replica o
Fiscal: “As suas”. Rebate o coordenador olhando para o publico: “A minha? Tenho dividas?
Eu?”. Continua o Fiscal: “Muitas dividas, quero conversar com o senhor, por favor, passe
para ca”. Enquanto o foco da cena estd direcionado ao didlogo entre o Fiscal e o
coordenador, os tecidos sdo amarrados aos mastros e ¢ posicionada uma /ira ao centro do

picadeiro).

O didlogo instaurado entre o coordenador e o Fiscal torna-se comico e relaciono as

recorrentes entradas do Fiscal as entradas de palhago. Outra vez, noto que a montagem dos
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instrumentos acontece durante cenas de transi¢do enquanto a aten¢do do espectador esta

direcionada para outros acontecimentos.

(“Espera, espera”, responde o coordenador. Ele vai na dire¢do da mesa, pega uma
lata de cerveja, abre e a apoia na palma da mao do Fiscal que, com o braco esticado e a mao
para cima, espera receber alguma coisa’’. O Fiscal olha para a cerveja oferecida pelo
coordenador e reponde: “Eu estou de servico senhor, por favor, por favor”. O coordenador
justifica dizendo que a cerveja ¢ bem geladinha, confirmando ao Fiscal que ninguém viu nada
e questionando o publico que, em cumplicidade, nega estar vendo alguma coisa. O

coordenador coloca o Fiscal sentado no colo de um espectador da primeira fila e sai de cena).

Interpreto essa cena, que pode ser aproximada a uma entrada de palhago, como uma
satira a episddios de corrupcao publica, realgando, o valor da contestacdo adotado pela Escola
Picolino, assim como as palavras de Anselmo Serrat quando fala que “todos os espetaculos da

T e 5923
Picolino sdo atos politicos™".

4.16 O BOTECO

(Os musicos estdo sentados a mesa e bebem uma cerveja. Um bate numa caixa de
fosforos como se fosse uma percussao e canta uma musica de samba. O outro musico comega
batendo palmas de acordo com o ritmo e o publico o segue. Uma luz branca comega a
iluminar gradativamente o centro do picadeiro. Pela porta do fundo, entra o artista que
desenvolveu o monociclo tocando o cavaquinho e, logo atras dele, toda a Companhia, que
pega as cadeiras e se posiciona ao redor da mesa cantando. Um pandeiro complementa o

acompanhamento).

Interpreto essa cena como um momento de lazer. Ver os artistas tocando instrumentos

destaca outra vez que, em cena, estdo presentes elementos que remetem as atividades
. 24, . . - .

complementares desenvolvidas pela Escola™; por isso, acho que a ligacao existente entre a

cena anterior e esta ¢ criada apenas através da presenca das latas de cerveja como elemento

comum.

*? Vide Figura 9, no Apéndice K.
¥ Vide entrevista com Anselmo Serrat, no Apéndice H.
2 Vide Figura 10, no Apéndice K.
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(O canhdo de luz ilumina o Fiscal que, fora do picadeiro, bebe a cerveja e se distancia

olhando para o chdo).

4.17 INTIMIDADE

(No picadeiro, um casal levanta e comeca a dancar abracado. Em seguida, outra dupla
os imita e, instantes depois, todos os artistas se dividem em duplas e comecam a dancar. O
primeiro casal que comecou a danga vai para o centro do picadeiro. A artista, olhando para o
publico, abre lentamente os bracgos, dobra ligeiramente uma perna e levanta um pouco o pé do
chdo. O parceiro, abaixando de cocoras, posiciona uma mao abaixo do pé dela e a eleva até a
lira; a artista se posiciona em curva quando ouve-se uma musica eletronica, que os musicos

acompanham tocando a guitarra e o baixo).

A atmosfera criada ¢ muito intima, dando énfase ao relacionamento entre as duplas, e
noto que a cena precedente, na qual nao sao utilizadas técnicas circenses, torna-se novamente

uma cena introdutoria a apresentagcdo do nimero.

(O rapaz do segundo casal deita nos tatames com as pernas dobradas e os bragos
esticados na direcdo do céu. A companheira, curvando-se para frente, apoia as maos nos
joelhos dele; ele a segura pelos ombros enquanto ela se posiciona em parada; instantes

depois, ela desce com fluxo controlado, apoiando os pés nos joelhos dele e curvando-se para

trads. O outro artista, desenvolvendo também o papel de porto, a sustenta acima da cabega,
levando-a até a /ira onde a auxilia a se posicionar na posi¢do do descanso. Uma luz amarela
ilumina as artistas na [lira, enfatizando o numero aéreo. Lentamente, todos os artistas da
Companhia se dispdoem em semicirculo e deitam recolhidos no picadeiro, olhando com foco
direto para as artistas na lira).

Novamente, os movimentos dos artistas nao envolvidos no nimero colaboram para

. . - . - . 25
direcionar a atengao do espectador e enfatizam a emocgao criada, complementando a cena”™.

(As duas artistas na /ira encolhem o corpo de forma simétrica e se observam com foco

direto, mostrando reciproco afeto. A luz amarela apaga e permanece apenas uma luz branca,

ténue. Na parte da frente do picadeiro, a dupla de rapazes continua o nimero de equilibrismo

acrobatico. O porto deita com as costas no chdo, o volante se posiciona com peso leve, fluxo

B Vide Figura 11, no Apéndice K.
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controlado em parada mdao a mdo. Sucessivamente, mantendo as qualidades expressivas, se
posiciona em bandeira e em esquadra. Ele se deixa cair com peso passivo nos ombros do
porto como se estivesse desmaiando e o abraga pelo pescogo; o porto faz alguns passos a
frente, deixa o volante descer até o chdo, o qual, dando uma cambalhota para frente, se
posiciona com as costas no tatame e as pernas perpendiculares ao chdo. O porté avanga e os
dois artistas seguram reciprocamente os tornozelos um do outro. O porto se deixa cair para

tras levantando o volante, que fica em posi¢cdo de pé na mao).

A cena continua, harmoniosamente, com movimentos caracterizados pelo peso leve
nas relagdes. Observo que as posigdes desenvolvidas pelos acrobatas aumentam
gradativamente de complexidade em relacdo as posi¢des desenvolvidas na cena do ‘Onibus’.
O que acho interessante ¢ que, nessa cena, foram mescladas as duplas, criando relagdes entre
0 mesmo género, o que me remete ao valor de inclusdo na diversidade, divulgado pela Escola

Picolino.

(Ao acender da luz amarela, as duas artistas levantam usando a /ira como apoio para
0s pés e seguram com as maos as cordas do instrumento. Uma das artistas, com forma fluida,
cruza os bracos e abaixa a cabeca, expressando carinho e amor. As duas artistas se preparam
para se dispor na posi¢cdo de as duas no gancho, € uma luz amarela pisca acentuando esse
momento da cena. As duas artistas voltam sentadas para se posicionar em rins, uma em cima
da outra. A artista que esta deitada em cima se deixa deslizar com os bracos abertos numa
queda para o Cristo, usando a colega como apoio. Subindo novamente na /ira, as duas se
posicionam uma na parte de baixo e a outra na parte de cima do instrumento, ambas na
posicao lateral. Usando a colega como apoio, a artista na parte de baixo se dispdoe em pé de
espingarda para depois se posicionar em curva de uma perna so. Sucessivamente, ambas as
artistas voltam ao instrumento e, enquanto uma apoia a testa na corda da lira expressando
sentimento amoroso, a outra lhe toca a mao suavemente. As luzes amarelas se apagam e o
publico aplaude mesmo antes da cena terminar. Nos tatames, os acrobatas se posicionam em
prancha de ombro. Em seguida, o porto se deixa cair com peso passivo em cima do volante
que, saindo do tatame, foge da queda do parceiro. O volante faz uma ponte, levantando as
pernas se dispde em parada e, com peso leve, se posiciona de pé em cima das costas do porto

que, ap6s a queda, estd deitado no chdo de brucos. O volante, em tempo acelerado, d4 uma

série de impulsos para cima que permitem ao porto levantar-se e manter o volante em

equilibrio em seus ombros. As luzes amarelas se acendem novamente quando as artistas na
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lira desenvolvem um pé a pé, e o musico comega a acompanhar o ritmo, tocando o piano de

agua).

O instrumento utilizado para acompanhar o numero d4, em minha opinido, um

pertinente toque de emotividade e sensibilidade a sequéncia.

(A artista que esta na parte superior da /ira inverte o eixo, segurando-se apenas nas
cordas do instrumento. Ela olha para o publico enquanto a outra estd na posi¢do de curva. Em
seguida, as duas artistas se preparam para desenvolver a posi¢ao da sereia. Ao mesmo tempo,
os dois acrobatas se posicionam no centro dos tatames. O porto sustenta o volante com bragos
abertos, o qual desenvolve uma parada de ombro com as pernas separadas. O porté roda no
eixo vertical até realizar um giro completo. O volante desmonta a posi¢do com um rolamento
para frente, usando as costas do porté como apoio. O porto o segue deslizando as maos desde

os ombros até as maos dele, e o segura com os bragos para tras).

Esse ultimo movimento frisa que o nimero se caracteriza pela leveza, enfatizada nao
apenas pela capacidade técnica dos artistas e pelo peso leve dos movimentos, mas por um
conjunto de gestos ilustrativos que remetem a um clima amoroso. Isso ¢ acompanhado por um
alinhamento postural natural, pelos membros superiores relaxados, o peso bem distribuido, e

pela respiracdo e a gesticulacdo calmas.

(Segurando as maos do parceiro, o volante executa um rolamento por sobre as costas
do porto e se senta nos ombros dele; em seguida, apoiando um pé na coxa e o outro pé atras
do pescogo do porto, mantém-se inclinado para frente, permanecendo na posi¢ao da bandeira.
Olhando para o publico, o volante desenvolve uma estrela sem apoiar as maos no chido. Ao
impulso do volante, o porté se deixa cair no chao na direcao contraria, da um rolamento para
tras e levanta olhando para o parceiro. Simultaneamente, as artistas na /ira invertem a posi¢ao
e desenvolvem a posi¢do da surfista. Novamente as luzes amarelas piscam, evidenciando a
imagem criada. Os acrobatas, posicionados nos dois angulos frontais do picadeiro, iméveis,
olham com foco direto para as artistas na /ira, que se posicionam nos dois niveis do
instrumento, ambas em posi¢ao de curva. Logo os acrobatas se posicionam embaixo da /ira.

As duas meninas voltam na posi¢do sentada, encolhem o corpo e, separando as pernas, se

deixam cair para trds em tempo acelerado, em posi¢cdo de escala de rins; em seguida, voltam

novamente sentadas, aproximam-se e se abracam).

A atmosfera intima e amorosa entre as duas duplas continua explicita, mostrando a

inten¢do de trazer para cena discussoes ligadas as diferencas de género, sendo, de acordo com
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Anselmo Serrat, que esses assuntos “fazem o tempo inteiro parte do espetaculo, por que

fazem parte da vida aqui na Escola Picolino™*.

(Uma das artistas se segura ao instrumento, enquanto a outra se deita, encolhe o corpo

e se deixa cair com peso passivo até os pés da parceira. Logo depois, desce do instrumento
caindo nos bracos do porté que a segura com afeto e anda na dire¢do do publico com foco
direto. A artista que ainda permanece no instrumento desliza em posi¢cdo do Cristo. O
segundo acrobata se posiciona embaixo dela, levanta um brago, acompanhando-a num giro de
mdo. A artista se deixa cair e o acrobata a abraca. A artista faz um carinho no rosto do
acrobata e o abraga também. As luzes diminuem de intensidade, finalizando suavemente a

cena).

4.18 HIP-HOP

(O grupo se junta em circulo no centro do picadeiro e permanece olhando para o chao.
Ao iniciar uma base de musica hip-hop, os artistas direcionam o foco para cima, dio um
pequeno pulo, olham na dire¢do do publico, formam trés filas, viram a cabeg¢a para um lado e,
enfim, comeg¢am a dangar em solo, dupla ou trio. Uns pulam no mesmo lugar, outros fazem
estrelas com a assisténcia de um parceiro, outros se deixam cair para tras, sendo que na queda
sdo segurados pelos colegas, outros batem com peso forte os pés. Um dos musicos, usando
oculos escuros e andando pelo picadeiro, comega cantar: “Esse € o swing do negio. Quero
ouvir as palmas, e a palmas cadé? Esse é o swing do negao. Estamos aqui. Cadé o povo, o

povo da area?”).

Ao ouvir as palavras da musica hip-hop, observo novamente que girias, elementos da
cultura de rua ligados ao contexto dos alunos artistas, sdo incluidos na Escola Picolino e se

tornam parte constitutiva dos espetaculos.

(Os artistas se posicionam em duas linhas frontais ao longo da diagonal do picadeiro.
Um acrobata percorre o espago entre os artistas em flip-flap, enquanto dois artistas fazem uma
subida de ombro e pulam no ar com os bragos abertos, sendo segurados, na queda, pelos

parceiros da outra fila. Todos os artistas andam na dire¢do da mesa e voltam com as cadeiras

26 Anselmo Serrat, vide entrevista, no Apéndice H.
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levantadas sobre a cabega. As luzes do picadeiro mudam repentinamente a cor. Os artistas,

cantando junto com o musico, posicionam as cadeiras em cinco filas).

O fato de os artistas estarem cantando o texto da musica hip-hop, que trata da propria
realidade e dos problemas vivenciados, ressalta novamente a natureza critica e contestatoria

que permeia os valores da Institui¢ao.

(Comeca uma coreografia, ao longo da qual, os artistas, interagindo com as cadeiras,
ddo uma pirueta, posicionam-se de costas para o publico, batem os pés no chao, rodam os
bracos no plano sagital e erguem uma perna tocando a testa com o joelho. Nesse momento,
dois acrobatas percorrem uma diagonal do picadeiro em flip-flap, trocando de lugar, e outro
acrobata faz um flip-flap sobre os tatames. Na parte frontal, um artista desenvolve uma estrela
nos ombros, enquanto outro acrobata, correndo, desenvolve um salto mortal grupado,
pulando a cadeira que estd no centro do picadeiro. Todos se posicionam nos lados do
picadeiro e desenvolvem movimentos preferencialmente homolaterais, batendo os pés no chao
e movendo os bragos. Um artista se posiciona no centro do picadeiro de costa para o publico
e, usando uma cadeira como apoio, desenvolve uma parada de mdao com as pernas separadas;

inclinando-se com fluxo controlado de um lado e, de outro, fica em equilibrio usando

alternadamente como apoio apenas uma das maos. Todos dangam pelo picadeiro, alguns
curvados para frente, alguns com postura normal; uma artista que estd nos tatames faz uma
meia estrela e se posiciona em parada de ombro nas coxas de um portd, que a segura pelo
busto e a faz balangar de um lado para outro, antes de concluir o movimento. Os artistas mais

robustos vestem roupas com mangas que cobrem os bracos desde o pulso até o cotovelo).

Logo entendo que esse adereco ¢ uma protegdo utilizada pelos portés para nao se

machucarem no momento de fazer uma banquilha.

(Simultaneamente, os artistas desenvolvem diferentes saltos. Alguns fazem um
rolamento para tras, sobem em parada de mdo para desenvolver uma envergada e depois
voltar a posi¢do ereta. Outros dobram ligeiramente as pernas e juntam as maos, tornando-se
suporte para um volante pular com as pernas separadas em cima de um porté. Uma artista
sobe na cadeira central dangando, enquanto todos os outros se dividem, em duplas ou trios, €
desenvolvem cambalhota a dois e cambalhota a trés. Um porté olha para uma artista que,
correndo em sua direcdo, ¢ levantada em posigao ereta acima de sua cabecga, e a qual fica, por
alguns segundos, em equilibrio movendo os bracos. Ao desmontar a posi¢do, 0 mesmo porto

val na direcdo de uma artista que esta deitada de brugos na parte da frente do picadeiro;
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apoiando o pé dela em seus joelhos, forma uma alavanca que permite levanta-la na posigao

ereta).
O publico aplaude e eu aprecio principalmente a originalidade desse movimento.

(O porto da um impulso e a artista é deslocada para as maos de um segundo porto, o
qual, dando um forte impulso para cima, lhe permite desenvolver um salto mortal e meio. Ao
fim do salto, o porté a faz girar ao redor do corpo. As cadeiras sao posicionadas um pouco
mais ao lado do picadeiro, criando um espago no centro. Varios artistas correm dos angulos
do picadeiro até o centro fazendo saltos mortais e flip-flap e, em seguida, todos se posicionam
com uma perna na cadeira e balangam os bragos ao ritmo do refrdo cantado pelo musico.
Inicia-se, assim, outra coreografia sincronizada, baseada principalmente em movimentos
contralaterais. No meio dos tatames, sdo executadas pontes a dois € estrelas a dois. No fundo,
seis rapazes se dispdem em fila, e todos os outros artistas se sentam ou se deitam no
picadeiro, observando-os com foco direto enquanto eles fazem uma sequéncia de
movimentos, principalmente no plano sagital. Na frente do picadeiro, um dos portés senta na
cadeira, sem perceber que nela ja estd sentada outra artista. Uma parte da Companhia corre

em sua dire¢do com foco direto e tempo acelerado, indicando-lhe que se deve levantar para

ndo amassar a artista. Em seguida, trés artistas indicam para a artista sentada na cadeira se
levantar, mas ela demonstra ndo estar de acordo. Os trés artistas portdos, com peso forte,
produzem um impulso jogando para cima a artista e a cadeira. A artistas faz um mortal
grupado e cai nos bragos do porto. Nos tatames, outras trés artistas fazem alternadamente
rolamento para frente enquanto, no centro do picadeiro, dois portos formam uma banquilha.
Todos os artistas dancam ao redor deles, quando uma artista sobe na banquilha e executa um
salto mortal grupado. A danga continua e todos andam pelo picadeiro com foco indireto. Dois
portos que estavam dancando no fundo se dirigem ao centro do picadeiro e formam outra
banquilha atrds do primeiro grupo. Um acrobata sobe na banquilha da frente, olha para o
publico, respira, concentra-se e desenvolve um salto mortal carpado e, mostrando intencao
espacial, cai na banquilha de tras. Toda a Companhia se dispde em semicirculo ao redor dos
quatro portés. Uma artista sobe na banquilha e faz um salto mortal grupado enquanto outros
dois artistas fazem uma sequéncia de flip-flap nos tatames. Uma cadeira ¢ posicionada entre
os dois grupos de portos, quando um artista sobe na banquilha e desenvolve um salto mortal
e se deixa cair para tras, onde os outros o seguram, apoiando-o sentado na cadeira. Todos se
distanciam, o artista leva a cadeira para o fundo do picadeiro, e novamente os dois acrobatas

nos tatames trocam de posicao fazendo uma série de flip-flap. Dois portos ficam no centro do
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picadeiro, enquanto os outros incrementam o circulo, continuando a coreografia que
acompanha os saltos. Um artista sobe na banquilha, levanta os bragos e desenvolve um salto
mortal grupado e meio, caindo em parada de mdo. Com uma curveta, o artista volta a posi¢ao
de partida e desenvolve um salto mortal para tras e, ao finalizé-lo, se posiciona na parte da

frente do picadeiro em parada de mdo, com as pernas dobradas).

A sequéncia apresenta um crescimento de dificuldade que aumenta a tensdo,
acentuando também que, ao longo do espetdculo, em multiplos momentos ¢ ressaltada a
presenga do desempenho de um artista, inserido numa cena coletiva. Parece existir a busca de

sublinhar o fazer individual no contexto social®’.

(Agora quatro portés formam uma unica banquilha. Um artista sobe, enquanto atras
dele, outros dois se posicionam em segunda altura. O impulso dos quatro portos permite ao
volante dar um salto mortal para trds e se posicionar em fterceira altura, mas, escorregando,

ele se desequilibra e repete o nimero mais uma vez).

E nesse ponto que percebo como num espetaculo de circo o erro de um artista nao
pode ser disfargado. Ao ver a repeticdo do nimero, penso que na Escola Picolino o erro ¢

considerado momento de aprendizagem.

(E construida uma forre humana de seis andares e a ultima artista se segura na barra

do quadrante; encolhendo o corpo e invertendo o eixo, sobe no instrumento e senta. Os

artistas desmontam a torre e desenvolvem outra coreografia, na qual jogam os bragos para

frente em tempo acelerado, acompanhando o movimento com trés pequenos passos. Ao

terminar, todos correm para o fundo do picadeiro enquanto trés portos elevam trés artistas

acima da cabecga, ¢ a artista no quadrante se dispde em gancho complementando a figura).

4.19 SALTOS NO AR

(Ouve-se o som produzido pela guitarra. Dois artistas trazem para o picadeiro a
bascula e a posicionam nos tatames; outros trés artistas trazem um grande colchdo que ¢

colocado ao lado do aparelho).

Essa ¢ a primeira vez, desde o inicio do espeticulo, que a cena esta focada na

arrumacgdo dos instrumentos sem que a atencdo do publico seja direcionada a outros

Y Vide Figura 12, no Apéndice K.



169

acontecimentos. Vendo ser posicionada a bdscula no picadeiro, observo que o espetaculo
detém um crescimento de dificuldade, ndo apenas dentro dos numeros apresentados, mas nas

técnicas utilizadas.

(Um artista sobe na bdscula, quatro artistas correm ao redor do instrumento e dois
ficam atrds do colchdo. A atmosfera que se cria ¢ de suspense, o publico fica em siléncio. Ao
se posicionar um segundo artista na bdscula, o que estd ao lado do colchdo, pula com peso,
forte criando um impulso que permite ao outro artista desenvolver um salto mortal grupado

para frente e percorrer todo um trajeto até chegar ao colchao).

O publico grita e aplaude ao ver tal exibicdo, e eu penso que os saltos desenvolvidos

nessa cena colaboram para aumentar a tensao criada pelos saltos da cena anterior.

(O artista que ficou na bdscula estd imovel, quando, do angulo esquerdo da frente do

picadeiro, outro artista corre com foco direto e tempo acelerado, subindo no instrumento com

peso forte e, com o auxilio de dois outros assistentes, produz um impulso que permite ao
volante desenvolver um salto mortal pranchado. Em seguida, outro artista sobe na bdscula, e
um porto, repetindo o movimento, cria o impulso necessario para o volante executar um salto
mortal pirueta. Os assistentes posicionam um pé no centro do instrumento, segurando-o,
enquanto um volante inicia uma sequéncia de pulos alternados com o porté para aumentar o
impulso, até desenvolver um duplo salto mortal grupado. Dois assistentes se posicionam nos
extremos da bascula, ao lado do colchdo, enquanto outro volante se posiciona. O porté pula
alternadamente até que o volante dd um salto mortal grupado e cai novamente na bdscula, na
mesma posicao de partida. O movimento se repete, e o volante finaliza com um duplo salto
mortal carpado. O colchdo ¢ deslocado debaixo do gquadrante, enquanto na bdscula
permanecem trés assistentes, um volante e dois portos. Um dos portos se posiciona atras do
volante, ¢ o outro cria um impulso para o volante desenvolver um salto mortal para o

2 , . ,
ombro®®. O volante desce da bdscula, repetindo o niimero).

Ao ver esse numero, concordo com a visdao de Costa (1999, p.302): “O espetaculo
circense é baseado em numeros apresentados a partir da capacidade fisica do artista [...] E a

sua capacidade de realizar proezas que atrai a aten¢do e a admiracao do publico”.

(Os artistas posicionam a bdscula no centro do picadeiro. Um volante se posiciona e

dois portos, chegando dos angulos da frente do picadeiro, correm com tempo acelerado e foco

direto e pulam com peso forte na bdscula, auxiliados por outros trés assistentes, € empurram o

B Vide Figura 13, no Apéndice K.
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volante que se segura na barra do quadrante. Atras do colchdo, outros dois portés criam uma
banquilha na qual sobe uma artista que, pelo impulso dado, ¢ elevada até o quadrante. Outros
artistas chegam ao instrumento pendurando-se em um fecido ou descendo pelas cordas que
sustentam o instrumento. Uma luz lateral ilumina o quadrante, a musica para e todos os
artistas da Companhia se dispdem em fila no fundo do picadeiro, batendo palmas. Todos os
seis artistas no quadrante, trés mulheres e trés homens, estdo sentados de costas para o
publico. Quando uma luz amarela frontal os ilumina, um dos artistas levanta usando o
quadrante como apoio para os pés € movimenta o quadril, olhando para o publico. Todos os
artistas no quadrante se posicionam em curva e, invertendo o eixo, desenvolvem um giro de

mdo,; encolhendo o corpo, voltam novamente a ficar sentados de costas para o publico. Uma

luz branca muito forte acende iluminando a outra parte da Companhia, que desenvolve uma

coreografia baseada nos movimentos das dangas dos orixas).

Essa coreografia sublinha, além das atividades complementares desenvolvidas na
Escola, que o conjunto de pesquisas tematicas ligadas a cultura local e a cultura afro-brasileira

se torna parte dos espetaculos.

(Um acrobata faz uma sequéncia de flip-flap nos tatames. No quadrante, os trés
homens ficam sentados usando o instrumento como apoio, mantendo as pernas separadas e
esticadas; as mulheres descem se segurando no corpo deles e deitam na posicao de descanso.
Continuando a descida, elas invertem o eixo e se posicionam em curva, segurando-se apenas

nos tornozelos dos homens. As mulheres encolhem o corpo € sobem no instrumento. Os

homens se levantam, usando o quadrante como apoio para os pés, e as mulheres trocam de
lugar desenvolvendo outro giro de mao. Em seguida, todos organizam o corpo, desenvolvem
uma sequéncia de largada e pegada, dividem-se em duplas e executam sequéncias de mdo a
mdo. Sucessivamente, os homens se posicionam em curva e as mulheres descem, apoiando-se
no corpo deles e se dispdoem em pé de espingarda. Largando a mao do portd, as mulheres

ficam de cabecga para baixo, seguras pelos portos. Encolhendo o corpo, as mulheres dao uma

emboladinha, pulam no colchao e se juntam ao resto da Companhia, dangando a coreografia
que acompanhou todo o numero. Dois dos homens pulam do guadrante diretamente no
colchido e, juntando-se a outros trés, se dividem em duas filas e esticam os bragos, esperando o

ultimo artista que desce em voo de anjo, finalizando o numero).

O que se destaca nessa ultima parte ¢ que, ao longo do espetaculo, determinados
movimentos, posicdes e técnicas sdao repropostos, seguindo uma ldégica de gradual

crescimento de dificuldade. Posi¢des desenvolvidas no trapézio multiplo sdo recorrentes
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também no trapézio de balanco que, pelo fato de estar em movimento, torna-se mais
complexo. Essas posi¢des sao repetidas no nimero da /ira, a qual proporciona um consistente
numero de sequéncias em dupla, antes ndo apresentadas. As mesmas e outras posigdes se re-
encontram no quadrante, onde o numero de artistas envolvidos ¢ maior, € as imagens sao

complementadas com sequéncias altamente complexas, como as largadas e pegadas.

4.20 A COZINHEIRA

(Dois artistas tiram o colchao do picadeiro e todos os artistas avancam agradecendo ao
publico. Em sequéncia, duas artistas agradecem de maos dadas; uma artista cruza os bragos
sorrindo agradecendo ao publico; uma dupla avanca e a artista pula nos bragos do parceiro,
que a joga no ar. No angulo esquerdo frontal do picadeiro, aparece novamente o Fiscal, desta
vez sem paletd, gravata, mala ou chapéu, mas segurando a lata de cerveja. Ele danca com
peso mal distribuido e grita entusiasmado, levantando os bragos ao céu, parecendo um
palhaco “Augusto”. No picadeiro, a proxima dupla a dar saudagdes sdo dois acrobatas que
dao um salto mortal para tras e se despedem, correndo para porta do fundo. Logo depois,
outros cinco artistas abrem os bracos, fazendo algum passo de samba e sorrindo para o
publico. Os artistas sucessivos fazem passos de hip-hop e se despedem com um rolamento
para frente. Logo depois deles, outra dupla faz movimentos de break dance e saem se
abracando amigavelmente; outra dupla mexe o quadril e sai pela porta do fundo saltitando e
movendo os ombros para frente e para trds. Por ultimo, o Poeta-coordenador e o Fiscal se
abracam e ddo risadas®. A musica para, as luzes apagam e no centro do picadeiro fica apenas
o Musico que, iluminado pelo canhdo de luz, com foco direto para o publico fala ao
microfone: “As vezes de tudo quanto lhes entrego, a poesia faz uma coisa que parece
nada ter a ver com os ingredientes, mas que tem, por isso mesmo, um sabor total:
eternamente esse gosto de nunca e de sempre”’. Respira fundo e continua: “Estranhos
caminhos me trazem aqui; caminhos nem sempre claros. Claro é destino que me liberta.
A cada esquina estranhos caminhos me levam. Caminhos nem sempre claros. Claro é a

arte que me liberta”).

¥ Augusto, Tony, Jogral, sio apenas alguns nomes para indicar o Palhago grotesco, que na dupla
cOmica se contrapde a figura do “Branco”. Para aprofundamentos, vide: BOLOGNESI, Mario
Fernando. Palhagos. Sdo Paulo: Unesp, 2003; CASTRO, Alice Viveiros de. O elogio da bobagem. Rio
de Janeiro: Familia Bastos. 2005.

3% Vide Figura 14, no Apéndice K.
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O retorno do Maestro sublinha a presenga de um enredo coerente que permeia o
espetaculo, e a sua fala traz novamente, para a cena, elementos que remetem a proposta e a

dindmica pedagogica da Escola Picolino.
(O Mausico abre o capote e mostra a camisa com a logomarca da Escola Picolino).

Essa ultima agdo frisa, a meu ver, um elemento fundamental do espetaculo. Embora a
Companhia Picolino se estruture como uma companhia profissional autonoma e ligada
principalmente a um trabalho de extensdo da Escola Picolino, o levar o simbolo da Escola
para o espetaculo cria uma forte relagdo com todo o trabalho social, educacional e de

formacao artistica desenvolvido pela Instituigao.

(As luzes do circo se apagam e, logo depois, se acendem novamente quando se ouve a
musica da trilha sonora do filme Star Wars. Comega mais uma vez o grande desfile. Os dois
artistas com o bambolé entram fazendo piruetas e se posicionam com os joelhos no chdo, um
ao lado do outro, no centro do picadeiro. A artista com a baliza se posiciona na parte central e

roda o instrumento. Dois acrobatas entram, correm em tempo acelerado e desenvolvem

simultaneamente um salto ledo dentro dos bambolés. Voltam os malabaristas com os aros,
assim como aquele com as clavas e as artistas com as fitinhas. Entram trés artistas movendo
as bandeiras e todos se posicionam em duas filas, olhando para o centro do picadeiro. Entram
em seguida dois acrobatas que desenvolvem flip-flap e saltos mortais. Logo, entram os dois
musicos que, levantando os bragos, mandam beijos para o publico. Em seguida, entra o Fiscal
com o Poeta-coordenador ao seu lado. Todos sentam no picadeiro, olhando com foco direto

para a porta do fundo).

Parece-me que, na realidade, todos estdo esperando a entrada do verdadeiro

protagonista do espetaculo.

(Entra a cozinheira da Escola Picolino que, ap6s ter cozinhado durante o espetaculo
inteiro, ¢ icada nos ombros de dois portds e, iluminada pelo foco de luz, manda saudacdes e

agradece enquanto todos os artistas batem palmas e gritam em sua homenagem).

A entrada da cozinheira se torna outro elemento relevante no espetaculo; muitos dos
alunos e artistas, realizam as refeicdes na Escola Picolino, realgcando, assim, que a
homenagem a cozinheira tem relagdo com o cotidiano da maioria dos integrantes da Escola e

da Instituicao.

(Os artistas se despedem percorrendo o picadeiro em forma de espiral, dois a dois,

olhando para o publico. As luzes se apagam, o circo fica iluminado por alguns instantes
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apenas por uma ténue luz de cor vermelha. O publico grita e bate palmas em homenagem aos
artistas. As luzes se acendem novamente quando todos os artistas voltam ao picadeiro e

agradecem ao publico).

4.21 CONCLUSAO PARCIAL

A analise desenvolvida evidencia que cenascotidiana@circ.pic apresenta uma
aproximacao do circo com o teatro. O espetaculo ¢ fundamentado num roteiro de numeros
circenses, predominantemente acrobaticos, os quais se baseiam na a¢do e na capacidade fisica
do artista. Ao mesmo tempo, o espetdculo, criado através de uma pesquisa temadtica
desenvolvida a partir da inspira¢ao de um texto literario e apresenta uma dramaturgia. Embora
nao escondendo seus acessdrios, existe uma preocupacdo com a cenografia. O espetaculo é
encenado segundo a conveng¢do do palco italiano, sendo aparente uma incongruéncia entre a
concepgao frontal do espetaculo e o espago no qual acontece, estando o publico disposto em

semiarena.

A representagdo e a criagdo de personagens interessam apenas ao Musico e ao Fiscal.
Este ultimo desenvolve o papel das entradas de palhaco, transitando, ao longo do espetaculo,

da figura do palhago “Branco” para a do palhacgo “Augusto”.

A narrativa que permeia todo o espetaculo € criada através da articulagao de diferentes
linguagens. A linguagem circense predomina sem buscar constantemente o virtuosismo, com
um amplo uso da pantomima e um didlogo permanente entre os numeros circenses, as
musicas, a sonoplastia, a iluminacdo, a cenografia, as coreografias. Existe, em quase todo o
tempo do espetaculo, a participagdo ativa também dos artistas nao diretamente envolvidos nos

nameros circenses.

Ha um enredo e um encadeamento coerente, mas nao rigorosamente sequencial. Nao
ha a presenca de um mestre de cerimonia, mas, com o fim de estruturar uma ligagao entre
numeros, sao recorrentes as cenas de transicdo, em muitas das quais nao sao utilizadas

técnicas circenses.

Estdo presentes transi¢oes que acontecem interrompendo o niimero no climax e outras

que se desenvolvem através de cenas introdutorias.
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A estrutura do espetaculo busca equilibrio entre cenas que criam tensdo, cenas que
aliviam essa tensdo e cenas que buscam a aten¢do do espectador. A procura desse equilibrio
ndo se fecha nos numeros e nas técnicas circenses apresentadas, que, dentro de sua
especificidade, mostram uma tendéncia em aumentar de complexidade no decorrer do

espetaculo, mas interessa ao conjunto sequencial das cenas.

Um aspecto relevante encontrado na descricdo dos movimentos ¢ a presenca de

Estados Expressivos de movimentos, e as qualidades mais recorrentes nos numeros sao as que

combinam: fluxo e tempo, que indicam um estado mével; espago e tempo, que indicam um

estado acordado; e peso e foco, que indicam um estado estavel. Pode-se dizer que essas

qualidades sejam caracteristicas no circo.

Do outro lado, nas transi¢des, ha uma predominancia do estado onirico que combina
os fatores de peso e fluxo. Resulta que existe um uso do fraseado com alternancia de
movimentos que indicam execugao e outros que indicam recupera¢ao, demonstrando e tendo

relagdo com a busca de criar tensao no publico e aliviar essa tensao procurando um equilibrio.

O que mais se destaca em cenascotidianas@circ.pic é que elementos da gestdo da
Escola Picolino, dos valores sobre os quais desenvolve suas atuagdes, de sua proposta e
dindmica pedagogica e elementos que remetem ao contexto social dos artistas e dos atendidos
pela Institui¢do, sdo constantemente recorrentes ao longo do espetaculo, caracterizando-o

como “Espetaculo de Circo Social”.

O aspecto social do espetaculo se encontra também na descricdo dos movimentos. Ao
longo do espetaculo, os artistas se aproximam e se afastam repetidas vezes, formando e
desfazendo grupos, mantendo caracteristicas que sdo diferenciadas, dependendo do
movimento de cada um. Existe aqui uma relacdo com a Danca Coral’' de Laban (1999), na

qual ¢ ressaltado o individual no social.

Acredita-se que os elementos apontados, que caracterizam cenascotidianas@circ.pic
como um espetaculo de Circo Social, sdo evidentes e de maneira relevante em fungao do
proprio tema do espetaculo, influindo também nas possiveis escolhas artisticas do proprio

diretor. Mas sera que os outros espetaculos da Escola Picolino e do Circo Social também se

' A Danga Coral foi desenvolvida por Laban com a intengio de articular a individualidade dos
sujeitos numa experiéncia de vida comunitaria, consentindo em expressar todas as emog¢des humanas e
apresentar uma integracdo entre alma e corpo que permitiria a danca desenvolver um papel
educacional.
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caracterizam da mesma maneira? Uma discussdo mais ampla torna-se imprescindivel, assim

como um olhar mais abrangente.



5 A PERFORMANCE DO CIRCO SOCIAL

Nesta sessdo, procura-se encontrar relagdes e caracteristicas peculiares que sejam
comuns a todos os espetaculos de Circo Social e possam caracterizd-los como uma linguagem

propria.

Ao se encontrar suporte teorico nos estudos da performance como eixo para
desenvolver uma andlise comparativa entre o Circo Social e o Circo Moderno, sao
considerados como dados tteis a serem discutidos: o espetaculo cenascotidianas@circ.pic; 0s
outros espetaculos produzidos pela Escola Picolino; o fazer da Institui¢do; os espetaculos e o

fazer do Circo Moderno.

Para desenvolver a andlise proposta ¢ preciso, primeiramente, definir o que ¢

performance e como ela se constitui no Circo Social.

A performance € considerada como uma atuacao desenvolvida por um agente, e por tal
razdo, ao se delinear o papel do performer, ¢ possivel entender qual sua relagdo com o

espetaculo e as diferencas que existem entre o Circo Social e o Circo Moderno.

Na performance, a atuacio acontece através do corpo, que € o elemento principal e
através do qual se desenvolve uma agdo, por isso, deve-se tratar dele em relagao ao Circo

Moderno e ao Circo Social.

Enfim, reconhecendo que tanto o Circo Social quanto o Circo Moderno utilizam a arte
circense como linguagem, torna-se necessario introduzir o conceito de performatividade e,
consequentemente, analisar se existem possibilidades discursivas que se apresentem através

da cena.

5.1 A PERFORMANCE

O termo performance tornou-se recorrente em relacdo a grande diversidade de
atividades artisticas, literarias e sociais que, realizando atuagdes, desempenhos ou
intervengdes de diferentes géneros, podem transitar por contextos que vao além do
espetacular. Trata-se de execugdes relacionadas a linguagem e a um fendmeno essencialmente
social e que sdo dirigidas a um publico que pode ser consciente ou ndo do fato de estar

assistindo ou de fazer parte de uma performance. Nesta visao, por publico se pode pensar e
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incluir o caso limite no qual o observador seja o proprio atuante e que ele seja o Unico a fazer

e assistir a sua propria performance.

Segundo Pavis (1999, p. 284), a performance poderia ser traduzida como “[...] teatro
das artes visuais [...]”, que associa sem preconceber idéias, teatro, danga, musica, video,
poesia e cinema, e que, tratando-se de uma encenacao que se situa na fronteira entre as artes

plasticas e as artes cénicas, propde uma linguagem hibrida.

Diferentemente da analise do autor, na pratica e na teoria atual, existe um fio condutor
que comunga e de certa maneira delineia a performance, mas este fio nao estd diretamente
ligado apenas ao contexto cénico e antropologico, e sim ao envolvimento politico-filoséfico.
Outro aspecto que colabora para se distanciar do ponto de vista de Pavis ¢ que, na experiéncia
viva da transdisciplinaridade nas praticas criativas atuais, ndo ha uma distingdo util ou
relevante entre o que possa ou deva ser considerada uma performance. Organizar os géneros
de performance, os comportamentos performativos e as atividades performaticas num
encadeamento, ¢ extremamente complexo se ndo até impossivel. De acordo com Schechner
(2003, p.49): “Esses géneros, comportamentos e atividades ndo se sustentam cada um por si.
Eles interagem uns entre os outros”. O autor afirma que performance ¢ um conceito que se
refere a eventos delimitados, marcados por contexto, convengao, uso e tradi¢dao, permitindo
assim que qualquer evento, agdo ou comportamento possa ser examinado como se fosse

performance.

Schechner (2003, p.26) reconhece quatro contextos gerais nos quais se pode apresentar
uma performance e que, segundo ele, pode ser entendida como: “Ser, fazer, mostrar-se

fazendo, e explicar agdes demonstradas”.

Segundo tal ponto de vista, ndo € mais a performance que se torna parte das Artes
Cénicas, e sim estas que se tornam parte da arte da performance e, embora tal linguagem
artistica implique um ato transacional entre quem apresenta e quem assiste, mantendo assim
uma determinada estrutura teatral organizada por codigos, esta tem a peculiaridade de
acontecer em um espago liminar, entendido como um espago que ¢ interpretado nao segundo

as regras do cotidiano, mas se abre para a exploragdo de um nivel extracotidiano.

Esse aspecto ¢ ressaltado nas palavras de Carlson (1996), quando diz que todos, um
dia, t€ém consciéncia de estar brincando de fazer um papel social e, apesar de uma agao
praticada no palco ser igual a uma executada na vida real, naquele ¢ representada, enquanto na

vida real € apenas feita. O autor ressalta como a “consciéncia” da performance pode mover-se
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do palco, do ritual, de outras situagdes culturais especiais e claramente definidas, para a vida

de todos os dias.

Existem, portanto, performances que acontecem tanto em espagos estéticos quanto em

espagos cotidianos numa intervengao do real, e at¢ em ambito tedrico.

O significado da palavra performance esta ligado a um desempenho que, tratando de
uma acao sempre re-estimulada por uma defini¢do hibrida derivada de um conjunto de varias
disciplinas, ¢ baseada no que Schechner denomina de comportamentos restaurados. Para
esclarecer o conceito, o autor sublinha que a vida cotidiana, religiosa ou artistica consiste em
grande parte em rotinas, habitos, rituais € em recombinacdo de comportamentos previamente

exercidos. Schechner (2003, p.32) também aponta:

O que ¢ novo, original, chocante, ou avantgarde é, quase sempre, uma
recombinacao de comportamentos conhecidos, ou o deslocamento de um
comportamento do lugar onde ele € aceitavel ou esperado, para um espaco
ou situagdo em que este seja inaceitavel ou inesperado. (SCHECHNER,
2003, p.32).

Esses comportamentos sao adaptaveis a uma elaboragao para construir uma sequéncia
que apresente mensagens € para que se possa elaborar, com sentido especifico, o que ¢

chamado de "intensidade da performance" (SCHECHNER, 1985, p.11).

A restauracao de comportamentos, introduzida por Schechner, acontece em situagdes
que sdo extremamente variaveis, potencialmente infinitas e incomensuraveis, especialmente
pelo fato de que se da ““[...] dentro de varios contextos que ndo sao facilmente controlaveis. As

circunstancias sociais mudam” (SCHECHNER, 1985, p.43).

Dessas argumentagdes, o que parece relevante, de acordo com Schechner (2003), ¢
que tratar o objeto, obra ou produto como performance significa investigar o que esta coisa
faz, como interage com os outros objetos e seres, € como se relaciona com eles e com o
contexto no qual acontece. E assim que, com o termo performance, se consegue abarcar
categorias que interagem entre elas de maneira interdependente, formando uma articulagao
que faz figurar o estudo da performance como um campo que se agrega aos outros campos de
estudo, constituindo o que Phelan (1998, p.4) chama de "uma nova epistemologia

intercultural".
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O que se torna relevante para o fim desta tese ¢ que o conceito de performance, assim
abrangente, ligado a um horizonte tedrico que a estuda a partir da cena, torna-se instrumento
valioso para analisar a multiplicidade de ag¢des desenvolvidas pela Escola Picolino e pelo

Circo Social que influem na concep¢ao dos espetaculos.

5.1.1 A Performance da Escola Picolino

Seguindo a opinido de Schechner (1985), a performance pode surgir como uma
urgéncia de um grupo, pessoa ou sociedade e pode-se concretizar, sem duvida, num trabalho
artistico, mas ela pode também chegar a certo tipo de intervenc¢dao social no ambito da
militincia civica ou do trabalho comunitério. E na ligagdo desses campos que se identifica um
relacionamento entre a performance e o trabalho feito pela Escola Picolino de Artes do Circo

e pelo Circo Social.

Schechner (1977) evidencia também que existem performances que regulam as
interagdes econdmicas, politicas e religiosas entre grupos vizinhos que se relacionam entre si
de um modo ambivalente, seja em colaboragdo, ou numa relagdo hostil. No caso da Escola
Picolino, tratando-se de um Projeto de Circo Social envolvido no campo artistico, assim como
educacional e politico, sua performance se dd em continuo didlogo e contraste com o sistema
no qual esté inserida. Ela ndo se fecha na encenacao dos espetaculos produzidos, mas em um
conjunto de situagdes, acdes, atividades e expressdes que provém da arte, da ética, da
convivéncia entre os diferentes sujeitos, da educagdo, da procura de mudangas sociais e de

acontecimentos cotidianos que envolvem toda a comunidade.

Trata-se de atividades que se dao sob a lona do circo, como os cursos de técnicas
circenses, o acompanhamento pedagdgico, as atividades complementares, os espetaculos, os
encontros de artistas e de escolas de circo, assim como agdes e projetos que sdo desenvolvidos
fora da Institui¢do como, por exemplo, o “Projeto Circo na Escola” ou apoios e parcerias que
a Escola Picolino mantém com as escolas formais e com outras instituigoes. Estas acoes sao,
portanto, as que acontecem fora daquele lugar especifico do espetaculo e do picadeiro, o qual
poderia ser definido, de acordo com Schechner (1977, p.159), como um "cerimonial center"

em que o coerente sistema bipolar de performance acontece.
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Em funcdo desses aspectos, ¢ interessante considerar a existéncia da Escola Picolino e
do Circo Social como uma performance em si mesma, tendo diferentes maneiras de agir e se

manifestar.

O espetaculo ¢ o momento de mdxima relevancia no qual todas as forcas que
interagem como elementos constitutivos da performance se tornam visiveis e sdo
compartilhadas. E através do espetaculo que a Escola Picolino se ‘mostra fazendo’ e torna

publico o seu trabalho.

Os espetaculos apresentados ocupam um lugar de destaque porque, como parte
espetacular de sua performance, além de se tratar de um trabalho poético e estético, tem a
peculiaridade de incluir um conjunto de fatores que carregam valores politicos, éticos e

pedagbgicos, com agdes cotidianas que extrapolam o campo artistico e linguistico.

5.1.2 O Cotidiano na Composicao dos Espetaculos

A relagdo entre o espetaculo e o cotidiano na Escola Picolino apresenta uma interacao
bilateral. Nao apenas experiéncias cotidianas sdo tidas como parte constitutiva da cena, mas o
proprio espetaculo e seu processo de criacdo e encenagdo se tornam parte do cotidiano da
Instituicdo e de seus integrantes. Criar e encenar um espetaculo na Escola Picolino,
independentemente do fato de ser um trabalho efetuado por alunos ou pelas Companhias, €
propor em sintese um conjunto de a¢des e atividades ligadas a Instituicdo. Na verdade, resulta
do esforco de toda a comunidade, demonstrando a integracdo de todo o grupo, em linha com

os valores adotados pela Escola.

r

A concepcao de um espetaculo infantil ¢ diferente daquela do espetaculo de
adolescentes e jovens. Durante o primeiro periodo, as criangas querem apenas brincar e
conhecer. Ap6s o primeiro espetaculo, geralmente ja se sentem artistas, adquirem maior
consciéncia do que estdo fazendo e aonde gostariam de chegar. Nos adolescentes, ¢ possivel
encontrar um melhor dominio técnico, em continuo aperfeicoamento, e, diante disso, oferece
novas possibilidades ao espetaculo. A medida que os pequenos artistas vdo crescendo, tanto
em idade como no dominio das técnicas circenses, os trabalhos comegam a ser mais
elaborados. Além da capacidade técnica que permite maiores combinagdes, o proprio

conteudo tematico do espetaculo vai transformando-se e abordando a realidade de forma mais
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critica. E por esse motivo que os espetaculos da Companhia Picolino se destacam entre todos

os outros produzidos.

O que se v€ no espetaculo ¢ a tradugdo de um trabalho intenso e cotidiano que
redesenha a relagdo que os alunos e os artistas t€m com a Escola Picolino, a escola formal,
com a familia, a sociedade e com o proprio corpo. Um dos pontos mais importantes que se
identifica ¢ que o espetaculo se vai delineando a partir dos trabalhos dos proprios

participantes. Os espetaculos da Escola Picolino, de acordo com Lentini (2004, p.77):

Constroem-se no cotidiano. Um espetaculo desenvolvido por educadores e
jovens, nos bastidores, permanentemente entram, saem, dialogam, e
incorporam valores e atitudes, com a mesma freqiiéncia com a que se
dedicam aos exercicios corporais, ndo estando restritos a performance de
artistas que se apresentam em temporadas e turnés.

E possivel dizer que a importancia do espeticulo da e na Escola Picolino muda no
tempo, e tal mudanga, que acontece na pratica no dia-a-dia da Instituicdo, se reflete nos
espetaculos tornando-se parte da narrativa. Neste sentido, tem-se como referéncia o
espetaculo cenascotidianas@circ.pic, o qual trata do cotidiano dos artistas. Neste caso, o que
se traz para a cena ¢ a busca de diferentes saidas e resolugdes para problemas vivenciados
pelos artistas da Escola em seu ambiente social, ou mesmo apenas apresentar essas
problematicas, tornando-as conscientes enquanto existentes. Esse aspecto, ligado ao fato de
que o trabalho coletivo e o fortalecimento do grupo criam um momento de socializacio,
mostra parte do carater performativo do trabalho da Escola Picolino, que, no exercicio da
cena, propdoe uma mudanca de cunho mais amplo do que seu proprio espaco enquanto
espetaculo. Torna-se performativo por ter em si um carater de subversdao da realidade e do

cotidiano daqueles que dela participam.

A questao do grupo € tao relevante nos espetaculos que ¢ muito improvavel encontrar
cenas que sejam desenvolvidas apenas por um unico artista. Como se ressaltou no espetaculo
cenascotidianas@circ.pic, por exemplo, o elenco inteiro permanece no picadeiro quase todo o
tempo da apresentagdo. Quando os artistas ndo estdo envolvidos especificamente nos numeros
circenses, contribuem com sua presencga no picadeiro para compor elementos de significagao

que auxiliam na constru¢ao da narrativa que permeia o espetaculo.
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Acontece de modo semelhante nos espetaculos dos alunos dos diferentes cursos, nos
quais, a maioria das vezes, as mesmas disciplinas, entradas e numeros siao repetidos

consecutivamente pelo fato de que a turma inteira ndo caberia no picadeiro.

Esse aspecto torna-se relevante especialmente nos espetdculos criados para o evento
do “Projeto Viva o Circo”, que se caracterizam por serem constituidos mediante pesquisas
tematicas, que envolve um unico tema para os diferentes cursos, influindo ndo apenas na

apresentacdo do espetdculo, mas em todas as fases e em todos os niveis de sua criagdo.

Os temas geradores revelam a realidade do circo e a sua histéria, incluindo a histdria
da propria Escola, e, por questdes ligadas a pedagogia utilizada, eles tém relacionamento com
a vida dos artistas e do ambiente no qual atuam. O espetaculo inteiro ¢ uma expressao comum
da realidade que toca o aluno e da sua bagagem cultural, a qual é apresentada ao publico que
assiste. Esse aspecto se explicita intencionalmente em cenascotidianas@circ.pic, ou nos

espetaculos tematicos sobre a cultura afro-brasileira ou a cultura baiana.

No caso do espetaculo Panos, que trata da luta dos terreiros de Candomblé pela
sobrevivéncia, torna-se clara a relagdo que os artistas t€m com os personagens que
interpretam, pelo fato de levarem para o picadeiro uma pesquisa ligada a expressdes culturais
da propria cidade. A maior parte da Companhia Picolino ¢ formada por afro-descendentes e
muitos dos alunos sao iniciados na religido do Candomblé, portanto, trazer para o picadeiro
um espetaculo que trate deste universo religioso ¢ incluir a realidade e a heranca cultural

desses jovens.

O espetaculo Guerreiro interpreta cenas dos filmes de Glauber Rocha. Nele, os artistas
mostram o lado revoluciondrio do sertdo, criando uma ligagdo com a revolugdo social
procurada pelo trabalho social desenvolvido e direcionada para eles dentro da Escola Picolino.
Embora os espetaculos citados sejam da Companhia, analisando-se os espetaculos encenados

pelos alunos pode-se perceber a mesma linha de atuacao.

No evento, “Viva o Circo Ano XX”, por exemplo, o tema dos espetaculos era a
histéria do circo. Neste caso, os artistas estavam apresentando a si mesmos no picadeiro, num
exercicio de metalinguagem. Situacdo encontrada também nos demais espetaculos, seja
quando o tema dos espetaculos foi Retratos do Brasil, seja quando foi Retratos da Cidade, a
proposta era sempre a de apresentar um pouco da realidade do contexto que envolve esses

jovens, cuja transformagdo também faz parte do seu processo de formagao enquanto artistas.
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E a partir de temas ligados a vida dos artistas que sdao elaborados os comportamentos
restaurados que se tornam elementos do espetaculo, os quais podem estar presentes apenas

como componente implicito, mas que permanece parte constitutiva da cena.

A presenga de expressoes culturais relacionadas com o cotidiano dos artistas ndo se
fecha aos personagens dos espetdculos, mas ¢ introduzida no espetaculo também de forma
inconsciente. Este ponto € visivelmente determinante nos trabalhos da Escola Picolino que
revela, independentemente dos temas propostos nos espetaculos, que seus artistas trazem para
cena matrizes africanas através dos proprios movimentos, das coreografias e da expressao

corporal.

De acordo com Martins (1999, p.14), “o corpo fala e expressa”, sendo que cada
movimento se compde de uma quantidade imensurdvel de gestos e agdes que fazem parte do

cotidiano e sao inconscientemente relacionados com o intimo.

Cada movimento, dependendo dos diferentes segmentos corporais colocados em acgao,
contém os elementos cognitivos ligados a linguagem e € capaz de alterar as relagdes sociais,
pelo fato de que a organizacdo do movimento de cada pessoa ¢ determinada por uma mistura
complexa de parametros culturais. Para o individuo o aprendizado da linguagem, incluindo a
linguagem corporal, organiza sua autonomia no mundo contribuindo para tecer a relagao que
o vincula as suas atitudes corporais e as afetividades no meio em que esta inserido. Ao longo
de todo o espetaculo, 0 mesmo corpo do artista reproduz, através do seu movimento, aquela

carga cultural, social, artistica e educativa que ele mesmo vivenciou.

De acordo com Godard (1995), a percepcao de um gesto dificilmente permite que o
autor ¢ o observador distingam os elementos que fundam a carga expressiva. Isso acontece
principalmente porque cada individuo estd permeado de atitudes que refletem claramente o
proprio grupo social, o que determina diferentes referéncias que constroem a percepcao de
cada um; conscientes ou ndo, esses quadros sdo sempre ativos. Esta visdo ¢ refor¢ada no
ponto de vista de Valverde (2001, p.1), quando afirma: “Nao podemos dissociar a experiéncia

que cada um tem, através do seu proprio corpo, dos padrdes nos quais a cultura se reconhece

E possivel considerar a existéncia de uma linguagem no movimento que nao seja
consciente, € que podemos chamar de pré-movimento, diretamente ligada a elementos
psicologicos expressivos, mesmo antes de qualquer intencionalidade de movimento ou de

expressdo. Este pré-movimento, que Barba (1999, p.199) denomina de “pré-expressividade”,



184

vai produzir a carga expressiva da acdo que serd executada e se torna o resultado da
incidéncia do estado emocional. Todas essas mudancas na postura, mesmo que
imperceptiveis, acontecem de acordo com o humor e com o imaginario pessoal num momento
especifico. Estes sdo elementos que se tornam partes constitutivas do nimero circense € que

vao além de uma sequéncia de posi¢cdes ou movimentos codificados.

Os artistas da Escola Picolino, quando partilham a experiéncia social comum ao grupo
a que pertencem, trabalham com um substrato que constitui o instrumento de questionamento

dessa experiéncia, definindo gestos ligados a sua cultura e categoria social.

Em relagdo a esse aspecto, existe uma grande diferenga entre as inimeras companhias
que agrupam profissionais de diferentes origens e nacionalidades, como poderia ser, por
exemplo, o Cirque du Soleil. Na Escola Picolino, os espetaculos sao criados e apresentados
por um conjunto de pessoas que se relacionam com o mesmo contexto ¢ ambiente. A maioria
dos artistas e alunos € de soteropolitanos e, apesar da diversidade social presente na Escola, na
maioria sdo afro-brasileiros e oriundos das camadas populares. Tais elementos caracterizam
todos os espetaculos da Escola Picolino, ressaltando a origem dos artistas e trazendo,
implicitamente, para a cena elementos que remetem ao contexto social dos artistas atendidos

pela Instituicao.

Um ponto relevante ¢ que essas caracteristicas ndo interessam apenas a Escola
Picolino, mas o trabalho coletivo desenvolvido dentro da Instituicdo ¢ compartilhado com
todas as outras institui¢des de Circo Social como pressuposto tedrico-metodoldgico. Os
Projetos de Circo Social atendem individuos ligados principalmente a um grupo social e suas
acOes sao circunscritas a determinados espagos, portanto, as referidas caracteristicas sdo
elementos que caracterizam todos os espetdculos de Circo Social e marcam diferengas

substanciais nos espetaculos das diferentes instituigdes.

5.2 PERFORMER

O fato de os artistas de Circo Social trazerem para a cena experiéncias ligadas a sua
propria vida, ao proprio ambito social e ao contexto da instituig¢do, leva a introduzir o conceito
de performer. Nas artes cénicas, ele ¢ usado para destacar a diferenca na representacao

mimética do papel do ator, mas a diferenca crucial ¢ o fato de que o performer fala e age em
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seu proprio nome e coloca em cena a sua capacidade pessoal, devendo este aspecto ser notorio

para o publico.

A esse respeito, assim se expressa Cohen (1989, p.102): O performer ¢é criador e
intérprete da sua obra, mas mesmo com esta énfase na atuagdo, ndo se trata de um teatro de

ator”.

O performer realiza uma encenagdo de seu proprio eu, por se constituir de um
conjunto de acdes e experiéncias subjetivamente vivenciadas. E essa caracteristica que o
determina, de acordo com May (2001), como sujeito da enunciacdo e do ato da fala divulgado
por meio da sua “atuacao”. Neste sentido, ¢ importante evidenciar que Pavis (2005, p.265)
também delineia a performance como uma “auto-bio-grafia”, entendida entdo com uma

escrita desenvolvida através do proprio corpo e das proprias experiéncias.

Existe sempre uma relacdo entre o performer € a cena, mas ele se caracteriza, em
primeiro lugar, por ser um agente. Sua experiéncia nao sera repetivel enquanto modifica o
ambiente, assim como o proprio performer, trazendo-o para um lugar onde as experiéncias
serdo constitutivas e acumulaveis, mas ndo repetiveis, caracterizando, de acordo com Phelan
(1997), a performance como algo que acontece no “presente”. Pode-se dizer, entdo, que o
performer ndo representa, mas ele apresenta a si mesmo, através do proprio corpo e da propria

acao.

Esse elemento de presentificacdo ligado ao performer reforca um tema, introduzido
por Derrida (1977), que consequentemente influenciou a corrente da filosofia pds-
estruturalista; ¢ o conceito segundo o qual cada momento do presente ¢ envolvido em um
imediato passado e um iminente futuro. A experiéncia em si mesma ¢ uma combinagdo de
presenca e auséncia em que, usando as palavras de Palmer (1997, p.135), “o ndo ser ¢

experienciado como parte do ser”.

Esse aspecto influenciou o horizonte teérico dos estudos das performances,
reforgando, de acordo com Phelan (1997), a opinido de que a performance, nao se reproduz,
pelo fato de que a propria presenca de corpos vivos implica o real, € os corpos em movimento
sdo dindmicos e sujeitos a um deslocamento. Apds a conclusdo de um ato, existem, portanto,
apenas duas opgdes: ou rememorar ou repetir. Considerando que a performance ¢€
contemporaneamente interpretada como um ato individual e histdrico, a reproducao de uma
performance, consequentemente se transformaria numa acdo constativa, em vez de

performativa, ou em uma nova performance.
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Lepecky (2004) destaca esse aspecto importante do significado do movimento. O
autor, reportando-se ao contexto da danga, que, pelo seu carater corporal, ndo se distancia
muito do contexto circense, afirma que nenhum movimento ¢ reproduzivel enquanto se
relaciona a uma presenga interligada com o desaparecimento e a auséncia. Da mesma opinidao
de Lepecky ¢ Gilpin, no texto Lifeness in movement ', no qual ressalta que ndo é possivel
recriar um evento ou um espetaculo. O autor apresenta uma discussdo sobre o que se define
como uma performance de movimento, mostrando que esta ¢ caracterizada exatamente pelo
fato de desaparecer. No seu texto, Gilpin tenta se aproximar da morte do movimento,
relacionando-a ao deslocamento entre presente e ausente. E na base desse assunto que Ness

(1996) faz uma referéncia a Phelan, trazendo o conceito do “agora” performativo.

Nota-se, entdo, um sentido de performativo que envolve o performer ligado a uma
questdo de deslocamento temporal e espacial, aqui também caracterizado pelo
desaparecimento, em que a presenca do atuante na performance mede sua duragdo. E o circo?

Onde se inclui nesse discurso? Que relagdes existem?

5.2.1 Performer no Circo

Federico Fellini (apud STRATTA, 2000) reporta sua visdo sobre o circo: “A chegada
do circo na noite, a primeira vez que o vi quando era crianga, teve o carater de uma aparigao.
Essa espécie de baldo, precedida por nada. A noite antes ndo estava, ¢ de manha estava ai, na
frente da minha casa™. Essa frase ressalta a relagdo existente entre o conceito de presenca e
auséncia que interessa a toda a estrutura do circo itinerante, a qual, por ndo estar estacionada
no mesmo lugar, tem a sua presenga sempre assombrada por sua iminente partida € uma

consequente auséncia.

Por ter tido a possibilidade de acompanhar diretamente o desenvolvimento da pesquisa
sobre a educagdo das criangas e dos adolescentes nos circos itinerantes de pequeno porte do
Estado da Bahia, desenvolvida por Macedo (2008), pude constatar que, em média, estas
tipologias de circos permanecem num mesmo lugar por trés semanas. Elas tém a possibilidade
de mudar de municipio até mesmo depois de um dia de apresentacdo se, como ¢ denominado

em giria, “a praga nao ¢ boa”. O que foi notado, ao longo da pesquisa, ¢ que esta presenca

' Vide: GILPIN, Heidi. Lifeness in movement or how do the dead move? Tracing displacement and
disappearance for movement performance. New York: Routledge, 1996. p. 106-128.
* Cf. capa do livro.
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instavel, o fascinio do desaparecimento, o aproveitar da permanéncia tempordria do circo
influem na decisdo do publico de assistir ao espetaculo, dispondo-se a desfrutar dessa

“aparicao”.

No contexto do circo itinerante, esse “agora” performativo que permeia o espetaculo €
relevante, e percebo que esta caracteristica diminui de intensidade nos espetaculos de circo
contemporaneo apresentados por trupes, escolas de circos e até por companhia de Circo
Social. Da mesma maneira que no circo de Philip Astley’, ndo levam consigo o carater

itinerante, sendo o deslocamento ligado aos artistas e ndo a inteira estrutura do circo.

Deve-se pensar, porém, que o sentido do proprio numero circense provém do corpo do
artista, e sua performance acontece no exclusivo tempo de sua duracdo. Bolognesi (2002)
evidencia esse ponto, destacando: “Ele ndo extrapola esse limite (a duragdo da performance).
O desempenho, nesse caso, nao remete a nenhuma realidade exterior e ausente. O artista ndo
representa: ele vive seu proprio tempo, com seu ritmo e pulsagdo proprios” (BOLOGNESI,

2002, p.5)".

Em funcao desse aspecto, pode-se dizer que todos os artistas de circo sdo performers,
enquanto um espetaculo de circo, por mais teatralizado que possa parecer, ndo se constitui
exclusivamente de representagdes, metaforas ou simbolos. De acordo com Costa (1999,
p-302): “O teatro sempre esteve presente nas barracas de feiras, nos folguedos populares, no
picadeiro dos circos e nos divertimentos populares, de modo geral. Entretanto, os artistas de
teatro ndo consideram o circo como forma de representagdo”. Bolognesi argumentando sobre
o artista de circo e sua relacdo com a representagcdo, observa que ele representa “[...] porque
esta inserido em um espetaculo, mas ¢ uma representacdo de si mesmo ao demonstrar e
vivenciar, em publico, as suas habilidades. Representagao e vida fundem-se em um mesmo

ato” (BOLOGNESI, 2002, p.5).

* Philip Astley é considerado o fundador do espetaculo de Circo Moderno, o qual misturava
espetaculos equestres executados por ex-soldados com exibigdes de numeros de saltimbanco. Os
espetaculos de Astley aconteciam em espagos estaveis, sendo que, ao longo do tempo, a quase
totalidade dos circos que apresentam espetaculos com forma semelhante se tornou itinerante. Para
aprofundamentos, vide: BOLOGNESI, Mario Fernando. Palhagos. Sao Paulo: Unesp, 2003; COSTA,
Eliene Benicio Amancio. Saltimbancos urbanos: a influéncia do circo na renovacdo do teatro
brasileiro nas décadas de 80 ¢ 90. 1999. 718 f. Tese (Doutorado em Artes) - Escola de Comunicagdes
e Artes, Universidade de Sdao Paulo, Sdao Paulo, 1999.

* BOLOGNESI, Mario Fernando. O Circo “Civilizado”. Comunica¢io apresentada no Sixth
International Congress of the Brazilian Studies Association (BRASA). 2002. Disponivel em:
<http.www.sitemason.vanderbilt.edu/files/gkiféw/Bolognesi%20Mrio%20Fernando.pdf>. Acesso em:
10 out. 2006. Os assuntos tratados nesse artigo se referem a contetidos aprofundados no livro do autor,
Palhacos. Eu achei interessante trazer esse artigo como referéncia desta tese pela clareza e pela sintese
com que esses assuntos sao tratados.
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No contexto circense, um dos elementos que marca esse distanciamento da
representacdo € uma aproximagdo com a vida do artista, € o risco que a atividade circense
envolve. Um artista de circo expde o seu proprio corpo a esse risco, ndo podendo representar

esse elemento.

Quando Franciuli (2000, p.9) acentua que “O risco, fica para o circo”, ressalta que um
dos fatores que diferenciam o circo das outras artes, ¢ o perigo que as técnicas envolvem.
Num numero circense, ndo influi apenas o risco fisico de acidentes fatais ou lesdes, mas o
risco de fracasso e de erro, que, no momento da apresentagdo, pode prejudicar a presenga do

artista e o espetaculo inteiro.

De acordo com Oliveira (1990) e Araujo (2005), o artista de circo, ao fazer a sua
atuagdo, remete a um importante elemento presente na condi¢ao humana: a busca da excitagao
através do risco. Literalmente, Aratjo (2005, p.4) diz: “O risco sempre acompanhou
historicamente esta pratica, garantindo, inclusive, sua manutengdo e, em algum momento,

perpetuagdo”.

Esse aspecto ¢ refor¢ado por Almeida (2008) e se encontra também em Torres (1998),
quando afirma que, diferentemente de outros lugares, no Brasil, o circo ja demonstrou desde o
comego que oS numeros perigosos eram as atragdes: “[...] Sempre o elemento risco em
questao [...]” (TORRES, 1998, p.25). E esta caracteristica da historia do circo brasileiro
propiciou para revigorar o ponto de vista de que, através do risco, o circo se distancia no seu
conteudo, na estética e na dramaturgia de todas as outras artes cénicas, criando uma
linguagem propria. E a expectativa do salto mortal do acrobata, da caminhada do funambulo,
da elasticidade incrivel da contorcionista, da clava do malabarista que esta sempre a ponto de
cair, enfim, o medo do erro e a consequente satisfacao do acerto, e a saida incélume do artista
dessa situacgdo. E a busca da excitagdo que faz o espectador se libertar do seu eu, procurando
acordar os seus sonhos e desejos mais intimos. Ao assistir a superagdo dos limites humanos
durante um espetaculo de circo, o espectador descobre uma possibilidade de sentir-se vivo
com todas as suas capacidades e os seus limites, inclusive sentindo a possibilidade de

ultrapassa-los.

O circo permite, com a colaboragdo da presenca do risco, construir caracteristicas
miméticas de tensao-excitagdo que reverberam no publico no momento da apresentacdo. As
técnicas circenses se tornam um eixo condutor que liga o mundo presente as situagdes reais da
vida e, a0 mesmo tempo, a um mundo imagindrio. Através do desempenho do artista que

mostra suas capacidades e caracteristicas especiais, assim como a habilidade de manter
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relacdes com o publico, designam-se as acdes miméticas que circundam a existéncia humana.
Ainda de acordo com Aratjo (2005, p.4): “Sdo essas tensdes miméticas, agradaveis ou
desagradéveis, que conduzem a uma excitagdo crescente € a um climax de sentimentos de
éxtase as quais ocorrem na realizagdo desse tipo de atividades”. A experiéncia, vivenciada
através dessas emocgdes, torna-se parte da performance circense também pelo fato de que esta
passa a se relacionar e ter contraposicdo com os valores da vida cotidiana, em que,
geralmente, essas tensdes e excitagdes sao limitadas pela procura de um equilibrio emocional
e social. O fator de risco presente nas praticas circenses, desperta também uma empatia entre
0 artista que se expde ao risco e o publico que entra em contato com a consciéncia da propria
morte através do artista. E o jogo entre o artista, que se expde ao perigo, e o espectador, que

cria o sentimento gerador de contemplacao de um espetaculo. Segundo Bolognesi (2002, p.4):

Nao se trata, entretanto, de uma morte espetacular. Ela esta presente,
enquanto possibilidade constante, nos mais diversos nimeros de acrobacias,
especialmente os aéreos. O corpo que vivencia tal situacdo é um corpo
sublime que ndo se diferencia entre a vida e o espetaculo e que, nas alturas,
desafia as leis da fisica. No espetaculo circense, o fogo ndo queima; no
trapézio, o homem voa; o aramista vence distancias equilibrando-se sobre
um fio; o equilibrista suporta objetos inusitados, que no dia-a-dia ndo se
prestam a esse fim. Diante dessas performances o publico, no limite
extremo, experimenta o espanto, o terror (efeitos do sublime) e o despontar
da morte em sua real possibilidade.

Nesse ponto, encontro uma forte relagdo com o texto Lifeness in movement de Gilpin
(1996), quando fala do movimento como um desaparecimento que pode significar sair da
presenca e também da existéncia. Gilpin evidencia como o coredgrafo Tadeusz Kantor, para
delinear esse conceito, usa manequins ao invés de atores para designar o que € vivo e o que €
morto na cena. Segundo Gilpin, Kantor explica que a presenga sé pode ser afirmada através
da auséncia. Neste caso, pode-se observar que a verdadeira presenga do circo esta interligada
ao conceito de auséncia e a “vida” do circo se da pela presenca da “morte” que sua pratica

envolve.

5.2.2 Performer na Escola Picolino

Historicamente, o fator risco sempre foi o alicerce principal no contexto da
arte circense onde, quanto mais perigosa e tensa fosse a performance, maior
era seu sucesso entre os artistas e admiradores. Apenas recentemente a
pratica circense foi buscar em outras areas elementos que relativizassem o
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imaginario social, ligado ao risco dos sujeitos, nascendo desse modo novas
formas de manifestacdo corporal e enriquecendo a cultura dos picadeiros.
(ARAUIJO, 2005, p. 4).

Essa citagdo de Araujo (2005) faz refletir como, no caso da Escola Picolino e do Circo
Social, o conceito de risco tem dupla relacdo. De um lado, existe o risco presente na natureza
das técnicas circenses € do outro o fato de que os alunos atendidos e os artistas estdo, em sua
maioria, em situagdo de risco social. O que mais os caracteriza € o proprio relacionamento
com o conceito da morte e do perigo que, neste caso, se torna diferente; eles ndo sé estdo
expostos, cotidianamente, ao risco, mas também, muitas vezes, sao vistos COmo um risco para

a propria sociedade em que vivem.

Hotier (2003) sublinha como as criangas, especialmente as mais novas, sao mais
levadas a afrontar o risco pelo fato de que esta se torna uma experiéncia estritamente ligada ao
desenvolvimento das faculdades motoras e cognitivas. Ao mesmo tempo, elas tém o gosto
pelo risco por ter uma substancial falta de capacidade para avalia-lo. Isso se torna presente
também nos adolescentes, juntamente com outros elementos tais quais as proibi¢des, a
necessidade de uma afirmagao pessoal e social. Hotier (2003) ressalta que, nas criangas em
situagdo de risco, o mesmo fator € uma questao muito mais cotidiana, praticamente em cada

momento. Trata-se de uma ameaga das quais esses individuos nao podem livrar-se facilmente.

No Circo Social, confronta-se o risco real da vida cotidiana com o risco do fazer circo.
A diferenca esta no fato de que, através do circo, se arrisca para ser melhor, para aprender,
para educar, para se mostrar e se estupefazer; atua-se, entdo, para transformar o risco em
educacdo, formacdo, inclusdo; cria-se um lugar que estimula o corpo a superar o medo do

novo e a procurar novos perigos ligados a mudangas sociais.

De outra parte, na Escola Picolino, existe uma preocupa¢do grande com a
incolumidade dos artistas, e este aspecto nota-se também no espetaculo
cenascotidianas@cir.pic, quando, no nimero de trapézio de balancos, a artista utiliza o cinto
de segurangca. O modo com o qual se afronta o risco, como metafora, torna-se mais um
conceito tedrico que empirico, tornando-se uma experiéncia e uma vivéncia que € estruturada

e ressignificada; um espago fértil para o desenvolvimento individual sem conformagao.

O que se torna interessante ¢ analisar essa metafora do risco fazendo ligacdo com a

nao repeti¢cdo e a presenca-auséncia nos espetaculos da Escola Picolino.
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A Escola Picolino, sendo ao mesmo tempo uma das primeiras escolas de circo no
Brasil e uma das pioneiras em propor as artes circenses como instrumento de inclusao social,
manteve sua especificidade, incorporou e copiou experiéncias vivenciadas, criou, foi capaz de
renovar-se e adaptar-se enfrentando novos desafios e obstdculos decorrentes das mudangas
ocorridas na sociedade, nas producdes culturais e nos proprios integrantes da Instituigdo.
Tornou-se uma entidade em constante processo de aprendizagem, alterando-se continuamente,
seja na organizagdo do trabalho, seja no modo de producdo, criacio e encenacdo dos
espetaculos, bem como no processo de formagdo/socializa¢do/aprendizagem, fazendo de
modo que todos esses elementos formassem um conjunto e fossem vinculados € mutuamente

dependentes.

Diante desse quadro, pode-se dizer que a Escola Picolino, estando inserida no Circo
Social, constitui-se por meio de um grupo que, em linha com os outros grupos circenses, se
articula numa estrutura que pode ser vista como um nucleo fixo, mas se constitui através de
redes de atualizagdo, envolvendo procedimentos em constante re-elaboracao e ressignificagao.
Isso demonstra como as experiéncias e as atuacdes, assim como os espetaculos, sdo
dindmicos, ndo repetiveis e caracterizados pelo “agora” performativo, marcados pelas novas

experiéncias, seja dos artistas, seja de toda a Escola.

O carater de interagdo continua que envolve o Circo Social faz de modo que esse
aspecto ndo se feche na Escola Picolino, mas que interesse a todas as instituigdes envolvidas,
nao sendo, porém, um ponto distintivo. Todo circo estd sempre em continua renovagao.

. : .y 5
Reportando a opinido de Silva, Castro e Bortoleto, entre outros, “O circo ¢ sempre novo™.

Deve-se levar em consideracao que, nos espetaculos criados e encenados pela Escola
Picolino, os artistas sdo alunos que estdo progredindo no processo educacional, no processo
de desenvolvimento fisico e também na formacao profissional. Esse carater do trabalho ¢
performativo, porque ao ser feito transforma quem o faz, determinando ainda o carater de
“presentificacdo” da performance executada. O espetaculo cenascotidianas@circ.pic, por
exemplo, mudou constantemente ao longo do tempo: além das mudancas ligadas as
coreografias e a maneira de transitar entre uma cena e outra, as acdes coletivas do grupo em
cena foram procurando melhorar a qualidade e mudaram, dependendo das novas tendéncias
da moda, musica, e das girias. Também os numeros circenses, apresentados por cada artista,
sofreram alteracdes, marcadas pela dificuldade ou qualidade de execugdo. O espetaculo, dessa

maneira, transforma-se a cada nova apresentagdo, ndo sendo apenas uma repeticao. Esse

’ Vide entrevistas com Erminia Silva, Alice Viveiros de Castro, e Marco Bortoleto, no Apéndice H.
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aspecto, porém, ndo € um elemento distintivo, porquanto todos os espetaculos de circo podem
envolver um processo de formagdo do artista e terem mudancgas significativas e recorrentes.
Este aspecto aparece claro quando se observam, especialmente, os espetaculos dos circos
itinerantes de pequeno porte, os quais apresentam uma mutabilidade constante e consideravel,

em continuo didlogo com os diferentes contextos nos quais transitam.

O que se torna importante nesse olhar e caracteriza o espetdculo da Escola Picolino e
do Circo Social, ¢ o contexto de origem dos alunos e dos artistas. Na sua maioria, sdo ou
foram criangas, adolescentes e jovens em situacdo de risco social. Trata-se, portanto, de
individuos que sdo marcados pela propria “auséncia” no cotidiano pelo fato de estarem
inseridos num ambiente social que os torna “invisiveis”. Ressalta-se uma espécie de
“apagamento” pelo qual esses sujeitos sdo submetidos e se tornam como um corpo destinado
a exclusdo, a marginalizacdo, sem perspectiva para o futuro; de certo modo um corpo
presente, mas que, na vida cotidiana, ¢ assombrado por uma iminente auséncia e
desaparecimento, uma vez que vive num ambiente negado, um “nao lugar”, uma “nao
familia”, uma “ndo escola”, uma “ndo inclusdo”. Trata-se de individuos que sdo for¢cados a
ndo aparecer porque o status socioecondomico, no qual estdo inseridos, os relega a um lugar de
inferioridade. A palavra “desaparecer”, neste sentido, transita entre o significado da

verdadeira morte fisica, at¢ um desaparecimento ligado a exclusao social.

No Circo Social, todo esse contexto se subverte, e, para os alunos atendidos, esta
auséncia cotidiana se ressignifica durante o espetdculo. Este se torna um espaco de
aprendizagem, de construcao de sonhos e lugar onde esses sujeitos impdem sua presenga, sua

existéncia e visibilidade, quebrando o discurso hegemonico que os apaga.

Ao contrario de Gilpin (1996)°, quando se refere a presenca do boneco em vez da
carnalidade do ator, no Circo Social a presenga viva dos artistas no picadeiro demonstra que
os artistas ndo sdo “bonecos”, mas profissionais e alunos que interagem com o proprio
ambiente cotidiano. Sdo educadores e educados para serem multiplicadores e divulgar o
proprio conhecimento adquirido no Projeto Social para além do espaco da Instituicao, fazendo
de modo que a atuagdo que se manifesta durante o espetaculo, tenha repercussao também apos
a apresentacdo. E ¢ assim que um atendido pelo Circo Social destinado a uma provavel
“morte” fisica ou social, revela-se “vivo” por meio da sua presenga no picadeiro no momento

do espetaculo.

% Vide p. 186 ¢ 189.
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A auséncia do artista da Escola Picolino se torna concreta quando ele falta no
picadeiro. Se ele ndo estivesse apresentando o espetaculo que estd ligado a todo um conjunto
de agdes e atividades do Circo Social, entdo ele se encontraria na situacao de risco, com a
iminente auséncia e “morte” que essa situacdo envolve. Quando o artista se apresenta no
picadeiro, no momento da apresentagdo ele se torna “vivo”, e o espetdculo, enquanto obra
concreta, o distancia de uma auséncia e de sua “morte”. O espetaculo de Circo Social
realmente ndo estimula apenas o imaginario e a fantasia, mas vai além, criando uma realidade
de vida no artista. Apesar do desaparecimento do espetdculo como obra artistica, através dos
corpos dos artistas na cena, aparecem e se constroem concretos projetos de vida. Nunes (2005,

p.26) salienta:

O que ¢ possivel entender e encontrar no espetidculo de circo como o da
Escola Picolino, € que traduzem certamente muitas riquezas, mas certamente
revelam muito mais do que as imagens e cenas. Se providas fossem de
transparéncia, verteriamos, por entre elas, o que na verdade esta além, varios
projetos de vida.

O espetaculo de Circo Social, como resultado e etapa de um processo educacional,
subverte o conceito de presencga-auséncia do artista ao apresentar a sua obra de arte, ¢ esta

caracteristica peculiar ndo tem tamanha relevancia nos outros espetaculos de circo.

5.3 0 CORPO

Tendo introduzido o conceito do performer como atuante que, através da propria
presenca, desenvolve uma acdo, € necessario tratar o corpo como meio e instrumento de
atuacdo. A fisicalidade da performance como ‘encenac¢ao do corpo’ e o proprio conceito de
comportamento performativo relacionam-se a corporalidade da experiéncia, tanto do
performer quanto do publico, sem poder fragmentar o corpo fisico-biologico, o corpo
socioantropologico e o corpo emocional e sensivel. Este aspecto leva a introduzir o que, no
ambito dos estudos da performance, ¢ definido por Ness (1996) de “embodiement”, processo
através do qual as experiéncias sdao re-elaboradas por um corpo vivo, que permite muda-lo,
assim como muda o ambiente no qual esta inserido. Trata-se de uma vivéncia-incorporacao,
que se relaciona a um transito entre o corpo e a mente que, segundo Phelan, é carregado de

“[...] forte carga sensitiva, politica e psiquica inconsciente.” (PHELAN, 2004, p.17).



194

Deve-se, como consequéncia, tratar do corpo do performer como um corpo que se
relaciona e procura agdes em conjunto com os outros corpos, devendo ser contemplado em

acdo e vida. Como se instaura essa relagdo com o corpo no ambito circense e no Circo Social?

5.3.1 Corpo no Circo

O carater corporal das técnicas circenses leva a reconhecer, de acordo com Pareyson
(2001, p.153), que “[a] arte é necessariamente extrinsecagdo fisica”, e induz a questionar
sobre o corpo como elemento que constitui o circo e sobre sua relagdo com o desempenho do

artista.

A aprendizagem das artes circenses acontece numa dindmica processual na qual o
corpo, para obter os resultados, precisa de perseveranca, ritmo, forca, coragem, alegria,
coordenagdo, autoimagem, autodisciplina, autoconfianca e seguranca. E resulta ainda mais
complexa, uma vez que estas sao apenas algumas das qualidades que se relacionam com

processos de cada individuo, e ndo com os processos coletivos.

Aprender as técnicas circenses significa aprender, envolvendo além do corpo fisico, o
corpo simbdlico, o corpo mental, o corpo relacional, o corpo histérico. Isso me leva a
considerar o corpo que realiza a atividade circense como um ‘“corpo que circa”, o qual
desenvolve uma pratica nao identificavel com as outras artes, apesar de ter relacdo com todas:
com o teatro, por toda a concepcdo do espeticulo e da cena; com a danga, pelo carater
corporal e pelo movimento que permeia o espetaculo circense; com a musica, pelo ritmo, que
constitui a base de todas as técnicas circenses; com as artes plasticas, pelo conteudo e pela

construgdo de imagens e emogdes.

Ao se pensar o circo, ¢ inevitavel refletir sobre a ideia de um “corpo construido”
através do treino, da repeticdo e da pratica. Existe uma relevante interacdo entre os
instrumentos utilizados e o ser humano e entre os artistas e os animais, que leva a reconsiderar
o corpo do artista de circo. O mesmo numero existe por meio da execucdo do artista que
domina o instrumento que estd utilizando, mas a relagdo da Forma’ de movimento e sua

implicagdo sdo, neste caso, biunivocas: ¢ também o instrumento que molda o corpo do artista.

O corpo, na maioria das vezes, ja expressa a técnica que desenvolve. Na acrobacia, por

exemplo, o portd deve ter grande forga e resisténcia fisica; o volante, diferentemente, precisa

" Termo da LMA.
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ter velocidade de movimentos e peso leve; mas, apesar disso, o circo sempre trabalhou
pensando na subversdao das partes e no inusitado. E nesse contraste que se funda grande parte

da magia do circo.

O mesmo circo baseia sua linguagem no desenvolvimento de nimeros que sdo
marcados pela busca em ultrapassar aquilo que se cré que sdo os limites humanos. E através
do corpo demonstrando as préoprias habilidades e “anormalidades” que o artista expressa
emocdes e constrdi as imagens que compdoem o espeticulo. Com tal fim, o circo nunca
apresentou um corpo padronizado ou um modelo hegemodnico. Existe uma inclusdo na
diversidade corporal, procurando incluir todos os corpos, aceitando e valorizando o que esta
‘fora dos padroes’. Essa diversidade ¢ a que sempre deu ao circo um fértil material para novas

pesquisas e fonte de renovagao.

O corpo no circo baseia-se num corpo duplo. A corporalidade dos artistas transita
entre corpos perfeitos e corpos imperfeitos. De acordo com Bolognesi (2002, p.4), a matriz do
circo € o corpo, “ora sublime, ora grotesco”, e esta presenca do grotesco no circo se encontra
também em Rodrigues (1999, p.43-45), quando aponta sobre esse corpo: “J4 ndo ¢ mais
aquele objeto imaculadamente bem acabado e limpo de imperfeigdes [...] sobrevive hoje como

estética, seja em manifestacdes populares, como no circo, ou nas feiras”.

Pelo fato de que o espetaculo de circo ndo se baseia num carater ilusionista, o corpo
grotesco apresentado ndo ¢ apenas um corpo ligado a representacdo, mas hd exemplos
classicos como o ando, a mulher com barba, o obeso e o anoréxico e, sob um ponto de vista
teatral, a figura do travesti e do palhaco; sobre este ultimo, existe uma diferenga, porém, que

merece ser aprofundada.

No momento de tratar do corpo sublime, o artista desenvolve o proprio numero,
mostrando poder concretamente superar desafios. Poderia ser o caso do trapezista voador
quando da voltas no ar e retorna ao trapézio sem cair na rede de seguranga, ou do atirador de

facas, que consegue alcancar o alvo sem ferir o parceiro.

De outro lado, o grotesco apresentado por um palhaco ndo ¢ um grotesco que se
justifica por si mesmo. Embora o palhago mostre como ridiculas as suas particularidades
fisicas, ele consegue executar uma boa entrada pelo fato de ter passado por uma vivéncia
especifica e um complexo processo de pesquisa do proprio eu, além de ter aperfeigoado a
técnica adequada ligada ao foco e ao uso da mascara (o nariz), e desenvolvido a capacidade de

instaurar um relacionamento de cumplicidade com o publico. Muitas vezes, ressalta-se o
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corpo grotesco do palhago quando demonstra contraste com capacidades ndo usuais e
execucdes desenvolvidas com exceléncia, como, por exemplo, no caso dos Musical Clown e
dos Acrobatic Clown reportados por Bolognesi (2003, p 92). Enfim, na maioria das vezes, o
corpo grotesco do palhago ¢ construido através de uma pratica constante e da pesquisa e esta

ligado a representacdo e a constru¢cdo de um personagem a partir de si proprio.

O que se torna um aspecto relevante ¢ que, no circo contemporaneo, a inclusao de
corpos “fora dos padrdes” e do corpo grotesco torna-se cada vez menos frequente. Parece
pertinente, nesse olhar, a preocupacao levantada por Bolognesi (2006) quando afirma que as
tendéncias atuais levam a um esvaziamento do grotesco e a uma rejei¢do das dimensdes do
sublime e do grotesco para se consolidar na busca do belo. Existe assim a consequéncia de

levar o publico a passividade.

5.3.2 O Corpo na Escola Picolino

A Escola Picolino ¢ uma escola do corpo. E por meio dele que tudo acontece: o fazer
artistico circense, a educa¢do, a formagdo, a profissionalizagdo, a procura de inclusdo social,

enfim, toda a performance.

Um olhar sobre o corpo dos atendidos realga um “corpo-aluno” em processo de
aprendizagem, através do qual ele pode conhecer e se conhecer, sendo esta experiéncia tanto
cognitiva quanto sensivel, no sentido de procurar, por meio das técnicas e da atividade
circense, sentimentos que ajudem o aluno no seu desenvolvimento. De acordo com Nunes
(2000), ¢ através do corpo que se constituem aqueles sentimentos € emogdes que se tornam
uma percep¢do dos estados corporais e constituem um elo essencial entre o corpo e a

consciéncia, orientando cognitivamente.

Esse “corpo-aluno” muda seu comportamento porque estd inserido num contexto de
uma instituicdo, onde existem regras e valores, que influem, ao longo do tempo, em seus
comportamentos e atitudes. E € aqui que existe uma relagdo com Lowen (1984) quando este
observa que o processo de civilizagdo envolve restrigdes conscientes nas relagcdes que seriam
involuntérias do corpo. Segundo o autor, este ndo ¢ um fendémeno antinatural, sendo que cada
aspecto do aprendizado, seja a coordenagcdo motora ou a compreensao intelectual, depende do
corpo ¢ das imposi¢des externas, as quais se deve adaptar. O que se torna importante

considerar é que os corpos dos atendidos pelo Circo Social, foram alvos, muitas vezes, de
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algum tipo de violéncia ou repressdao, exploracdo e discriminagdo pela situagdo racial ou
social. E um corpo que, quando chega a Escola, quase ndo pertence ao sujeito e que se
aproxima do que Greiner (1999.1) define de “corpos em crise”. Como argumenta a autora,
todos os momentos de crise sugerem uma solucao. Nao sendo o corpo passivo, a partir de sua
relagdo com o ambiente, segundo a autora, ele organiza novos modelos de realidade. Greiner

ainda considera como corpos em crise 0s que, na base de revolugdes que se apresentaram no

mundo a partir da década de 60 do século XX, buscaram novas estéticas artisticas.

O que acontece na Escola Picolino ¢ a procura de uma “ressignificacdo do corpo”, o
qual se torna, de maneira gradual, produtivo, capaz, estético, ¢ a busca de uma
desidentificacdo com as possiveis experiéncias negativas anteriores, interagindo, portanto com
as experiéncias adquiridas, na sua relagdo com o ambiente. Em linha com o pensamento de
Freire (1987) e Boal (1980), na Escola Picolino procura-se um corpo que nio seja passivo e, a
partir da sua relacdo com o ambiente, realize, organize e procure novos modelos de

realidades.

A possibilidade de trabalhar dessa maneira com o corpo nao envolve a vulgarizagao, a
banalizagdo, a flexibilidade moral que seja contraria a ética da Instituicdo, mas oferece formas
de explorar uma corporalidade mais aberta, sem preconceitos e procurando nog¢des que o
corpo possa ajudar a estabelecer, sem se reduzir a um mero objeto. No que se refere,
especialmente, ao caso dos adolescentes, que revelam uma maior necessidade de se exibir,
existe a possibilidade de expor o corpo de maneira mais educativa, conhecendo-o
integralmente para leva-lo a uma valorizagdo. Trabalhar com o corpo dessa forma propde uma
abordagem criativa da vida que implica novas respostas imaginativas as diversas situagdes

com que a pessoa diariamente se vé confrontada.

A atividade circense permite abrir possibilidades de uma constru¢io de novos
significados do corpo que acontece por meio de experiéncias de vida e através da
aprendizagem que se desenvolve num ambiente coletivo e com um relacionamento com o
proximo, baseado no respeito reciproco e procurando a integridade corporal. O que acontece
no coletivo ¢ a mudanca de significado do contato corporal. Através da ajuda e do toque do
instrutor ou de quem da assisténcia no treinamento, através de nimeros realizados em dupla
ou em grupo, o contato corporal que, antes podia representar violéncia ou erotismo, passa a
sofrer uma nova relagao de construgao, realizagcdo e confraternizagao. O circo, nesse contexto,
torna-se um elemento transformador que, através de determinados processos, consente em

buscar aquilo que se pensa impossivel em um acontecimento real. Para permitir essa
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transformagdo, o artista deve transformar o proprio corpo, o seu ser € a convivéncia com o0s
outros. O corpo torna-se um meio apto a um processo de desenvolvimento, o que possibilita a
transformagao do individuo e o aumento das suas capacidades. Implica a procura de um corpo
que se aproxima do que Foucault (1991) chama de um corpo décil no sentido de ser um corpo
que pode ser utilizado, transformado e aperfeicoado. O significado do corpo docil na Escola
Picolino torna-se, porém, contrario ao apresentado por Foucault, porque, através do circo,

procura-se uma libertagdo do individuo e ndo a sua opressao e submissao.

Como apresentado no Almanaque Picolino (2004, p.71), “[a] pele fala, produz e
trabalha”. O intento ¢ o de conseguir constituir uma relagdo com o corpo para que este possa
ser usado com uma fonte de informagdes. O corpo ¢ usado para a criagdo de uma linguagem e,
usando as palavras de Greiner (1999, p.66), para criar “dramaturgias do corpo™ que permitam
uma troca reciproca entre o sentimento interior do artista e o contexto exterior no qual age,

seja no picadeiro ou na vida cotidiana.

O processo de ressignificagdo do corpo comega a se desenvolver nas situagdes
cotidianas da Instituicdo, desde o relacionamento do corpo com as dificuldades de cada
técnica, continuando no dia-a-dia dos alunos. O instrumento privilegiado para que isso possa
acontecer € a repeticdo, a qual permite pequenas conquistas, mas 0 momento em que este
processo provavelmente se solidifica verdadeiramente é na apresentacao dos espetaculos, os
quais se tornam de extrema importancia nesse processo. Na Escola Picolino, percebe-se a
busca pela estruturagdo de novos corpos, porém nao procurando um corpo esteticamente
perfeito, mas um corpo que atue e que trabalhe. No cotidiano e nos espeticulos existe,
independentemente da questdo estética, a presenca de um corpo grotesco, que se relaciona
com o que ¢ afirmado por Bakthin (1993, p.26) quando evidencia: “O corpo grotesco ¢ um
corpo em movimento. Ele jamais estd pronto nem acabado: esta sempre em estado de
construcdo, de criagdo, e ele mesmo constroi outro corpo; além disso esse corpo absorve o
mundo e ¢ absorvido por ele”. Identifico a presenga do grotesco pelo fato de que, a partir de
sua situagdo e de suas experiéncias especificas, o corpo dos artistas estdo sempre se moldando

e se construindo. Trata-se de um corpo que estd em continua reafirmacao, diferente do que

$Greiner afirma: “A dramaturgia do corpo ¢ mais do que um texto verbal ‘traduzido’ no corpo. Seria
uma possibilidade de apresentar um estado de existéncia. Um estado inscrito na histéria daquele corpo.
Até que ponto a dramaturgia do corpo esta relacionada ao ambiente cultural em que se processa, ¢ uma
pergunta importante ¢ ao mesmo tempo, dificil de ser respondida”(GREINER, Christine. A cultura e
as novas dramaturgias do corpo que danca. Cadernos do GIPE CIT, Salvador, n. 8, p. 65-70, dez.
1999).
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Fernandes (2001) apresenta como “Corpo Estranho”, ou seja, um corpo que aceita uma

fisicalidade perecivel, em constante transformagao degradativa.

5.4 PERFORMATIVIDADE E O DISCURSO DO CIRCO SOCIAL

O circo chegou para ocupar o espago desocupado.

E brincadeira, ¢ brincadeira séria. Aqui todos prestam.

Aprender a ser, aprender a conviver, aprender a aprender a fazer e refazer.
Aprender a ser, aprender a conviver, aprender a aprender a fazer e refazer.

Se o mundo 14 fora ti degola, ndo adianta ir para a esquina pedir esmolas.
Acreditamos num trabalho coletivo ativo, explorar limites, unir os versos.
Fazer o reverso do verbo é.

Fazer o reverso do verbo.

Alegria contagiante, afeto em cada gesto.

Nadando contra maré, e se ndo tem grana vai a pé. Eh!

Nadando contra maré, e se ndo tem grana vai a pé.

Olha o Circo ae ho la, la, la, Ia, la, la la.

As coisas mudam e se voc€ muda, mudam mais depressa. Eh!.

Queira bem, queira uma meta, aventura concreta.

Acerta seguindo a reta, a curva na hora certa.

Mas, eu nunca fui bobo, nunca fui besta, nunca fui louco, nunca fui torto.
Mas entortei o caminho como um louco até passei por bobo para seguir na
vida.

Quem ndo tem medo de fazer besteira, beijar a lona

Cair de bunda.

Os novos militantes sdo os novos guerreiros capazes de mudar o rumo da
historia.

Sairdo aqui do meio dos mais pobres, dos mais miseraveis, dos mais
explorados.

A Picolino cambalhota solugdes repentinas a burguesia e a periferia na
piscina

A Picolino cambalhota solugdes repentinas a burguesia e a periferia

Olha o Picolino ae ho. La, la, la, la, la, la

Quer saber?Quer saber? Quer saber? Quer saber? Quer saber? Quer saber?
Quer saber?

Tem muito samba no frevo, tem muito shote no mantra, tem gente que nio
tem medo.

Tem crocodilo na lama: boca querendo beijo, metade querendo inteiro.

Nio basta sentir vontade, na arte a dor real. E.

No canto da alma o menino, no canto do olho o gatilho.

Pam. Pam. Pam.

Pois ¢ circo.

Pam, Pam, Pam.

Pois é circo.

Olha o Picolino ae-ho. La, la, la, la, 1a, 1a.’

’ Esta musica aparece também como finalizacio do video PICADEIRO Eletronico. Coordenagdo de
Anselmo Serrat. Coordenagdo de comunicacdo de Tiago Alves. Filmagem e Edigdo Matteo Bologna.
Depoimentos: Anselmo Serrat, Jessé Coutinho, Edi Carlos “Binho”, Roberto Menezes, Carine Gomes.
Salvador: Escola Picolino de Artes do Circo - Agata Esmeralda do Circo, 2006. 1 DVD (23 min. e 30
seg.), som e cor.
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Destaco esse texto, parte da trilha sonora do espetaculo Sonhos apresentado em 2005
pelos alunos do grupo profissionalizante da Escola Picolino, para introduzir um tema que
considero o mais importante desta pesquisa: a performatividade e o discurso que se cria

através do espetaculo de Circo Social.

As performances se caracterizam pela constru¢do de uma mensagem que, por meio da
atuacdo do performer, ¢ apresentada e compartilhada com o publico, criando uma situagdo na
qual se pode articular um discurso que, visando a eliminacao da dicotomia palavra-acdo, se
constitui de “palavras performativas”. Esse conceito se relaciona com um campo de pesquisa
explorado pelos filosofos analiticos, quando questionam: Como fazer coisas com as palavras?
Como as palavras fazem coisas? O modelo, que pode ser aplicado com proveito também nos
estudos da performance, foi elaborado por Austin (1989) quando investigou como diferentes
acdes sdo envolvidas na emissdo e recepcdo de um discurso, distinguindo trés atos

lingtiisticos: os locutérios, os ilocutdrios, e os perlocutorios.

Glusberg (1987), fazendo uma relagdo com a performance, define como locutdrios os
atos dos emissores que determinam uma atividade corporal com o objetivo de produzir um

enunciado, constatando que a atuagdo ou a simples presenca do corpo ¢ um ato locutério.

Da afirmagao de Schechner (1985, p.15), "[..] obviamente os participantes recebem
mensagens performativas contrastantes [..]”, pode-se considerar que existe um reflexo, no
sentido de que a mensagem, na sua relacdo com o receptor, foi chamada de ato ilocutério, pela
capacidade de provocar uma alteracdo nas relacdes sociais, diferente em cada um dos

protagonistas.

O ato perlocutorio, enfim, se refere aos efeitos que os discursos produzem sobre seus

destinatarios.

Para que esse ultimo ato aconteca, existe outro elemento que influi: o tempo. Podem
ser identificados, portanto, trés elementos numa performance: o atuante, o espectador e o
tempo. De acordo com Moreira (2001, p.385), trata-se do “[...] tempo das coisas acontecerem:
das relagdes amadurecerem e dos principios essenciais dilatarem na estrutura performativa”.
Assim, a performance € a propria atuagdo, enquanto performativo € o evento € 0 processo no

qual a performance acontece.

Para que se realize o ato perlocutorio, ja deve existir um vinculo fortemente

consolidado entre emissor e receptor. As circunstancias nao devem dar margem a davida
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sobre quem € o sujeito da "fala", sua intencdo e legitimidade, e é neste ponto que se torna

coerente que, ao publico, deva ser notdrio que o performer esta agindo em primeira pessoa.

No caso da Escola Picolino e do Circo Social, o fato de o publico ter conhecimento de
que o espetaculo se insere nas atividades de um projeto social, ¢ o vinculo que determina esse

olhar no publico-receptor.

Deve-se considerar que o espetaculo de Circo Social, na maioria das vezes, € criado e
apresentado em fungdo dos artistas. Esse aspecto se torna coerente no ambito da performance
em que, como evidenciado, o atuante pode ser também o espectador de sua propria acao e se
relaciona ao fato de que, nos espetaculos da Escola Picolino e do Circo Social, existem, pelo
menos, duas logicas distintas e interdependentes simultaneamente, que guardam autonomia e
ao mesmo tempo se relacionam. Sao elas, a “logica espetacular” e a “logica performativa”. A
primeira decorre do modo como a arte do atuante ¢ recebida pelo publico através da recepcao
do espectador. A logica do espetaculo vivida pelos espectadores ndo coincide necessariamente
com a logica performativa vivida pelo atuante. A l6gica do performer é determinada por outro
processo que, possuindo seus principios, fatores e condi¢des, tem, enfim, sua propria
coeréncia interna. Existe uma clara distingdo entre essas duas logicas: uma revela o resultado
e a outra se concentra no processo vivido pelo atuante.

Butler (1995), no seu texto “Burning act™'”

, trata de como as palavras podem fazer as
coisas, trazendo o termo ‘performatividade’ para denominar uma agao que pode envolver uma
palavra que se traduz, por sua vez, na propria agdo, indicando a capacidade de concretizar a
idéia que determinou a propria necessidade da performance. Essa visdo, refor¢ada por
Diamond (1996, p.4), quando sublinha que performatividade nao se refere a “[...] uma
realidade extra-linguistica, mas ao invés disto constitui ou produz aquilo que se refere [...]”,

enfatiza, portanto, o performativo como lugar que se conota fortemente de uma carga politica

enquanto se torna envolvido de possibilidades discursivas.

A performatividade pode ser um conceito util e ser aproveitada como chave
interpretativa para uma base tedrica direcionada, no caso desta pesquisa, a andlise de

espetaculos da Escola Picolino e do Circo Social.

O que se torna fundamental ¢ identificar que fala é construida através do ato da

performance. Surgem assim os questionamentos: que discurso se produz? Onde se produz?

"BUTLER, Judith. Burning act Injurious Speech. In: SEDGWIG, Eve Kosofsky; PARKER, Andrew
(Ed.). Performativity and Performance. New York: Routledge, 1995. Cap.9, p.197-227.
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Em quais lugares exerce o seu poder? Que efeito tem no performer? Que consequéncias tém

no publico?

Introduzir o conceito de discurso remete diretamente a Foucault (1996) quando
observa que sempre existiu uma sociedade de discurso que impde a ideologia de uma classe
dominante, oprimindo e constrangendo as outras. Os alunos e os artistas da Escola Picolino
podem ser considerados parte dessas classes constringidas, sendo ‘“‘subalternos” enquanto

representantes de um discurso historicamente ignorado pelo status dominante.

O primeiro problema que se apresenta estd ligado ao pensamento de Spivak (1995)
quando, procurando desvendar as condi¢des geopoliticas que subtraem a voz e o poder das
subjetividades terceiro-mundistas, questiona: “Pode o subalterno falar?” No caso da Escola
Picolino e do Circo Social, a resposta encontra afirmagdo no proprio espetaculo; é naquele

momento que acontece um ato locutorio a partir das falas, das acdes e dos corpos dos artistas.

Cohen (1989, p.88) ressalta que “[o] discurso da performance ¢ o discurso radical. O
discurso de combate (que nao se da verbalmente, como no teatro, mas visualmente, com as
metaforas criadas pelo proprio sistema) da militancia e do radical”. O texto do espetaculo
citado como abertura dessa subse¢ao ¢ um pertinente exemplo, tanto por ter relagdo com a
visao de Cohen quanto pelo fato de se tratar das letras de uma musica composta e cantada por
todos os artistas em cena, ao desenvolverem o nimero de fechamento do espetaculo. Por tal
razdo, sendo parte da dramaturgia do espetdculo, ¢ parte constitutiva da performance da

Escola e mostra também sua posicao de militancia.

A dramaturgia e a narrativa dos espetdculos sdo, porém, apenas as expressoes
explicitas do discurso que se constroi através da cena. A performance do Circo Social,
entendida como um conjunto de atuagdes e resisténcia, produz outro discurso implicito que

permeia o espetaculo e surge como consequéncia de todas as acdes desenvolvidas.

Enquanto no espetaculo de Circo existe apenas uma dramaturgia, no espetaculo do
Circo Social existem, concomitantemente, duas dramaturgias. A primeira, que eu chamo de
“dramaturgia explicita” se refere a dramaturgia propriamente dita, resultante do conjunto de
acoes e palavras que compdem a narrativa e o contetido do espetaculo, a qual muda a cada
espetaculo, a cada grupo de artistas e a cada institui¢do, sendo ela presente em todos os

espetaculos de circo, sejam eles de Circo Social ou nao.

A segunda dramaturgia, que chamo de “dramaturgia implicita”, comum a todos os

espetaculos de Circo Social, constitui-se no momento em que os artistas estdo-se apresentando
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no picadeiro. Esta segunda dramaturgia, que tem estrita relacdo com a logica performativa,
constitui-se em fala por meio dos corpos dos artistas em cenas e pelas multiplices atuacdes

propostas pelo Circo Social, as quais tém o espetdculo como etapa do processo.

Certamente, essas duas dramaturgias, apesar de distintas, colaboram mutuamente no

espetaculo fazendo parte de uma unica performance.

O que se torna necessario, entao, ¢ desenvolver uma analise do discurso e detectar em

que lugares nasce e como age essa “dramaturgia implicita” do Circo Social.

Tratando do Circo Social, a educagdo torna-se foco de discussdo, seja por ser o campo
no qual o Circo Social atua, seja por ser um dos pontos cruciais na atual logica social. O
mesmo Foucault (2003) destaca a educacdo como o lugar fundamental de controle do
discurso. O autor destaca também as regides da sexualidade e da politica, enfatizando: ¢ “[...]
como se o discurso, longe de ser esse elemento transparente ou neutro no qual a sexualidade
se desarma e a politica se pacifica, fosse um dos lugares onde elas exercem, de modo
privilegiado, alguns de seus mais temiveis poderes” (FOUCAULT, 2003. p.9-10). O autor
ressalta também o ritual como lugar onde a palavra é consequéncia da mensagem produzida
para certa acdo e um sistema de restricdo do discurso, determinando para os sujeitos que a

falam propriedades singulares e papéis preestabelecidos.

O que se torna relevante ¢ encontrar relagdes entre os pontos que Focault define como
nevralgicos pela ordem do discurso e quais relagdes existem com os espetaculos da Escola

Picolino e do Circo Social.

5.4.1 Pedagogia da Performance

Procurar relagdes entre o campo da educacdo e a performance e analisar como
apresentar uma performance educa levam a ponderar que o proprio ato da performance inclui
uma reflexao interior do performer desenvolvida com senso critico, com a elaboragdo de uma
linguagem apropriada como meio de manifestagdo. O performer se torna agente produzindo
uma agdo que, através da experiéncia, se transforma numa mensagem que se torna explicita
quando compartilhada com o publico, o qual, no momento da exibi¢cdo da performance, tem
como se confrontar pessoalmente com o processo vivido pelo performer. Existe entdo, na

performance, uma agao psicofisica, seja do performer ou do publico, através da qual ¢
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possivel viver e colocar para cumprimento uma experiéncia, €, no momento da “encenac¢do do

corpo”, € possivel refletir sobre a mesma experiéncia.

A propria pratica circense desenvolve capacidades ligadas a esfera fisica, psicoldgica e
social do sujeito envolvido, mas, especificamente em relacdo a como a experiéncia derivada
da apresentagdo de um espetaculo de circo influencia o artista, sdo relevantes as consideragdes

que Hotier (2003) faz sobre as criangas, mas que interessam a todos os sujeitos.

Um primeiro ponto levantado por Hotier ¢ que apresentar um espetaculo de circo
melhora a auto-estima. Ele ressalta que “[o] circo junta a no¢do de espetdculo que entende a
possibilidade de reconhecimento e que contribui na procura de um estado de animo propicio a
estima de si mesmo. A apresentagdo transforma o simples jogo em um projeto” (HOTIER,

2003, p.40).

As capacidades adquiridas através do treino das disciplinas aumentam a confianca dos
artistas nas proprias possibilidades, e sendo a realizagdo de si mesmo uma das necessidades
prioritarias do ser humano, ela se concretiza no espetaculo como um ato de demonstragao
pratica do que se sabe fazer melhor. No picadeiro, como um lugar da superagdo dos limites, ¢
criado um ambiente no qual o artista ¢ valorizado e admirado recebendo reconhecimento do
publico. O espetaculo ¢ também um lugar no qual o artista pode reconhecer os proprios

limites segundo um olhar diferente, reconhecé-los na cotidianidade e tentar supera-los.

No caso do Circo Social, esses pontos sao importantes porque, de acordo com as
teorias de Freire e Boal, se tratam de etapas que propiciam a acao do oprimido na busca de

uma mudanga social.

O segundo ponto que Hotier (2003) acentua € o de “se relacionar ao risco”, ressaltando
que no circo existe, ndo apenas o risco fisico, mas também o risco de parecer ridiculo como
acontece na apresentacdo do clown. Além disso, ha o risco do erro, com o desafio de
descobrir como improvisar € enfrentar o eventual fracasso que o artista possa vivenciar ao
longo da apresentacao. O espetaculo oferece uma experiéncia diferente do que ¢ a medida do
risco, reconhecendo os proprios meios para encard-lo diante de um publico. Na pratica
circense, substancialmente, existe o estabelecimento de uma seguranca afetiva através da

liberagdo desinibida das emocdes e do riso.

Outros aspectos observados por Hotier (2003) sdo que as criangas egocéntricas,
timidas, medrosas, inibidas, podem desbloquear a psique em conjunto com as suas evolugoes

motoras. O ambiente e os colegas que praticam e apresentam os espetaculos permitem, juntos,
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combinar e integrar as proprias habilidades corporais e gestuais e as percepgdes sensoriais e
motoras, além das emoc¢des e dos sistemas de comunicacao social. Podem ser facilitadas as
relagdes sociais em um processo de ritualizacdo dos gestos e dos comportamentos, bem como
as construgdes simbolicas, os processos cognitivos € o imaginario, “[...] ajudando as criangas
a se estruturar e se desenvolver com um cérebro e um corpo em cada momento interativo em

todas as suas dimensdes funcionais” (HOTIER, 2003. p. 82).

Ao se conjeturar que todos os pontos levantados por Hotier fazem também parte dos
pontos que a Escola Picolino procura alcancar através de sua proposta e dindmica pedagodgica,
ressalta, acima de tudo, que o proprio espetaculo faz parte e tem uma mutua relagdo com a
pedagogia utilizada. Ele ndo apenas ¢ criado e encenado através de uma acdo pedagdgica, mas
mostra esta a¢do na cena. No espetaculo Cenascotidianas@circ.pic, por exemplo, é explicita

essa mutua relagdo quando, na cena inicial, os artistas estdo em uma aula.

Na Escola Picolino, foi percebido que o espetdculo se torna motor dos alunos e
momento no qual se concretizam a educagdo, a expressao, a ética, a arte, a cultura, a
profissionalizacdo e a inclusdo. Apresentar o espetaculo colabora para que o processo
educativo se estruture mais profundamente no artista, € os elementos criticos da pedagogia

utilizada se explicitam na cena e se instauram ainda mais nos proprios alunos.

O ponto crucial ¢ que, numa escola de circo profissionalizante, se ensinam as técnicas
circenses tendo como fim produzir o espetaculo e transmitir os saberes circenses. Na Escola
Picolino e no Circo Social, ensinar a fazer e a apresentar espetaculos ¢ uma das multiplas
metas que se procura alcangar, com a diferenga de que o espetaculo se torna primeiramente

um instrumento pedagogico.

O espetaculo, como resultado, etapa e parte de um processo pedagogico, se distancia
de uma visdo platonica no sentido de “[...] construir uma pedagogia politica onde as artes s6
valem enquanto concorrem para formar as virtudes do cidadao” (BOSI, 1991, p. 30). O que se
procura ¢ o desenvolvimento integral do artista e o espetaculo visa fazer parte de uma
experiéncia transformadora com o fim de alcangar resultados educacionais e mudangas

sociais.

Um aspecto interessante ¢ que, desde 2001, na Escola Picolino, a criacdo dos
espetaculos dos alunos passou a ser responsabilidade do grupo de instrutores e, como

consequéncia, mudaram as suas relagdes com o conhecimento do fazer circense. Um aspecto
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relevante trazido pelos instrutores € que nao se trata apenas de dirigir um espetaculo, mas o

processo inclui pesquisar, entender, estudar, escrever.

Dessa visao, observam-se dois pontos relevantes. O primeiro ¢ que a pedagogia que
permeia os espetaculos da Picolino ndo se circunscreve aos alunos, mas envolve também a
Companhia profissional; seja porque os processos de criacdo do espetaculo apresentam
semelhangas, seja porque os artistas da Companhia ja passaram pelo mesmo processo de
formagdo dos alunos e, sendo também seus instrutores, continuam aprendendo através dos

espetaculos dirigidos e apresentados.

Outro ponto significativo € que a finalidade do espetdculo inclui uma construcao de
conhecimento ¢ um processo de formagdo. O que se torna mais relevante ¢ que, de acordo
com o horizonte tedrico da arte-educagdo e com teorias de Boal, todo o trabalho ligado ao
espetaculo de Circo Social ndo se reduz apenas ao resultado artistico, mas ¢ dada prioridade
ao processo educacional e de formacao vivenciado pelos artistas. Resulta evidente, entdo, que
o “poder educacional” do espetdculo sobre os proprios artistas se constitui como agao
pedagbgica também no momento da cena e, em parte, se concretiza por meio da agdo e do
reconhecimento do publico. Este aspecto eleva o espeticulo num diferente contexto de

avaliacdo em relagdo as outras manifestacdes artisticas criadas com outros propositos.

Outro questionamento surge: O que o publico aprende ao assistir um espetaculo de

Circo Social?

Hotier (2003), quando trata sobre o “ver o circo” e a crianca espectador, apresenta os
resultados de uma pesquisa efetuada sobre as microexpressdes faciais de criangas de varias
idades que assistem a um espetaculo de circo. O autor conclui que individuos da mesma idade
reagem de maneira semelhante aos estimulos recebidos ao ver um espetaculo de circo,
independentemente de sua origem social e cultural. Esse aspecto ja ¢ um elemento importante
no trabalho social do circo, pelo fato de confirmar o circo como uma linguagem universal que

comove, atrai e diverte todo mundo.

Segundo Hotier, o fascinio exercido pelo circo € devido a varios fatores; em primeiro
lugar, a admirag¢do. Diz o autor sobre este ponto: “O picadeiro € principalmente o lugar da
proeza [...] e se entende que esses artistas se chocam com as fronteiras do impossivel e
impressionam o publico” (HOTIER, 2003, p.36). Um segundo ponto ressalvado ¢ a
imprevisibilidade, sendo que, no circo, cada coisa pode fracassar em qualquer momento. O

autor, entdo, diz:
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Quando uma crianca 1€ um livro, tudo ja foi escrito. Ao teatro ou a um
concerto, tudo ¢é previsto, e fora de incidentes tudo acontecera sem
catastrofes. No circo é outra coisa, pois sempre se estd, pelo menos na
aparéncia, nos limites do possivel, e a imprevisdo é maior. Em cada instante
o espectador tem a sensagdo de que o artista se confronta consigo mesmo e
de que nada ¢é seguro. A incerteza [...] deixa espaco ao imaginario.
(HOTIER, 2003. p.37).

O autor evidencia, desse modo, a imaginagao como elemento fundamental em quem
assiste a um espetaculo de circo, sublinhando que, sendo o circo uma linguagem que nao
necessariamente usa palavras, o espetaculo se aproxima de uma obra plastica, deixando
espaco ao expectador para uma consideravel liberdade na recepgdo e na interpretacdo. Esta
considera¢ao sobre o imagindrio ¢ comparada, por Hotier, com a concretude de um espetaculo
de circo. Segundo o autor, o espetaculo de circo tem a presenga de “her6is” e se desenvolve
num contexto vivivel, que pode lembrar fabulas ou desenhos animados. Abre o imaginario da
crianca e lembra a ela um universo que lhe ¢ familiar, mas a0 mesmo tempo sdo personagens
reais: “Sdo seres excepcionais confrontaveis com aqueles que estdo nos livros, mas dos quais
se constata a realidade. Existem, podem ser vistos e € possivel toca-los” (HOTIER, 2003, p.

38).

Hotier divide a experiéncia de espectador de circo em trés fases. Primeiramente, a
espera antes do espetdculo, que tem efeitos positivos, seja porque o ambiente no qual se
desenvolve o espetaculo geralmente ¢ muito alegre e colorido, seja porque existe uma
aproximacao entre as pessoas que favorece a interagdo e os comportamentos de filiagdo
(consumo de comidas e bebidas em grupos, contatos corporeos nao violentos, etc.). Nao

considero, porém, que esta seja uma caracteristica peculiar do circo.

A segunda fase ¢ o espetaculo, no qual um elemento importante levantado ¢ a imitacao
dos artistas e que, num ambiente que se distingue por ser um contexto de festa, leva o publico
a seguir um fator de liberacdo da timidez, também favorecendo a liberagdao desinibida das

emogoes.

A terceira fase € a que esta ligada com o depois do espetaculo, a qual ¢é relacionada as

lembrangas que ficam nos espectadores e a comunicagdo dos estimulos recebidos.

O espetaculo de Circo Social, como em todos os outros espetaculos de circo,
proporciona ao publico todos os pontos acima citados. Além disso, porém, em consequéncia

da natureza pedagdgica do espetaculo e do fazer do Circo Social, torna-se um lugar onde o
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espectador ¢ estimulado a se confrontar pessoalmente com o processo e a experiéncia
vivenciada pelo artista e a refletir sobre esta experiéncia. O publico, consciente de que se trata
de um espetaculo de Circo Social, encontra-se, ao assistir a ele, na posicdo de poder pensar
sobre os métodos pedagdgicos utilizados no Circo Social e sua eficacia; a se questionar sobre
o porqué da existéncia do Circo Social; a fazer reflexdes relacionadas ao ambito educacional e
social do proprio espectador, dos atendidos pelos projetos sociais € de toda a sociedade.
Podem também surgir questionamentos ligados a possibilidade de mudar e subverter o
discurso educacional hegemonico existente, visando uma transformagao da légica social e dos
valores ideologicos predominantes. O publico pode se conscientizar da importancia de dar
reconhecimento aos artistas, favorecendo e auxiliando o processo pedagdgico vivenciando por

eles.

Ao assistir a um espetaculo de Circo Social, o publico pode perceber que mudangas
sociais ja estdo acontecendo ali na sua frente, no picadeiro, como proposta e agdo
desenvolvidas pelos proprios “subalternos”, através de uma linguagem, o circo, que sempre 0s

incluiu e se dirigiu também a eles.

O que se destaca no Circo Social ¢ que a acdo dos artistas, e sua presenga em cena,
colabora para que seja criado um discurso ligado a educagdo, que se concretiza, com a

colaboragao do publico, na acao pedagogica e na experiéncia vivenciada pelos artistas.

O espetaculo de Circo Social torna-se performativo pelo fato de haver a presenca de
processos de aprendizagem envolvendo os performers e o publico. Este elemento potencializa
a “intensidade” da propria performance com uma carga critico-politica que a coloca num
lugar de controle do discurso. O espetaculo torna-se performativo também porque o ato
locutério, que se cria através da acao do performer e de sua experiéncia, colabora com o
processo pedagogico no qual ele mesmo esta inserido, e esta experiéncia precisa da
participagdo e do reconhecimento do publico para se concretizar. O carater transacional que se
cria propicia um ato perlocutério do publico através do seu reconhecimento e por meio da
reflexdao sobre a experiéncia do artista a qual, porém, nao se fecha ao contexto artistico, mas

se insere no discurso educacional, politico e social.

A partir da acdo dos artistas em cena, o discurso educacional que envolve os artistas
em direcdao a si mesmos, os artistas em direcao ao publico, este em diregdo aos artistas e o
publico em dire¢do a si mesmo, concretiza esse discurso numa acao pedagodgica que acaba

envolvendo, moldando e mudando seja o artista, seja o publico que o assiste.
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5.4.2 Circo Ritual e Rito

“As artes retiram seus conteudos de todas as coisas e todos os lugares. Ritual e
brincadeira estdo presentes ndo s6 como géneros de performance, mas em todas as outras
situagdes como qualidades, inflexdes ou ambiéncias” (SCHECHNER, 2003 p.30). E notavel o
numero de performances que encenam rituais e sdo explicativos, nesse sentido, os trabalhos
de Geertz (1978), Turner (1982a, b) e Schechner (1985) nos quais os autores observam que o
ritual na performance esta a procura de um lugar onde a presenga ¢ condicionada pelo
contexto e ndo pelo atuante; onde existe um estado de consciéncia que se possa definir como
menos contaminado ou representativo, mais auténtico e grupal; onde pode existir uma troca
entre os participantes que vai além do relacionamento consciente e racional. Consolida-se,
assim, essa relagdo, associando o “poder” do ritual ao “poder” da performance e a

transposi¢ao deste “poder” para a cena.

Em relagdo as técnicas circenses, o elemento do ritual foi relevante na Antiguidade.
Minghua (1988) constata a historia milenar das técnicas, quando observa que as origens de
muitas delas t€ém base na China, onde foram descobertas pinturas de quase 5.000 anos em que
aparecem acrobatas, contorcionistas, equilibristas e malabaristas. Castro (2005, p.9) afirma
que “[o] palhago esta presente em todas as culturas e a mais antiga expressdao do personagem
¢ a que se faz presente nos rituais sagrados”. Nota-se também, de acordo com De Ritis (2008),
que nas piramides do Egito existem pinturas de malabaristas e paradistas; na india, os
numeros de equilibrio, contor¢ado e saltos fazem parte de espetaculos sagrados milenares; e, na
Grécia, a acrobacia, as paradas de mao, o equilibrio mao a mao e os numeros de forga eram

modalidades das olimpiadas, competi¢cdes dedicadas aos deuses.

Bolognesi (2003) e Costa (1998) relatam que, nos circos romanos, eram organizados
jogos que, antes de tudo, eram atos religiosos e politicos. Neles, havia também exibi¢des de
habilidades incomuns, demonstragdes de destreza e cenas comicas. Mas, com a decadéncia
desses espacos, os artistas que nao tinham mais um lugar definido para as apresentagoes,
passaram, durante séculos, a apresentar suas técnicas e seus espetaculos principalmente em
pracas publicas, patios de igrejas, feiras populares e barracas onde se exibiam, também,

deformidades e truques magicos.



210

Na Idade Média, as técnicas circenses foram salientadas como profanas em quase
todos os documentos de crdnicas, que eram, na maioria das vezes, escritas por clérigos que
ndo aprovavam os espetaculos dos artistas de rua, acusando-os de baixa moral e de pratica de
bruxaria. E facil supor que tais técnicas fizessem parte de rituais magicos e que tiveram
ligacdes com o esoterismo, ao se constatar que a primeira carta dos arcanos maiores do tard ¢

um saltimbanco.

De acordo com Ruiz (1987), apenas no século XVIII, com o Circo Moderno, as
técnicas circenses comecgaram a entrar nos espetaculos de circo como se conhecem hoje e

onde se desenvolveram com caracteristicas peculiares.

Deve-se reconhecer que a grande divulgacdo das técnicas circenses, enquanto pratica
fora do contexto espetacular, ocorreu com o movimento Aippie que, no final dos anos sessenta
do século XX, as tornou populares como forma de entretenimento. Além do significado
artistico, as técnicas circenses foram reinterpretadas como disciplinas de meditacdo ativa
porque, por meio da repeticdo e da concentragdo, permitem trabalhar o conceito de energia e

alcangar estados alterados de consciéncia (transe).

Nesse caso, o transe procurado na atividade circense difere do conceito reportado por
Deren (1992), segundo a qual o individuo em um estado de transe de nenhum modo pode ser
responsavel por suas palavras e agdes. Mas tem proximidade com um estado de consciéncia
quase hipnotico, conforme utilizado por Grotowski quando, através da acrobacia e outras
técnicas circenses, buscava um método de treinamento do ator para um resultado de

interpretacao, ao qual so6 se é possivel chegar com absoluta compreensao e integragao fisica.

Aqui se encontra uma relagdo entre o poder “ritualistico” das técnicas circenses € a sua
utilizacdo em situagdes espetaculares. Além da heranga cultural de técnicas utilizadas em
cultos religiosos com significados simbolicos, existe a presenca do ritual no circo nesse
transe-transito do trabalho do artista, ao qual se juntam o risco € o conceito de morte que as

técnicas circenses envolvem.

De acordo com Schechner (2003, p.31), separar a arte do ritual ¢ complexo pelo fato
de que “[...] os objetos ritualisticos de uma cultura numa determinada época sdo obras de arte
para outra cultura, em outro tempo”. Decidir o que ¢ arte depende de circunstancias histéricas,
usos e convencoes locais; a diferenca baseia-se na funcao, no espaco € no comportamento
esperado de atuantes e espectadores. Como ainda indicado por Schechner (2002, p.45): “Na

religido, os rituais ddo forma ao sagrado, comunicando uma doutrina e moldando pessoas
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numa comunidade. Os rituais religiosos sdo claramente marcados, nds sabemos quando

estamos realizando uma performance deles”.

Segundo esse ponto de vista, ¢ facil verificar, de acordo com Bolognesi (2003, p.24),
que “[...] na antiguidade, prevaleceu uma nocdo mitico-religiosa que, dentre outras
implicagdes, ancorava as praticas artisticas, esportivas e politicas. Essa simbologia ndo esta
mais presente no circo”; tanto que o circo e as suas técnicas estdo hoje em todos os lugares e

em todos os espacos, assumindo os mais variados significados.

Torna-se necessario, portanto, determinar: que relagdo existe entre o ritual e os

espetaculos da Escola Picolino e do Circo Social?

Entre os varios espetaculos apresentados pela Escola Picolino, o mais representativo
na relagdo cena-ritual é Panos, o qual, baseado no candomblé, tem como mestre de cerimonia
Mutd, pai-de-santo e instrutor de danca afro na Escola. Por intermédio dele, no espetaculo nao
existe apenas o artista que se apresenta, mas se apresenta, em cena, também um “corpo

devoto”.

Esse aspecto se encontra no almanaque da Escola Picolino (2004, p.86) quando refere:
“Os orixas dancam através de Mutd, no nosso Picadeiro”. Apesar desse aspecto e de que ¢
recorrente encontrar nos espetaculos da Escola Picolino a representacdo de situagdes ligadas
ao contexto do ritual, ndo existe um fim religioso, mas poético e interligado com a narrativa

do espetaculo.

Quando se fala de ritual, porém, ndo se entende apenas o contexto religioso e sim um

conjunto de fatores socioculturais que envolvem e levam a ag¢ao ritualistica.

Os espetaculos da Escola Picolino e do Circo Social apresentam uma relacdo com a
acdo ritualistica quando se tornam um rito de passagem, entendido, de acordo com Van
Gennep (1978), como aquele que acompanha as mudancas do status social de um individuo
ou de um grupo e se refere as fases criticas da vida humana. Delineiam-se como uma sucessao
de etapas, a cada uma das quais correspondem cerimonias, com fim idéntico: mostrar o

transito de um sujeito de uma determinada situacao para outra.

O autor traz os exemplos do nascimento, da adolescéncia, do casamento, da
paternidade, da morte, incluindo a progressao de classe e a especializagdo de ocupagdo. Os
espetaculos encenados pela Escola Picolino se tornam ritos de passagem quando marcam,
significativamente, etapas ligadas a formacdo do artista. No exemplo dos espetaculos

encenados por ocasido do evento “Viva o Circo”, sdo assinalados o final de ano e a possivel
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passagem do artista a um grupo sucessivo. Exemplos de fase critica sdo os espetaculos finais
dos cursos profissionalizantes ou do curso de instrutores, quando, por meio do “ritual” da
apresentacdo do espetaculo e da entrega do diploma, se legitima o artista a ser um profissional

de circo.

Na formagdo de qualquer artista, existem essas etapas e ritos de passagens. A
particularidade dos espetaculos da Escola Picolino ¢ que esses ritos envolvem todo o grupo de
artistas nessa vivéncia, os quais compartilham a experiéncia num mesmo espetdculo. Tal
aspecto se encontra em todas as escolas de circo profissionalizante, mas existe uma diferenga:
a formacao artistica, no Circo Social, esta diretamente ligada a um processo pedagdgico que

extrapola a formagao artistica, incluindo uma vertente politica e social.

Esse elemento se torna importante ao se ver que Van Gennep (2002), observando que
os ritos de passagem se situam numa transi¢do chamada pelo autor de “margem” ou “limen”,
considera-os como uma zona de ambiguidade sociocultural na qual existem uma subversao e
uma ressignificagdo de uma série de simbolos ligados a situacdo social de quem participa.
Segundo o autor, liminar ¢ um contexto de hibridagdo social e cultural, uma zona de divisa
onde potencialmente podem surgir novos modelos e formas de criatividade cultural. Uma
relagao com o Circo Social existe ao se considerar que, neste espago de transi¢do e no estado
de consciéncia que se instaura no momento do espetaculo, ¢ que os artistas podem
ressignificar e subverter simbolos sociais e refletir sobre a propria situagdo, procurando

mudangas sociais na cotidianidade fora do espetaculo.

Esse aspecto ¢ destacado por Turner (1974), o qual, aprofundando o tema do espaco
liminar, analisa o conceito de drama social, privilegiando o componente transformador e
conflituoso dos processos sociais. Segundo o autor, um drama social manifesta-se como
rompimento de uma norma e mudan¢a de comportamentos em publico efetuada por quem
quer questionar ou desafiar a autoridade. No caso do Circo Social, o espetaculo ¢ uma
manifestagdo dramatica das agdes desenvolvidas, as quais entram em conflito com as regras

sociais que causam a exclusao de certos grupos.

Segundo Turner (1974), uma vez que surge, o drama social dificilmente pode ser
cancelado, e em cada possibilidade acaba produzindo uma crise crescente pelo fato de ser
ligado a vida cotidiana de um grupo que comeca a mexer as partes que estruturam as relagdes
interpessoais. Aqui se justificam a forte expansao do Circo Social e a possibilidade de que se
configure num drama social a medida que, através de acdes cotidianas e do espetaculo,

procura o envolvimento sempre maior de agentes com a finalidade de se reforgar e subverter a
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ordem do discurso social. E nesse campo que se insere toda a performance do Circo Social,
por meio de um espetaculo que tem a possibilidade de marcar novos caminhos no territorio da

liminaridade sociocultural.

Esse espago liminar que, segundo Turner, se torna um lugar performativo pelo fato de
ser um lugar de metacomentario social, se destaca no momento de um espetaculo de Circo
Social. Nele, mostrando uma mudanca social de forma dramatica, seja explicitamente como
no caso do cenascotidianas@circ.pic, seja implicitamente através da “encenagdo do corpo”
dos artistas em cena, apresenta-se a histéria que o grupo conta sobre si mesmo e permite viver
experiéncias segundo modalidades inéditas. De outro lado, permite apresentar uma resposta
critica as mudancgas socioculturais, assim como gera-las, sendo possivel operar uma reflexao

sobre aspectos que interferem tanto nos artistas quanto no publico que os assiste.

Segundo Turner (1982a), os géneros performativos sao modalidades ativas e agentes
da cultura expressiva; uma espécie de “espelho magico” que reflete os dramas e as
transformagdes sociais. A reflexao teorica de Turner € a que mais se aproxima do espetaculo
de Circo Social pelo fato de que o autor utilizou o conceito de performance envolvendo o
conceito de espetacular, para penetrar no espago liminar como lugar potencialmente fecundo
de re-elaboragao de cddigos culturais e de transformagao social. No Circo Social, o espetaculo
pode ser entendido como pratica corpdrea necessaria a uma redefini¢ao critica do real e a um
potencial “ndo-lugar” de margem e de passagem de situagdes sociais e culturais que criam
novas agregacdes experimentais. E possivel, entdo, pensar em introduzir, através da cena,
novos elementos socioculturais e novas regras combinatorias e, especialmente, operar para

uma reflexdo critica sobre esses elementos.

A relacdo entre o ritual e o Circo Social torna-se, portanto, relevante, mostrando o
espetaculo performativo, porque, além de se constituir como rito de passagem em situagdes
especificas, pode ser interpretado como um espago liminar. Nele, através da “encenagdo do
corpo” dos artistas, tornam-se visiveis a expressao de um drama social e a apresentagdo de um
metacomentario social, tendo possibilidades discursivas na re-escrita de elementos

socioculturais.

5.4.3 O Circo e as Relacoes de Género

Quando participei como artista do Carnaval de Veneza do ano de 2003, algumas

pessoas do publico me contaram: “E reconhecido que o recorde de objetos jogados até hoje
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por um malabarista sdo de treze aros, mas no centro historico da cidade, uma vez, apresentou-
se um malabarista que manteve no ar quatorze objetos despertando a maravilha de todos os

espectadores. Conta-se que esse malabarista era uma mulher”.

Decidi relatar essa estoria para introduzir um tema que, através do suporte da teoria
critica feminista, tem relevo no dmbito dos Estudos da Performance. Trata-se das relagdes de
género. Existe um amplo leque de pesquisas atreladas a esse tema, nas quais ¢ colocada em
destaque a visdo de que as diferengas de género se constituem como uma performance, como
uma construcao restaurada e de discurso. Essas consideracdes sdo reforgadas pela abundante
literatura desenvolvida inclusive por Butler (1993), quando propde a construtibilidade de

todos os géneros.

Quando Passos (2004, p.34) afirma que se podem “revelar hipoteses quanto a natureza
‘performativa’ do género, desenvolvido com pertinéncia por Butler, onde observa que nao ha
fingimento na performance do género”, realca a possibilidade de comportamentos restaurados
que podem surgir a partir da experiéncia que envolve o real. Sobre o aspecto do género como
constru¢do de discurso, torna-se explicativo o que ¢é tratado por Derrida no seu texto
Choreographies'', quando aborda o assunto do feminismo na época pés-moderna e discute: O
que ¢ mulher? Qual ¢ o seu lugar? O autor questiona sobre a necessidade de a mulher ter um
lugar marcado especificamente para ela, demonstrando que esse lugar seria de qualquer
maneira predefinido enquanto nao for mudada fundamentalmente a estrutura da hierarquia do
contexto social. Outrossim, aproxima as performances de género das questdes politicas,

sociais e ligadas a relagdes de poder.

Esses aspectos levam a questionar: como se colocam as relagdes de género no circo? E

no Circo Social?

Regina Duarte (2005), tratando sobre as artistas de circo em meados do século XIX,
adverte que as mulheres circenses, em aparéncia fascinante, eram na realidade submissas, seja
ao dono do circo ou aos homens do publico, ressaltando que a mulher do circo estava
obrigada a incorporar multiplos papéis. A autora ressalta que “[...] sdo descritas como anjos,
criancas inocentes. Entretanto, expdem o corpo em roupas justas e gestos insinuantes”

(DUARTE, 2005, p.99). Esse olhar se apoia em Sizorn (2006) quando acentua que, por muito

"DERRIDA, Jacque; MCDONALD, Christie V. Coreographies. In: GOELLNER, Ellen B
MURPHY, Jacqueline Shea (Ed.). Bodies of the text: dance as theory, literature as dance. New Jersey:
Rutgers University, 1994. p. 141-156.
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tempo, a imagem comum transmitida pelos espetidculos de circo, nos quais as mulheres
aparecem principalmente através do corpo, era “[...] a imagem de um casal, onde cada um
ocupa um lugar determinado, ou mesmo estereotipado” (SIZORN, 2006, p. 8). E esse

comportamento ¢ “ritualizado”, como delineado por Hotier (1995, p.199).

Silva (1996) se distancia do ponto de vista desses pesquisadores e especificamente do
de Duarte, afirmando que a autora frisa uma concep¢do da mulher como um lugar de
exploragdo dos corpos femininos, em uma clara confusdao do que significa ser artista. Salienta
que as entrevistas efetuadas com elas, apontam exatamente o oposto do que Duarte sugere.
Segundo Silva (1996), as mulheres do circo eram inseridas num contexto patriarcal que
ordenava a mulher os mesmos valores que eram exigidos pela sociedade, devendo mostrar o
que era ter moral. A autora sublinha que elas eram vigiadas pelos componentes do circo e, ao
mesmo tempo, pelos moradores da cidade, e que a mulher participava com todo o grupo
circense do desenvolvimento das atividades que constituem o mundo do circo, continuando a
ter a responsabilidade de se preocupar com as questdes domésticas. Mas no circo,
historicamente, o papel da mulher sempre foi diferente do papel feminino da sociedade. A
mulher, desde que nascesse num circo, era (e ainda é) educada a ser também uma artista ao
cair da noite, tornando-se portadora de uma tradicdo que implica uma a educagao corporal.
Ela também deve adaptar-se no sentido de desenvolver um trabalho artistico no picadeiro e ter

um lugar de relevo ao se tornar uma profissional da arte. Assim refere a autora:

O circo torna-se um espaco privilegiado para o encontro do exotico, do
fantastico e do magico, através, também, da linguagem corporal. Esta tensao
¢ perceptivel nas proprias mulheres circenses. No picadeiro, explodem,
expressando artisticamente todo o aprendizado da técnica e da estética
sedutora, procurando realizar com a maxima perfeicdo o seu papel na
apresentacdo do espetaculo. (SILVA, 1996, p.134).

Silva (1996) real¢a que, no circo, as mulheres ndo cabia apenas ser ajudantes no
desenvolvimento dos nimeros, muitos dos quais as tinham como verdadeiras protagonistas e
heroinas. Bolognesi (2002 p.4) concorda que, no Circo Moderno, a sensualidade ganhou certo

valor, desfazendo o mito da fragilidade feminina ao expressar:

No espetaculo (e nele somente), através da dangarina, da mulher acrobata, da
domadora, etc., parecia aflorar a condi¢do de independéncia da mulher. A
mulher, no espetaculo, vencia o impossivel. Aquilo que a luz do dia nao
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permitia, o publico encontrava plenamente realizado sob a luz artificial nos
picadeiros.

O que o autor sublinha nessa citagdo, ¢ que esse lugar de destaque da mulher no circo
se circunscreve ao momento do espetaculo. Porém, deve-se considerar que, diferente de outras
artes, esse lugar privilegiado bem se insere na propria histéria do circo, sendo que, antes ainda
do Circo Moderno, as mulheres tinham destaque nos espetaculos de saltimbancos e na propria

Commedia dell arte.

Castro'? levanta um olhar interessante diferente daquele dos outros pesquisadores. Ela
argumenta que, apesar de estar num lugar de privilégio, as mulheres do circo deviam sempre
agradar ao publico masculino com a propria presenga e o proprio corpo. Por esse motivo, elas
sempre deviam mostrar certa leveza nos movimentos e nas atitudes. Até quando estavam
desenvolvendo um numero de grande for¢ca e complexidade, eram obrigadas a encobrir a
demonstragdo de certas capacidades tradicionalmente reconhecidas como masculinas por
meio de um gesto sensual. Isso, pelo fato de que, apesar de serem “fortes”, ndo era permitido

as mulheres demonstrar-se claramente como tal.

Admitindo-se que situagdes semelhantes as relatadas possam ser ainda encontradas em
algum circo itinerante de familia, principalmente nos de pequeno porte, nota-se que, na
pratica atual do circo, se encontram frequentemente multiplas situacdes na relagdo
homem/mulher. Segundo Castro, esse aspecto mudou muito com o surgimento das escolas de
circo, quando as artistas formadas faziam parte de uma geracao que ja estava crescendo com
um ideal feminista13, colaborando para que fosse recorrente, no circo, encontrar homens e
mulheres ocupando o palco sem diferenciar todos os papéis. As duplas (ou o grupo) sao
formadas e alteradas durante os espetaculos, delineando o que Sizorn (2006, p.10) chama de

“multidimensionalidade das personalidades”.

Essa caracteristica reflete-se também no Circo Social e, segundo Erminia Silval4,
deve-se especialmente a educacao diferente praticada nos Projetos Sociais € ao resultado de
um trabalho de conscientizacdo que os projetos desenvolvem com relacdo as diversidades, aos
direitos das mulheres e aos direitos humanos em geral; especialmente, por atuar em

contraposicao a presenga de violéncia e exploracao ligadas a tipologia de atendidos.

2 Vide entrevista com Alice Viveiros de Castro, no Apéndice H.
13

Idem.
"*Vide entrevista com Erminia Silva, no Apéndice H.
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Em consequéncia desses aspectos, ¢ possivel encontrar, no proprio espeticulo
cenascotidianas@cir.pic, a apresentacdo de uma subversdo de papéis: a cena “das meninas”
coloca as mulheres em um lugar predominante em relagdo ao dos homens, que sao
representados como ridiculos; na cena da “intimidade”, os acrobatas homens desenvolvem o
nimero em um plano inferior ao das mulheres na lira; na cena do “poeta apaixonado”, o
artista homem fica pendurado de cabeca para baixo no tecido, durante todo o tempo da cena,
mostrando ndo ter forca. Em contraposicao, do outro lado do picadeiro, a artista mulher que
esta no trapézio de balango, desenvolve o nimero, executando posi¢des que levam o publico a

aplaudir em cena aberta.

Outro aspecto € que, ao longo do espetaculo, ndo se explicita, de forma marcada, o que
Silva (1996) define de “estética sedutora”, e este ponto se destaca a partir dos figurinos das

proprias artistas em cena.

Nos espetaculos da Escola Picolino, existe a inclusao da diversidade sexual; na cena
da “intimidade”, as duas duplas se separam e acontece uma troca de casais que, juntando os
parceiros do mesmo género, desenvolvem ambos um numero inteiro demonstrando leveza,
graca e carinho pelo parceiro. Nos espetaculos Sonhos e Guerreiro, estdo presentes artistas
homens com figurino de mulheres, interpretando o papel de homossexuais. Este ultimo ponto,
porém, pode ndo ser distintivo, dado que a figura do travesti sempre fez parte do espetaculo

de circo.

Phelan (1993) chama atengdo para o modo performativo da fala da mulher, pelo fato
de que a mulher nao lhe ¢ garantido fazer promessas linguisticas dentro do “falogocentrismo”,
entendendo este termo como o contexto no qual o “poder” masculino e o “poder” discursivo
se tornam centro das decisdes. Butler (1993) cruza esse ponto, levantado por Phelan, com as
teorias dos Estudos Pos-coloniais, reforgando a ideia de que tratar do lugar da mulher nao se
distancia do fato de tratar, a partir de uma perspectiva minoritaria, de questdes relativas a
sexualidade, assim como etnia e classe social. Segundo a autora, nao ¢ possivel separar classe,
género e etnia. Aqui se explicita um carater performativo dos espetaculos da Escola Picolino,
que, no momento da cena, amenizando discriminagdes que podem surgir a partir de diferencas
de género, classe social e etnia, subvertem a ordem social e chamam ateng¢do para o direito de
fala de todos aqueles sujeitos aos quais Spivak (1995) denomina subalternos, incluindo assim

os artistas que apresentam o espetaculo.



218

5.4.4 Circo e Diversidade Cultural

Counsell (2001), quando trata das performances étnicas, aponta para o fato de que
existe uma forte relagdo entre os temas tratados pelos estudos culturais, pelos estudos pods-
coloniais e pelos estudos da performance, considerando esta como um lugar no qual podem
ser apresentadas e aflorar estruturas atreladas a relacdes de poder que revelam aspectos
culturais, étnicos, de classe social, linguisticos, religiosos e, acima de tudo nacionais. Todos
eles colaboram para que se determine, na performance, um aspecto politico que cria um
quadro no qual as tensdes e os reagrupamentos culturais podem ser vistos como dentincia da

situagdo atual e estimulo as mudangas da constituigao social.

Existem varias abordagens ligadas a esse tema que se sustentam a partir dos trabalhos
de Fanon (1986), Spivak (1995), Bhabha (2001), entre outros, sendo um ponto importante que
a deslocagdo de um enorme contingente migratdrio em dire¢do aos paises economicamente
hegemonicos transporta diferencas e divergéncias socioculturais no seu interior. Isto leva a
um descentramento ¢ a um deslocamento cultural que Hall (2001, p.9) define como
“fragmentacdo” de paisagens culturais que, no passado, tinham fornecido solidas localizagdes
como individuos sociais. Esse aspecto estaria também relacionado ao fato de que “ao lado de
uma tendéncia em direcdo a homogeneizacao global, ha também uma fascinacdo com a

diferenga e com a mercantilizag¢do da etnia e da alteridade” (HALL, 2001, p.9).

Bhabha (1998), no seu livito O Lugar da Cultura, relacionando esse assunto as
questdes cultuais, afirma que os conceitos de culturas populares e de povo foram usados,
politicamente, para a constru¢ao de uma simbologia de na¢do moderna que se funda numa
comunidade imaginada. E acrescenta que a inveng¢do da tradi¢do se constrdi num conjunto de
simbolos necessarios para legitimar a constituigdo de um determinado projeto politico.
Segundo o autor, tentar diminuir a diversidade cultural faz parte do projeto de nagao moderna,
com o intuito de transformar as diferentes culturas em uma tunica “cultura” predominante.
Procurar diminuir o valor da diversidade cultural permitiria reduzir as forgas subversivas,
minoritarias, mantendo o conceito de Estado-nacdo mais forte e unitario. A tentativa de
construir uma “cultura” tnica levou a praticas consideradas como “oficiais” pelo Estado, as
quais se teriam desenvolvido com o fim de ser o centro cultural, sendo denominadas “cultura
erudita”. As outras diferentes praticas subordinadas ao poder oficial seriam praticas

periféricas, nas quais se inserem as que seriam definidas de “culturas populares”.
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Embora o cenario cultural de hoje ndo seja mais constituido por compartimentos
estanques e acontecendo a hibridizacdo na recombinacdo de modos culturais diferenciados e
separados de seus contextos de origem, permanecendo presente a divisdo cultural em centro e

periferia, a valorizacao da diversidade cultural continua sendo um ato politico.

Nesse ponto, surge o questionamento: como se insere a diversidade cultural no

contexto circense? E no Circo Social?

Primeiramente, deve-se constatar que o circo, na maneira de envolver e re-elaborar as
manifestagdes culturais, sempre foi dindmico, dialogando com o periodo historico,
aproveitando as inovacdes, ndo se fechando nas fronteiras técnicas, geopoliticas e culturais.
Canclini (2006), delineando que a época pds-moderna ¢ marcada pelo carater global, pela
miscigenagdo, transdisciplinaridade, transnacionalidade e pela quebra de fronteira, observa
que novas formas de hibridizag¢do estdo presentes entre o tradicional e o moderno, o culto e o
popular, levando assim a uma nova condi¢ao intercultural e transnacional. Essa argumentagao
leva a refletir sobre o fato de que as caracteristicas discriminadas por Canclini ja se
encontravam no Circo Moderno. O circo, que sempre se dirigiu indistintamente a todos,
reuniu expressdes culturais do mundo todo sem fazer distingdes entre culturas. O proprio
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circo ¢ como um “objeto mestico” °, tendo incluido, por meio de seu carater itinerante, um

conjunto de artes e individuos provenientes dos diferentes continentes.

Marques (2004, p.63) define o circo como um migrante, dizendo que a diferenga do
mesti¢o, que “busca rearmonizar sua perturbada ordem discursiva”, o migrante, por se
constituir como um “sujeito sempre deslocado”, permite que sua fala seja fluida, burlando e
reconstruindo fronteiras. O autor afirma também que o circo € caracterizado pela mobilidade e
fugacidade, podendo este carater ser lido como uma forma de permanéncia. O circo itinerante,
devido a sua constituigdo movel, ao se transferir de um local a outro, é identificado mais nos
espacos percorridos que nas areas em que se instala, pois “[os] caminhos sdo tdo importantes
quanto a partida ou a chegada; a travessia tdo segura quanto o porto; a fronteira tdo presente
quanto o territério” (MARQUES, 2004, p. 63). Essa caracteristica ¢ que levou o circo a
inclusdo de artistas e publicos diferenciados. Magnani (2004), em linha com o pensamento de
Tinhordo (2001) e trazendo o exemplo do circo-teatro e do music hall, frisa que o circo se

caracteriza por buscar fontes de inspiracdo e envolver na cena manifestagdes culturais, “[...]

¥ GRUZINSKI, Serge. O que é um objeto mestico? In: PESAVENTO, Sandra J. Escrita, linguagem,
objetos: leituras de histéria cultural. Bauru: Edusc, 2004. Cap. 9, p.253-278. Gruzinsky usa o termo
mestico, afirmando que hibrido designaria 0 mesmo processo quando desenvolvido no seio da Europa.
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casos veridicos, lendas e qualquer outro elemento recolhido ao longo das viagens e nos

lugares onde se apresentava” (MAGNANI, 2004, p.185).

Esses elementos sao ferramentas que diversificam o espetaculo e permitem uma maior
interacdo com o publico, levando, sem uma intencionalidade politica, o préprio espetaculo a

se tornar implicitamente uma “encenag¢do da diferenga cultural”.

Em relacdo a como ¢ trabalhada a diversidade cultural dentro do Circo Social,
Anselmo Serrat comenta: “Trabalhamos com influéncia do mundo inteiro, mas sempre
enraizados em nossa cultura”'®. Procura assim explicar que a Escola Picolino, como circo
sedentdrio que envolve e se direciona a individuos inseridos num contexto comum, embora
mantendo o carater universal do circo, busca incluir, especialmente nas atividades
complementares e nos espetaculos, expressdes culturais locais com as quais os alunos possam
dialogar. Um exemplo que pode ser citado é o espetaculo cenascotidianas@circ.pic, no qual
estdo presentes dangas dos Orixas, Samba, além de outros elementos da cultura massiva

ligados ao contexto da Cidade do Salvador.

A inclusdo de manifestagdes culturais locais é primeiramente relacionada a pedagogia
proposta, de modo que sejam deslocadas de sua origem para acontecer sob a lona de um circo,
sendo submetidas a uma re-escritura autonoma, parcial ou total. Esta € utilizada, de acordo
com as teorias ligadas a arte-educagdo, para estimular um olhar critico e introduzir também
conteudos formais sobre Historia, Geografia, etc. A opcao de disponibilizar informacdes ao
aluno através da cultura local concorre também, de acordo com as teorias de Freire (1987) e
Boal (1980), para incentivar o didlogo do artista com a sua comunidade, seja durante o

espetaculo ou fora do contexto do circo.

A producao cultural da Escola Picolino torna-se, para além de um ato pedagogico, um
ato politico; por meio das manifestagdes culturais e da narrativa do espetdculo, defende-se

uma posicao que reflete os valores da Escola, mostrando seu carater de resisténcia.

Segundo Pavan, coordenador da Unicef, a Picolino ¢ espago de resisténcia cultural
que, através do circo, além de conseguir ir na “[...] contramdo da globalizagdo cultural,
mantém as suas raizes que estdo na inclusdo global” (apud VIEIRA, 2005, p. 8). Esta citacao
indica a intencionalidade do ato politico na produgdo cultural da Escola Picolino, que se

posiciona como uma critica a ideologia cultural global. Compartilha-se com Mendes (2003,

' Entrevista livre efetuada com Anselmo Serrat, por Fabio Dal Gallo, na Escola Picolino de Artes do
Circo, Salvador-Bahia, no dia 7 de novembro de 2006.
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p.217) o olhar segundo o qual o sistema global, dividido em centro e periferia, alerta para os
perigos que “a globalizagdo representa para a diversidade cultural num planeta multi-
cultural”. E neste ponto que se encontra outra justificativa para a inclusdo de manifestacdes
culturais proprias das localidades nas quais as institui¢des de Circo Social atuam, sendo
pertinente a fala de Yudice (2004, p.157) quando, tratando sobre a instituicio AfroReggae,
que também faz parte do Rede Circo do Mundo-Brasil, acentua: “A cultura ¢ usada pelos
movimentos sociais ¢ ainda ¢ o modo pelo qual nogdes globais como diferenga cultural e

cidadania cultural, s3o empregadas, dentro de campos de for¢a muito especificos”.

O fato de o Circo Social ser organizado em rede permite que cada instituicao
mantenha sua especificidade, trabalhando as manifestacdes culturais locais, mas sendo
também integrante de um grupo unitario que revela um sujeito coletivo. Ou seja, unitario na
busca de atingir um determinado foco de acdo, mas culturalmente diversificado e no qual se
opta por considerar a diversidade cultural como valor. Este ponto de vista realga a importancia
do pensamento de Canclini (2006) ao destacar que ¢ necessario existir uma teoria dos sujeitos
coletivos que possa identificar as iniciativas sociais, ligadas com os conflitos do sistema e as

praticas de classes e grupos que tentam resolvé-los.

O fato de as manifestagdes culturais locais serem levadas para a cena pelo Circo Social
e este se constituir como sujeito coletivo que apoia a diversidade cultural, salienta uma
relagdo com o pensamento de Bhabha, quando define o conceito de nacdo com base em signos
e invengdes arbitrarias e ndo aceita a idéia de uma nag¢do como homogénea, concordando com
o pensamento de Rioux (1998, p. 407) o qual afirma: “a cultura nunca ¢ recebida
uniformemente pelo conjunto de uma sociedade, [...] esta se decompde em meios culturais

distintos, por vezes antagdnicos”.

Torna-se aqui pertinente tratar dos conceitos de “pedagdgico” e “performativo”
apresentados por Bhabha (1998), como modo de interpretar o interior da nagdo. O carater
pedagogico seria um modo através do qual o povo reproduz o discurso hegemodnico que
propde a instauragdo de uma cultura nacional; o cardter performativo se instaura numa
“liminaridade cultural” que se constitui na contradi¢dao entre o pensar a na¢ado como um unico,
quando se mostra composta de diversidade, seja de individuos ou de culturas, seja de relagdes
com o Estado ou fora dele. Essa liminaridade cultural pode irromper em pratica performativa
que, nessa fronteira, confunde os projetos ideologicos. Bhabha (1998, p.210) diz que “a nagao
torna-se um espago marcado internamente pelos discursos das minorias, pelas histérias

heterogéneas de povos em disputa, por autoridades antagdnicas e locais tensos de diferenga
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cultural”. Percebe-se, ai, uma relacdo com o fazer do Circo Social, o qual, direcionando-se
intencionalmente aos “subalternos” e envolvendo em sua pratica, preferencialmente,
expressdes da cultura local, na especificidade de cada instituicdo, mas valorizando a
diversidade cultural, seja dentro da instituicio ou no momento de se constituir como unico
sujeito coletivo, atua numa zona de fronteira que determina tanto uma pratica pedagogica
quanto performativa e através das quais se concorre para desestabilizar a hegemonia cultural e
social. A diferenca estd no fato de que a pratica pedagogica no Circo Social se diferencia

daquela apresentada por Bhabha, enquanto se torna funcional para a pratica performativa.

A intencionalidade com a qual, em um espetaculo de Circo Social, sdo incluidas
manifestagdes da cultura local onde a instituicdo atua, sendo este aspecto ligado a busca de
uma relagdo primeiramente com os artistas € ndo apenas com o publico, e entrando na
liminaridade cultural, colaborando para desestabilizar o conceito de centro e periferia cultural,
torna este ato parte da uma politica cultural do Circo Social e lugar carregado de
performatividade pelo discurso, politico e pedagdgico, que estas expressdes criam em cena

através da diversidade cultural.

5.5 CONCLUSAO PARCIAL

Com o fim de detectar caracteristicas peculiares aos espetaculos de Circo Social,
usufruindo do horizonte tedrico dos estudos da performance, foram encontradas relagdes e
diferengas entre o Circo Moderno, a Escola Picolino e o Circo Social. Primeiramente, foi
delineado que a performance do Circo Social nao se fecha na apresentagao do espetaculo, mas
envolve um conjunto de atividades e valores que fazem ressaltar a propria existéncia e o fazer
do Circo Social como uma performance, na qual o momento do espetaculo tem lugar de
destaque, especialmente por tragar ligagdes continuas com o cotidiano das institui¢des e dos

artistas.

Ao delinear o performer como agente que atua em primeira pessoa, evidenciou-se que
todos os artistas de circo sdo performers, especialmente pelo carater de risco que as técnicas
envolvem. Entretanto, como caracteristica especifica, no Circo Social, existe uma relagao
desse risco com a situagao de risco social dos artistas que subverte o conceito de presenca-

auséncia do artista em cena.
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Ao tratar do corpo como ferramenta através da qual a performance acontece, ficou
também evidente que o Circo Moderno inclui todos os tipos de corpos, transitando entre
corpo sublime e grotesco; no Circo Social, incluindo “corpos em crise”, busca-se uma
ressignificagdo do corpo como meio de transformacgdo e aprendizagem, sem procurar um
corpo esteticamente perfeito, mas um corpo que atue. O que ressaltou € que, no Circo Social,
existe um “corpo aluno”, o qual, a partir da situacdo e das experiéncias dos atendidos, esta

sempre se moldando e se construindo.

Referindo-se ao conceito de performatividade, foram encontradas relacdes entre a
ordem do discurso e as possibilidades discursivas no Circo Social. Ressaltou-se que no Circo
Social existem duas dramaturgias: a que se constitui como “dramaturgia explicita”, presente
em todos os espetaculos de circo e ligada ao contetido do espeticulo, e a “dramaturgia
implicita”, que se cria a partir da “encenacdo dos corpos” dos artistas em cena. Estas duas
dramaturgias estdo ligadas a duas ldgicas concomitantemente presentes no espetaculo de
Circo Social: a légica espetacular e a logica performativa, que se baseia na experiéncia

vivenciada pelo atuante.

Sobre a questdo pedagdgica, foi observado que o espeticulo é um momento de
aprendizagem dos proprios artistas, fazendo parte da proposta pedagdgica, e este aspecto pode
estimular o publico a refletir sobre as experiéncias vivenciadas pelos artistas e as atuagoes do

Circo Social.

Em relagdo ao ritual, notou-se que o espetaculo de Circo Social é a apresentagdo de

um drama social e de um metacomentario social.

Sobre as relacdes de género, observou-se que estas estdo ligadas também as questdes
relacionadas a classe social e a etnia, pondo-se em relevo que suas presencas no espetaculo
estdo ligadas aos valores e a questdo pedagdgica do Circo Social, que visam a conscientiza¢ao
atrelada a defesa dos direitos humanos. Enfim, sobre a diversidade cultural, apesar de o Circo
Moderno sempre ter incluido este elemento, no Circo Social, a intencionalidade com a qual
sao trabalhadas e incluidas, também nos espetaculos, expressdes culturais locais, colabora
com a proposta pedagogica e visa defender uma posi¢do politica ligadas aos valores das
instituicdes, levando o Circo Social, como sujeito coletivo, a valorizar a diversidade cultural,

que, dando voz as forgas minoritarias, busca uma desestabilizacao da globalizagao cultural.



6 CONCLUSAO

Esta pesquisa foi desenvolvida a partir da necessidade de responder aos
questionamentos: o que ¢ o Circo Social? Como se estrutura enquanto dinamica? O Circo
Social influencia a cena circense? Foram essas trés perguntas que marcaram o caminho para
se poder considerar a hipotese segundo a qual, “O Circo Social, como fenomeno inovador na
histéria do circo, através de seu carater social e de suas dindmicas politico-pedagogicas,

produz um espetaculo que se constitui como linguagem prépria”.

A primeira pergunta encontrou resposta num apanhado historico, o qual mostra que o
Circo Social, como fendmeno novo e recente na histéria do circo, se constitui como sujeito
coletivo que utiliza o circo como ferramenta pedagogica para formagao artistica, educagio e
inclusdo social direcionada, preferencialmente, as criangas e aos adolescentes em situacao de
risco, sendo suas atividades desenvolvidas principalmente por Organizagdes Nao-

governamentais permeadas de um carater politico e social.

O Circo Social surgiu no Brasil no inicio da década de noventa, sendo proposto em
primeira instancia pela instituicdo “Se Essa Rua Fosse Minha”, concomitantemente a outros
Projetos Sociais os quais, porém, nao tinham o Circo Social como foco especifico. Ele teve
uma divulgacao global por meio do programa Cirque du Monde, desenvolvido pelo Cirque du

Soleil, sendo atualmente, no Brasil, a ‘Rede Circo do Mundo-Brasil’ a maxima referéncia.

Ao se definir como o Circo Social atua, ressalta-se como as instituigdes disponibilizam
cursos de técnicas circenses, integrados a um conjunto de atividades complementares e

acompanhamento pedagdgico que envolve também o apoio escolar.

Com a intengdo de determinar quais os agentes que atuam no Circo Social, parece
relevante a presenga recorrente de “Artistas Sociais”. Indicam-se, com tal termo, artistas
comprometidos com a sociedade e, especialmente, com os grupos socialmente vulneraveis, os
quais utilizam a arte como veiculo de cooperativismo, educacdo e formacdao. Torna-se
importante o fato de que eles atuam para que o trabalho artistico-pedagdgico se concretize e

se torne visivel através dos espetaculos.

Outro agente importante do Circo Social ¢ o Instrutor Social, que desenvolve o papel
de instrutor de circo e educador social, existindo diferentes qualificagdes, sendo que a sua

atuacao influencia a profissionalizagdo artistica do atendidos.
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Através das consideracdes desenvolvidas sobre as instituicdes, os agentes e o0s
atendidos envolvidos no Circo Social, ressalta-se que um espetaculo de circo produzido por
uma instituicdo comprometida eticamente com a sociedade como esséncia da sua existéncia,
apresentando artistas que sdo sujeitos em situacdo socialmente vulneravel e envolvendo a
atuacdo de Artistas Sociais e Instrutores Sociais que visam utilizar as artes do circo como
ferramenta pedagogica para interferir em ambito social, pode, entdo, ser definido como um

“espetaculo de Circo Social”.

Ja a segunda pergunta encontra resposta na presenca de um suporte tedrico que
fundamenta as agoes do Circo Social, estando ele atrelado a uma multiplicidade de areas, mas
considerando como principais os campos artistico e pedagdgico, nos quais sao relevantes o

horizonte teérico da arte-educagio, as teorias de Paulo Freire e as de Augusto Boal.

Em relacdo a arte-educacdo, considera-se que, no Circo Social, o ensino da arte
circense inclui o conceito de expressdo-comunicagdo, sendo a pratica artistica direcionada a
disponibilizar um espaco e ser instrumento de relacionamento entre sujeitos. Mostra-se que a
arte-educagdo reafirma o papel da arte como area de conhecimento ¢ um campo de estudo
com conteudos proprios, levando a considerar que, no Circo Social, o fato de haver uma
preocupacdo em desenvolver capacidades artisticas circenses e desenvolver um projeto
artistico, revela estarem envolvidos os processos formador e educador nos quais existe a
producao de conhecimento. Um ponto de destaque € que, tanto na arte-educagdo quanto no
Circo Social, o processo de aprendizagem tem mais importancia que o produto final. A arte-
educacdo, interpretada no Circo Social segundo um enfoque cognitivista, ¢ considerada,
portanto, como uma pratica pedagdgica que propicia, além da transmissdo de saberes, o

desenvolvimento de capacidades e de condutas que extrapolam o campo artistico.

Em relagdo a Paulo Freire, confirma-se a intencionalidade do Circo Social de atuar
através de uma pedagogia popular e libertadora, baseando-se na Pedagogia do Oprimido. E
evidente que o Circo Social, em linha com o pensamento de Freire, se dirige
preferencialmente a grupos sociais especificos que podem se aproximar do que o autor define
como oprimidos. Ele também se baseia na proposta de educar incluindo o conceito de
diferenca, que envolve a diversidade entre institui¢des, entre tipologias de atividades
desenvolvidas, assim como entre os sujeitos atendidos. Considerando os atendidos como
sujeitos do processo pedagdgico e elegendo a horizontalidade entre Instrutor Social e aluno, o
Circo Social procura a conscientizacdo do aluno, para que ele atue em busca de uma mudanca

social. O cotidiano dos atendidos, assim como o circo, constituem fértil material para buscar
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temas geradores, de modo que a formagao se inicie com a pratica circense, com o intuito de
influenciar o dia-a-dia dos atendidos fora da instituicdo. Um aspecto importante ¢ que o circo
se insere perfeitamente nesse discurso pelo fato de que sua pratica estimula a execugdo do que
Freire define de “atos-limites”. Incluindo na sua natureza a interdisciplinaridade e se tornando
uma linguagem universal, o circo propicia uma ac¢do cultural que complementa a finalidade

politica do Circo Social.

Observa-se que o Circo Social ndo baseia suas atividades no método proposto por
Boal no Teatro do Oprimido, mas encontra relagdes em seus principios teoricos,
especialmente pelas aproximagdes existentes entre Boal e Freire. Primeiramente, nota-se que
o Circo Social, em linha com as teorias de Boal, procura colocar o oprimido como sujeito da
acdo. Como Boal usa o teatro, no Circo Social utiliza-se a linguagem circense para
desenvolver uma pratica pedagogica, mostrando, de acordo com as teorias do autor, uma
finalidade politica e pedagdgica da arte na busca de conscientizacao e acdo, dando lugar de
destaque ao processo € nao ao resultado. Outro ponto relevante ¢ que o Circo Social,
dirigindo-se preferencialmente “aos bairros”, se aproxima do que Boal propde como “teatro

popular”.

Apesar de esses elementos realcarem que o Circo Social se organiza como sujeito
coletivo, tendo pressupostos metodologico-conceituais comuns, observa-se que ele se
caracteriza pela diversidade das atividades realizadas em cada instituicdo. Em consequéncia,

foi desenvolvido um estudo de caso, analisando a Escola Picolino de Artes do Circo.

A histéria da Instituicdo leva a considerar que, embora ndo perdendo o seu carater
profissionalizante como escola de circo, ela colaborou para o surgimento e desenvolvimento
do Circo Social de maneira importante. A analise de sua organizacao, das parcerias instituidas
e dos valores sobre os quais sdo desenvolvidas as atividades, revela que a Escola Picolino ¢
uma institui¢do que atua na area do social, que baseia suas atuagdes segundo uma vertente

contestadora e transformadora de natureza critica.

A proposta e a dinamica pedagdgica da Escola Picolino mostram que a Instituigao,
tendo Freire como referencial tedrico predominante, busca, por meio da arte-educagdo, a
formagdo dos atendidos através da articulacdo de diferentes linguagens, entre as quais o circo
tem papel predominante. Visando propiciar o desenvolvimento do ser integral, os cursos de
técnicas circenses sao acompanhados por atividades complementares que envolvem

acompanhamento pedagdgico e cursos de disciplinas artisticas.
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O trabalho de pesquisa tematica, processos de criacao e apresentacdo dos espetaculos
tém papel relevante na dindmica e na proposta pedagdgica, sendo o espetaculo, etapa do
processo ¢ motor de todo o trabalho educacional e social desenvolvido, absorvendo
caracteristicas ligadas a organizacao e aos valores da Escola, além de incluir experiéncias dos

alunos no seu contexto cotidiano.

O processo de formagdo de artistas e Instrutores Sociais na Escola Picolino prevé a
passagem por etapas cumulativas, e a analise da divisao das atividades em grupos e projetos,
mostra que a pratica pedagdgica da Escola Picolino se aproxima do ensino académico no qual
existem: ensino, pesquisa e extensdo. O ensino acontece através dos cursos de técnicas
circenses, incluindo aqueles direcionados aos projetos sociais € aos cursos particulares. A
pesquisa resulta da prépria ética da Instituicdo e da aproximagdo com o desenvolvimento de
atividades inovadoras, entre as quais: o curso de formagdo de Instrutores Sociais; os multiplos
projetos desenvolvidos tanto dentro Instituicdo quanto fora dela; e os encontros de escolas de

circo e artistas circenses.

A extensdo se concretiza na existéncia da Companhia Mirim e, especialmente, da
Companhia Picolino, e nos espetaculos direcionados ao mercado cultural, que condensam

todo o processo de formacgao e agdo politica e pedagogica desenvolvido pela Instituig¢ado.

A terceira pergunta foi a que levou ao foco da pesquisa, havendo necessidade de

analisar um unico espetaculo apresentado pela Companhia Picolino.

A analise semiologica critico-descritiva do espetaculo cenascotidianas@circ.pic,
desenvolvida com o suporte da terminologia da LMA, leva a considerar que esteticamente
este espetaculo ¢ semelhante a pratica circense atual. Articulando diferentes linguagens, o
espetaculo se baseia num enredo narrativo, mas nao apresenta diferencas substanciais de um
espetaculo de Circo Moderno, permanecendo uma estrutura fundamentada na alternancia

entre nimeros que criam tensao no espectador e nimeros que aliviam essa tensao.

A descricdo dos movimentos colabora para evidenciar essa caracteristica circense e
destaca a presenga de cenas em que os movimentos se caracterizam por mostrar,
predominantemente, um estado mével, acordado e estavel, alternando com cenas em que sao
dominantes os movimentos que remetem ao estado onirico e apaixonado. Essa alternancia

marca cenas que se caracterizam pela execugdo e outras pela recuperacao.

O espetaculo ressalta principalmente elementos ligados ao cotidiano dos artistas; ¢ um

resultado de um processo pedagdgico e mostra um posicionamento politico associado aos
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valores da Institui¢do. Além disso, apresenta, como artistas, sujeitos que estavam em situacao
de risco social, além de Artistas Sociais e Instrutores Sociais nos processos de criagdo e
encenacao do espetaculo. Por todos esses motivos, cenascotidians@circ.pic se distancia da
produgdo circense ligada a trupes, escolas de circos profissionalizantes e circos itinerantes,
podendo ser caracterizado como um “espetdculo de Circo Social”. Diferenciando-se em

finalidade, contetdo, e pelos processos artisticos, se constitui como linguagem propria.

A escolha metodologica de analisar um unico espetaculo, embora imprescindivel para
responder a pergunta norteadora que a tornou necessdria, ndo pode ser considerada
representativa para todos os espetdculos de Circo Social, requerendo, na base de dados

obtidos, uma discussdo mais abrangente.

Assim, fazendo um paralelo com o horizonte teérico dos estudos da performance e os
dados empiricos da analise do espetaculo cenascotidianas@circ.pic, foi desenvolvida uma
analise dos espetaculos de Circo Social em um estudo comparativo com os espetaculos de

Circo Moderno.

Como primeiro ponto de destaque, nota-se que a performance do Circo Social se
diferencia do Circo Moderno pelo fato de que envolve, concomitantemente, um conjunto de
atividades que extrapolam o ambito artistico e cénico, sendo o espetiaculo, além de um
produto cultural, também parte de uma acao politica e etapa de um processo pedagdgico que

envolve os proprios artistas.

O papel do performer, no Circo Social, se distancia do Circo Moderno pelo risco que
as técnicas envolvem, as quais criam, naquele, uma relacdo com a situagdo de risco social
vivenciada pelos artistas. Também colabora com a dinamica pedagdgica para modificar o

significado da relagdo entre a presenca e a auséncia dos artistas em cena.

No Circo Moderno, salienta-se uma inclusdo de corpos fora dos padrdes, sendo que
esses corpos transitam entre o sublime e o grotesco. No Circo Social, diferentemente, tem
destaque um corpo em movimento € em continua construgdo, o qual, através de uma

ressignificagdo que acontece por meio de um processo pedagogico, o torna um “corpo aluno”.

Analisando a presenca de possibilidades discursivas que se apresentam através da
“encenacdo dos corpos” dos artistas em cena, mostra-se relevante que o espetaculo de Circo
Social, diferentemente do espetaculo de Circo Moderno, apresenta, além da “dramaturgia
explicita”, constante em todos os espetaculos de circo e diferente a cada espetaculo, uma

segunda dramaturgia, denominada de “dramaturgia implicita”, que estd presente apenas no
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espetaculo de Circo Social. Ela se constitui como discurso no momento da encenacio,
envolvendo também todas as experiéncias vivenciadas pelos artistas ao longo de seu processo
de formacgdo e educagdo. Essa “dramaturgia implicita” esta atrelada aos seguintes aspectos: a
questdo pedagdgica, sendo o espetdculo, ao mesmo tempo, etapa e fim desse processo; a
questdo do ritual, pelo fato de que o espetaculo de Circo Social se constitui como um drama
social e um metacomentario social; as questdes e acdes politicas que envolvem a valorizagao

da diversidade cultural e a defesa de direitos humanos, procurando amenizar, na cena,

discriminacdes de género, etnia, e classe social.

Essas diferencas marcantes entre o espetdculo de Circo Moderno e o espetaculo de
Circo Social conduzem a confirmar a hipotese elaborada para esta pesquisa levando a
considera-la tese, podendo ser complementada através do enunciado a seguir: “um espetaculo
de Circo Social, analisado como se fosse uma performance, evidencia que os elementos
ligados a sua finalidade, seus processos artisticos e conteudo renovam a cena circense pelo
fato de serem partes constitutivas da cena, criando através de suas possibilidades discursivas

uma “dramaturgia implicita” que permeia o espetaculo”.

Essa visdo confirma, portanto, o ponto de vista de Hotier (1995, p.195) para quem "a
sociedade circense produz uma comunicagdo a sua imagem", evidenciando que as mudangas,

ocorridas com o aparecimento do Circo Social, influenciaram na concepgao de seu espetaculo.

Essa pesquisa, ao confirmar sua hipdtese e ao elaborar sua tese, abre novos

questionamentos que levam a requerer aprofundamentos, dando espago para novas pesquisas.

Perguntas interligadas especificamente ao ambito artistico do espetaculo
cenascotidianas@circ.pic, e atreladas ao trabalho de dire¢do, sdo: de que maneira se da o
trabalho de criacao do espetaculo? Qual a influéncia do diretor na constru¢ao da cena? Quais

os processos de criagdo e encenagao utilizados?

Outro ponto se mostra importante para o campo da educacdo, levando a questionar e a
buscar aprofundamentos sobre papel especifico do espetaculo como ferramenta pedagogica:

qual sua influéncia no processo de desenvolvimento dos sujeitos atendidos?

Em relagdo a area das ciéncias sociais, ndo se pode deixar de questionar quais seriam
os melhores indicadores para poder definir a eficiéncia e a eficdcia das instituicdes que
desenvolvem um trabalho que envolve aspectos tdo diferenciados como a inclusdo social e

cidadania, processos pedagogicos, formacgao de artistas e produgao artistico-cultural.
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APENDICE A - O CIRQUE DU MONDE

Guy Laliberté, ao contar a histéria do Cirque du Soleil aponta que:

Antes de se exibir em luxuosas lonas e de conhecer a fama, os primeiros
artistas do Cirque du Soleil conheceram a realidade da rua e conheceram o
que significa exibir os proprios talentos na frente dos olhares das pessoas
que passavam. Estes jovens tinham confianga neles mesmos e
perseveraram'.

E essa relagdo com o teatro de rua e com os saltimbancos que faz Guy Laliberté se
sentir sempre ligado ao mundo dos jovens em dificuldade e reconhecer a importancia que o
circo pode ter para eles. Assim, quando, em 1993, a ONG Jeunesse du Monde prop0s ao
Cirque du Soleil de apoiar o recém-fundando Projeto de Circo Social SER, se estabelece logo
uma colaboragdo que inicialmente se baseia numa contribuicdo econdmica da companhia de
Guy Laliberté através da ONG canadense. Nasce, dessa maneira, o programa Cirque du
Monde.

Jeunesse du Monde ¢ uma organizacdo nao-governamental de educagdo e
solidariedade internacional. Surge em 1959 e se caracteriza por ser constituida
exclusivamente de jovens entre 12 e 30 anos. Cada ano reune em encontros,
aproximadamente, cinco mil pessoas do Canada, tendo como objetivo principal formar
cidadaos responsaveis e empenhados na luta contra o racismo, € em prol da educacao, da paz,
do respeito aos direitos humanos, da criacdo de relagdes de justica entre os povos e do
desenvolvimento sustentavel.

Em 1993, o apoio com o SER foi permitido pela decisdo do governo canadense de
sustentar a Convengdo pelos Direitos da Infincia, através de um financiamento
governamental. Jeunesse de Monde beneficiou-se desses recursos para desenvolver projetos
que tivessem o objetivo de estabelecer relacdes e contatos entre os jovens do norte e do sul do
mundo, utilizando o teatro ¢ o circo como instrumentos de intervengdo. Assim, comegaram a
ser organizadas palestras e oficinas no Canada e na América do Sul.

O primeiro desses encontros foi organizado no Rio de Janeiro, em 1995, e alguns
professores canadenses chegaram a cidade para ensinar técnicas circenses as criancas € aos

adolescentes do SER, além de transmitir praticas pedagogicas para os educadores sociais.

' JEUNESSE DU MONDE. Projets espéciaux: Cirque du Monde. Disponivel em
<http://www.jeunessedumonde.qc.ca/voyage/projetl.html>. Acesso em: 20 mar 2007.
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No mesmo ano, foram organizados outros laboratorios em Montreal, Recife,
Santiago do Chile, Quebec City e Vancouver.

Em 1996, foi divulgado o documentario intitulado “Quando o Circo chega na
cidade” e simultaneamente foram realizadas oficinas no Rio de Janeiro ¢ em Montreal. No
ano seguinte, foram desenvolvidos projetos que buscavam inserir voluntdrios no programa,
podendo ampliar a acdo em Las Vegas, Montreal e na Cidade do México.

Desde 1998, consolida-se a realizagdo das oficinas como instrumento para a difusao
das praticas e dos conhecimentos de Circo Social desenvolvidas pelo grupo canadense.

O Cirque du Soleil se empenha em enviar, para varias partes do mundo, artistas e
educadores. Precisamente, os primeiro foram em: Dakar (Senegal), Abidjan (Costa do
Marfim), Douala (Camardes), Durban (Africa do Sul), Melbourne (Australia), Cidade de
Cingapura (Cingapura), Ulaanbaatar (Mongélia) e na comunidade indigena de Atikamekw
Nation (Quebec-Canada).

O numero das comunidades envolvidas nos programas, em laboratérios e em
palestras, cresceu a cada ano. Em 2002, chegaram a ser 33 espalhadas no mundo todo.” As

organizagoes associadas ao programa sao:

CANADA
e Fédération des Coopératives du Nouveau-Québec (Baie d’Urf¢);
e CETTQ (Québec City); Commission Scolaire Kativik (Québec)
e Centre Jacques Cartier (Québec City)
e Trais Jeunesse (Cap-Rouge)
e Gite Jeunesse (Beauport)
e Atikamekw Nation (La Tuque)
e Refuge la Piaule (Drmmondville)
e (oalition Sherbrookoise pour le travail de rue (Sherbrooke)
e Avenue Jeunesse (Trois-Rivieres)
e Répit Jeunesse (Victoriaville)
e Centre Immaculée Conception (Montréal)
e Dans la rue (Montréal)

e En Marge 12-17 (Montréal)

* Dados e informagdes de CIRQUE DU MONDE, un programma di azione sociale del Cirque du
Soleil. Disponivel em: <http://www.jugglingmagazine.it/new/index.php?id=198 —>. Acesso em: 24
nov. 2005
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e Plein Milieu (Montréal)
e Maison des Jeunes par la Grand'Porte (Montréal)
e (entre St. Damase (Montréal)

e Vallée Jeunesse (Hull)

ESTADOS UNIDOS

e The Point (New York, NY)
Variety The Children's Charity (New York, NY)
e The Center for Drug-Free Living (Orlando, FL)

e City of Orlando-Community & Youth Services Dept. (Orlando, FL)
e Mississippt Gulf Coast YMCA (Ocean Springs, MS)

e The Bridge (Atlanta, GA)

e Street Teens (Las Vegas, NV)

e The Center For Independent Living (Las Vegas, NV)

e City of Las Vegas Cultural Affairs Division (Las Vegas, NV)

e Los Angeles Youth Network (Los Angeles, CA)

e My friend’s Place (Los Angeles, CA)

MEXICO
e CEJUV-Centro Juvenil Promocion Integral (Cidade do México)

CHILE
e El Circo del Mundo (Santiago)
e El Canelo de Nos (Santiago)

BURKINA FASO

e AJMB-Association Jeunesse du Monde Burkina Faso (Ouagadougou)

SENEGAL
e Man-Keneen-Ki (Dakar)

COSTA DO MARFIM
e BICE-Bureau International Catholique de 1'Enfance (Abidjan)



CAMAROES

e Chaine des Foyers Saint-Nicodéeme (Douala)

AFRICA DO SUL
e Survivor of Violence — Sinani (Durban)

e Zip Zap Circus School (Durban)

HOLANDA

e Circustheater Elleboog (Amsterdam)

INGLATERRA
e Cardboard Citizens (Londres)

BELGICA

e Centre culturel régional du centre (La Louvicre)
e  Ecole Supérieur des Arts du Cirque (Bruxelas)
e Carpe Diem (Bruxelas)

e Creation du Dragon (La Louviere)

e L'Action de Prévention et de Proximité de la Louviére (La Louviere)

LIBANO

e Arc-en-Ciel (Beirut)

MONGOLIA
e  Mongolian Child Rights Center (Ulaanbaatar)

e  Mongolian State Circus (Ulaanbaatar)

e Save the Children Fund (Ulaanbaatar)

CINGAPURA
e Bukit Ho Swee Social Service Center (Cingapura)

e Tampines Family Service Center (Cingapura)
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AUSTRALIA

e Maari Ma Health Aboriginal corporation-Far West Youth Performance project
(Broken Hill)

e  Community Aid Abroad-Indigenous Australia program (Broken Hill)

Pedagogia do Cirque du Monde

No programa Cirque du Monde, o circo € interpretado como pedagogia alternativa e
nas varias oficinas que o programa desenvolve, os instrutores e artistas da companhia do
Cirque du Soleil disponibilizam seus conhecimentos. Observa-se que a participacao de artistas
famosos do universo do circo nas oficinas, contribui, de maneira importante, para estimular
nos alunos o interesse e a vontade de aprender as artes circenses.

O Cirque du Monde, ¢ um programa de interveng¢do social, no qual as criangas sdao
o ponto de referéncia. Procura-se o desenvolvimento humano partindo das potencialidades e
da individualidade de cada um dos atendidos.

A experiéncia adquirida pelos educadores canadenses permitiu desenvolver uma
metodologia de trabalho prépria em relacdo a formagao de educadores sociais. O programa de
formagdo de Instrutores Sociais, por exemplo, baseia-se no desenvolvimento de programas e
de redes de formagdes direcionadas ao aprimoramento e aperfeicoamento das técnicas
pedagdgicas de Circo Social, dirigidas a educadores e instrutores que desejam utilizar a
propria arte em contextos de intervengdo social. Esse curso é proposto e desenvolvido
especialmente por Michel Lafortune®, responsavel pedagogico do programa Cirque du
Monde, e ¢é constituido de cinco fases, divididas em modulos e setores de competéncia, com

um total de 270 horas. Eles sdo:

e Primeiro mdédulo de 45 horas. Aplicagdo de principios de gestdo na sala de
aula. Os elementos que compdem essa competéncia sdo: reconhecer o proprio papel de

instrutor-educador, entender as proprias competéncias e a propria atitude, incluindo o aspecto

3 Curso de Formagao de Instrutores de Circo Social, coordenado por Michel Lafortune, Montréal,
Cirque du Soleil e Ecole Nationale de Cirque de Montréal, 1999. Documento interno & Rede Circo do
Mundo-BR.
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ético; saber constituir grupos de alunos, analisando as caracteristicas do publico alvo; elaborar
uma estratégia de ensino e gerir o funcionamento das interagdes do grupo.

e Segundo moédulo de 90 horas. Fornecer as técnicas circenses de base. O
modulo se desenvolve ao redor dos seguintes elementos: planificar o ensino; organizar o lugar
das aulas e o material; ensinar o conteudo do curso; fazer as devidas avaliagdes.

e Terceiro médulo de 45 horas. Orientar os alunos no processo de criagdo e
realiza¢dao de um espetaculo. Este ponto se alcanga através dos seguintes elementos: contribuir
para a concepg¢ao do espetaculo, devendo saber encontrar o tema, as técnicas e os papéis mais
adequados para o grupo; contribuir para a determinag¢ao do conteudo técnico e dos nimeros; a
escolha da sonoplastia, da trilha sonora, dos elementos cenograficos, dos figurinos e da
maquilagem; contribuir para a finalizacdo dos niimeros e para criagdo de transi¢des entre
numeros; planejar a encenagao do espetaculo.

e  Quarto modulo de 45 horas. Armar ¢ desarmar os instrumentos acrobaticos.
Trata-se de saber organizar os materiais necessarios para a montagem dos instrumentos,
incluindo os dispositivos de suspensao.

¢  Quinto médulo de 45 horas. Animar um programa de atividade de circo em um
contexto de educagdo social. Esse modulo se desenvolve através das competéncias a seguir:
apropriacdo do projeto e do ambiente social e cultural nos quais as atividades acontecem;
planejar o programa de atividades de circo em colaboracdo com as outras pessoas envolvidas
em nivel social, quais os assistentes e monitores; animar as atividades circenses em
colaboragdo com as pessoas operantes em um determinado campo social; verificar e avaliar o

trabalho desenvolvido.



APENDICE B - REDE CIRCO DO MUNDO-BRASIL

A Rede Circo do Mundo-Brasil

A Rede Circo do Mundo-Brasil (RCM-BR) define-se como um ator coletivo
formado por organizagdes que consideram a arte-educacdo um meio que propicia 0 processo
de desenvolvimento humano e que utilizam linguagens artisticas, predominantemente as artes
circenses, como um canal de integragdo, expressao, promog¢ao da cidadania e transformagao
social.

As instituicdes que fazem parte da RCM-BR pactuam pressupostos conceituais e
metodolégicos do Circo Social, visando experimentar, sistematizar e consolidar praticas
educativas e de mobilizacdo sécio-cultural, que sejam capazes de influenciar as politicas
publicas de garantia de direitos, com foco principal no desenvolvimento humano, em especial,
de criangas e jovens de espagos e segmentos sociais economicamente vulneraveis.

Todas as institui¢des que sdo inscritas na RCM-BR colaboram e recebem apoio do
programa Cirque du Monde. O programa permitiu o relacionamento e a ligacao entre projetos
sociais que ja existiam e atuavam, no Brasil, antes mesmo de sua formalizagdo. O primeiro
encontro aconteceu entre o Cirque du Soleil e Se Essa Rua Fosse Minha (SER).
Sucessivamente, a partir de 1994, comecaram a juntar-se ao programa Cirque du Monde
outras entidades brasileiras: o “Arricirco” - Arraial Intercultural de Recife e o ACENDE
(Associacdao de Apoio e Comunidade) de Belo Horizonte. Ainda em 1994, entrou na Rede a
FASE, ja co-fundadora do SER, que permitiu a organizagdo de palestras e encontros entre as
varias entidades que estavam se consolidando naquela época. Essas foram as primeiras
organizagdes que se juntaram, em 1998, numa rede brasileira independente, a ja citada RCM-
BR, que vem crescendo em numeros de associados e na sua consciéncia metodologica e
pedagogica. No momento da consolidagao desta Rede, faziam parte sete organizagdes: Se
Essa Rua Fosse Minha, Grupo Cultural Afro-Reggae, Teatro do Andnimo, sendo estas
institui¢des do Rio de Janeiro; Arricirco ¢ Escola Pernambucana de Circo, de Recife; além do
ACENDE, de Belo Horizonte.

Atualmente as associacdes integrantes da RCM-BR sao:

e Sua Majestade o Circo (Maceio — AL)
e Escola Picolino de Artes do Circo (Salvador — BA)

e Circo Escola Ecocidadania (Juazeiro do Norte — CE)
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e Movimento Rua do Circo (Brasilia — DF)

e Trupe Tralha (Belo Horizonte — MG)

e Associagdo Londrinense de Circo (Londrina — PR)

e Arricirco — Arraial Intercultural de Circo (Recife — PE)

e Escola Pernambucana de Circo (Recife — PE)

e Projeto Circo Piaui — Escola Zoin (Teresina — PI)

e Grupo Cultural AfroReggae (Rio de Janeiro — RJ)

e Crescer e Viver — Escola de Circo Pequeno Tigre (Sao Gongalo — RJ)
e Se Essa Rua Fosse Minha (Rio de Janeiro — RJ)

e Jongo da Serrinha (Rio de Janeiro — RJ)

e PROFEC (Rio de Janeiro — RJ)

e Associagdo Cultural Final Feliz (Rio de Janeiro — RJ)

e Programa Educacdao Pelo Movimento — PEM (Rio de Janeiro — RJ)

e Projeto Circo Baixada (Rio de Janeiro — RJ)

e Circuito de Interacdao de Redes Sociais — CIRCUS (Assis — SP)

e Instituto Crianca Cidada (Sao Paulo — SP)

e Projeto Incentivo a Crianga e ao Adolescente — ICA (Sao Paulo — SP)
e Projeto Resgatando a Lona (Sao Paulo — SP)

e Projeto Canoa Crianca (Canoa Quebrada — CE)

e Pé¢-de-Moleque (Joao Pessoa— PB)

Apesar de ser atualmente uma entidade independente, a RCM-BR continua
recebendo o apoio do Cirque du Soleil através da doagdo de entradas dos espetaculos e
organizagdo de oficinas destinadas a uma maior profissionalizagdo técnica e pedagodgica,
principalmente direcionada aos instrutores. O grupo da RCM-BR vem ganhando amplo
reconhecimento publico, sendo, atualmente, uma das principais redes socio-educacionais e
culturais do pais, motivo pelo qual integra féruns nacionais e internacionais, entre os quais: a
Camara Setorial de Circo, do Ministério da Cultura e o Encontro Internacional de Formacao
de Formadores em Circo Social, coordenado pelo Cirque du Soleil. A entidade brasileira

integra ainda o nucleo fundador da Associacao Latino-Americana de Escolas de Circo.

Caracteristicas e funcionamento
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A RCM-BR articula organiza¢des que trabalham com a metodologia de Circo
Social e surge na perspectiva de ampliar-se e fazer, de uma pequena experiéncia especifica,
uma grande articulagdo entre integrantes com experiéncias similares, no sentido de fortalecer
a todos e formar um campo de atuagdo para garantir a cidadania.

A capacidade coletiva de pactuar pressupostos conceituais e metodologicos
contribuiu para que a RCM-BR consolidasse o conceito de Circo Social, hoje reconhecido
pelas principais organizacdes publicas e privadas dos campos da educacdo, arte, cultura e
assisténcia social no Brasil e no exterior.

As entidades que compdem a RCM-BR compartilham uma série de principios e
valores gerais, que foram sistematizados durante o IV Encontro Nacional, ocorrido em
novembro de 2004, na cidade do Rio de Janeiro. Neste Encontro foi definida uma carta de
valores de bases aos quais todos os participantes da Rede devem se subscrever. Esse
documento, que vem sendo revisado durante as reunides periddicas da Rede, vem se
transformando a cada passo dado pelos seus membros.

As organizacdes que participam da Rede compartilham o olhar segundo o qual o
fazer artistico pode vir a constituir-se numa forma de geracdo de trabalho e renda,
fortalecendo esta perspectiva sem, contudo, ter por missao unica a profissionaliza¢ao dos seus
educandos. Por ser uma Rede que articula organiza¢des em torno do Circo Social, ndo se
incluem nela iniciativas que tenham por perspectiva unica a profissionalizacao de jovens em
técnicas circenses, mas as que tenham como diretriz a promocao de direitos e a cidadania.

Todavia, ¢ um compromisso dos membros o apoio e fortalecimento daqueles que,
em decorréncia do trabalho com o Circo Social, optarem para profissionalizagao,
estabelecendo as parcerias necessarias para sua formacao, bem como o fortalecimento da sua
capacidade para o desenvolvimento de novas organiza¢des e agrupamentos culturais numa
perspectiva de geragdo de renda.

Cada organizagao que faz parte da RCM-BR tem o compromisso de manter a
qualidade de seu trabalho, valorizando a informacao e a troca de experiéncias como meios
importantes de manutencdo, tanto desta qualidade como de praticas transparentes que
contribuem para a constru¢do da democracia. Procura-se, desta maneira, defender a
democracia participativa, os mecanismos democraticos de acesso as concessdes publicas e a
transparéncia nas relagdes com o Estado.

A implementa¢do do Estatuto da Crianga e do Adolescente em todos os niveis da
sociedade brasileira, bem como a promog¢ao dos seus principios, existindo uma perspectiva de

género e contra a discriminagdo racial e a exploracdo do trabalho infantil, sdo objetivos
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norteadores da proposta politica da RCM-BR. Esta, ¢ uma condi¢do prévia para a adesao de
seus membros. Do mesmo modo, seu descumprimento constitui o desrespeito para com 0s
principios norteadores da RCM-BR.

E reservado, a todo e qualquer membro da Rede, o direito de defender
publicamente posturas politicas, sociais ou referentes a questdes pedagodgicas, de modo
absolutamente independente as deliberagdes da RCM-BR, desde que ndo sejam antagonicos
aos seus principios. E dado a qualquer membro o direito a representa-la em quaisquer foruns
publicos, assumindo, nesses casos, os cuidados em limitar tais representacdes as deliberagdes
do conjunto da Rede.

Face as dificuldades impostas pela sua abrangéncia territorial, a simples subscri¢ao
por parte dos responsaveis legais de cada organiza¢do solicitante serd considerada como
termo de compromisso de seu cumprimento, podendo assim, o solicitante passar a integrar
efetivamente a Rede.

Todo e qualquer membro da Rede podera, com base nos principios descritos,
solicitar, em qualquer tempo, a revisdo da pertinéncia, continuidade ou participacdo de
outrem, em cujo caso o conjunto da Rede constituir-se-4 em férum legitimo para dirimir o
pleito, precisando para tal da concorréncia da maioria absoluta dos seus membros. Cabe ao
conjunto da Rede a aprovacao do ingresso de novas instituigdes, a partir dos termos desta base
de adesdo, a qual podera ser feita por consulta simples, encaminhada pelas liderancas
regionais a todos os membros por qualquer via escrita ou digital. Os valores que fazem

. .. ~ 1
referimento comum aos sujeitos que formam a Rede sdo:

e Agir de acordo com o Estatuto da Crianga e do Adolescente;

e Trabalhar com a educacdo/promog¢do de jovens e adolescentes definidos “a
risco”;

e Ter como perspectiva geral do trabalho educacional a integragdo dos excluidos,
o exercicio da cidadania e a troca cultural;

e Privilegiar linguagens artisticas (especialmente o circo) na a¢do educacional,
como instrumento de aproximagao/motivacao dos grupos com os quais se trabalha;

e Valorizar as formas de saber que fazem parte da experiéncia de vida das

criancas, adolescentes e jovens;

" Vide: SILVEIRA, Cléia. Circo do Mundo-Brasil: uma proposta metodologica em rede. Rio de
Janeiro: FASE, 2003. p. 14.
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e Ter como perspectiva influenciar as politicas publicas educacionais através das
proprias experiéncias;

e Crer que além do potencial educacional, o circo, como as outras artes, pode
tornar-se uma forma de geracdo de renda e reforgar essa perspectiva sem com isso ter como
meta unica a profissionalizagdo dos seus educandos;

e Ter uma prospectiva de género na a¢do educacional e ser contra discriminagoes
sexuais ou raciais;

e Ser contra a exploracao e o trabalho infantil;

e Ter como compromisso manter a qualidade dos seus trabalhos, a valorizag¢do da
informacdo e a troca de experiéncias como meio importantes de manutencdo, tanto da
qualidade como das praticas transparentes que contribuem para a constru¢ao da democracia;

e Ter como perspectiva a defesa da democracia participativa, os mecanismos

democraticos de acesso as concessdes publicas e a transparéncia nas relagdes com o governo.

Os principais objetivos da Rede, segundo a base metodoldgica da adesao a Rede

sao”:

e Desenvolver uma filosofia e uma pratica educacional, que reconheca e valorize
o papel da arte e das culturas como forte agente na educagdao de jovens de classes populares
em uma perspectiva de transformagao social;

e  Multiplicar e dar qualidade as agdes de Circo Social desenvolvidas segundo
essa perspectiva;

e Contribuir para a democratizagdo da informacdo produzindo, difundindo e
promovendo a troca de idé€ias, experiéncias, € conhecimento;

e Promover a cooperacdo e a articulagdo entre os seus membros e outros atores;

e Reforcar as instituigdes que compdem a Rede e contribuir para sua
visibilidade;

e  Produzir um impacto, em conjunto com a sociedade brasileira, sobre temas da
juventude, das politicas de assisténcia, da cultura e da educacao;

e Estimular a producdo cultural promovida pelos jovens, em relagdio a sua

integragdo na vida social, cultural e politica, tornando-os participantes das decisdes que lhes

* SILVEIRA, Cléia. Circo do Mundo-Brasil: uma proposta metodologica em rede. Rio de Janeiro:
FASE, 2003. p. 17.
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sdo afins; abrindo espagos e oportunidades para que possam expressar as suas criticas,
perguntas, propostas e para que possam contribuir para uma sociedade mais justa e igualitdria;
e Contribuir para o desenvolvimento integral de jovens, colaborando para a
ampliagdo de suas capacidades fisicas, psicologicas, afetivas e intelectuais, assim como
reduzindo os riscos psicoldgicos e sociais aos quais sao expostos, especialmente, os jovens
que vivem em situagdo de pobreza;
e Estimular e viver em coletividade, solidariedade e respeito as diferengas, numa

perspectiva de superacdo do individualismo.

Esses objetivos sdo comuns e aceitos por todas as instituicdes que compodem a
Rede. Cada instituicao junta a esse elenco-base as suas experiéncias ¢ promove a adaptagao
necessaria para cada realidade singular, com o fim de alcancar os objetivos especificos
inerentes ao contexto particular no qual atua a ONG. Considera-se importante que cada
instituicdo seja vinculada na adoc¢ao dessas grandes linhas politico-pedagdgicas que se tornam
garantia da coeréncia e da funcionalidade da mesma rede.

Na RCM-BR existem trés elementos peculiares compartilhados por todas as
institui¢des. Eles sdo: a arte-educacgao, a assisténcia e a politica.

Arte-educacgdo, pelo fato de acreditar que através da aprendizagem das disciplinas
circenses € possivel encontrar valores e desenvolver capacidades que derivam da pratica
especifica do circo: o respeito, a confianca mutua, a atencao pelos outros e pela seguranga, o
autocontrole. Além da possibilidade de transmitir informagdes e nogdes sobre a cultura, que
podem ser internas ou externas ao contexto dos alunos. Os espetaculos que cada escola e
projeto apresentam ao final do ano sdo considerados como uma possibilidade de investigar,
pesquisar e estudar temas especificos, sendo produzidos numa agdo conjunta entre alunos e
instrutores, que sao estimulados na procura de material tedrico para a criagdo e encenagao dos
mesmos.

No momento de lidar com crianga em situagdo de risco social, cada Projeto de
Circo Social deve prestar assisténcia aos alunos para salvaguardar a saude e a seguranca. Tal
assisténcia ¢ uma forma de lidar com o problema da necessidade de um desenvolvimento
profissional dos educandos, como unico modo de criar novas oportunidades de mudangas nas
condigoes de vida.

As atuagdes propostas pela Rede Circo do Mundo-Brasil apresentam pontos de
vista politicos que se concretizam na divulgagdo e na procura de uma mudanga social. O

mesmo aluno € considerado o agente através do qual essa mudanga deve acontecer. Procura-
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se entdo, ndo apenas uma subversao da ordem instituida e sim uma transformagao concreta ao

interno da comunidade como base para uma mudanga real da sociedade.

O trabalho em rede

A RCM-BR ¢ uma forma associativa que promove o didlogo e o intercambio;
desaprova as hierarquias e as imposigdes de poder, sendo estruturada por meio de
organizagdes que conseguem reunir individuos numa estrutura horizontal e fazé-los trabalhar
de forma colaborativa, com eficdcia, em funcao de objetivos comuns. Esta Rede ¢ considerada
uma das formas de organizagdo da sociedade que possibilitam a troca de informacgdes, para a
articulacao politica ou para a implementacao de agdes conjuntas.

As ONGs e os movimentos sociais estao, gradualmente, se juntando em grupos ou
associacgdes, sem perder a propria especificidade. Na RCM-BR entende-se essa especificidade
no sentido de agir num determinado ambiente, regido ou comunidade, em uma perspectiva
global.

Tratando-se de uma Rede baseada numa forma associativa, atua-se segundo

determinados valores coletivos, tais como:

e Autonomia: cada realidade mantém a sua especificidade e cada integrante
mantém sua independéncia em relagdo a Rede e aos demais integrantes;

e Objetivos e valores comuns: o que une os diferentes membros da Rede ¢ o
conjunto de valores e objetivos que eles estabelecem como comuns;

e Voluntariedade: o acesso a Rede ¢ voluntdrio e nenhuma institui¢do ¢ obrigada
a participar;

e (Cooperagao: existe na organizacao da Rede a disponibilidade de ajudas e trocas
reciprocas na procura de alcangar os objetivos;

e Participagdo: a cooperagdo entre os integrantes da Rede ¢ o que a faz
funcionar;

e Poder compartilhado: a caracteristicas da Rede ¢ a “multi-lideranga” e a
inexisténcia de hierarquias;

e Informacgdo: cada instituicdo recebe e emite informagdes livremente, de

maneira horizontal;
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e Dinamismo e a capacidade de regenerar-se em continuacdo: “Uma rede ¢ uma
estrutura plastica, dindimica e em movimento, que ultrapassa fronteiras fisicas ou geograficas.
Uma rede ¢ multifacetada. Cada foto da rede, tirada em momentos diferentes, revelara uma
face nova”;3

e Identidade multipla: a Rede compde-se de diferentes instituicdes que procuram

objetivos comuns, mostrando, porém, a propria especificidade e singularidade.

Encontros Regionais da Rede Circo do Mundo-Brasil

Atualmente, a Rede ¢ dividida em duas grandes partes para garantir maior
praticidade na sua organizagdo. A Norte/Nordeste ¢ a Sul/Sudeste/Centro-Oeste, seguindo a
divisdo geografica do Brasil.

Sdo organizados, separadamente, encontros regionais das duas partes da Rede. O
programa dos encontros e os assuntos tratados sdo estabelecidos em comum, e apds os
encontros existe uma troca das propostas. O objetivo € buscar, continuamente, novos métodos
para tornar mais eficaz o funcionamento da Rede e de cada integrante.

Os Instrutores Sociais também se reinem em encontros para discutir as metas em
comum ¢ avaliar a diversidade cultural no cenario da arte circense. A Oficina de Formacao de
Instrutores de Circo Social, realizada no 2° encontro Norte/Nordeste da RCM-BR, por
exemplo, reuniu Instrutores Sociais para a troca de experiéncias. Como evidenciado no
relatorio do encontro: “Os encontros da Rede, as vezes, ocorrem paralelamente as oficinas de
formacao dos instrutores, procurando aprofundar questdes voltadas para o trabalho com
técnicas circenses no Circo Social e educagio popular”.*

Cada encontro baseia-se num objetivo geral que visa aprofundar os debates e
propostas surgidas nos encontro nacionais, além de consolidar agdes da RCM-BR quanto aos
processos de estruturacao, dinamica e acgdes politicas nas diversas frentes em que atua. Cada

um deles apresenta eixos tematicos prioritarios. Nos primeiros encontros, esses eixos foram:

e Articulacdo politica (local, nacional e internacional) e mecanismos de

participacdo da Rede;

*REDE CIRCO DO MUNDO-BRASIL. Bases da RCM-BR. documento interno Rede Circo do
Mundo-BR. p. 6.

* Encontro Regional Norte/Nordeste da Rede Circo do Mundo-Brasil — proposta de Programa.
Documento interno a Rede Circo do Mundo-BR. p. 1.
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e O conceito de Circo Social: particularidades e diversidades metodologicas na
pratica do Circo Social da RCM-BR; limites e abrangéncia do conceito de Circo Social e seus
desdobramentos;

e Propostas de sustentabilidade, financiamento e pactuagdo protocolada das

acoes.

Cada eixo tematico ¢, geralmente, discutido em grupos, ao longo de um dia de
trabalho. Esses encontros comegam com uma breve exposicao da atual situacdo da RCM-BR
e, em seguida, sdo elaborados debates com base em subsidios encaminhados ou produzidos
anteriormente pela Rede, como relatorios, documentos e publicacdes anteriores.

Apbs a colocagdo inicial, sdo organizados grupos para levantar as propostas a serem
apresentadas a plenaria, a qual se retine e dé inicio ao debate e a sistematizagao das questdes.

Na Assembléia Geral Regional, que acontece na abertura e no final do encontro,
sao discutidos os temas sobre o funcionamento da Rede. A assembléia de abertura ¢ pautada
pelas questdes levantadas no encontro nacional e inclui a apresentacdo das organizacdes que
solicitaram o ingresso a Rede. A assembléia de encerramento tem sua pauta constituida por
pontos discutidos durante o encontro e inclui um momento, somente com os membros, para a
discussdo de questdes polémicas relativas aos solicitantes, definindo a aceitagdo ou rejei¢ao

de cada um.

Pedagogia da Rede Circo do Mundo-Brasil

Em rela¢do a proposta pedagogica, bem sabendo que cada organizagdo tem seus
métodos e processos, a Rede permite o intercambio e a utilizagao de elementos em comum.

A RCM-BR propoe-se, em primeiro lugar, a atuar reconhecendo as diferengas entre
educadores e atendidos. O educador deve planejar os cursos levando em consideragao as
diferengas psicofisicas de cada um. Deve também envolver os alunos com alegria e
brincadeiras ludicas, estimulando, assim, a participagao.

Precisa valorizar as conquistas de cada um, refor¢gando a auto-estima dos alunos e
criando espagos e oportunidades para que cada um possa se expressar por meio da arte.

Segundo as Palavras de César Marques:

Ao mesmo tempo em que ¢é urgente responder as necessidades de
sobrevivéncia e inclusdo das criancas e adolescentes de classes populares,
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que vivem abaixo da linha de pobreza, ¢ fundamental oferecer espacos que
estimulem a capacidade criadora, que tira da vida o amargor da
sobrevivéncia, e vai adicionando o sabor de que a humanidade vale a pena, ¢
a certeza de que a vida ¢ (re)inventada a todo o momento’.

Torna-se ponto importante a valorizagdo do individuo sob uma 6tica comunitaria.
Os alunos devem ser envolvidos a0 maximo nas atividades e, as vezes, também nas decisoes.
Devem ser elogiados os comportamentos responsaveis. Silveira (2003) sintetiza a proposta
pedagogica da RCM-BR, classificando as etapas que o instrutor deve seguir no processo

educacional:®

e E importante a compreensio do projeto como uUnico e que os valores e
objetivos se mostrem presentes de maneira integrada. Devem ser definidos os objetivos, as
metas e os resultados de cada processo, identificando-os a curto e longo prazo;

e Deve-se compreender os jovens e o grupo, observando e analisando os aspectos
e percurso de cada um, decodificando a linguagem comportamental e emocional dos alunos.
Além das atitudes e dos valores, devem ser consideradas a situacdo social € o contexto
cultural no qual estao inseridos;

e E importante integrar-se com os outros educadores do mesmo grupo, para
poder estabelecer trocas de informagdes e experiéncias, tanto sobre os alunos quanto sobre
métodos e técnicas;

e Devem ser identificadas as principais caracteristicas do desenvolvimento
fisico, cognitivo, psicologico e social dos alunos, além de desenvolver atitudes pessoais e
estratégias técnicas e pedagdgicas apropriadas, diversificando-as;

e O educador deve procurar equilibrar, ao longo do curso, atividades de
desenvolvimento técnico e dindmico que favorecam a integracdo do grupo em momentos de
discussao e reflexdo sobre temas atuais. Além disso, ¢ importante ter as dimensoes
participativas e cooperativas sempre presentes no cotidiano. Enfim, pede-se que o educador
consiga desenvolver, junto com os alunos, a capacidade de trabalhar em grupo e planejar as
atividades de treinamento pessoal;

e Para complementar o processo formativo e educacional, a RCM-BR prevé a

insercdo de outras atividades complementares que contribuam para um aprofundamento do

> Depoimento de César Marques, coordenador da ONG Se Essa Rua Fosse Minha. Disponivel em:
<http://www. seessaruafosseminha. org. BR/circos. htm>. Acesso em: 11 nov. 2006.

% SILVEIRA, Cléia. Circo do Mundo-Brasil. Uma proposta metodolégica em rede. Rio de Janeiro:
FASE, 2003. p. 21.
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conhecimento sobre o circo, promovendo aulas de historia do circo no Brasil € no mundo,
além de atividade que permitam a ampliagdo do conhecimento da arte em geral. Sdo
oferecidas, portanto, aulas de historia da arte e de cultura popular, assim como atividades
artisticas extra-circenses, tais como: artes plasticas, teatro, literatura, musica, danga, capoeira
e construgdo de instrumentos. E possivel notar que todas essas atividades complementares sdo
funcionais ao desenvolvimento e a pratica das técnicas circenses, envolvendo na sua natureza

a preparagao fisica, a expressao corporal e o ritmo.

Outro ponto relevante da pedagogia proposta pela RCM-BR diz respeito a
avaliacdo que deve ser desenvolvida de forma processual, segundo as etapas: agao-controle-

acao e considerando:

e O empenho do aluno;

e A participagao;

e A motivagao nas atividades;

e O comportamento em relagdo as atividades e fora delas;
e A disponibilidade no trabalho em grupo;

e A atencao prestada aos educadores;

e O resultado nos exercicios e na execugao de nimeros artisticos.

Os instrumentos aconselhados para avaliagdo sao:

e Observagao e registro em um didrio pedagdgico;
e  Opinides de educandos e educadores;

e Reunides pedagogicas periddicas;

e Autoavaliagao;

e A produgdo feita pelo aluno ao longo do curso;

e A observacao na apresentacao dos espetaculos.



APENDICE C - ASSOCIACAO BRASILEIRA DAS ESCOLAS DE CIRCO

A ABEC (Associagdo Brasileira das Escolas de Circo) foi fundada em
setembro de 2005, com o objetivo de aproximar todas as escolas profissionalizantes de
circo do Brasil. Segundo o censo realizado no mesmo ano da fundagdo da Associagdo,
existem, no Brasil, cerca de trinta escolas que trabalham com a profissionalizacao da

arte circense. Inicialmente, a ABEC reuniu cinco escolas:

e Escola Picolino de Artes do Circo, de Salvador — BA

e Circo Escola Picadeiro, de Sao Paulo — SP

e Spasso Escola Popular, de Circo de Belo Horizonte — MG

e CEFAC - Centro de Formagao Profissional em Artes Circenses, de Sao
Paulo — SP

e QGalpao do Circo, de Sao Paulo — SP

A Associagao propde-se a promover a adesdo de todas as escolas de circo no

Brasil para constituir um sujeito unitario, tendo como finalidades:

e Representar o universo das escolas de circo associadas nas diferentes
formas e estilos procurando politicas publicas para a area;

e Defender, representar e promover as instituigdes de ensino das artes
circenses junto ao poder publico e em qualquer instancia, seja no territério nacional, ou
no exterior;

e Defender e promover o circo como atividade, como patrimonio cultural e
de vital importancia para o Brasil;

e Estimular e defender a diversidade no fazer e no pensar circense;

e Procurar recursos de qualquer fonte legal para as atividades circenses que
promovam os objetivos do estatuto e colaborem com esse;

e Promover agdes que facilitem e melhorem as atividades das entidades
representadas pela Associagdo, por meio de acordos, parcerias, festivais, encontros,

seminarios, cursos € outros;
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e Estimular a discussdo, o encontro, a articulagdo e a conscientizagao
politica dos associados, procurando uma interlocug¢do eficaz com o poder publico e o
crescimento da propria entidade e da gama das suas acoes;

e Apoiar e promover agdes que estimulem o registro, a documentagdo, a
memoria e a difusdo das artes circenses;

e Estimular a colaboracdo, o didlogo e a solidariedade entre diferentes
segmentos educativos e artisticos, participando, junto com outras comunidades, das
atividades direcionadas a interesses comuns;

e Estimular a articulagdo com a América Latina, através da valorizacao do

~ yoe . 1
estudo e da compreensao da estética regional.

Diversamente do Circo Social a Associagdo preocupa-se, essencialmente,

com a questao da formagao profissional. Segundo Anselmo Serrat:

E importante que as escolas de circo tenham uma boa qualidade de
ensino; existem projetos de Circo Social nos quais assisti adolescentes
de quinze anos ensinando acrobacia as criangas, sem serem
capacitados e formados para isso. Formar adequadamente ¢ uma
questdo importante em todos os tipos de escola, quer seja
profissionalizante, ou de Circo Social. A profissionaliza¢do do circo
tem importancia em relacdo a seguranca nas quais se desenvolvem as
aulas, e isso se torna fundamental no momento de praticar técnicas
que detém um maior nivel de risco. Claramente existe, por parte da
associagdo também, a procura de qualidade e capacidades técnicas dos
instrutores, que influem diretamente no momento de criar e apresentar
espetaculos. >

Estatuto Social da Associagdo Brasileira das Escolas de Circo. Disponivel em:
<http://www.abecirco.com. br>. Acesso em: 11 fev. 2006.
2 Entrevista realizada em 07 de Fevereiro 2006, por Fabio Dal Gallo, com Anselmo Serrat na
Escola Picolino de Artes do Circo, em Salvador-Bahia.



APENDICE D - ESCOLAS DE CIRCO NA BAHIA

Atualmente, na Bahia, além da Escola Picolino, existem outros quatro espacgos
reconhecidos nos quais se exerce o ensino de técnicas circenses, sendo eles escolas de circo
profissionalizantes ou Projetos Sociais. O censo foi feito em 2006 com a fun¢do de monitorar
as escolas de circo no Brasil, para poder assim entender os limites da recém-fundada

Associacao Brasileira das Escolas de Circo (ABEC). Os espagos encontrados na Bahia sao:

e Escola de Circo de Juazeiro:

Foi fundada apds o “Projeto Manhas do Circo”, da Escola Picolino, que permitiu
despertar interesses pelas técnicas circenses na cidade de Juazeiro. Em seguida, a Escola
Picolino viabilizou a abertura dessa nova escola através do intercAmbio de instrutores, que

permitiram formar um grupo qualificado, autobnomo, que fundou uma escola na regido.

e Escola de Circo do Vale do Capao:

A escola foi fundada e coordenada por Jean Paul Galinski, um francés que por
varios anos foi instrutor de acrobacia na Escola Picolino. Fundada em 1999, a Escola de Circo
do Vale do Capado continua atuando na regido da Chapada Diamantina. Ainda hoje, as
relagdes entre o Circo do Capao e a Escola Picolino sdo extremamente fortes, com continuos

intercambios de artistas e instrutores.

e  ONG Gueto Poético, casa do teatro popular:

A fundagdao do Gueto Poético, em 1998, e a sua gestdo ndo estdo diretamente
ligadas a Escola Picolino, mas desde o inicio teve um relacionamento muito forte com o fazer
da escola. A ONG reune varios grupos de teatro popular de diferentes comunidades da Cidade
do Salvador e desenvolve oficinas de disciplinas circenses que sdo propostas também em
projetos sociais direcionados a fortalecer a capacidade e articulacao artistica na luta pelo
direito a cultura e pela cidadania. Esses projetos sao: "Alto da Teresina”, atuando desde 2000,

no Suburbio Ferroviario, e “Casa da Mae Joana”, que atua no bairro de Sio Cristdvao.

e Projeto Arte Consciente:
O projeto Arte Consciente foi fundado em 14 de julho de 2003, no bairro de

Saramandaia, em Salvador, por um grupo de jovens que, na sua maioria, sao ex-alunos de
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outros projetos sociais, especialmente do Projeto Axé e da Escola Picolino. O projeto, entre
outras artes, propde um curso bdsico de técnicas circenses. Os alunos do projeto que
desejarem continuar a desenvolver a pratica circense de forma profissional, sio encaminhados

a uma escola profissionalizante, neste caso, a Escola Picolino de Artes do Circo.



APENDICE E - SEDES DA ESCOLA PICOLINO

A Escola Picolino comegou a realizar aulas dentro do “Circo Troca de
Segredos”, que em 1985 estava montado no bairro de Ondina. Em seguida, passou a
atuar em diversos lugares: o antigo “Espago Xis”, hoje “Xisto Bahia”, na Biblioteca
Central, no bairro dos Barris; e o “Bar Vagao”, no Rio Vermelho. Até que, em 1989,
surgiu a oportunidade de ocupar o terreno onde funcionava o antigo Aeroclube. Em
1996, em consequéncia de um investimento privado, a Escola teve a necessidade de se
transferir do local. Atualmente, a Escola Picolino funciona em um terreno publico,
situado na Avenida Octavio Mangabeira, bairro de Pituagu, na orla maritima da cidade.
A mudanga para o atual endereco deve-se gragas a uma concessdo temporaria da

prefeitura’.

' Dados encontrados em: ALMANAQUE Picolino, 18 Anos de Circo e Arteducagio
Revolucionaria. (Coord.: Tiago Alves). Salvador: Associagdo Picolino de Artes do Circo, 2004.



APENDICE F - CURRICULUM DA ESCOLA PICOLINO'

1985
¢ Fundacao da Escola Picolino.

e Show e oficina no Projeto EDUEXPO, Salvador — BA.

1986

e [ Encontro de Artistas Circenses na Bahia, evento realizado com a presenca de
empresarios € artistas circenses, secretarias municipais de Salvador, representantes da Escola
Nacional de Circo (RJ) e da Escola Picadeiro (SP).

e Projeto Viva o Circo Ano I. Primeiro espetaculo: Ai, Brasil, caiu o primeiro de
abril, apresentado pelos alunos com a participacdo da dupla Picolino e Pingiiim, artistas

mirins do Circo Garcia e da Escola Picadeiro (SP).

1987
e Show na Semana do Menor, Salvador — BA.

e  Projeto Viva o Circo Ano II. Espetaculo: Fdbrica de Bonecos.

1988
e Oficina circense na FAMEBE, Teatro Castro Alves, Salvador — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano III. Espetaculo: Gran Circus Brazil.

1989

e 4éme Rencontre Internationales de Cirque d'Enfants. A Escola Picolino
participa de festival em Voiron — Franga

e Projeto Viva o Circo Ano IV. Espetaculo: A Cidade do Futuro ou Tudo Esta

Quase em Ordem.

1990
e Oficina circense no Projeto Recreio, atendendo 150 criancas do bairro da Boca

do Rio, Salvador — BA.

! Informacdes encontradas em: ESCOLA PICOLINO DE ARTES DO CIRCO. Relatério das
atividades, 2008. Salvador, 2008. 12 p.
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e Projeto Viva o Circo Ano V. Espetaculo: Fantasia, O maior Circo do Mundo.

Homenagem aos artistas e circos de todo o mundo.

1991
e Projeto Viva o Circo Ano VI. Espetaculo: O Ano da Comédia. Homenagem a

Chaplin e Picolino, satirizando a “comicidade” politica do Brasil.

1992

e Espetaculo: O 4no da Comédia no Forum Global da ECO 92, RJ, dentro dos
seguintes eventos: Forum do Futuro (a Voz da Crianga), Jornada Internacional de Educagdo
Ambiental e no Espaco Cultural da Bahia, Salvador — BA.

e  Com muito Axé. Primeiro espetaculo apresentado por meninos e meninas da
Picolino em parceria com o Projeto Axé.

e Projeto Viva o Circo Ano VII. Espetaculo: Sonhos. Tudo regido por uma

harmonia que faz crer que o caminho esta certo.

1993

e Turné pela Itdlia com cinco alunos da Picolino, através da parceria com o
Projeto Axé.

e Projeto Viva o Circo Ano VIII. Espetaculo: O Desafio ou Talvez seja Melhor
Dar a Volta no Muro. Maes e pais sdo convidados a entrar no picadeiro, pintam a cara e

aceitam o desafio.

1994

e Show no lancamento do Projeto TEHUNA, rede da Humanizacdo do
Nascimento, na Praga do Campo Grande, Salvador — BA.

e Lancamento do filme Corcunda de Notre Dame, da Walt Disney, 63
apresentacdes no Shopping Iguatemi, Salvador — BA.

e Oficinas de circo no Programa Ag¢do Global na praca do Campo Grande,
Salvador — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano IX. Espetaculo: Eu no Circo. Pura beleza estética e

poética onde cada um percebe sua importancia para o todo ser feliz.
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1995

e Abertura da festa de premiacdo do Troféu Bahia Aplaude, no Teatro Castro

Alves, Salvador — BA.
e Espetaculo: 4 Rosa, marcando os 50 anos da 1% explosdo atdmica em

Hiroshima.

e Apresentagdo do espetaculo 4 Rosa para a Primeira Dama dos Estados Unidos,
Sr* Hilary Clinton.

e Realizacao do I Encontro de Escolas de Circo na Bahia.

e Oficina Circense, no Projeto Brincando nas Férias do SESC, Salvador — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano X. Festival 10 anos da Escola Picolino de Artes do
Circo, quatro espetaculos diferentes, apresentados por turmas diferentes. Espetaculos: De

Tempo em Tempo a Gente Viaja com o Vento, A Rosa, Uma Troupe do Barulho e Eu no

Circo.

1996

e Espetaculo de inauguracdo da nova sede da Picolino no bairro de Pituagu,
Salvador — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano XI. Espetaculo: Em Busca do Choro Perdido.

Reencontro da infancia perdida.

1997
e  Projeto Circo Nerino, SESC, Pompéia — SP.
e (Carnaval Infantil, Ondina, Salvador — BA.

e Volta as Aulas com o SESC, espetaculos e oficinas para 3.000 estudantes,

SESC, Porto Alegre — RS.
e Universidade do Circo, Escola Nacional — RJ.
e Show para o Navio Universitario One Semester on the Sea — USA.

e Projeto Viva o Circo Ano XII. Espetaculo: Magias & Bruxarias. A

harmonizagao das diferencas.

1998
e 4° Show para o Navio Universitario One Semester on the Sea — USA.

e Oficinas e espetaculos no Hotel Transamérica, em Comandatuba — BA.
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1° Oficina de Circo no Vale do Capao, na Chapada Diamantina — BA.
Projeto a Escola Publica Vai ao Circo com 6.000 alunos no circo

Abertura da Caminhada Axé, Salvador — BA.

Projeto Viva o Circo Ano XIII. Espetaculo: Panos. Uma reveréncia a heranga

africana através da representagdo de sua mitologia.

1999

5° Show para o Navio Universitario One Semester on the Sea — USA.
2% Oficina de Circo no Vale do Capao, Chapada Diamantina — BA.
Abertura do Congresso Nacional da UNE, em Salvador — BA.

Projeto Formatura no Circo. Formatura dos alunos do Curso de Formagao de

Instrutores de Circo, Grupo 1.

cidadania.

Projeto Todo Mundo Vai ao Circo. 25.600 criangas num projeto de cultura e

Performance de inauguracdo do Teatro ACBEU, Salvador — BA.
Reinauguragdo do Teatro Castro Alves, Salvador — BA.

Performance de inauguracao do Jardim dos Namorados, Salvador — BA.
Encontro Nacional Novo Circo, Belenzinho — SP.

Espetaculo na Empresa Grafica da Bahia, Salvador — BA.

Inauguragdo do Aeroclube Plaza Show, Salvador — BA.

Espetaculo no projeto Sua Nota ¢ um Show, Concha Acustica, Salvador — BA.

Projeto Viva o Circo Ano XIV. Espetaculo: Batuque. A trajetoria da formagao

do povo brasileiro.

BA.

2000

Opera Rei Brasil, Concha Actstica, Salvador — BA.

Projeto Todo Mundo Vai ao Circo com 20.000 criangas.

Abertura do Projeto Caixa Acustica, Concha Acustica, Salvador — BA.
Espetaculo: Circo das 1000 Faces, turné pela Europa.

Evento Unido pelo Circo com Margaret Menezes ¢ Convidados, Salvador —

Primavera no Peld, Salvador — BA.

Espetaculo no Hotel Sofitel, em Costa do Sauipe — BA.
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e Projeto Viva o Circo Ano XV. Espetaculo: Guerreiro. Uma homenagem ao

cineasta baiano Glauber Rocha.

2001

e Projeto Todo Mundo Vai ao Circo, com 20.000 criangas.

e Projeto Maxitel Arte-educagdo. Oficinas para 2.800 criangas e espetaculos em:
IThéus, Itabuna, Feira de Santana, Barreiras, Vitéria da Conquista, Jequié e Juazeiro — BA.
Performance no Dia do Voluntariado.

e Espetaculo: Batuque. Festival Furies, Chalons — Franca. Festival Chatellerault
— Franca e Chambérry — Franga.

e Espetaculo: Cabaré Baroque, Lyon — Franca.

e Performance e oficinas no Festival MIAC.

e Caminhada da Solidariedade, SETRAS.

e Performance no III Festival de Lencdis, Chapada Diamantina — BA.

e Projeto Viva Glauber. Apresentacao do espetaculo: Guerreiro.

e Apresentacdo na Radio Bazar, Salvador — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano XVI. Espetaculo: Retratos do Brasil. Uma viagem
pelas tradigdes das regides brasileiras.

e Projeto Formatura no Circo. Formatura dos alunos do Curso de Formacao de

Instrutores de Circo, Grupo 2.

2002

e Projeto Todo Mundo Vai ao Circo, com 16.000 criangas.

e Projeto TIM Arte-educagdo com oficinas para 80 educadores em: Ilhéus,
Itabuna, Feira de Santana, Barreiras, Vitoria da Conquista, Jequié e Juazeiro — BA.

e Festival de Rua, Aeroclube Plaza Show, Salvador — BA.

e Espetaculo: Cabaré Picolino, Aeroclube Plaza Show, Salvador — BA.

e Espetaculo no Hotel Sofitel, Costa do Sauipe — BA.

e Espetaculo: Guerreiro.

e Espetaculo: Dia da Crianga, Candeias — BA.

e Espetaculo: Dia da Crian¢a, Sao Francisco do Conde — BA.
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e Projeto Viva o Circo Ano XVII. Espetaculo: Retratos da Bahia. Uma leitura

das tradicdes e cultura da Bahia e o seu povo.

2003

e Todo Mundo Vai ao Circo com 20.000 criangas.

e Julho no Circo. Um més de espetaculos e oficinas no Complexo Hoteleiro
Costa de Sauipe — BA.

e Festival de Verao, Camarote Jontex, Salvador — BA.

e Feira de Propaganda, Centro de Convencodes, Salvador — BA.

e [nauguracdo Parque Socio Ambiental Canabrava, Salvador — BA.

e Semana da Crianga em Madre de Deus — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano XVIII. Espetaculo: Jorge, amado no Circo. Uma
homenagem in memorian ao grande escritor baiano Jorge Amado.

e Projeto Formatura no Circo. Formatura dos alunos do Curso de Formagdo de

Instrutores de Circo, Grupo 3.

2004

e Projeto Todo Mundo Vai ao Circo, com 100.000 criangas em sete anos do
projeto.

e Projeto Hoje Tem Espetdculo com espetdculos de Circo em cinco cidades do
interior da Bahia.

e (Carnaval, Bloco EVA, Salvador — BA.

e (Carnaval, Camarote Salvador, Salvador — BA.

e Premiacao Troféu Caymmi 2004, Teatro Castro Alves, Salvador — BA.

e Festival Internacional de Planeta Circo, Brasilia — DF.

e Espetaculo: cenascotidianas@circ.pic no Palco Giratério do Circuito SESC,
Salvador — BA.

e Projeto Viva o Circo Ano XIX. Espetaculo: Retratos da Cidade. Uma visao da
cidade de Salvador, apresentada pelos alunos da Escola Picolino.

e Espetaculo: cenascotidianas@circ.pic para o Prémio Funarte de Estimulo ao

Circo.
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2005

e Projeto Todo Mundo Vai ao Circo com 130.000 criancas em oito anos do
projeto.

e Projeto Hoje Tem Espetaculo com espetaculos de Circo em cinco cidades do
interior da Bahia, no seu 2° ano, mais de 30.000 criancas atendidas.

e Carnaval no Peld, Salvador — BA. O tema do Carnaval do Pelourinho foi o
Circo Picolino, que participou com intervengdes circenses € 0 Bloco Amigos da Picolino.

e Turné do Projeto Palco Giratdrio, do Circuito Nacional SESC, que viajou por 6
estados do Brasil, apresentando o espetaculo cenascotidianas@circ.pic.

e (Comemoragdo dos 20 Anos da Escola Picolino de Artes do Circo, com a
realizacdo de um Semindrio, Apresentacdes de Artistas de Rua, Exposi¢do Fotografica
Picolino 20 Anos e a realizagdo da releitura dos espetaculos: Panos, Batuque, Guerreiro e
cenascotidianas@circ.pic.

e Projeto Viva o Circo Ano XX, espetaculo: A Historia do Circo no Brasil e no
Mundo.

e Projeto Formaturas no Circo. Formaturas dos alunos do Curso
Profissionalizante de Artistas de Circo ¢ do Curso de Formagao de Instrutores de Circo,
Grupo 4.

e Apresentacdo do espetaculo dos alunos encaminhados pela Secretaria

Municipal de Desenvolvimento Social.

2006

¢ Encontro de Formagdo, em Recife — PE, da Rede Circo do Mundo-Brasil.

e Projeto Todo Mundo Vai ao Circo com 145.000 criancas em nove anos do
projeto.

e Projeto Hoje Tem Espetaculo com espetaculos de Circo em cinco cidades do
interior da Bahia, no seu 3° ano, mais de 40.000 criangas atendidas.

e Oficinas e espetaculos de circo em Salvador e Regido Metropolitana, através
do Projeto Circo-Escola Itinerante: Formando Novos Artistas, ganhador do Prémio Funarte de
Estimulo ao Circo.

e Producao do I Encontro de Escolas de Circo da Bahia.

e Participacdo, no Rio de Janeiro, da Reunido da Associagdo Brasileira das

Escolas de Circo.
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e Realizacdo do Projeto Alfabetizando e Muito Mais.

e Projeto Viva o Circo Ano XXI, espetaculo: Ecos de Fred Dantas.

2007

e II Encontro de Escolas de Circo do Brasil e Il Encontro de Artistas de Circo da
Bahia, através do Prémio Funarte de Estimulo ao Circo.

e (riagdo da Cooperativa de Circenses da Bahia.

e Espetaculos em comemoragdo a Semana do Meio-Ambiente.

e Projeto Todo Mundo Vai ao Circo com 158.000 criangas atendidas em 10 anos
de projeto.

e Realizacdo do Curso de Formacao de Instrutores de Circo, Grupo 5, através do
projeto Crianca Esperanca.

e Implantacdo da Companhia Picolino Mirim.

e Espetaculo: Nos vamos invadir a sua praia, apresentado na Concha Acustica
do Teatro Castro Alves, Salvador — BA, no Projeto “Quarentinha”.

e Espetaculo: 2002 Brasa com a participagdo da Companhia Picolino de Artes do
Circo.

e Projeto Viva o Circo Ano XXI, espetaculo: 4 escola de Teatro da UFBA.

2008

e Projeto Remontando Cenas. Espetaculo: cenascotidianas@circ.pic apresentado
nos Centros Culturais de Salvador, Valenga, Itabuna, Santo Amaro da Purificagao e Juazeiro —
BA.

e Performances para o Carnaval 2008, Rio Vermelho, Salvador — BA.

e JII Encontro de Artistas de Circo da Bahia, através do Prémio Funarte de
Estimulo ao Circo.

e Projeto Viva o Circo Ano XXI, espetaculo: O mundo de Monteiro Lobato.



APENDICE G - FICHA TECNICA DO ESPETACULO cenascotidianas@circ.pic

Roteiro, adaptacao, direcao: Anselmo Serrat

Trilha sonora: André Borges e Gilberto Portugal

Mausicos: Gilberto Portugal e Juracy do Amor

Cenario: Fritz Gutmann e Gei

Luz: Jos¢é Carlos “N’gado”

Figurino: Companhia Picolino

Aderecos: Ives Quaglia, Karina Paz e Alethéa Fuscaldo

Coreografia: Jorge Silva, Tereza Oliveira e Iran Sampaio

Preparacio de danga: Muta

Elenco: André Paranhos, Antonio Marcos Gomes, Marcio Nascimento, Carine
Gomes, Edevaldo Santos (Baba), Edi Carlos Souza (Binho), Fabiano Coelho, Fabio Francisco
Bomfim, Ivan Matos, Sofia Muritiba, Livia Mattos, Luana Tamaoky Serrat, Marcelo Cardoso,
Marcio Gabriel, Nana Porto Carneiro, Nina Porto Carneiro, Paulo Oliveira, Vera Alice,

Anselmo Serrat.



APENDICE H - ENTREVISTAS

Nesta parte, sdo reportadas integralmente e literalmente algumas das entrevistas
desenvolvidas ao longo da pesquisa de campo. Elas apresentam duas formatagdes distintas. O
que estd em negrito sdo as perguntas e as falas do pesquisador. O que estd em estilo normal

sdo as respostas dos entrevistados.

ENTREVISTA COM ALICE VIVEIROS DE CASTRO

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia

7 de margo 2007, por Fabio Dal Gallo:

— Por que vocé discorda do termo “novo circo” e prefere o termo “circo
contemporaneo”? Vocé encontra uma nova estética no “novo circo”? Vocé acha que o
Circo Social influi na estética do circo contemporaneo?

— Eu uso a terminologia “circo contemporaneo” até mais para fazer um paralelo
com a danca. Acho que ¢ um processo bastante semelhante. Tem uma danga classica, que
sofreu uma série de transformagdes até chegar a danca contemporinea. Hoje o publico da
danga compreende mais facilmente se vocé vai assistir a um espetaculo de danga classica ou
se vocé vai assistir a um espetaculo de danga contemporanea.

— Eu acho que essa defini¢ao ¢ importante para o publico. Porque, quando o cara sai
de casa para assistir a um espetaculo de circo classico e vé um espetaculo de circo
contemporaneo, de alguma maneira ele esta ele sendo enganado. Serd uma experiéncia muito
boa, mas é importante que ele saiba o que ele vai ver. Ele vai usufruir melhor desse
espetaculo. Vai aproveitar melhor desse espetaculo quando entende qual ¢ a proposta. Claro
que esse nome, esse termo “novo”’, da essa imagem do outro circo, velho, desgastado, d4 uma
imagem muito ruim, quando nao tem nada a ver.

O termo surge... Sabe quando surgiu esse termo? Quando saiu um artigo de
Dominique Monclair, no qual ele usa a frase: “nouveau cirque est arrivé”. Ele usou essa frase
porque era na temporada do vinho novo. Entdo foi uma brincadeira que ele fez com o “novo
circo chegou” para aproximar a idéia de que o novo vinho chegou. E isso virou uma maneira

de explicar esse projeto e se divulgou.
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— E em relacio as escolas de circo...

— Eu acho que, além da escola de circo russa surgida em 1921, as escolas mesmo,
elas surgem... A primeira em 1979, a de Annie Fratellini, que ndo teve impacto tdo grande na
producao naquele primeiro momento. No entanto ja havia uns grupos de artistas trabalhando
uma linguagem nova em varios lugares do mundo. Annie resolveu criar essa escola de circo,
mas havia muito mais desse movimento de teatro de rua, do Bred and Puppet, de Nova York,
do Living Theatre, esse espetaculo meio libertario e de rua, e de grandes espagos, ou de
espacos insolitos, ele vai buscar a perna-de-pau. Ele vai buscar o fogo. Ele vai buscar o
malabarismo como forma de atragdo. Aqui no Brasil ja tinha uma experiéncia com Moroni,
que queria fazer um espetdculo com altura diferente, trabalhar na verticalidade. E ele ai teve
idéia de trabalhar as cordas. Porque na corda vocé€ conseguiria a verticalidade no espetaculo.
Enfim, foram varias coisas que o teatro foi buscando, “né”? Todas as ferramentas que
lembram um pouco o inicio do século XX, outra mudanga corporal, e acho que ¢ isso que € a
base do “novo circo”. As escolas, elas vao ser importantes, mas ja € no periodo de 1982-1984,
por exemplo, a Escola de Chalon, que vai ser o primeiro verdadeiro momento...

— Seria nesse momento que houve uma mudanca estética?

— Nao. A mudanga estética foi antes das escolas. Eu acho que as escolas reforgam.
E por isso, inclusive, que elas vdo ser necessarias. Porque comeca a ter uma mudanca estética,
e, de repente, existia quem tinha e quem nao tinha capacidade de fazer o que queria fazer. Por
exemplo, eu quero fazer um nimero em uma corda, mas eu nao tenho for¢a, ndo sei como ¢
que faco na corda, ndo sei como ¢ o trapézio, eu s6 consigo fazer apenas pequenas figuras no
trapézio. As primeiras escolas nascem tanto no Brasil, quanto na Franca, elas nascem achando
que vao dar conta dos filhos dos circenses. Elas ndo sdao voltadas para o publico que vem do
teatro, que vem da danga, elas sdo voltadas para os filhos dos circenses, mas elas sdo tomadas
por esses “avidos” da técnica, avidos de dominar uma técnica ndo dominavel.

Sobre a estética, eu acho, sim, que o que ¢ chamado “novo circo” tem uma
contribui¢cdo e uma renovacao estética primorosa. Ele se apropria das linguagens, da luz, da
musica, da danga. Ele d4& um novo papel para a musica e para a danga dentro do espetaculo.
Quer dizer, mais do que ser o fundo musical de um niimero, ele vai dialogar com o nimero e a
musica. Essa ¢ uma coisa relativamente nova para o circo. Ele traz outra maneira da musica.
Ele imprime a musica na cena; a luz, a mesma coisa; o figurino, a mesma coisa.

— As vezes sem fazer no niimero o maximo do que vocé sabe fazer...

— Nao necessariamente, até por uma questdo técnica. O que ¢ muito engracado. Eu

tenho alguma analise da Intrépida Trupe, por exemplo, em que vocé vé as dificuldades
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técnicas que eles tinham... Ai vocé valoriza a0 méximo o que vocé sabe. Se eu ndo consigo
dar trés piruetas, vou dar duas, mas nas duas eu vou fazer tantas coisas, vao ser tdo
“pirotécnicas”, que ninguém vai nem perceber.

— Vocé me falou que o Circo Social é importante, nio por ter mudado a
estética circense, mas por contribuir para a construcio de uma identidade de circo
brasileiro...

— Esteticamente, o Circo Social ndo tem uma contribui¢ao tao credenciada. Ele vai
trabalhar outros campos, especialmente no que ¢ inerente aos seus instrutores, ou ja com uma
estética contemporanea muito forte. O interessante ¢ que, como faz parte do processo
pedagogico do Circo Social, a valorizagdo das suas raizes, da sua dignidade como pessoas e
de suas caracteristicas, i1sso vai trazer um espetdculo mais brasileiro, um espetaculo mais
regional, vai trazer um espetadculo mais proximo as culturas populares. Um exemplo ¢ a
experiéncia do Cantagalo, desenvolvida pelo AfroReggae.

— Em relacao as questdes de género...

— Existe uma coisa que ¢ interessante e que, inclusive, ¢ um problema nos projetos
sociais e esse problema deve ser encarado ainda. Vocé tem uma questdo técnica que é: o
menino, “né”? Ele desenvolve mais for¢a do que a menina... Mais rapidamente. Entao,
quando vocé comec¢a um projeto, os meninos t€ém um resultado no salto muito rapido e muito
imediato. As meninas entdo se retraem, ndo vao para o salto e vao para os aéreos, que OS
meninos t€ém mais dificuldade de lidar porque teria uma questdo... O medo da sexualidade, de
ser homossexual, porque esta fazendo alguma figura no trapézio fixo... Essas questdes sdo tao
fortes ainda, “né”? E o interessante ¢ isso. A Vanda Jacques tem, e estd propondo, um
trabalho interessante nessa dire¢do. Os projetos deveriam buscar um trabalho diferenciado
para meninas e meninos. Porque vocé fortaleceria primeiro as meninas para depois coloca-las
no ambito do salto. E vocé também poderia trabalhar sem competi¢do. Os meninos fazem
uma fila, e as meninas fazem outra fila. Quando vocé coloca meninas para treinarem saltos
juntos com 0s meninos, isso também nas escolas € nos projetos principais, inibe...

—Um e o outro...

— Um e o outro! Porque o menino fica s6 no salto. O que ¢ uma loucura. H4 uma
caréncia absoluta de saltadoras e um excesso de aéreas.

— Pensando sobre o papel da mulher e a diferenca entre o circo moderno e o
circo contemporaneo, eu percebo que o papel da mulher se torna mais multidimensional

no espetiaculo de circo contemporaneo... No circo moderno, era facil encontrar uma
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mulher que era dona de casa, dona do circo e artista, e esse ja ¢ um lugar de destaque da
mulher que outros lugares e outras artes nio permitiam...

E assim, como os homens foram os que escreveram a historia, acabaram se
perdendo algumas artistas maravilhosas. H4 uma tradicdo muito grande de mulheres na corda,
muito grandes artistas em todos os aéreos. Mas dificilmente vocé vé num niimero de trapézio
de voo uma mulher fazer mais do que uma parada. Ela geralmente ndo faz uma dupla, ndo faz
grandes saltos. Por qué? Porque ela ndo tem tempo para treinar. Porque ela tem que estar com
os filhos, ela ¢ a segunda, porque nao sobra para ela. Isso no circo classico, “né”?

— No circo contemporaneo acho que ¢ assim. E importante pensar que ele comeca
com uma geracao de feministas. Ele comeg¢a com uma geracao de mulheres. Por exemplo: a
Intrépida, que € um caso basico, sem muito a questdo de falar de classe média e tal, porque
tinham também pessoas de classes populares que estavam na escola de circo que era gratuita e
estavam 14. Mas as mulheres ja eram um espanto, porque elas eram capoeiristas. E isso ja era
uma coisa que nao se admitia, entendeu? Entdo a Vanda, por exemplo, tem esse trabalho com
0 corpo que ja vem da capoeira, do tai-chi. Ela ja comeca uma coisa bem diferente assim,
“né”?

Eu acho que, quando a mulher descobre, tem uma coisa estética bem interessante.
Tem uma artista canadense que j& esteve aqui no Brasil algumas vezes, Jacoupi. Ela faz
trapézio de balango. E ela escreveu um projeto no qual ela faz de estudo o seu nimero, em
que ela falava disso: o trapézio, tradicionalmente no circo, sendo que vocé precisava vender a
mulher com essa coisa da beleza para seduzir os homens da platéia; mesmo que ela fosse uma
grande artista, ela tinha que entrar com esse personagem. Entdo, ela tinha que entrar com um
gesto bem acabado, ela tinha que dar uma reboladinha e, quando ela estava no trapézio
fazendo uma coisa de muita for¢a, muito dificil, isso era disfar¢ado. Ela tinha que fazer um
gestinho logo depois, bem delicado, para ndo dar a entender. Porque homem nenhum queria
admirar uma mulher forte, ele queria uma mulher delicada. Entdo, o trapézio ficava delicado,
mesmo que nao fosse. Mesmo que, atras do truque, fosse pancada. E agora vocé tem outra
estética feminina, e o circo, a danga, os esportes radicais estdo contribuindo para isso. Vocé vé
propaganda de mulheres vendendo carro, que sdo surfistas, que fazem escaladas, que fazem
coisas muito fortes, “né”? Entdo, uma estética de corpo torneado, mulher com musculo... No
circo, isso foi tomado de assalto. Eu acho que, sem duvida, se a gente for examinar os grupos,
ha uma presenca feminina muito forte, muito significativa. E eu até acho que houve um

excesso de aéreo entre as mulheres, e ha inclusive muito poucos homens fazendo trapézio. Ha
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uma diminui¢do, e muito poucas mulheres saltando, acho que sdo distor¢des que a gente tem
que recompor que, para mim, acho, tem influéncia dos professores.

Por exemplo, na Escola Nacional de Circo, hd uma grande mestra de aéreo, que ¢
mulher. Entdo, ela acaba criando uma identidade e trabalhando mais com as mulheres. E nos
projetos sociais aparece mais ainda que os meninos, mais cedo, tém mais forca... Enfim,
voltamos novamente ao mesmo problema.

— As técnicas circenses, antes de entrar no circo de lona, ja faziam parte da
commedia dell’arte, dos saltimbancos e das artes de rua. Antes ainda, faziam parte de
rituais religiosos: contorcio na India; malabaristas que aparecem nas pirimides do
Egito; malabaristas nas piramides dos Maias. Como vocé interpreta esse carater de
ritual, que, com o passar do tempo, se deslocou até entrar na lona do circo? Vocé
percebe que um espetaculo de circo contém dentro de si essa heranca cultural
relacionada ao contexto do ritual?

— Eu acho que ha uma dilui¢do enorme. H4a muita agua para poucas moléculas. Mas
estd, na esséncia do circo, o fato de vocé ter uma roda e de organizar um espetaculo com
muitos riscos. O circo tem um risco que ndo ¢ so da altura e de se machucar. H4 um risco, por
exemplo, no malabarista, do fracasso! Quando, por exemplo, me apresento como atirador de
facas, se a faca vai muito longe, eu fico mal. Entdo hd um risco do erro, que destréi o
espetaculo. Um ator no teatro... Vocé ainda consegue disfarcar melhor as tuas ndo boas
atuagdes, naquele dia, e o espetaculo inteiro d4 conta daquilo. No circo, vocé sempre tem um
momento no qual o artista estd apresentando uma habilidade. Se ele ndo fizer, ndo for habil,
ele morre, naquele dia. Naquele ritual. Entdo, ha uma concentragdo. Por exemplo, ha uma
torcida da platéia. A propria coisa do redondo que ¢ ainda o espago mais rico do circo, em que
todos se veem, em que a platéia vé sem truques o que vai acontecer, a platéia vé o artista nu,
ela vé o artista inteiro.

— Eu estava pensando que os Projetos Sociais procuraram o circo pelo risco
que as técnicas envolvem, o qual se relaciona com a situacao de risco dos alunos...

— Sim! Com certeza.

— E pelo carater ludico do circo...

— Sim! Também.

— E do fato de ser uma arte popular, no sentido de sempre ter incluido todos.

— Sim!
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— E pensei também ao conceito de familia, no fato do carater familiar do circo.
O circo leva para os Projetos Sociais o conceito da tradicio de familia. Portanto, as
criancas em situaciio de risco se sentem parte de familia...

— Claro! Isso ¢ muito importante e natural. No circo em si, a passagem € a
transmissdo dos saberes sdo de mestre para o aluno, que ¢ uma relacdo paternal, uma relacao
maternal, que ¢ uma relacdo de familia, mesmo com todos os riscos, com todas as dores que
existem nas relacdes familiares. Eu acho que ha um contato fisico muito forte do mestre com
o aluno. Ha um contato fisico muito forte entre os participantes. Nao ¢ a toa que, nos Projetos
Sociais, se procure e se incentive muito o fazer piramides, ou fazer numeros de duos, de trios,
nimeros de conjuntos, se incentivem essas relacdes de dependéncia.

Eu tenho outra coisa, outro ponto. Que ¢ a Vaidade. O circo ¢ uma das artes onde
vocé roda trés bolinhas e faz: olha como eu fago, olha para mim... Eu, olha eu...

Deixa contar uma piada que ¢ a piada que sempre conto nas minhas palestras.
Trata-se da piada do garotinho andando de bicicleta.

Ele esta andando de bicicleta e a mae esta parada. Ele dd uma volta na rua e fala...
Deixa contar em espanhol que fica mais engragado. Entdo, ele diz: “Mira, mama4, estoy en la
bicicleta”, e da uma volta de novo e repete: “Mira, mama, sin las manos”... e depois:” Mira,
mama, sin los pies” e depois passa de novo e fala: “ Mira, mama4, sin los dientes”.

Eu acho que o circo ¢ a arte mais descarada do “mira, mama!”, do olha para mim!
Olha para mim, como ¢ que eu consigo ficar com a cabeca para baixo! Olha para mim, como
¢ que eu consigo dar trés saltos! Olha para mim, como ¢ que eu..., como sou maravilhosa,
como ¢ que sou linda, como sou incrivel! No fundo, tudo o que a gente faz na vida ¢ um
“mira, mama”. A gente escreve uma tese de doutorado para ser reconhecido. Para as pessoas
dizerem: “Caramba, que legal”. O tempo todo a gente estd dizendo para a mae, quer dizer... a
mae ancestral: “Cara, eu sou legal, eu sou gente”. E o circo, ele é descarado em relagdo a isso,
ele nao disfarga. Ele chega e pede aplausos! Sabe? Isso para as criangas que estao trabalhando
a dignidade, que estdo trabalhando autoestima, ¢ muito legal. Porque o tempo todo ele recebe
esses aplausos e fica recebendo esses aplausos.

Entdo, esse ¢ um dos pontos, entendeu? A questdo ¢ que a vaidade no circo ¢ dbvia.
Ela ¢ imediata. No teatro ndo € obvia. No teatro, se vocé vai ver um agradecimento no teatro,
ele é cometido. O ator bom ele agradece com aquela cara de: “Obrigado, mas nao serve tanto,
¢ apenas o meu trabalho”, etc.

No circo, ndo. O agradecimento ¢ Uau! Veja para mim! Yeeah! Eu consegui! Esse

exagero, ele faz parte do espetaculo. O cara que acaba de dar um triplo mortal, ele estd com a
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adrenalina no corpo e, querendo ou nao, ele esta dizendo: “Caraca, como eu sou bom! Eu sou
bom, mesmo!” O cara bate no peito para dizer que ele ¢ bom e para mostrar essa emog¢ao a
todos. E isso os meninos o percebem no primeiro salto que eles conseguem dar. Eles tém essa
resposta.

Claro que a vaidade ¢ um elemento que se soma, porque ndo da para separar; nao
da para dizer que o risco pegou mais, mas acho que o risco ¢ importantissimo, ndo € a toa que
os Projetos Sociais pegam crianca de rua.

E por isso que se deve entender o que é o Circo Social. Cuidado com as pessoas que
falam do Circo Social. Existem muitos projetos que se definem Circo Social, mas ndo tém
nenhuma didatica, nem preocupacao pedagogica. O circo sempre acolheu. Mas o que definiu
o Circo Social foi o usar circo como instrumento, com clareza, € ndo apenas um atendimento
do tipo: “Eu vou dar aula de circo”. O conceito se situa no fato de usar o circo como proposta
pedagogica, em sentido amplo.

— A dltima pergunta é sobre o poder politico que o Circo Social traz para o
picadeiro. O fato de levar uma solucio concreta, um processo pedagogico que exercita o
seu poder também fora da cena e que atua na comunidade do artista... O espetaculo de
Circo Social ndo tem apenas uma influéncia no espectador e no artista no momento do
espetaculo, mas depois do espetaculo. Existe um aspecto politico?

— Eu tive uma experiéncia muito bonita em 2002. Junto com a Vanda Jacques, da
Intrépida, a gente dirigiu um espetaculo do AfroReggae, 14 no Cantagalo. Entdo, a gente
buscou um recurso relativamente bom, para fazer um espetaculo. Era eu que estava cuidando
dessa parte, mas a gente tomou uma decisdo ousada, que foi a de conversar com o
patrocinador para tirar uma parte grande do recurso, que era do espetaculo, para colocar no
espaco que eles tinham. Eles tinham um espago bastante bacana no morro do Cantagalo, que ¢
no bairro de Ipanema, no Rio de Janeiro. E uma zona bem na zona sul, um morro muito barra
pesada. E ai a gente adequou esse espaco. Montei todo um projeto técnico e hoje vocé pode
montar o tecido em quase todos os locais, vocé pode montar paredes, foi colocada luz... som,
um piso de madeira adequado, e a gente criou entdo uma casa de espetaculos que foi chamada
de “Benjamin de Oliveira”. Ele era um palhago negro, entdo pensamos que era um bom nome
para aquele espaco. Pensamos em colocar uma figura negra para mostrar que o heroi do circo
brasileiro ¢ um negro. E a gente fez um espetaculo bem bacana, com condigdes adequadas.
Chamamos muita gente para ajudar, muita gente se envolveu. Entdo, os meninos dos projetos
sociais também tinham oportunidade de conhecer perfis diferentes, de ver que as pessoas

podiam ser artistas de varias maneiras.
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E o teatro ¢ dentro da favela. Um prédio que era abandonado. E agora as pessoas do
bairro podem entrar. Para a gente que chega da rua, tem um elevador e, para a gente que vem
do bairro, entra direto da sua casa na mesma altura. O que foi bonito ¢ que na estréia desse
espetaculo, que se chamou Circo Etéreo, a comunidade toda foi convidada. Eu estava 14, junto
com o coordenador do projeto AfroReggae, ao lado dos velhinhos, que sdo os caras “fortes”
da comunidade, “né”? No meio deles, tinha um 14 meio cego, “né”? Vendo o espetaculo, ele
aplaudia, assobiava, achando bonito tudo aquilo, e conversando falou com a gente: “Que
beleza que vocés trouxeram tudo isso para gente. Nossos filhos e netos, aqui, precisam assistir
a espetaculos assim bonitos”. E ai ele se tocou e falou: “Vem cé, mas sdo os nossos netos que
estao fazendo esse espetaculo? Como assim? Vem c4, fulano, Vem ca, sicrano... Esse aqui € o
fulaninho que € o filho da fulana”. Quando ele via de perto os artistas, ele os reconhecia. O
velhinho comegou a chorar, porque, ai, era outra coisa. As criangas nio estavam assistindo, as
criangas estavam fazendo. Fazendo com competéncia. Fazendo com dignidade, Fazendo com
qualidade. O espetaculo lotou todos os dias e tinham pessoas que assistiam a todas as sessoes,
e sabiam tudo o que acontecia. E, quando no meio do espetdculo tudo comegava a virar um
pouco de bagunca, a gente de 14 dava um responso dizendo: “Vem cd, mas vocés nio se
respeitam? Para com isso, o cara esta la como artista!” E isso trouxe uma dimensao incrivel.
Pensa, as maes vendo os seus meninos virando famosos no morro... Isso ¢ para 14 do que a
gente pode mensurar. Acho que talvez a gente possa até apontar, mas ndo vai dar conta do que
significa, para criangas pequenininhas, serem o centro e passarem a ter novos modelos.

Tem outro dado importante da questdo politica que eu acho uma coisa muito
curiosa. Agora a gente, com o Sistema Nacional da Cultura, que ¢ um projeto
interessantissimo que estd sendo implantado pelo governo, [tem] uma figura-chave, a Camara
Setorial. Porque cada setor teria que fazer as suas reunides, altas reunides no Brasil inteiro,
eleger alguns de seus representantes. Fomos todos a Recife, no encontro; estdvamos cerca de
sessenta votantes para eleger a Camara Setorial, e aconteceu que, nessa briga, ja o Circo
Social tinha garantido que teria um representante do Circo Social na camara setorial. Quando
chegou a hora da votagdo... Fatima Pontes, que ¢ do Circo Social, acabou representando o
circo de Pernambuco. Foram os circenses de Pernambuco que a referendaram. Entendeu? A
gente discutiu muito com o pessoal do Circo Social, que eles passaram a responsabilidade de
todo o circo para o Circo Social, dizendo que, se o Circo Social esta ligado com a educagao
popular, também pode ter responsabilidade com o circo itinerante, com o circo que ¢ da classe
popular, que estd sofrendo uma série de preconceitos. E isso tem acontecido também com

Cristina de um projeto de Juazeiro, 1a no Ceara, que estava no encontro de circenses
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discutindo, colaborando, somando, ajudando nos conselhos de politicas publicas. Entdo,
acontece que o Circo Social, hoje, ele fala pelo circo inteiro, ndo apenas pelo Circo Social,
mas pelo circo como um todo. Porque acho que estamos chegando a um momento em que o
Circo Social deixou de ser uma coisa a parte. Ele ¢ parte do circo. E isso ¢ no Brasil porque,
em outros lugares do mundo, isso ainda ndo acontece. E muito dificil de explicar, mas acho
que o Circo Social do mundo inteiro tem uma caracteristica muito brasileira. Talvez vocé ndo
va encontrar muitos pesquisadores que nem eu, Erminia e Veronica que, enfim... estdo dentro
da historia. Tém poucos pesquisadores e, em outros lugares, eles ndo tém o mesmo
envolvimento. Por exemplo: eu fui eleita pelos circenses, para ser representante do circo no
Conselho Nacional de Politica Cultural. Num momento como esse, os proprios circenses
resolveram que eu poderia assumir o cargo. Nao foi o governo que me chamou, foi uma
votagdo de classe e eu fiquei muito feliz e honrada, e preocupada. Em outros lugares, vocé
nao encontra pesquisadores que atuam. Talvez tudo isso tenha a ver com a particularidade do
circo, com o fato de que a gente vai precisar de novos lideres e, muito provavelmente, muitos
virdo dos Projetos Sociais, porque eles tém uma educagao politica muito mais forte do que os
filhos dos circenses. Acho que, daqui a alguns anos, vocé vai encontrar na coordenacdo de

circo, no Ministério da Cultura, nas secretarias, os jovens vindo dos Projetos.

ENTREVISTA COM ANSELMO SERRAT

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia

21 de maio 2008 por Fabio Dal Gallo:

— Os integrantes do Tapete Magico eram todos da Escola Piolin?

— Todos, eu era o pior... Mas todos eram alunos da Escola.

— Como comecou a producio de espetaculos dentro da Picolino?

— Bem, na realidade, a Escola foi fundada por um grupo que ja apresentava
espetaculos, e acredito que ndo existe arte se ela ndo ¢ apresentada e mostrada ao publico.
Portanto, aconteceu que, também depois de ter aberto a Escola, o Tapete Magico continuou a
apresentar espetaculo de circo.

O que aconteceu ¢ que a Escola comecou em setembro de 1985, e ja no ano
sucessivo a gente tinha um grupo de criancas que ja dominavam alguma técnica. Pensamos
envolvé-los nos espetaculo do grupo e, quando foi dezembro de 1986, apresentamos o

primeiro espetaculo de final de ano, no qual os alunos da Escola apresentaram juntos com o
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grupo Tapete Magico. O que acontece ¢ que eu chegava e tinha formacao da area de cinema,
Verdnica da drea de comunicagdo, e, ja4 com o grupo em Sdo Paulo, a gente apresentava
espetaculos que miscigenavam diferentes linguagens artisticas. Eu ja escrevia textos, poesias,
que depois eram trabalhados, incluidos e encenados. Ja tinha contato com Z¢ Celso
Martinez...

Quando apresentamos e montamos o espetaculo junto com os alunos da Escola, a
gente incluiu no espetaculo musica ao vivo, introduzindo uma banda de sopro e tivemos a
influéncia de profissionais da danca e de Joram Macedo, que naquela época era aluno da
faculdade de teatro, o qual trouxe toda uma bagagem ligada ao mundo do teatro, que
complementou e incrementou muito o que a gente estava desenvolvendo. Junto com ele,
criamos € montamos esse primeiro espetaculo, junto com os alunos, que se chamava Ai,
Brasil, caiu o primeiro de abril, para fazer uma satira sobre a concep¢ao, que era divulgada
sobre o Brasil naquele periodo. Vocé sabe o que significa o primeiro de abril, “né”? E aquele
dia que todo mundo fala mentiras e a gente queria marcar que, como era apresentado o Brasil,
era tudo uma mentira. Esse espetaculo foi apresentado em um teatro. Era um espetaculo de
circo, mas foi encenado dentro de um teatro, talvez, no Brasil inteiro, o primeiro espetaculo de
circo a fazer sua estréia dentro de um teatro. Naquele ano também organizamos o Primeiro
Encontro de Artistas de Circo da Bahia.

Depois, aconteceu que, logo depois, tivemos parcerias com o juizado de menores,
atendendo criancas e adolescentes que estavam em liberdade vigiada e, sucessivamente,
tivemos a parceria com o Projeto Ax¢é, que levou ao circo um grande numero de criangas que
chegavam da rua.

No final, incluimos aquelas criangas no circo e incluimos também toda uma cultura
que aquelas criancgas levavam consigo. Nos adotamos elementos dessa cultura. Incluimos a
cultura de rua, que comecou a fazer parte do dia-a-dia e dos espetaculos da Picolino, ao invés
de limpar e tirar para nao mostrar. Esse foi um momento importante, porque, por meio
daquelas criangas, a cultura da rua comecou a fazer parte dos espetaculos de maneira forte.
Apresentavamos espetaculos nos quais os artistas estavam descalcos, enquanto, nas outras
escolas e em outros espetaculos, os artistas vestiam sapatilhas; os figurinos mudaram para ser
mais ligados a situa¢ao dos alunos, assim como a musica e as cenas apresentadas; o modo de
andar deles, as expressdes corporais que eles traziam, todas essas coisas foram inseridas,
marcando significativamente os espetaculos até hoje.

Tem que contar que os espetaculos representam e se criam na base do que acontece

na Escola, entdo, além da questdao da cultura trazida pelos proprios artistas, também a questao
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da pedagogia existente aqui dentro, que permeia a Picolino, se torna parte do espetaculo, sem
davida. Aqui nés procuramos e tentamos fazer o que dissemos que vamos fazer. E ai, no
espetaculo, também se acaba seguindo essa linhagem de fazer na pratica todo o conjunto de
discursos que surgem.

— Como vocé escolhe os temas dos espetaculos?

— Ah! Olha, esse ¢ um caso mistico. Sdo situagdes que acontecem, eu marco alguma
coisa, e o conjunto pede.

— No caso de Panos, por exemplo, o fato do candomblé¢ foi uma sequéncia de
acontecimentos. J4 se pensava em trazer a questdo da cultura afro para a Escola Picolino e de
aprofunda-la. Eu estava na festa do Rio Vermelho e as baianas comegaram a dangar ao meu
redor, a me perfumar, tinha musica, danca. Eu fiquei extasiado e, quando elas estavam indo
embora, eu fiquei maravilhado por todos aqueles vestidos € os panos. Senti-me estranho e
achei que eram os Orixas que estavam chamando.

— Pensei em chamar Mutd, um Pai-de-Santo, que era meu pai e fazia tempo que nao
via ele. Quando liguei para ele, ele me disse que ja estava esperando por mim. O encontrei,
ele jogou os buzios e me confirmou que os Orixds pediam para entrar no circo. Foi assim que
comecamos toda aquela pesquisa que resultou num espeticulo que foi maravilhoso,
verdadeiro. O fazer entrar a cultura afro dentro do circo trouxe muita gente ligada ao
candomblé. O dia da estréia, com a musica, a danca e o circo, tinha gente no meio do publico
que girava, que nao ficava parada, que comecou a dancar sem parar...

No caso do Glauber... Ainda fico arrepiado. Eu sonhei com ele e, ao longo do
sonho, ele tentava falar comigo, mas ndo conseguia. Eu acordei todo assustado e isso ficou
muito na minha cabega. Alguns dias depois, entro numa livraria, quando perto de mim, bum!
cai um livro. Pego o livro, olho, e era um livro de Glauber Rocha. “Ta” bom, pensei, esse ¢
um sinal, ele também estd chamando. E assim montamos o espetaculo.

— Como acontece o processo de criacdo? Os artistas interferem e colaboram no
processo? De que maneira?

— Bem, a concepg¢do do espetaculo sou s6 eu que fago, mas os artistas colaboram,
sim! Eu comego apresentando o tema e a gente faz jogos, brincadeiras, exercicios e
laboratérios, e levantamos o material que sera utilizado. As vezes, peco ajuda a profissionais
especificos. Por exemplo, se eu quero desenvolver uma coreografia, muitas vezes chamo um
coreografo que faca um trabalho com a companhia, depois a gente decide junto o que tem que

ficar.
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Entao, no comego, o tema ¢ apresentado e depois se passa a atuar na pratica com o0s
exercicios.

Assim, € a partir desse formato, ¢ a partir do momento que os artistas entendem
como ¢ o espetaculo, ai comega a ter uma colaboragdo muito grande. Porque até quando se
trabalha teoricamente, se passa a ler o texto etc., eles acham muito chato. Quando eles
comegam a fazer, e o espetaculo comega a entrar no corpo deles e eles comegam a descobrir o
espetaculo, ai eles sdo altamente criativos.

Muitas vezes, surge material bom que ndo esperava. A partir desse ponto, a gente
comega a criar os nameros dentro dos exercicios e dentro da situagdo que interessa para a
gente. Entdo eles, através dos exercicios, provocam situagdes dentro das histérias, e a gente
vai fazendo e vai fazendo e, no meio disso, eu vejo uma situagao ai que ¢ legal e eu digo, por
exemplo: “Binho e fulana, segura e guarda o que vocés fizeram, registrem a sequéncia que
voces fizeram que daqui a pouco vai ser usada”. A gente vai usando isso € compondo essas
coisas com todo mundo falando ao mesmo tempo e o didlogo ¢ muito forte.

— Vocé acha que os artistas trazem elementos da vivéncia cotidiana deles no
processo de criacio dos espetaculos ou todo o material nasce no laboratorio?

— Nao, nem tudo nasce no laboratério. Eles trazem coisas para os espetaculos e eu
faco muita questdao de manter a individualidade. Eu trabalho muito com a subjetividade de
cada um. Eu acho que quando tem personagem, tém coisas, muitas caracteristicas, vocé briga
por isso. Mas eu acho que todo mundo vé o ator que ele ¢, “né”? Olha para o cara e
reconhece-o. Por exemplo, olha para Baba e o reconhece, ndo porque ele ¢ grande, mas
porque ele tem as caracteristicas dele de trabalho, que eu acho que, para onde ele vai, ele
carrega. Eu gosto disso. Porque eles ndo sdo atores. Sao artistas circenses que apresentam e as
vezes representam. Essa coisa ¢ diferente. O ator ndo apresenta, ele representa e vive. O
artista de circo arrisca a vida e representa alguma coisa. Mas nisso eles estdo crescendo muito
e também como atores, muitos sdo muito bons.

— Vocé acha que todos os espetiaculos que vocé monta com a Companhia tém
algum carater politico?

— Todos! Todos os espetaculos da Picolino sdo atos politicos. Rapaz, o que
acontece ¢ o seguinte: o carater politico ndo ¢ dado pelo fato de vocé levantar uma bandeira
ou usar um refrdo. Ele ¢ politico na esséncia, na sua forma de criacdao, na sua forma de
relacdo, na forma de representacdo para o publico, na forma de comunicar com o publico, na
motivagdo de existir. Eu acho que ai ¢ que ele se transforma em ser politico. Eu vi muitos

espetaculos que dizem ser politicos € nao fazem nada de concreto, entdo, sao supérfluos. Eu
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acho que os espetaculos, quando sdo feitos de verdade, e ndao estou dizendo apenas o Circo
Social, pode ser qualquer coisa, mas ja quando as pessoas se entregam ao trabalho, esse ¢ um
ato politico; o ato politico de vocé ensinar, quer dizer, incluir um educador de Circo Social,
sabendo que ele tem que ter a compreensao da importancia do entendimento do corpo.

Esse ¢ um grande lado politico dele: na medida em que ele respeita o corpo, na
medida em que ele entende o mundo a partir do corpo, que procura a educacao e inclusio, ele
esta tendo uma atitude politica. Entdo, os espetaculos da Picolino sdo totalmente politicos.
Sao espetaculos ligados a nossa missao, a nossa realidade, a gente nao enfeita, e também nao
bota ferida do lado de fora para enxergar na cara do publico, mas ¢ um ato politico, um
exercicio politico de cidadania, exercicio politico de educacdo e criacdo. Todos os
espetaculos, até aqueles do curso basico, sdo atos politico, nao tenha duvida.

— Através do espetaculo, vocé quer transmitir alguma mensagem?

— Claro que quero transmitir alguma mensagem. Essa dos acontecimentos, por
exemplo; a escolha do tema tem que estar ligada a um momento e a um discurso. O
candomblé se colocou, e eu exigi o candomblé, porque a mensagem era que o candomblé
queria respeito. E quanto foi incrivel o que aconteceu com o candomblé. O que se juntou de
gente, do povo de candomblé, aqui dentro, quanto foi bonito. A questdo era o respeito, porque
o candomblé, ele ¢ muito usado como folclore, mas naquele espetaculo da gente, aqui o
publico girava mesmo, dangava, virava na platéia, rodava. Entdo, quando vocé€ constrdi essa
situacdo, ela estd narrando uma situagdo. Eu ndo escolho a toa, entdo, quando eu trago um
Caetano ¢ um grito de liberdade, um grito de rebeldia, um grito de ousadia, “né”? Um cara
como ele, que, aos sessenta e seis anos de idade, continua fazendo rock, continua fazendo
poesias que provocam € mexem com meninos, jovens, velhos, politicos, e continua sendo um
agente provocador, um agente de criagdo... Quando a gente vai do outro lado da historia,
trazendo o Cazuza, ¢ outra provocagdo muito forte: a droga e o risco, o risco € o circo. Entdo,
sempre tem uma mensagem vinculada ao conjunto todo. A gente ndo ¢ muito panfletario,
“né”? De ficar fazendo discurso, as vezes uso algum discurso durante os espetaculos que
estdo, de verdade, representando algum momento de alguma situagao.

— Vocé, no seu espetaculo, usa também algum tipo de referencial teérico ou
referenciais que marcaram sua formacao?

— Eu tive uma formagao, na verdade, na area de cinema, “né”? Li muito até¢ uma
certa época, mas eu sou hoventa e nove por cento intuitivo.

— Como vocé lida com questdes de género, etnia, classe social nos espetaculos?

Esses temas os permeiam?
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— Sendo um ato politico, sem duvida acaba trazendo esses aspectos. Mas o que
acontece € o seguinte: na propria constru¢ao, essas coisas vém a tona, “né”? Mas o que ¢ mais
importante ¢ a propria compreensdo do grupo dessa situacdo e de como a gente se relaciona
com isso. A gente ndo pensa que esta fazendo um discurso sobre etnia. Tipo: ndo se deve ser
racista, e coisas desse tipo. Simplesmente, a gente pratica um antirracismo. A gente pratica na
vida o que a gente acredita, “né”?

A Picolino tem muito disso, aqui dentro a gente tenta praticar o que se diz, que se
faz, e a gente briga por essa questdo. Nao ¢ que bate o peito dizendo: Eu nao minto. Nao!
Todo mundo mente. A primeira mentira ¢ quando se diz que ndo se esta mentindo. Mas ser
verdadeiro ¢ outra coisa, outra histdria, ¢ vocé ser real na sua escolha, “né”? Entdo, o que ¢
que acontece? O que se pratica, acaba sendo presente no espetaculo, e o espetidculo acaba
sendo real; as questdes sdo reais, as relagdes sdo reais, e isso passa para o publico. E isso que
contagia. O publico pira com os espetaculos da Picolino, com essa interagao que acontece. No
espetaculo tem branco, preto, magro, gordo, rico e pobre; noés temos gordos fazendo
contor¢do, magros fazendo malabares e acrobacia, tudo se mistura e todos se misturam, até
tém casais que se misturam. Entdo, a gente traz isso como “Toma isso!”. E isso que a gente
sabe fazer. E isso € uma politica, entende? O espetaculo faz parte de nossa pratica. Ao invés
de ficar levantando bandeiras contra o racismo, a gente pratica um antirracismo, a gente
pratica a integracdo das etnias, de preferéncias, de classes. Nao ¢ base dos temas dos
espetaculos, mas faz o tempo inteiro parte do espetaculo, porque faz parte da vida aqui na
Escola Picolino.

— O fato de os espetaculos serem baseados em pesquisas tematicas... nao so
aqueles da Companhia, mas também dos alunos, trazendo para o picadeiro elemento e
matrizes culturais e ligados a cultura local... por que se decidiu a explorar esse campo?

— Na verdade, a gente vem aproveitando, “né”? A gente lida com criangas, a grande
maioria. O ano passado foram mais de 400 que se apresentaram, a maioria entre sete, quinze e
dezesseis anos, ¢ a grande maioria dessas criangas vive entre as suas casas, suas escolas
publicas municipais e estaduais, onde a informag¢do ndo circula, onde eles ndo tém acesso a
quase informacdo nenhuma e, praticamente, ndo conhecem nada de Salvador, nada da Bahia,
nada do Brasil e nada do mundo. A gente apresenta ao mundo todo, a gente acha importante
apresentar, mas o mais importante ¢ o fato de eles descobrirem, as suas raizes, seu ambiente e
suas origens, “né”? Entdo, a gente trabalha, ha alguns anos, as origens soteropolitanas, as
baianas, mas focando muito no regional, no contexto daqui. Foram trabalhados as aguas, as

histérias, as personalidades, os artistas, politicos, que fizeram e que fazem ainda a historia e a
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cultura daqui. Nos estamos trabalhando inclusive homenageando pessoas vivas, como Fred
Dantas. Pessoas que estdo produzindo artes de uma maneira fantastica e que sdo
desconhecidos. Entdo, quando a gente traz um Fred Dantas, atinge um universo de 400
criancas e mais 4,5 mil outras pessoas que assistem ao espetaculo e que se encantam com esse
trabalho, e todos na verdade levam parte do material da pesquisa para casa, e isso circula
dentro de uma gama de pessoas bastante interessantes. Entdo, a idéia realmente ¢ apresentar a
nossa realidade, a nossa historia, as nossas personagens, para que eles conhecam e nao achem
que personagem ¢ sO aquele da novela da Globo, da televisdao, que fala com sotaque de
carioca. Entdo, sim, trazer a cultura regional para ca ¢ uma questdo pedagdgica e também
politica.

— Vocé acha que esses elementos culturais e de cultura popular e esta relacao
com essa questdo pedagogica e politica da Escola interessam também aos espetaculos da
Companhia?

— Claro! Claro!Claro! Na verdade, ao longo do tempo, a gente tem-se soltado mais,
porquanto interessa & Companhia, especialmente agora que todos os artistas ja sdo adultos, a
gente a usa como experiéncia mesmo. NOs estamos experimentando situagdes
permanentemente. Por exemplo: o candomblé era muito rigido. Nos trabalhamos dois anos
seguidos sobre isso e fizemos dois espetaculos muito diferentes, Panos e Batuque, os quais
tém sonoridades diferentes. Iniciamos trabalhando o “geral” do candomblé e, depois,
trabalhando com algumas nagdes, enquanto no outro espetaculo continuamos fixando numa
nacao so, que ¢ o Caboclo, que ¢ o Orixa brasileiro ligado ao culto de um Orixa que nasceu no
Brasil. Entdo, da outra sonoridade, da outros impulsos, da outras histérias. Entdo, a gente
trabalhou isso, “né”? Na Companhia se trazem todas essas coisas, né? Mas, de outro lado, se
estd mais flutuando, “né”? Vou pegar Cazuza, carioca, louco, ndo sei o qué ... E nos
apresentamos isso também.

Nao apresentamos para o publico, mas apresentamos a discussao sobre Cazuza, o
louco, o drogado, o aidético, apresentamos uma série de problemas que envolveram Cazuza,
trazendo-o para dentro do grupo, e se abre a possibilidade de todo mundo experimentar,
apresentando Cazuza. Entdo, imagina o machdo, todo machdo, dando onda de homossexual.
Entdo, vocé mexe com esses elementos, “né”? Mas a Companhia realmente ¢ um campo de
experimentacgao fantastico.

— Vocé acha que o fato de a Companhia ser ligada a Escola, como Projeto
Social, e os artistas terem vivido o processo de formaciao da Escola, sendo eles oriundos

do Projeto Axé, interfere no tipo de publico que decide assistir ao espetaculo?
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— Eu acho que, nos primeiros momentos, isso era muito forte. O publico que vinha
para a Picolino era um publico que tinha essa cumplicidade com a Picolino. Mas eu acho que
a Picolino, hoje, ja ultrapassou isso. Nds temos um publico no Brasil inteiro. Nos estamos
chegando de temporadas, assim, com teatros lotados em todos os lugares nos quais a gente
passa, € muitos dos publicos ndo t€ém nem a ideia de quem somos ¢ o que fazemos fora do
espetaculo. Depois do espetaculo, nds estamos vivenciando uma pratica que, assim: depois de
cada espetaculo da Picolino, nds paramos para conversar com o publico e as perguntas sao das
mais interessantes possiveis. Vao desde lugares onde tem um publico politizado, entdo as
perguntas vao ao interesse de formagdo, de educagdo, como ¢ que se constituiu o Projeto
Social e todo o processo, até outros que s6 olham as bundas dos meninos e as bundas das
meninas. Entdo, em todos os lugares, estdo vendo e descobrindo a Picolino, e muitos a
conhecem no momento do espetaculo.

O que acontece ¢ que também o publico que ndo conhece que a Picolino ¢ um
Projeto Social, quando ele vem saber tudo o que acontece, a maioria das vezes muda, ou
reformula seus pensamentos e criticas. Também, claro que adoramos fazer os espetaculos para
Nnossos amigos, os que sdo mais proximos e que conhecem toda a histéria da Picolino. Porque
a gente gosta de receber aplausos e a gente sempre estreia para nossos amigos, para que
possam apreciar e avaliar também. Tem amigos que chegam e dizem: “Cara, esse ¢ o
espetaculo pior que vocé ja fez”. E outros: “T4 bom, legal, cara”.

— Vocé acha que, sendo varios dos artistas da Companhia ex-atendidos pelo
projeto social da Picolino, essa caracteristica influi no espetaculo?

— Na verdade, se entendi a pergunta, no espetaculo, 14 na hora que rompe a barreira
da cortina, ai ¢ o artista que estd em cena, com tudo o que ele traz. Agora, no processo da
constru¢do, no processo até antes de entrar em cena, isso as vezes se complica muito, porque
hoje a Companhia ¢ formada por adultos, “né”? Sao pais de familias, e os conflitos que
existem hoje sdo diferentes dos conflitos que viviam quando eles tinham quinze anos de
idade. Hoje, todos, noventa por cento deles, tém familia constituida, entdo os conflitos sdao
outros. Nds vivemos conflitos permanentemente, nds vivemos coisa que diz respeito as
relacdes, e algumas delas, a gente aproveita para ir para o trabalho. Outras vezes, essas coisas
acabam interferindo no processo de criagdo mesmo, porque as pessoas perdem também um
pouco do interesse, ja vira rotina, ja ndo acreditam mais nisso, esta aqui porque nao tem outra
saida, ndo tem um outro lugar, entdo tem coisas que acabam interferindo. Mas, quando a gente

entra no jogo, € 0 jogo ¢ a vera, pode acreditar que tudo isso morre, e o foco € o espetaculo.
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— Vocé, como diretor, percebe a estética dos seus espetaculos, caracterizada de
modo diferente dos outros espetaculos de circo contemporaneo brasileiro que vocé
assistiu?

— Sim! Total! Na verdade, ¢ isso! Falei 14 no comeco. Onde a gente muda o
comportamento, estético principalmente, ¢ a partir do momento que a gente comeca a lidar
com o universo de criangas vindas das ruas. A partir do momento em que a gente absorve a
cultura de rua, a gente comeca a interferir nos espetaculos com essa cultura, e ai vai mexendo
na estética, na musica. Vai mexer no figurino, vai mexer numa série de situagcdes dentro da
estética geral do espetaculo, “né”?

Hoje eu reconheco, assim, que ¢ uma mistura muito grande, porque tem uma
corrente muito forte dentro do circo brasileiro que tem uma estética branca, européia. Mesmo
entre os que sdo circenses de geracdes trazem essa carga para o figurino, para a roupa, para a
maneira de estruturar o espetaculo. Tem outra vertente que ja traz a coisa da rua, do hip-hop,
descontraida e tal, isso ¢ bonito, mesmo que entre em choque, mas para o espetaculo gera
questdes bastante interessantes.

— Vocé assistiu a outros espetaculos de Circo Social?

— Eu ja assisti alguns, e na verdade ¢ assim... Os melhores estdo comegando a
acontecer agora; me disseram que, no Rio, estdo tendo um bom resultado, agora tem o
espetaculo do Crescer e Viver, que tem o espetaculo em cartaz, se nao erro, foi dirigido por
Alice Viveiros de Castro, que ¢ uma figura fantastica.

Na verdade, o que me preocupou ¢ que no Circo Social se fazem certas atividades
como projeto social, e, depois, varios espetaculos tentam copiar a estética do Cirque du Soleil,
e eu acho a coisa mais ridicula. Que t€m a ver nordestinos vestidos com roupinha de Cirgue
du Soleil? Mas, por outro lado, vejo que existe esse fazer muito forte, e todos acabam
incluindo e usando as culturas prdprias para serem transformadas em espetaculo. Tenho
conhecimento de Projetos no Piaui, no Pard, por exemplo, onde tem escolas que trazem o que
fazem e sua historia para o espetaculo de circo.

— Vocé acha que existem elementos comuns nos espetaculos de Circo Social?

— Elementos em comum? Rapaz, eu ndo tenho bagagem ainda para falar isso, mas
deve ter com certeza, porque a maioria dos pressupostos sao compartilhados. Na verdade, o
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conceito de Circo Social estd sendo construido, “né”? E sendo construido principalmente
dentro da Rede, da qual eu fago parte, mas tendo pouco tempo, participo pouco da Rede e das
discussdes. E uma discussdo bonita a que esta sendo construida no Brasil.

— Vocé teve influéncias das teorias de Boal no seu trabalho?
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— Na verdade, eu usei, durante muitos anos, todos os jogos, todos os exercicios que
Boal propde, dentro da formagao da Picolino; sem dizer que estava usando. Mas a esséncia de
Boal tem tudo a ver com o que a gente € com o que o Circo Social faz. Eu, por exemplo, tive
total influéncia dos movimentos dos anos setenta. Nos anos setenta, eu fazia cinema,
participava de festivais nacionais, eu ganhei varios prémios de fotografia, estava totalmente
dentro desse universo, vivendo Boal. Nos anos oitenta, eu fui trabalhar com Z¢ Celso, que era

o grande génio do Teatro brasileiro.

ENTREVISTA COM BRANCO DA SILVA (ESCOLA CIRCO PIAUY)

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia

7 de marco 2007 por Fabio Dal Gallo:

— Branco. Vocé é...

— Sou coordenador do Projeto Experimental Circo Piaui, popularmente conhecido
como Escola Piaui de Circo.

— Ha quantos anos funciona esse Projeto?

— O Projeto, essencialmente, faz 10 anos.

— O Circo Social é cada dia mais importante no cenario do circo
contemporaneo brasileiro. O que vocé acha que faz os Projetos Sociais procurarem o
circo como ferramenta para um processo educativo?

— Eu vejo o circo como uma grande ferramenta de inclusdo e de resgate da
cidadania de criancgas e jovens que vivem a margem da sociedade, principalmente pela falta de
oportunidades e pela ineficiéncia de projetos oferecidos pelo governo, como também por ser
uma grande novidade, a questdo do circo no Brasil, como ferramenta de inclusdo. Entdo, acho
que ¢ isso que movimenta a criagdo de novos projetos e o surgimento de novas escolas.
Porque, hoje, todos temos uma consciéncia formada de que o circo ¢ um grande instrumento
de inclusdo social e de recuperagdo de jovens que vivem a margem. Enfim, o circo é magico,
¢ ludico e ¢ encantador!

— A Escola Piaui de Circo envolve elementos da cultura regional e local no
espetaculo?

— Acho que a questdo da inclusdo de novos elementos dentro de um espetaculo de
circo € motivada até mesmo pelo surgimento do “novo circo”, colocado, assim, de uma forma

mais abrangente pelo Cirque du Soleil, que causou essa pretensdo de buscar sempre novos
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elementos, € os elementos que os diretores de espetdculo veem como meio, ¢ exatamente a
cultura popular do seu Estado. Nos, 14 na Escola Piaui de Circo, utilizamos nos espetaculos
elementos da cultura popular como o Boi, personagens do folclore, e, assim, isso contribui,
tanto para a formagao dos nossos educandos, € o conhecimento da cultura popular do Estado,
que ¢ um pouco esquecida e deixada de lado pelas escolas formais. Eu acho sensacional, vocé
estar levando e incluindo nos espetaculos esses elementos, que resgatam de certa forma.

— E quanto aos instrutores da Escola?

— Nos temos agora dez instrutores formados que administram as aulas e passam as
técnicas aos novos jovens que passam pelo projeto. Todos os instrutores foram formados
dentro do proprio Projeto durante dez anos.

— O momento do espeticulo é de fundamental importincia no processo
pedagogico dos alunos da escola?

— Sem duavida. Eu pessoalmente ndo acho que espetaculo seja de “fundamental”
importancia para o processo, mas ele se torna o motor, sendo de fundamental importancia
para as educandos... Para eles, sim! E de fundamental importancia. Eles tém o feedback, eles
tém uma troca, eles t€m um reconhecimento do aprendizado deles. Tudo isso acontece através
do espetaculo que eles apresentam no picadeiro. Entdo, ¢ importante vocé levar os meninos ao
picadeiro para eles sentirem a elevacdo dessa autoestima, que vem da plateia, através do
reconhecimento, através dos aplausos que eles recebem. Entendeu? Sim! E como uma forma

de preparo para a profissionalizacao.

ENTREVISTA COM ERMINIA SILVA

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia

7 de marco 2007, por Fabio Dal Gallo:

— Por que vocé acha que nao existe o “novo circo”? Vocé acha que o Circo
Social influiu na estética circense? Vocé percebe diferencas no espeticulo do Circo
Social, como o espetaculo da Picolino, com os de outras companhias como, por exemplo,
a Intrépida Trupe?

— Eu nao fago diferencga entre “circo novo”, e contemporaneo e tradicional, porque
para mim a diferenga ndo esta nessa definicdo. Para mim a diferenga estd nos sujeitos que a
praticam. Que eles sdo novos. Entdo, o que os prendia antes dentro da lona, agora esta fora da

lona inserido numa relacao urbana, politica, cultural e social que produz outras formas de
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relagdo da linguagem circense na politica, na cultura e nas relagdes sociais. Nesse sentido, ele
€ novo.

O que conta ¢ a propria inser¢ao no urbano e no proprio rural, mas ¢ mais no
urbano. Mas, eu ainda ndo vejo um conceito estético novo. Porque, para mim, a linguagem
circense, ela tem um conceito de novo nela presente sempre. Como qualquer arte. Qualquer
arte tem dentro dela o novo e o velho. Ela tem algo que antecedeu a ela. Vamos pensar em um
pintor. Quando ele usa um determinado tipo de textura de tintas, cor, isso ja € o resultado de
uma pesquisa de producdo de toda uma histéria de pintores antes dele. Ele vai pintar um
formato diferente de quadro. Entdo, ¢ um didlogo constante entre o que ele recebeu de uma
heranca, com que ele estd produzindo. Ele recebe essa heranca e ressignifica, reproduz,
analisa, copia, imita e produz um novo produto que tem essas caracteristicas do seu tempo, do
dialogo com a sua época, com a sua estética, um dialogo com outras produgdes artisticas do
seu tempo. Entdo, € por isso que eu digo que a estética circense tem sempre um conceito de
novo, desse dialogo constante e daquilo que ela herdou, e daquilo que ela ressignifica com o
debate com o que ela estd vivendo; com o didlogo com as outras artes e tal. A linguagem
circense tem que ter a capacidade de fazer isso, € inerente a linguagem artistica circense fazer
isso. Entdo, se a gente vé um cirquinho pequeno fazendo um tipo de espetaculo que para nos €
considerado antigo, ao mesmo tempo ele estd tendo um didlogo com a sociedade que o esta
assistindo, que ¢ contemporaneo aquela sociedade. Entdo, por exemplo, um cirquinho
pequeno, do norte do Ceara, inclui no espetaculo dele coisas que o espetaculo de Sao Paulo
ndo considera.

Eu acho que ndo tem conceito de circo. Uma coisa que a gente nao pode, ¢ fechar o
conceito de circo.

O conceito de circo tem que ser mais amplo. Entdo o cirquinho do norte do Ceara
estd dialogando totalmente com o gosto do publico em que ele esta vivendo. Ele esta
incorporando varias especialidades artisticas da localidade onde esta vivendo. Entdo ele esta
sempre repetindo, renovando, mas também se repetindo. A gente ao fim incorpora uma
heranca e vai produzindo outras coisas em cima dela, com caracteristicas de que vocé herdou
€ com coisas que vocé cria em cima.

Eu acho que a estética do Projeto Social, a estética das escolas que sdao sujeitos
histéricos novos na historia do circo... Novos! Tendo em vista 0 modo que a inserc¢ao deles e
o modo do trabalho deles sdo diferente do de um circo de lona... S6 que a estética ainda ndo ¢
diferente. Porque na hora que a gente diz que uma escola incorpora um instrumento de

seguranca do otimismo, eu posso citar milhdes de exemplo que o otimismo buscou no circo.
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Entendeu? A historia do otimismo provavelmente buscou o conhecimento do circo. A coisa ¢é
ndo fechar fronteiras, porque as fronteiras sdo mais abertas.

Em termos de estética, o Projeto Social ndo criou uma estética nova, ele criou uma
estética contemporanea ao momento dele. Provavelmente o circo de lona, do Sul-Sudeste,
hoje ndo tem uma vertente de estar incorporando as varias linguagens artisticas numa forma
de producdo de espetdculo. Mas se ele ndo esta fazendo isso hoje, ele ja fez muito. A prépria
re-criacdo, ou criacdo, de uma estética das escolas de circo também faz parte da histéria das
artes. Porque o teatro também fazia isso, a musica fazia isso, a danga. Voc€ tem muita danca
no circo. Minha avo era bailarina classica e dangava no circo, e fazia pecas teatrais com
acrobacia e danga classica. Entdo a coisa que eu acho mais importante ¢ que a que eu chamo
de multiplicidade da linguagem circense. Nao sei se € o nome ideal, mas ¢ a forma que eu usei
para ndo fechar fronteiras.

— Sobre o conteiido do espetaculo, o fim do espetiaculo. Os Projetos Sociais
trabalham com valorizacdo da cultura local e atendem principalmente pessoas que
vivem na mesma cidade, ndo sio itinerantes, aprofundando certos aspectos que acabam
fazendo parte dos espetaculos. Além disso, existe uma procura de justica social,
mobilidade social... Como vocé interpreta e comenta o espetaculo, no seu conteido e nao
na sua estética? Poderia ser isso uma coisa nova? Pode ser novo o fato que o espetaculo
se tornou funcional a um carater politico e pedagogico?

— Eu acho que eu entendo que o espetaculo é o resultado de um processo. Entao,
por exemplo, quando eu trabalho com a histéria do circo, eu falo que o espetaculo ¢ s6 um dos
elementos do que deseja produzir o circo. O espetadculo ¢ um dos elementos. E também vocé
tem que considerar que existem varias formas do modo de organizacdo em termos de
trabalhar com o social. Se vocé perguntar para Marlene do Circo Espacial, ela diz: eu faco
social. Qual é o modo que ela diz que faz o social? Ela estd o tempo inteiro oferecendo
espetaculos em beneficios as entidades, aos hospitais, as entidades beneficentes, as viavas...
Essa ¢ a forma que ela faz. A outra forma € que ela incorpora crianga também dentro do circo
dela, para ter um aprendizado. Ela faz um modo de social diferente do Projeto Social, mas ela
também considera que dentro do trabalho dela, dentro da empresa de circo dela, ela também
desenvolve um projeto social.

Sim! O Projeto Social, que a gente hoje conhece como Circo Social, que utiliza a
linguagem circense como ferramenta pedagdgica, ¢ novo! Isso nunca existiu na histéria do

circo! Entendeu? Isso € novo!
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Agora, se vocé olha o espetaculo, o resultado, vocé tem um processo, um modo de
organizagdo do trabalho do Circo Social que ndo ¢ igual na proposta, nos seus objetivos e na
sua missao, de que um circo de lona. Nao sdo nao! Sao totalmente diferentes. Nas suas
missdes € nos seus objetivos, naquilo que caracteriza a acdo deles, eles sdo totalmente
diferentes. Mas nao quer dizer que a Marlene ndo fica fazendo acdo social.

Mas sdo agdes sociais totalmente diferentes. A proposta de uma Picolino ndo ¢
igual a proposta da Marlene. Nao ¢! Sdo modos da organizacdo do trabalho, utilizacdo da
linguagem circense e sua inser¢do e leitura que mostram um processo pedagdgico
diferenciado. O que ndo quer dizer que a Marlene ndo tem uma func¢do educativa.

Durante a histéria do circo no Brasil, isso ndo muda. Nao muda para Europa
também. Ha uma necessidade de dizer que somente o teatro, e uma forma de fazer teatro, ¢
que tinha o cunho ou a fung¢do educativa. Que tinha fun¢ao de educar, né? Entdao, que nem um
teatro alegre, nem um teatro musical tinha essa fun¢do. Porque eles consideravam que o teatro
sério era o tnico que podia formar povos. Entdo, que povo que nds queremos formar? E o
processo da formacao das nagdes, e nds queremos formar povos civilizados. Entdo o teatro ¢
um espago, um lugar, que ¢ lugar e de produgio, e sio duas coisas. E um lugar para dizer que
¢ um teatro, significa que ele esta ali antes, tipo italiano, onde todo o mundo civilizadamente
fica sentado e de preferéncia em siléncio, e de preferéncia sem usar grandes chapéus, para as
mulheres nao atrapalharem. Isso, final do século XIX, inicio do século XX. Entdo, ha uma
definicdo que ha um tipo de teatro s6 que educa, e que os outros tipos de espetaculos ndo tém
fungdo educativa. Porque eles ndo tém fungio de educar o povo. E porque esse debate, essa
coisa que ¢ colocada, ¢ considerado pelos intelectuais, pelos letrados e para muitos
dramaturgos e artistas de teatro, porque a questdo do prazer, do lazer, da risada, ela ndo educa,
ela aliena.

— O problema do riso...

— E mesmo o problema do riso, vocé sabe disso. Entdo, o circo sempre foi
colocado, porque ele misturava as varias linguagens artisticas, era o pior de tudo. Porque ele
misturava dancga, acrobacia, animal, teatro, musica dangada e cantada, tudo no mesmo espaco,
e um artista fazendo tudo isso. Quer dizer, além de tudo, ele era o pior porque a mistura era
um problema.

S6 que ele era colocado como quem nao tinha fun¢do educativa. Se pode dizer que
a Marlene pode colocar a ideia de que “ndo, eu nao chego numa cidade para educar”, mas nao
se pode dizer que o espetaculo dela ndo tenha uma fun¢do. Entendeu? Entdo, assim, ndo tem

receita do que € essa funcao educativa. Como € que o circo nao tem essa fungao educativa se
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ele, com certeza, era o maior divulgador das expressdes artisticas que existiam? Entdo, ¢ um
contrassenso.

Entao, repito: o circo em geral tem essa fungdo educativa, mas nao ¢ a proposta do
Circo Social. O Circo Social tem outra proposta. O circo de lona pode até atender crianga de
orfanato etc., mas ele ndo vai desenvolver um trabalho como o Circo Social que vai usar a
linguagem circense como ferramenta pedagdgica.

Agora, em termo de estética do produto disso, se uma pessoa chega aqui e olha o
espetaculo, se vocé ndo conta nada da historia dos artistas, ela vai dizer que € circo! A
estética, ela ¢ contemporanea, 2007.

— E no momento em que alguém te avisa, dizendo: olha que esse é um
espetaculo de Circo Social, vocé muda o seu olhar em relagdo ao espetaculo?

— Claro. Isso ¢ claro! Porque ai vem todo um conceito, um arcabougo que vocé tem,
do que vocé vai olhar... Mas ai, muda ndo o conceito de estética do espetaculo. Muda porque
ele vai olhar aquela menina gordinha fazendo nao sei o qué, como se perguntando: “De onde ¢
que ela vem? Que projeto € esse? Olha que interessante! Mudar € possivel.”

Claro! Vocé vai olhar com olhar politico, mas ndo por causa da estética, e sim por
causa do foco, do objetivo.

— Vocé, que é pesquisadora de circo, vocé acha que as relacoes de género,
incluindo o papel da mulher, mudaram no momento do espetaculo de Circo Social?

— Vocé viu na minha tese a quantidade de mulheres? O que mudou... Mas ainda,
algumas circenses do circo de lona me disseram a semana passada em Araraquara que nao,
que isso continua igual, mas que isso pode ter mudado; ¢ que 14, no circo de lona, ainda
mantém... E que, durante o dia, ela lava, passa, cozinha, cria filhos, e tarard, tarara, costura
roupa, e a noite ela deve estar linda e maravilhosa. Isso ndo mudou no circo de lona.

Para c4, o debate ¢ outro. Para as escolas, o debate ¢ outro. Da questao do papel da
mulher... E ai ¢ outro debate... Isso, significativamente, mudou. Nao tem jeito.

— Mas, no momento do espetaculo...

— No momento do espetaculo, o que eu acho € que as mulheres hoje estdo tendo que
procurar em varios lugares o processo de formagao, “né¢”? Mas, no momento do espetaculo,
ndo. E ¢ interessante isso porque, enquanto a mulher ndo saia no passeio publico para passear,
a mulher do circo também nao saia.

— Por que era controlada pelo dono do circo?

— Sim! Na mesma estrada. A mulher de circo também nao saia, mas ela ja era uma

profissional.
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Sim, mas no circo a mulher sempre teve um lugar de destaque, que as outras artes
nem sempre davam. Entdo... Desde ser chamadas de prostitutas, as vezes em alguns lugares,
até ser chamada de atriz fantdstica. Tem esse leque inteiro. Nao vamos ser bonzinhos. Nao
tem isso. Tem de tudo e ja teve de tudo.

(Outra pessoa interferindo na entrevista): — E no teatro quando sé tinham os
homens... E tinham que fazer os papéis de mulheres, como é que funcionava isso?

— Mas isso era no teatro, nao no circo! Porque no circo as mulheres ja faziam teatro.
E sempre fizeram. Tudo! Desde a pantomima... E na mesma época. Porque quando o circo
chega ao Brasil, a linguagem circense ela ¢ muito inovadora, entendeu? Assim, para época
dela, ela estd sempre inovando.

Em 1880, 1890, quando os circenses chegam a América Latina e ao Brasil, vocé
tem uma producdo por parte da coroa, “né”? Nos éramos uma monarquia, “né”? O que era
considerado civilizagao, o que dava o cunho de civilizagao para o Brasil era montar teatro. E
ai eles vao montando teatrinhos pelo Brasil inteiro e eram barracdes horrorosos de madeira,
com uma iluminagdo tétrica, sem entrada de ar, mal arejados, era horrivel. Mas, ai, ¢
interessante porque ndo estou falando do Rio, ndo estou falando de Sdo Paulo, ndo estou
falando das capitais, se bem que Sao Paulo, nessa época, ndo tinha importancia nenhuma
ainda, era uma vila sem importancia. Mas ndo estou falando do Rio, de Recife, de Salvador,
que eram as capitais importantes. Eu estou falando de teatrinhos de algumas cidades. Tinham
teatrinhos nos quais s6 homens mulatos faziam, porque era considerado uma profissao tao
insignificante e mesmo desprezada moralmente pela sociedade, que s6 mulatos faziam. E
mulatos vestidos de mulheres etc. e tal, entendeu? E nesse momento vocé ja tem historias e
gravuras fantasticas de mulheres trabalhando no circo com teatro e tudo.

E interessante ver que o papel ... sim, o papel politico e social da mulher no circo de
lona, na maioria ainda continua de uma forma...

— Patriarcal...

— Patriarcal! E claro que ndo da para generalizar. E que vocé tem varias situagdes,
mas d& para generalizar que o papel e a relagdo do artista da escola, e, especialmente do
Projeto Social, até porque o Projeto Social vai trabalhar com cidadania e, dentro de um
conceito de cidadania, vocé nao pode trabalhar com essas diferencas, “né”? A questio de fato
¢ que o direito nao tem sexo, “né¢”’? E nem questao sexual, nem tem cor, e tal. Entao, vocé vai
trabalhar com isso. Agora, ndo significa que as meninas daqui, do Projeto Social, dentro de

casa nao sofram mal-estar e maus-tratos. Mas, aqui dentro do Projeto Social, muda a produ¢ao
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da artista mulher, daqui para dentro, muda significativamente! Entendeu? Mas a produc¢do do

sujeito historico artista mulher, a técnica é contemporanea a isso.

ENTREVISTA COM GILVAN GOMES ( AfroReggae) E MARCOS LIMAS (ARRICIRCO)

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia
7 de mar¢o 2007, por Fabio Dal Gallo. Nessa entrevista, dada a presenga de dois
interlocutores, eles sdo distinguidos pela inicial do nome. Portanto, quando se encontra: “G:”,

trata-se de Gilvan Gomes, quando se encontra “M:”, trata-se de Marcos Limas:

— Vocé é Gilvan Gomes coordenador pedagégico do AfroReggae?

G: — Exato, do Rio de Janeiro.

- E voce...

M: — Marcos Limas, do Arricirco, Recife.

— Por que os Projetos Sociais procuraram sempre mais o ambito do circo para
os seus programas pedagogicos?

G: — Eu acho que ¢ pela filosofia do trabalho circense. A questdo da solidariedade,
que abrange ndo sé quem estd em cena, mas também o que possa estar ajudando. A questdo
também do reflexo, da interatividade. No caso, o nosso publico maior, 14, sao as criangas em
situacdo de risco e, para eles, ¢ importante a coisa do virtual, da brincadeira, e também da
estima, “né”? Da autoestima que voc€ vé, que a sua capacidade, o seu tempo, de vocé
alcancar coisas do equilibrio, acho que ¢ coisa do ser humano mesmo, que esta querendo
romper barreiras.

M: —Isso. A disciplina, em primeiro ponto, a questdo também da didatica, do ritmo.
Entdo, tudo isso favorece para o crescimento da crianca. No momento em que ela tem um
equilibrio emocional, um equilibrio familiar, ela vai estar bem dentro da sociedade. Entdo, o
circo ¢ um grande elemento para a pedagogia.

— Por que acharam que é melhor utilizar a artes circenses e nio o esporte?
Pelo fato de que o esporte tem regras e estimula a competicao?

G: — Com certeza. Eu acho que o circo abrange todos; de repente, eu posso ser
gordinho, posso ser alto, posso ser baixinho e vou ser abragado pelo circo. Que nao ¢ so a
questdo da técnica corporal, do acrobata, que tem que ter o corpo perfeito. Eu posso ser um
malabarista, posso ser gordinho, € posso ser um 6timo malabarista. Eu posso estar trabalhando

os equilibrios independentemente do corpo, da questdo da disciplina, da concentragdao em
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diante. Acho que o circo ¢ para todo mundo, ndo tem essa coisa do esporte, que tem que jogar
basquete, e tem que ser granddo, que tem que fazer natacdo, mas tem que respirar direito.
Claro, acho que o esporte também, a gente pode ter uma parceria com a questao corporal do
esporte, mas acho que o circo abraga todos.

M: — Concordo plenamente. Além disso, o circo propicia trabalhar mais areas do
que no esporte. E também ¢ possivel trabalhar o esporte dentro do circo. Isso que ¢
importante, o interessante € isso. A parceria.

— O fato é que os Projetos Sociais, trabalham muito com cultura local...

G e M: —E isso...

G: — Eu acho que hoje ¢ inegavel. Nos sabemos que a cultura erudita esta pegando
da fonte do popular. No caso o hip-hop, o grafite, o funk, o frevo, o maracatu, e dai por
diante. Entdo, as criancgas, elas estdo vendo isso. Até as pessoas que tocam violino estao
subindo o morro para trocar informagdes com a galera que toca percussdo. Eu te digo, de
antemdo, no AfroReggae, estamos fazendo essa mistura, que, além do circo, trabalhamos
percussao, capoeira, a danca e o teatro. Entdo, ¢ como a questdo do esporte, acho que tem que
haver uma grande parceria. Quem vai ser beneficiado sdo essas criangas, independente de ser
o esporte, a cultura erudita, o popular; a gente tem que ver quem € que vai ser o maior
beneficiado, porque a crianga vai misturar isso num grande caldeirdo. O Brasil indica isso,
“né”?

M: — Pelo Brasil ser multicultural, cada regido, com as suas atividades artisticas
culturais, isso € muito bom. Nos temos uma experiéncia agora dentro da Universidade Federal
de Pernambuco, onde também trabalhamos, ¢ essa interagdo: o erudito com o popular. O
global e o regional. Entdo, ¢ o que fortalece a nossa cultura, o que propaga e incentiva e
orgulha também as criancas que estdo ali, daquilo que eles tém de raizes, e procurar mostrar
para o mundo inteiro. E um ponto de grande importancia, de grande valor para a arte popular.

— As escolas de circo, os Projetos Sociais, trabalhando com a cultura local,
conseguem contribuir para a construcido de uma identidade de cada escola e de cada
Projeto?

G: — Com certeza. Mas estamos num grande caldeirdo cultural e eu acho que é,
como dizia Stanislavsky... ele dizia que o mendigo anda com todas as roupas. Um saco com
tudo dentro, na hora que ele precisar, ele vai usar.

Claro, ¢ uma mistura, mas € consciente. Nao ¢ um samba do crioulo doido. Eu

tenho uma grande preocupagdo dessa questdo da cultura popular, local, do Projeto Social e
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cultural, que hoje virou as vezes até um grande modismo. Tem que ter essa preocupacao
também, que de repente se esta indicando algo que ndo tem um aprofundamento.

M: — Concordo.

— O fazer dos Projetos Sociais que envolveram o circo, estdo influenciando o
mundo do circo e seu fazer? Por exemplo, agora que existe a Rede Circo do Mundo-
Brasil, vocé acha que ela influencia o que estio fazendo as escolas de circo
profissionalizantes? Isso se reflete no momento de fazer espetiaculos? Vocé percebe
diferencas entre os espetaculos produzidos pelos Projetos Sociais e aqueles produzidos
pelas escolas de circo profissionalizantes?

M: — Sim, sentimos. Porque hd uma diferenca entre o artista que nasce na lona do
circo e o artista que ¢ preparado na escola do circo. Entdo, vocé vislumbra essa diferenca
quando vocé assiste aos espetaculos. E eu creio que os Projetos Sociais contribuiram muito
para o crescimento dos circenses, que ja vinham, de longo tempo, a se aperfeicoar, a buscar
conhecimento. Entdo... Estd sendo uma troca de experiéncia muito boa. No entanto ¢ clara a
diferenga entre espetaculos de circos de lona e os espetaculos das escolas de circo, e, ainda
mais, se diferenciam os espetaculos de Circo Social. Aparece logo quando um espetaculo é de
Circo Social porque os artistas acabam trazendo para cena todos os elementos que fazem parte
da vida deles no dia-a-dia. Também, se o espetaculo tem um tema especifico que nao remete a
Projeto Social, acontecimentos cotidianos, gestos e posturas desses alunos sdo sempre levados
para o picadeiro.

G: — Eu acho assim: com a vinda do Soleil, ¢ muito bacana, mas eu acho legal estar
indicando a criangada que eles tém um patrocinio, tem uma autoproducdo. Mas,
independentemente da autoprodugdo, que eles tém a mesma capacidade de igual para igual. Se
vocé acredita e se respeita, voc€ vai ser respeitado. Mas acho que ¢ fundamental ter essas
questdes a serem resolvidas. A Rede do Mundo esta em parceria, hoje de repente 0 MEC esta
profissionalizando, sabendo que a nossa questao ndo ¢ estar criando artistas circenses, € sim
cidadaos; mas se eles vierem a querer ser, a gente esta apoiando essas criangas, esta levando a
se profissionalizar, ¢ 6timo! Porque estd se perpetuando a cada dia, porque o circo nunca vai
morrer. Sobre os espetaculos, eu também acredito que as diferencas sejam evidentes. E que os
espetaculos de Circo Social t€ém caracteristicas que ressaltam no picadeiro, e creio que €
principalmente porque o espetaculo, sendo parte de um processo, ndo tem apenas um fim
artistico, mas ele vem criado para os artistas, em funcao dos artistas.

— Vocés percebem também diferenca na producio artistica do Circo Social?
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G: — Claro, porque a arte no Circo Social ndo tem apenas um fim estético, mas ¢é
arte utilizada como uma maneira de mudar o mundo. Os projetos sociais, criando cidadaos,
eles estdo fazendo uma revolugdo social no sentido de procurar mais mobilidade social;
crianca que ¢ da periferia, que se torna profissional circense, ou educador. Por exemplo, o
circo geralmente faz espetaculos, por fazer espetaculos e para ganhar dinheiro; nos projetos de
Circo Social, o espetaculo faz parte do processo pedagogico. Os espetidculos tém assim um
aspecto predominantemente politico que extrapola o campo da arte. Através do Circo Social, €
possivel formar educadores, monitores, multiplicadores.

M: — Perfeito. E verdade. Quando se trabalha dessa forma, nds temos a capacidade
de ver as mudancas. E os nossos alunos sdo agentes multiplicadores, sdo aqueles cidadaos que
vao formar outros cidadaos, entdo, ¢ uma cadeia que vai se realizando no Brasil inteiro. Dos
Projetos Sociais, ndo saem apenas artistas. Além do cidaddo, nds hoje, no Arricirco de Recife,
temos varios exemplos de radialistas que foram formados, tiveram uma base no Arricirco.
Tem também o pessoal que trabalha no mercado formal, no centro, nas lojas. Entdo, isso ¢
muito importante. E ele ¢ um multiplicador, mesmo ndo estando na arte circense, continua
propagando, chamando e indicando o Projeto Social.

G: — Acho que tem uma pergunta que ndés como coordenadores, monitores,
instrutores, professores, educadores temos que nos fazer. Primeiramente é: quem somos? A
partir dessa definigdo, ai sim, podemos estar passando e trocando com nossos alunos também
dentro das oficinas. A partir dai, hoje, pelo menos no AfroReggae, nds estamos dando a
oportunidade ou pedindo a oportunidade de essas criangas virarem monitores € instrutores; 0s
futuros diretores, de repente, maquiadores, iluminadores, advogados, dentista, e dai por
diante. Porque, a partir do momento que vocé sabe quem vocé €, trabalhando a sua cidadania
de direitos e deveres, vocé pode ser o que vocé quiser, que vocé vai saber de seus direitos e
deveres. E, a partir dai, ha um crescimento humano e vocé comeca a interferir no mundo. E
vocé vé que tem a possibilidade de haver um mundo melhor. E em funcdo de tudo isso que o
circo se torna um instrumento.

Tem o exemplo de uma menina que a mae deu um vestido vermelho a ela. E que a
partir desse vestido vermelho moveu a cidade, moveu a comunidade, moveu o pais. A partir
de um vestido vermelho que ela pds e ela pensou que estava bonita, e a cidade viu aquilo e
comegcou a se vestir melhor. E ai a comunidade, e ai o pais, a partir de um movimento.

— Como vocé chamaria um tipo ou um estilo de espetaculo de circo, produzido

para uma companhia que é totalmente oriunda de Projetos de Circo Social?
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M: — Eu acho que o denominaria de circo transformador, porque o Circo Social ¢
um grande instrumento de transformacdo. Por isso eu daria esse nome, mas creio que ¢ uma
grande unido e uma evolugdo de toda a historia do circo. Entdo, eu acho que rotularmos... mas
se fosse para rotular, eu daria esse nome de circo transformador.

G: — Mais dias ou menos dias vai haver questdo... E alguma pessoa vai ter essa
definicdo. Nao sei qual é... Mas eu acho que poderia ser Circo Social mesmo. Porque, quando
voc€ val ver um artista que estd no circo americano, no circo europeu, ou até mesmo no
Cirque du Soleil, n6s devemos saber da onde saiu; quando vocé sabe que € uma crianga ou um
adolescente que sai do Circo Social, e voc€ sabe que o pai estd preso, que a mae ¢ uma
alcodlatra ou se prostitui e voce vé a dignidade dele naquele circo. Voce socialmente fez parte
da vida dele e sabe que ele vai fazer parte de outras pessoas. Ja dizia Sérgio Brito, aos oitenta
anos, que: o ator ao pisar o palco, o artista ao pisar o palco, ele ja esta exercendo o seu ato
social. Entdo, acho que essa crianca, esse adolescente, quando pisar ai, ele vai poder falar da
sua raiz sem nenhuma preocupacao de dizer: ndo sintam pena de mim, muito pelo contrario,
ha uma forga comigo e vocé é capaz também. Acho que ¢é a questdo do Circo Social mesmo.

M: — Exatamente.

ENTREVISTA COM MARCO BORTOLETO

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia

7 de marco 2007, por Fabio Dal Gallo:

— Vocé é professor de educacao fisica?

— Exato.

— Nos Projetos de Circo Social, qual é o papel da atividade corporal e do circo
no processo pedagogico?

— Bom, tem muitas coisas, na verdade. Apesar de curta, € uma pergunta muito
complexa. Eu acredito que ndo ¢ a questdo do circo e sim a questdo da arte. A arte, enquanto
fendmeno, ela é por si um espaco de dialogo, um espago de criagdao, um espaco de libertagao,
e um espago de aprender a ser critico. SO por isso, ela ja € fundamental para qualquer projeto
social. Independente que seja circo, danga, escultura ou pintura, a arte, ela deve estar num
projeto social por esses valores que eu acabei de falar para vocé.

Agora, o circo em particular, eu acredito que ele estd sendo bem trabalhado e muito

trabalhado porque ele tem uma caracteristica muito importante. Ele ¢ extremamente amplo.
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Isso permite que os Projetos Sociais que atendem pessoas extremamente diferentes, por
necessidades, por vontades e interesses, possam fazer dentro da completude do circo o que
eles quiserem. Tem criangas mais habilidosas, menos habilidosas, criancas que gostam de se
mostrar mais ou menos. E o circo permite isso. No circo, posso ter uma pessoa que ¢ boa de
interpretacdo de palhaco e posso ter um que ¢ bom e habilidoso de mao, o malabarista; eu
posso ter um que tem um bom equilibrio, um funambulista, um equilibrista. Entdo, o circo
contempla todas as pessoas. Cada um pode encontrar o seu pedago no circo, inclusive o
apresentador, o iluminador, todo mundo tem seu espaco. Portanto, acho que ¢ uma arte
extremamente ampla e bem pode se adequar aos projetos sociais.

Agora bem, de que forma isso esta sendo feito? Acho que sdo 6timos os Projetos
Sociais, um processo pedagogico, didatico bem trabalhado, e que realmente respeitam o que €
a arte circense ¢ o que ¢ a educacgdo social. No entanto, nem todos os Projetos alcangam isso.
Muitos Projetos sdo ainda jovens, ainda precisam amadurecer para entender o que ¢ realmente
o0 circo e o que ¢ a arte-educacao e como juntar isso.

— Por que os Projetos Sociais em geral estio muito direcionados ao circo? Eu
penso que sdo principalmente esses elementos que influenciam: o lidico, o risco. Eu
gostaria que vocé falasse um pouco mais.

— Bom, para mim ¢ dificil, mas, enfim, vamos la. Primeira coisa, eu continuo
afirmando, e acho que o circo esta sendo utilizado por esses fatores que vocé colocou e por
muitos outros. Existe hoje uma atengdo especial ao circo, no Brasil e no mundo. Durante
muitos séculos, o circo ficou renegado e esquecido. Hoje ndo, ele estd indo bem. Isso, queira
ou ndo, faz com que os Projetos Sociais tendam a usar essa linguagem. Por qué? Porque
através do circo € mais facil de vocé conseguir também dinheiro, ¢ mais facil de vocé atrair
empreendedores, patrocinadores, entdo também existe todo um mercado, uma midia que esta
por trds do Circo Social, em evidéncia nos Projetos Sociais.

Agora, do ponto de vista do risco, nao € sé o circo que tem riscos. Um monte de
praticas tem riscos. A questdo €: essas criancas que ja vivem acostumadas ao risco, elas vivem
na rua, elas fazem atividades que por si s6 ja tém risco, quando elas entram num circo, elas
vao entender, e é preciso entender que o circo trabalha com outro risco. Trata-se de um risco
controlado, uma cultura do risco. Na verdade, no circo, de fato, os acidentes sdo poucos, pela
quantidade de pessoas que praticam, pelas condi¢des da pratica. Hoje em dia, acontecem
pouquissimos acidentes, porque existe uma cultura do risco. O que significa uma cultura do
risco? Aprender procedimentos, tomar cuidados com o préprio corpo, com o material, ter

disciplina para saber quando fazer e quando ndo fazer, quando eu posso fazer e tenho
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capacidade e quando ndo tenho. Essa cultura faz com que, no final das contas, as criancas
ressignifiquem o que elas entendem por risco e apliquem essa cultura, ndo sé dentro do circo,
dentro da lona, mas na vida.

Na verdade, tudo ¢ isso, “né”? Quando uma pessoa pega um carro ¢ bebe, e vai e se
mata porque ela ndo tem concepgdo do risco relacionado com a integridade dela. Se ela
realmente entendesse ou tivesse aprendido o que significa beber e dirigir, ela ndo teria se
matado no carro. Hoje em dia, a gente sofre muito, ndo s6 em acidentes de carro, mas em
acidentes de trabalho. Os trabalhadores nao t€ém nog¢do de que aquela atividade dele entranha
um risco, entdo eles fazem uma atividade assim e no final acontece o acidente. Entdo, por
1sso, muitas vezes eu acho importante o circo, ele vai gerar uma cultura do risco. Ou seja: a
pessoa vai ter que se preparar, ter informagdo para poder verter aquela atividade. Isso vai ser
transferido para a vida dela em geral.

A ludicidade também ndo ¢ inerente ao circo, mas ela estd em qualquer atividade
fisica, intelectual etc. A ludicidade depende fundamentalmente de como vocé trabalha um
conteudo. O circo ¢ um fendomeno, mas eu posso trabalhar de forma ludica ou ndo, depende de
quem ¢ a pessoa e como desenvolvo o trabalho.

Entdo existem Projetos que realmente conseguiram um padrdo de ludicidade, ou
seja, de prazer na atividade, 6timo. Em compensacdo, eu ja vi muitas atividades que as
criancas nao estavam desfrutando apenas prazer, que elas estavam realmente reproduzindo
uma cultura circense.

Bom, ser ou nao ser ludico vai depender de onde e com quem vocé estd
trabalhando. E o circo pode ser muito ludico. O que acontece ¢ que depois, mais na frente,
num trabalho profissionalizante, a ludicidade perde espaco para o treinamento. Sao coisas
extremamente opostas. Quem treina muito, por mais que goste, nao estd buscando prazer, esta
buscando exceléncia. E sdo coisas extremas, como os esportes de alto rendimento que estao
extremamente longe do conceito de ludico e de satde, porque vocé busca o rendimento a todo
preco. Isso acontece no circo de alto rendimento. Quem quer ser um artista extremamente
bom, vai acabar caindo nisso, ultrapassando do ludico, ultrapassando da satde. Por qué?
Porque ele quer se dedicar ao extremo, ¢ o preco que se paga. Na vida sempre se paga um
preco. Isso. Mas, voltando aos Projetos Sociais, depende do Projeto e das pessoas que
constroem o Projeto conseguir ou ndo ser ludico; mas as ludicidade ela ¢ de todas as praticas.
Ela ¢ do ser humano, homo; o ser humano ¢ uma pessoa ludica.

— Por que vocé acha que os Projetos Sociais procuram mais o circo e o fazer

artistico que nao o esporte?
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— Eu fico feliz, inclusive, que hoje se trabalhe mais a arte do que o esporte nos
Projetos Sociais. Deixa explicar primeiro o que eu entendo por esporte. Para mim, esporte sao
atividades regulamentadas de uma federagdo que busca um rendimento. Por exemplo: correr
na praia para mim ndo ¢ um esporte, ¢ uma atividade fisica, e sdo duas coisas diferentes.
Entdo, hoje na educacdo fisica a gente trabalha com os conceitos de atividade fisica e esporte.
Na Europa, e depende do pais, ndo ¢ bem assim o entendimento; para eles, esporte ¢ qualquer
coisa, qualquer atividade fisica, seja ela: campeonato profissional de futebol, ou uma pessoa
que vai a praia fazer um abdominal de vez em quando. Para nds, ndo. A atividade fisica ¢ uma
atividade que tem comprometimento, tem uma regra, mas faz uma atividade independente do
objetivo. J& o esporte ¢ aquilo que se faz pensando no rendimento. Por isso que eu falo que
fico feliz em saber que se trabalha mais a arte do que o esporte. Porque o esporte, exatamente
por ser regrado, fechado, ele tende a oprimir as pessoas.

— K verdade...

— A arte pelo contrario, ela tende a libertar as pessoas. Tende. Nao significa que o
esporte necessariamente oprime, e que a arte libera. Existem maneiras de se trabalhar a arte
que também oprimem e maneiras de se trabalhar o esporte que liberam. Mas, por esséncia,
pela logica da pratica, hoje os atletas sdo oprimidos por uma federagdo, por um sistema de
regras, por um contingente de informacdes e de resultados a serem alcancados que aprisionam
eles em um tipo de pratica. Por exemplo: se eu jogo futebol, eu s6 jogo futebol, e a minha
vivéncia corporal é extremamente fechada no futebol. Se eu fago arte, ¢ o contrario. Eu sou
obrigado a vivenciar um monte de coisas, requerendo cada vez mais vivéncias. Se eu faco
circo, eu faco musica, teatro, danga, poesia, literatura, ¢ o abrir. No caso do esporte, te fecha.
E isso € um problema.

— Entendo. Vocé também é formado pela Escola Nacional de Circo, niao é?

— Naéo. Eu estudei 14, sou acrobata.

— Mas vocé tem experiéncia de técnica de circo. O que vocé acha do “novo
circo”? Do fato de que apareceram Projetos Sociais nos quais alunos acabam se
formando como profissionais e apresentam espetaculos de circo? Vocé acha que mudou
alguma coisa na estética, na esséncia, no discurso, no contetido dos espetaculos, depois
que teve a influéncia do Circo Social?

— Bom, o conceito de “novo” circo € um conceito basicamente francés, elaborado
por autores franceses. Hoje em muitos lugares do mundo se reconhece esse conceito, mas ¢
um conceito. Um conceito significa que foi elaborado por alguma pessoa, num determinado

momento, com uma idéia determinada. Isso ndo significa que ele se aplica ao mundo inteiro.



307

Nos, depois de muita pesquisa, depois de muitos anos de trabalho, hoje na verdade o que a
gente fala “novo”, para a gente, ¢ quando compra uma lona nova. Essa ¢ a questdo. Esse ¢ o
“novo” para gente. Ou quando vocé€ compra uma bolinha nova. Esse ¢ novo. Mas o circo, ele
nao pode ser novo. O que ndés podemos falar, enfim, ¢ uma tendéncia, atualmente, de uma
nova proposta estética ou proposta de “formatacao” do circo, para que ele atenda as atuais
exigéncias estéticas, mercantis, etc. Ou seja, o circo sempre foi novo, em cada época, desde
1700, ele era novo, ele era extremamente moderno para aquela pessoa que assistia, e hoje ele
continua sendo. Os que nao sdo, ou seja, aquelas pessoas que ainda apresentam um espetaculo
com uma estética, com uma linguagem muito antiga, queiram ou nado, sao desprezados no
mercado, na sociedade. Portanto, eu entendo “novo circo” como uma forma de atualizar a
linguagem do circo as necessidades, as exigéncias estéticas, mercantis, econdmicas, atuais. E,
daqui a cinquenta anos, serao outras, entdo o “novo circo” daqui a cinquenta anos sera “novo”
de novo, porque ele vai ser re-elaborado, readaptado a uma nova cultura estética, economica,
etc. e tal. Por isso que eu particularmente ndo uso, prefiro falar de circo contemporaneo. Hoje,
ele ¢ contemporaneo porque ele ¢ de hoje, mas ele foi contemporaneo hé duzentos anos, ele
foi novo ha duzentos anos.

Agora bem, se os Projetos Sociais vém influindo nessa linguagem, eu nao tenho
davida. Acho que ndo s6 os Projetos Sociais, mas as universidades, o governo, todo mundo
estd hoje mais sensivel ao circo. Hoje, eu tenho certeza que, mais do que nunca, se pratica
circo. Jamais, na histéria da humanidade, existiu tanta gente praticando circo como hoje. O
conceito de popular no circo mudou de forma significativa. Ele foi popular para o publico
durante milhares de anos. Antigamente, o circo era uma arte popular e, a0 mesmo tempo, ele
também atendia a determinadas faixas da sociedade especiais. Enfim, ele foi popular para
quem assistia, ¢ nem sempre foi. Em alguns lugares, em algumas épocas, ele foi
extremamente para ricos. Por exemplo, Franga, 1780, era circo para ricos, o circo de rua era o
unico que sobrevivia para os pobres. A popularidade do circo era para o publico, ndo para
quem fazia. Quem fazia era um grupo muito pequeno de pessoas, exatamente porque a
transmissdo era oral, de familia para familia, ndo se abria o conhecimento, ele era
extremamente fechado. Protecdo de um capital. Hoje, acontece o fendémeno contrario. O
advento das escolas no mundo inteiro e o advento da criagao de Projetos Sociais e Projetos de
circo recreativo geraram uma transformag¢ao muito importante. Hoje, o circo € popular nao so6
para o publico, mas também para quem faz. Essa ¢ a ruptura conceitual paradigmatica com os
ultimos cem, duzentos anos. Nunca se praticou tanto circo quanto hoje. Entdo, ele continua

sendo popular, porque tem muitas empresas, companhias, pessoas trabalhando com circo,
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muita gente vé como publico, mas hoje muita gente também pratica, seja querendo ser
profissional, seja por recreacdo, e na pratica brincando. Entdo, ele ¢ ainda mais popular. E,
consequentemente, os Projetos Sociais, as escolas de circo e todo mundo que trabalha com
circo ajudou nessa mudanca e nessa influéncia. Porque sdo muitos Projetos Sociais. E 6timo.
E excelente. Eu acho que ainda vai ser maior ainda. Estamos ainda no comego. Daqui a dez
anos, a gente vai se assustar com a magnitude do circo, no Brasil e no mundo, porque ele vai
se transformar numa coisa ...

— O fato de que os Projetos Sociais envolvem expressoes da cultura local no
espetaculo?

— A questdo da cultura, ou seja, de vocé conseguir produzir... hum... redundante
mas... Conseguir produzir um produto artistico significa: eu devo tratar a cultura local, e
assimila-la ou relaciond-la com uma cultura muito mais ampla, universal. Portanto, seja com
circo, com danca, ou com teatro, quando eu tenho uma escola, ou um trabalho social, ou
qualquer outro projeto, eu devo conseguir assimilar o que € universal, com o que ¢ local. Sem
que um anule o outro. Essa é a minha perspectiva. E a cultura ¢ o que ela é porque o homem
consegue preservar as culturas locais e soma-las com a cultura universal. No circo, a minha
expectativa, a minha esperanca ¢ que as escolas, os Projetos consigam gerar um circulo
proprio para eles e, ao mesmo tempo, adequado e relacionado com o que € proprio a todo o
mundo. Ou seja, o circo que se faz aqui na Picolino, ele deve ser da Picolino, com a cara da
Picolino, com a identidade da Picolino, trabalhando o que ¢ préprio da Picolino, de Salvador,
do Estado da Bahia, e do Brasil; e, ao mesmo tempo, ele deve, obviamente, ter em
consideracdo as linguagens que pairam com o universo, ou seja, o estilo francés, americano,
australiano de circo, porque também sao importantes. A questao ¢: como ser local e universal
ao mesmo tempo? O circo € universal, ¢ uma linguagem que estd em todos os povos. Ao
mesmo tempo, tem que identificar se esse grupo € brasileiro, se ¢ da Bahia, ou do Rio Grande
do Sul. Por que € isso que vai dar um produto...

— Valorizado...

— Exatamente, que seja valorizado. Por que ele vai ser inico e ao mesmo tempo ele
¢ plural. Se ele ndo for unico, ele se dissolve. Se o Brasil produzir um unico tipo de circo, ele
vai se dissolver. Se o Brasil produzir circos diferentes, com caracteristicas diferentes, sempre
vai poder falar, e vai poder ter um produto original, novo ¢ muito peculiar. E ¢ isso que

garante a sobrevivéncia...
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Ou seja, ¢ isso que garante ao Soleil ser o Soleil, a0 Plume ser o Plume, porque eles
tétm uma linguagem universal e, a0 mesmo tempo, particular. Nao se pode ignorar a
globalizacdo economica.

Entdo, entendeu? Se o Brasil copiasse e se a Picolino copiasse um espetaculo do
Cirque du Soleil seria uma copia mal feita do Cirque du Soleil. O que ¢ muito pior. E voce,
conseguindo trabalhar a cultura popular e local e fazendo o que vocé falou de ir a cultura local
para ir ao universal, vocé tem um produto que tem uma denominacao de origem. Mas que tem

r

sua origem e que nao pode ser copiado por ninguém, vocé tem a peculiaridade de ter so6
aquele ai, e vocé ¢ valorizado por ter aquela coisa; no mundo do mercado cultural, é
importante. O circo, ele ¢, no final, um produto cultural. Ele pode ser como queijo, o queijo €
universal, mas o queijo francés tem uma caracteristica diferente do espanhol e do brasileiro de
Minas Gerais. E, por isso, custa o dobro e o cara ganha dinheiro. E, por isso, um francés
compra um queijo brasileiro, porque ele quer um diferente, e um brasileiro compra um queijo
francés; se todos fossem iguais, o queijo seria simplesmente queijo, sem existir a procura pelo

queijo do outro.

ENTREVISTA COM VANDA JACQUES

Entrevista efetuada na Escola Picolino de Artes do Circo, Salvador — Bahia, no dia

7 de marco 2007, por Fabio Dal Gallo:

— Eu gostaria saber o que vocé considera “novo circo”. A Intrépida Trupe se
insere, no Brasil, nesse tipo de conceito?

— Esse nome “novo circo” acho que a gente meio que herdou dos franceses. Houve
um momento 14 na Franga que o Pierrot Bidon, plagiando... plagiando, ndo, mas se
apropriando de um outdoor, pensou nesse nome para o que ele estava fazendo, que era um
circo que nao era exatamente de tradicao familiar. Eu imagino que tinha lona, mas também
tinha toda essa linguagem, mesclando outras artes, tipo uma coisa meio punk, meio de rua,
enfim, e ai, ele usou essa nomenclatura “novo circo”. Quem me falou sobre isso foi Monsieur
Monclair. Ele e a esposa sdao os diretores do festival de circo de Demain. Eu acho que ele
andou escrevendo sobre o trabalho de Pierrot Bidon, que eles eram amigos e tal, e ai ficou
esse “nouveau cirque’.

Na verdade, eu nem gosto muito dessa nomenclatura. Eu acho que o que a gente faz

¢ um circo contemporaneo brasileiro. Mas enfim, dentro dessa perspectiva, eu acho que o
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trabalho da Intrépida se constitui por ser um trabalho desenvolvido para um grupo, parte do
qual se formou na primeira turma da Escola Nacional de Circo. Aquele grupo tinha alguns
formados da primeira turma e outras pessoas que eram também apaixonadas pelo circo, mas
que trabalhavam, naquela época, com danca, com grupos de teatro e até incluiu, nas suas
praticas, coisas de acrobacia na propria danga. Por exemplo, eu trabalhava com o grupo
“Coringa” de danga, que era de Graciella Figueiredo, que ¢ uma uruguaia. Uma coredgrafa
uruguaia, que tinha estudado em Nova York, trouxe essas dancas vigorosas e acrobaticas, nas
quais, no meio da coreografia, eles construiam pirdmides, davam saltos, seguravam pessoas
em cima, pulavam uns em cima do outros, fazendo segunda altura. Enfim, a gente trabalhou
muito isso com a Graciella, desenvolvendo uma danca contemporanea que trazia esses
elementos também. O primeiro espetdculo que a Intrépida fez no teatro, tinha a diregao
coreografica da Graciella e, para a gente, essa novidade de mistura de linguagem ¢é o que a
gente considera circo contemporaneo, na linguagem da Intrépida Trupe. Sdo as outras pessoas
que nos incluem no novo circo, nao somos nads, entendeu?

Eu também acho que a Intrépida surgiu com influéncia do Cardia, que foi meu
colega de arquitetura e, hoje em dia, um diretor de arte, cenografo... Diretor de arte, acho que
engloba tudo isso. E um arquiteto que deu a cara a Intrépida no inicio da Intrépida. Entio,
acho que essa cara da Intrépida pop, assim de mistura de coisas de arte visual com
personagem, uma maneira diferente de linguagem, uma maneira diferente de utilizar a
linguagem de movimento, também acho que contribuiu muito para essa novidade de
linguagem que foi a Intrépida Trupe em 1986, sabe?

— A Intrépida Trupe colaborou para o surgimento do Circo Social. Como se
deu essa dinimica?

— Com certeza, acho que a Intrépida contribuiu muito no nascimento do Circo
Social, porque Se Essa Rua..., foi, e ainda é, um Projeto de referéncia. Assim, como nos anos
anteriores, o teatro, a capoeira foram instrumentos de integracao social, de misturas de classes
dentro da pratica corporal, “né”? E o circo ainda nao tinha aparecido assim. O Se essa Rua...,
foi um projeto idealizado por varias ONG’s, formadas, cada uma delas, por pessoas muito
especiais que tinham vivenciado, na época dos exilados politicos, experiéncias muito
diversificadas. O ISER, que € um centro ecuménico, uma instituicdo ecuménica que funciona
na Igreja da Gléria 1a no Rio, tinha o Rubem Cé¢sar, que voltou para o Brasil e criou o ISER.
Ele teve uma experiéncia na Polonia. O Betinho andou pelo Chile e teve uma importancia
muito grande também para criacdo do IBASE, que era um instituto de levantamento de dados,

e Rodrigo e Miguel ttm o IDAC, que ¢ o instituto de desenvolvimento e acdo social que
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trabalha com mulheres na baixada fluminense. Eles tinham sido exilados em Genebra. Assim,
cada um com sua experiéncia voltou para o Rio e formou a sua instituicdo e a sua ONG, e
junto com alguns artistas, musicos e cantores resolveram fazer algum projeto que
contemplasse as criancas que moravam na rua. Ou seja, que abordasse essa crianga, trazendo
elas para um convivio coletivo com arte, com educacdo. Entre quem fez essa abordagem na
rua, entre alguns grupos, entre pessoas que contavam historias e que trabalhavam com
desenho animado, dentro dessas linguagens, talvez a que mais se destacou tenha sido
Intrépida Trupe com o seu trabalho de circo e capoeira, mas basicamente circo. Por qué?
Porque no6s trabalhdvamos o grupo, entdo era um trabalho coletivo. As criangas se espelhavam
no trabalho que a gente tinha, ¢ no mesmo instante que eles vinham a desenvolver as
atividades, eles ja se tornavam amigos de varias pessoas porque eram varias Intrépidas ao
mesmo tempo. Entdo, assim, a gente comecou o trabalho com eles, e, aos pouquinhos, a gente
foi conquistando cada vez mais um nimero de gente maior, e quando foi disponibilizada a
casa em Laranjeira, as criangas passaram a realizar também um trabalho no cotidiano dela e
nao sé no final da tarde como era antes, quando as vezes nos encontravam apenas para depois
ter a quentinha e a comida garantida. Na casa, outras pessoas participavam dessa equipe, tinha
educadores que estavam la o dia inteiro para ensinar a eles o habito de escovar dentes, de
tomar banho, de lavar suas roupas, de sentar-se a mesa, de comer com educagao, de recolher
seus pratos. Entende? Ensinavam coisas basicas como se fosse uma familia, s6 que era um
coletivo. E ai, na casa, a Intrépida veio com suas oficinas. Nunca era uma pessoa s6 dando
aula. Era sempre um grupo de dois, trés.

Eu acho que esse convivio com essa forma de coletivo, essa pratica acrobatica, que
para eles era muito interessante, colaborou para que se identificassem. Eles gostavam e
gostam porque era uma atividade que tem certo risco, como eles tinham vivendo na rua; era
uma coisa que tinha um coletivo, como era a vida na rua também, sendo que as criancas
raramente andavam so, eles andavam sempre em grupo. Entdo, assim foi uma identificagao
muito forte. E a pessoa que levou essa idéia para o Soleil, era uma pessoa que acompanhava,
que participava e conhecia esse coletivo de exilados, e era amigo deles todos. E eles se
reuniam para tratar do assunto de Se Essa Rua..., de como seria esse projeto. Essa pessoa
achou muito interessante como esse trabalho se deu na rua ¢ como as criangas se sentiram
atraidas por esse trabalho de circo. Quando ele voltou para o Canada, fez uma proposta para o
Cirque du Soleil e para Jeunesse du Monde para que dessem apoio. Tanto que o Cirque du

Monde ¢ uma juncao desses dois nomes: Jeunesse du Monde e Cirque du Soleil.
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E em toda a referéncia historica que tem da formacao do Cirque du Monde, tem Se
Essa Rua..., tem o nome da Intrépida Trupe. Entdo ¢ assim, o Circo du Monde hoje esta na
Africa inteira, na Mongolia, sei l4... No México, na América Latina, e ¢ evidente a influéncia
do Se Essa Rua... e da Intrépida no Circo Social. Porque o Se Essa Rua... foi o primeiro
Projeto Social com abordagem de circo, como ja havia acontecido com a abordagem da
capoeira, e aqui em Salvador com a abordagem de danga afro.

— Vocé percebe alguma diferenca nos espetaculos produzidos pelo Circo Social
em relacdo ao seu conteudo, seu discurso, que os diferenciam da linguagem dos
espetaculos de companhias de circo contemporaneo como, por exemplo, a Intrépida?

— Olha, eu acho que existem diferengas muito grandes, porque cada um esta dentro
do seu universo. Por exemplo: a Intrépida Trupe, ela ¢ formada por pessoas de classe média,
vamos dizer assim... Atualmente, ¢ um trabalho um pouco mais sofisticado, usa certa
tecnologia, usa motores, usa espacos mais grandiosos, mas também faz o seu espetaculo
pequeno, tem espetaculos com seus alunos. A gente ja dirigiu também espetaculos dos
Projetos Sociais. A Beti, Alice e eu, a gente ja dirigiu o Circo Etéreo, que ¢ um espetaculo do
AfroReggae. Eu acho que a peculiaridade maior ¢ que a diferenga das trupes e companhias
profissionais, cada grupo de Circo Social esta inserido e usa uma sua linguagem que € muito
espelho da sua comunidade. Por exemplo, o AfroReggae tem coisas de rap, tem coisas de
samba, tem coisas de capoeira. Tudo o que tem ai no Morro do Cantagalo, tem no espetaculo
deles. Tem sua propria identidade.

— Estamos num Encontro de Escolas de Circo, que acontece em concomitancia
com o0 Encontro de Artistas de Circo da Bahia. Aqui se fala de cooperativa de artista de
circo, tem um representante da Intrépida, tem o Circo Social, tem representantes do
circo itinerante. Como vocé percebe, o movimento do circo no Brasil atualmente?

Eu acho que tem na alma desse coletivo a alma do circo itinerante, que tem essa
caracteristica de acolhimento, um ambiente aconchegante quase familiar, e aqui se busca que
as informagdes, que la na universidade a gente colhe porque temos mais acesso, possam
chegar até o circo do interior. Essa troca de informacdes, essa troca de experiéncias, ¢ dtima e
¢ igual ao que j& aconteceu, tipo com Teatro de Anonimo, com Se Essa Rua..., com a
Intrépida, com o AfroReggae e com todos os Projetos de Circo Social. Eu acho que, dentro
dessa pratica, existe uma troca intensa, existe essa noc¢ao de grande utero onde pessoas
diferentes se encontram e trocam experiéncias, existe uma colabora¢do muito grande e uma
identidade muito grande, como cultura brasileira, em todas as suas diferencas e todas suas

formas, e tudo isso colabora para que o circo seja cada dia mais forte.



APENDICE I - GLOSSARIO CIRCENSE

Neste glossario estdo catalogadas as explicagdes das palavras técnicas circenses
utilizadas na se¢do 4. Elas foram divididas predominantemente em “posi¢des”, dando énfase
no momento estatico, e “movimentos”, acentuando a dinamicidade. Claramente, cada posi¢ao
¢ estdtica por um restrito tempo, as vezes até imperceptivel, assim como, na maioria das
vezes, ela ¢ o fim, meio ou ponto de partida para um movimento. Muitos “movimentos”
podem ser considerados uma seqiiéncia de “posi¢des”. No entanto, essa separagdo ¢
importante, enquanto a linguagem circense se baseia tanto na busca da execucdo de
“movimentos limites”, quanto na busca de alcancar determinadas “posi¢cdes limites”. Para
deixar o texto mais claro, optou-se por sublinhar as palavras que, por sua vez, estdo descritas
no glossario. Essa necessidade se deu também porque, as vezes, para definir um termo foi

feita referéncia a outro.

Andorinha. Posicdo de tecido na qual o artista, apds ter efetuado um no6 ao redor
do busto, pode permanecer deitado de brugos com os bragos abertos.

Bambolé. Instrumento circular de aproximadamente setenta centimetros de
diametro, utilizado para desenvolver numeros diferenciados.

Bandeira. Posi¢ao acrobatica na qual o portd mantém as pernas dobradas,
segurando o volante na altura dos rins. Este ultimo, dando as costas ao portd e apoiando os
pés nos joelhos dele, se inclina esticando os bracos para frente procurando equilibrio. Uma
variante dessa posicao ¢ desenvolvida quando o volante levantando uma perna para tras, apoia
0 pé no pescoco do portd.

Banquilha. E uma posigdo de acrobacia desenvolvida por uma dupla de portds, os
quais mantendo um dos bragos esticado, devendo ser ele 0 mesmo para os dois, dobrando o
outro brago e segurando um pouco acima do pulso do brago esticado, seguram reciprocamente
o antebraco dobrado do parceiro criando um apoio utilizado pelo volante.

Barreira. E a pessoa que posiciona os aparelhos no picadeiro fazendo as mudangas
necessarias para a apresentagao dos niameros.

Bascula. Instrumento de acrobacia. Espécie de gangorra formada por uma prancha
com um apoio central. O numero consiste em duas pessoas pularem nas extremidades da

bascula criando impulso para saltos.
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Borboleta. Posicdo de trapézio na qual o artista, mantendo as pernas esticadas e
cruzadas, e segurado-se a barra do instrumento com pés de gancho, fica pendurado de cabeca
para baixo, colocando as maos nos rins.

Buzu. Posicao acrobatica, desenvolvida em dupla, na qual um artista estd com as
maos no chdo e o corpo ereto no plano horizontal, enquanto outro artista sentando no pescogo
do primeiro e encaixando os pés nas coxas do parceiro mantém o equilibrio entre os dois.

Cachorro. Posi¢dao de acrobacia, desenvolvida em dupla, na qual o porto apoia as
maos no chdo, e o volante, com o eixo invertido, coloca a cabega entre pernas do portd e
abraca com as pernas o seu busto. Dessa maneira os dois podem se deslocar no espago
parecendo um animal com duas cabegas.

Cambalhota. Movimento acrobatico no qual se d4 uma volta completa no proprio
corpo, firmando as maos no solo e dando um impulso com os pés para que o corpo role no
chdo. E o movimento inicial para o artista que pretende aprender acrobacia de solo.

Cambalhota a dois. Cambalhota desenvolvida em dupla, onde ambos os artistas
seguram com as maos os tornozelos do outro. Esse movimento ¢ chamado também de
rolamento a dois.

Cambalhota a trés. Igual a cambalhota a dois, porém desenvolvida em trio. Esse

movimento ¢ chamado também de rolamento a trés.

Cambotinha. Movimento acrobatico. Trata-se de uma cambalhota na qual ndo se
encosta a cabeca no chio e sim a nuca. Pode ser executada para frente ou para tras.

Caminhada. Movimento de trapézio, lira ou tecido no qual o artista, segurando-se
com as maos ao instrumento, move as pernas no ar como se estivesse caminhando.

Caranguejo. Movimento de contor¢do no qual mantendo a posicdo da ponte o
artista anda para frente ou para tras.

Cascata. Movimento basilar do malabarismo com trés objetos. Para efetuar uma
cascata ¢ suficiente ter dois objetos numa mao e um na outra. Comegando pela mao com dois
objetos, ¢ necessario jogar um deles no ar na dire¢ao da outra mao e em seguida jogar o objeto
da segunda mao em dire¢do da primeira que jogou. O primeiro objeto deve ser agarrado com a
segunda mao enquanto a primeira, apds jogar o terceiro, agarra o segundo objeto.

Chave de perna. Posi¢ao de tecido na qual o artista segura e controla o
instrumento com a curva do joelho.

Claque. Truque de palhago realizado em dupla. E um tapa de mentira que o
palhago dé ou recebe durante as entradas. Para efetuar o truque da claque € necessario que, ao

desenvolver o movimento do tapa, aquele que recebe bata fortemente palmas, sem que o
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publico veja. De tal maneira, o efeito sonoro € parecido ao do tapa, sem precisar que a mao do
artista toque o rosto do outro.

Contorcionista. E a pessoa que desenvolve nimeros de contorcionismo,
demonstrando extrema flexibilidade de pernas e/ou coluna. Se apresenta fazendo exercicios
de elasticidade com o corpo. Os numeros podem ser de solo, ou aéreos.

Cristo. Posicdo de trapézio ou lira, na qual o artista, partindo da posi¢do ereta ou
sentada no instrumento, rodando os bragos ao redor das cordas e abrindo-os sai do ponto de
apoio.

Crucifixo. Posicao de trapézio, lira ou tecido, na qual o artista apoia os bragos no
instrumento mantendo-os abertos e, com as pernas juntas e esticadas, cria uma figura parecida
a um crucifixo.

Curva. Posiciao de trapézio ou lira na qual o artista, com as pernas dobradas e
posicionando o instrumento sob a curva dos joelhos, fica pendente com a cabeca para baixo
segurando a barra apertando-a com os joelhos.

Curva americana. Posi¢do de trapézio na qual o artista com as pernas separadas,
desenvolve uma curva, usando ndo a barra, mas as cordas do instrumento, como ponto de
apoio.

Curva de um pé. Chamada também de “curva de uma perna s¢”, trata-se de uma
curva desenvolvida usando apenas a curva de um joelho como apoio.

Curveta. Movimento acrobatico. E uma flexdo em parada de mdo. Ao mesmo

tempo em que os bragos empurram o chao, puxa-se as pernas para cair de pé, levantando os
bragos junto ao corpo. Os pés caem bem proximos de onde estavam posicionadas as maos. E
um movimento essencial para realizar o flip-flap.

Descanso. Posicdo de lira ou trapézio desenvolvida em dupla, na qual o porto se
dispde sentado com os pés de gancho, permitindo ao volante de deitar com os bragos abertos,
usando um pé do portd como apoio para a nuca e outro pé do porté com apoio para as pernas.

Desenrolada. Queda livre na qual o artista da corda ou tecido roda no eixo

horizontal apds ter enrolado varias vezes o instrumento ao redor do corpo.

Dois no gancho. Posi¢do de trapézio ou lira, desenvolvida em dupla, na qual ambos

os artistas estdo de cabeca para baixo, usando apenas os pés de gancho como ponto de apoio.
Dorinha. Posi¢do de trapézio na qual o artista em equilibrio na barra do

instrumento ou apoiado num parceiro, fica deitado de brugos mantendo os bragos abertos.
Duplo salto mortal. Salto mortal no qual s3o dados dois giros consecutivos no

corpo antes de tocar o ponto de apoio.



316

Emboladinha. Movimento de trapézio no qual, iniciando da posicdo sentada na
barra segurando-a com as maos, o artista d4 um rolamento para frente mantendo as pernas
separadas e dobradas, enganchando-as nas cordas do instrumento.

Emboladinha de baixo. Movimento de trapézio no qual o artista, iniciando na
posicao de curva, balanga, segura com as maos a barra do trapézio e dd um rolamento atras até
sentar na barra do instrumento.

Enforcada de dois pés. Posicdo de acrobacia aérea. Trata-se de um tipo de no,
usado na corda ou no tecido, que segura os dois tornozelos do artista permitindo-lhe de ficar
pendurado de cabega para baixo sem se segurar com as maos.

Enforcada de um pé. Posi¢do de acrobacia aérea. Trata-se de um tipo de no, usado
na corda ou no tecido, que segura um sé tornozelo do artista permitindo-lhe de ficar
pendurado de cabega para baixo sem se segurar com as maos, ¢ podendo mover a outra perna.

Entrada. Numero de palhago que comega quando ele “entra” em cena.

Entradinha. Posi¢ao de contor¢ao na qual o artista, encurvando a costa para tras,
apdia o peito e o queixo no chao e posiciona a cabega entre os pés.

Entradinha com pé levantado. Posicdo similar a entradinha na qual o artista
mantém os pés ligeiramente levantados podendo mové-los em cima da cabeca.

Entradinha nos ombros. Tipo de entradinha executada pelo contorcionista que,
mantido em posicao elevada, apoia a cabega entre os ombros do portd.

Envergada. Movimento acrobatico que pode ser iniciado na parada de mao ou
envergando o corpo para tras finalizando em ponte. Quanto mais juntos os pés das maos, mais
perfeito ¢ o movimento.

Escala. Posi¢ao na qual o contorcionista ou acrobata separa as pernas formando
entre elas um angulo de cento e oitenta graus.

Escala atras. Posicdo de contor¢do na qual o artista deitado, levanta uma perna
para tras até tocar a cabeca com o pé.

Escala atras em pé. Posicao de contor¢ao na qual o artista, estando em posicao
ereta, levanta uma perna para tras até a altura da cabeca.

Escala de rim. Posicdo de trapézio ou lira na qual o artista desenvolve uma escala
usando a barra do instrumento como apoio, sendo ela posicionada nas costas a altura dos rins,
nao necessitando de se segurar com as maos.

Esquadra. Posicdo acrobatica na qual o portd eleva no plano superior o volante
que, mantendo os bragos rigidos e o busto ereto, estica as pernas para frente formando um

angulo de noventa graus.
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Estrela. Movimento acrobatico denominado também de “Pantana”. E um
movimento de adorno constituido por uma rotagdo do corpo no plano lateral com bragos e
pernas esticadas e que pode apresentar uma parada de mao no centro da rotacao.

Estrelas a dois. Movimento de acrobacia desenvolvido em dupla onde os artistas,
posicionando-se com eixo invertido um em relacdo ao outro e segurando-se na altura dos rins,
executam séries de estrelas.

Estrela (malabarismo). Truque, no qual trés ou mais malabaristas que estdo
trocando objetos, recebem o objeto sempre do mesmo malabarista para jogar para outro.

Estrela nos ombros. Estrela na qual o volante, ao invés de utilizar as maos, usa os
ombros como ponto de apoio.

Falsete. E um passo acompanhado por um pequeno salto usado para dar o tempo
certo da execugdo de um numero acrobatico. Pode iniciar parado ou precedido de corrida.

Flip-flap. E um salto de adorno realizado em dois tempos. Apds a envergada, as
maos encontram o chdo bem préoximo de onde estavam os pés. Em seguida ¢ realizada uma
curveta.

Gancho. Posi¢do de trapézio ou lira que permite ao artista se segurar pelos pés na
barra, nas cordas, ou em outro artista, usando o pé de gancho.

Giro de mao. Movimento de trapézio, lira ou quadrante, desenvolvido em dupla,

no qual o portd e o volante seguram um o pulso do outro, enquanto o volante d4 um giro no

eixo vertical.

Giro dobro. Movimento de malabarismo no qual a clava ¢ jogada no ar e completa
dois giros antes de ser segurada novamente.

Janela. Movimento de trapézio ou lira no qual o artista, partindo pendurado no
instrumento, encolhe o corpo e, levantando as pernas, dd uma volta ao redor da barra até se
posicionar em equilibrio de brucos com a barra do instrumento apoiada no abdémen.

Largada e pegada. Movimento de acrobacia aérea na qual o portd larga a presa do
volante para ele desenvolver uma evolugao e ao término do truque segura-o novamente.

Lateral. Posi¢ao de trapézio ou lira na qual o artista se dispde com um lado do
corpo paralelo ao instrumento.

Lira. Instrumento de acrobacia aérea, sendo um aro de ferro que € suspenso ao ar
preso por duas cordas, no qual sdo executados movimentos de contor¢ao e acrobacia.

Lonja. Cinto de seguranca utilizado, principalmente, no trapézio e na lira.

Maio a mao. Posi¢do de acrobacia aérea através da qual o portd sustenta o volante,

sendo que ambos se seguram reciprocamente pelos pulsos.
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Meia escala. Posicao da escala quando a perna anterior esta dobrada.

Mesa. Posi¢ao na qual um grupo de artistas, se posicionando em circulo, ajoelhados
e com as maos no chao, formam, com as costas, um plano no qual o contorcionista pode
desenvolver o seu nimero.

Monociclo. E uma espécie de bicicleta com uma roda sé, que tem pedais e selim,
utilizada para realizar nimeros de equilibrismo.

N6 casulo. Movimento de tecido no qual, dividindo as duas telas do instrumento e
enfaixando uma perna, o artista pode se fechar dentro do tecido parecendo um casulo.

N6 de anjo. Movimento de tecido no qual se enrola o instrumento ao redor das
panturrilhas, ao redor do busto, passando embaixo das axilas e na frente dos ombros, criando
um no que segura o artista sem que ele precise usar as maos.

N6 de calcinha. Movimento de tecido no qual o instrumento é envolvido ao redor
do quadril passando pela virilha, permitindo ao artista estar preso mantendo as pernas e bragos
livres.

Nuca. Posicao de acrobacia aérea, principalmente trapézio, corda ou tecido, na qual
o artista se posicionando com um lado do corpo paralelo ao instrumento, enverga as costas e
curva a cabeca para atras tocando o instrumento com a nuca.

Numero. Cada uma das diversas apresentagdes do circo.

Parada. Posicdo de acrobacia na qual o artista permanece ereto e em equilibrio de
cabega para baixo, utilizando as maos como apoio.

Parada de ombro. Posicio de acrobacia na qual o portd, em posicao ereta, sustenta
com bragos abertos o volante que, apoiando a nuca em um de seus ombros, se mantém em
equilibro e desenvolve uma parada. Numa variante dessa posi¢ao, o volante separa as pernas
em escala.

Parada mao a mao. Movimento de acrobacia no qual o portd estd com os bragos
esticados e o volante desenvolve uma parada usando as maos do portdé como ponto de apoio.

Paradista. E quem faz paradas de méo ou de cabeca.

Passadinha. Truque de malabarismo desenvolvido quando dois malabaristas
efetuam uma cascata com trés objetos, rodando entre eles e trocando as posicdes.

Pé a pé (trapézio). Posicao de acrobacia aérea, na qual dois artistas se seguram um
ao outro através dos pés de gancho.

Pé a pé (acrobacia). Posicao acrobatica na qual o portd, deitado de costas e com as

pernas esticadas para cima, sustenta o volante que apdia os proprios pés nos pés do porto.
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Pé de gancho. Posicdo desenvolvida mantendo o pé flexionado, o qual, pela sua
forma parecida a um gancho, pode ser usado como ponto de apoio em técnicas aéreas.

Pé de espingarda. Posicdo de trapézio ou lira na qual o artista se segura ao
instrumento apenas com uma mao e com o pé de gancho contralateral mantendo o outro brago
e a outra perna esticados.

Pé de espingarda com queda. Movimento de trapézio ou lira no qual, através de

uma queda, o artista se dispde na posi¢ao de pé de espingarda.

Peixinho. Posi¢cao de trapézio ou lira na qual o artista, ao inverter o eixo e dispor o
corpo de lado em relacdo ao instrumento, encurva as costas mantendo as pernas esticadas e
posiciona essas ultimas uma de um lado e uma do outro da corda do instrumento.

Pé na mao. Posi¢cdo acrobatica na qual o portd sustenta com os bragos esticados o
volante, o qual apdia os proprios pés nas maos do portd. Variantes dessa posicdo podem ser
desenvolvidas com o porto deitado de costas ou sentado.

Perna-de-pau. Instrumento que se posiciona nos pés para aumentar o tamanho das
pernas. Antes de ser incorporada no circo era usado como instrumento utilitario, para colher
frutas ou atravessar trechos de agua.

Piramide. Posi¢cdo de acrobacia de solo na qual um porto se dispde ereto com as
pernas ligeiramente dobradas, segurando na altura dos rins o volante, que, apoiando os pés nas
coxas do portd, mantém o equilibrio inclinando-se para frente.

Ponte. Posicdo de acrobacia na qual, encurvando o corpo para tras, o artista chega a
apoiar as maos no chdo formando um arco com o corpo.

Ponte a dois. Movimento de acrobacia no qual dois artistas, se posicionando com
eixo invertido em relacdo um ao outro e se segurando na altura dos rins, fazem sequéncias de
envergadas, passando alternadamente pela posi¢ao de ponte.

Ponte na mao. Posicdo de contor¢do assim chamada quando o artista faz uma
ponte sendo mantido no plano superior por dois portds. Estes, eretos e com os bragos
esticados, seguram, respectivamente, um as maos € o outro os pés do contorcionista.

Portd. E aquele que segura, sustenta, equilibra e da apoio a outros artistas. Esta
presente em varios numeros acrobaticos. O porto se faz de base para outro artista, o volante,
que desenvolve as passagens dos truques. Geralmente estd no plano inferior na acrobacia de
solo, enquanto esta no plano superior na acrobacia aérea.

Prancha de ombro. Posi¢ao acrobatica na qual o porté mantém as pernas dobradas
e segura os bragos do volante que, apoiando a cabega nas pernas do parceiro, fica de brugos,

ereto e paralelo ao chao.
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Quadrante. Instrumento de acrobacia aérea, formado por um conjunto de
quadrados de metal posicionados paralelos ao chdo e sustentado por cordas. Sua
funcionalidade ¢ parecida a de um trapézio, no qual, vdarios artistas podem atuar
concomitantemente nas varias dimensoes.

Queda abaixo. Movimento de acrobacia aérea, no qual o artista,
independentemente da posicdo de partida, desenvolve uma queda em direg¢do ao chio.

Queda atras. Movimento de acrobacia aérea, no qual o artista se deixa cair para
tras.

Queda de Soleil. Movimento de tecido ou corda, no qual o artista, apos ter
envolvido o instrumento vérias vezes ao redor do corpo, desenvolve uma desenrolada com as
pernas separadas girando no plano vertical.

Queda de uma curva. Movimento de trapézio ou lira no qual o artista, iniciando
em posi¢do ereta apoiando os pés no instrumento, desenvolve uma queda que ¢ finalizada em

posicado de curva de um pé.

Queda para o Cristo. Movimento de trapézio ou lira no qual o artista desenvolve
uma queda finalizando em posig¢ao do Cristo.

Rappel. Deslizamento rapido de cabega para baixo que o artista de corda ou tecido
executa apos ter efetuado um no especifico ao redor do corpo, o qual lhe permite de controlar
a velocidade do deslizamento com as maos.

Rins. Posicdo de trapézio ou lira na qual o artista, posicionando a barra do
instrumento na altura dos rins, deita e fica em equilibrio, sem necessidade de se segurar com
as maos.

Rolamento. Cambotinha.

Rolamento para tras. Cambotinha para trés.

Salto ledo. E um salto de adorno no qual se pula para frente e se desenvolve uma
cambalhota para aterrar. E também um salto propedéutico para o desenvolvimento do salto
mortal para frente.

Salto mortal. Salto acrobatico em que se d4 uma volta sobre o préprio corpo no
eixo sagital. Ele pode ser feito para frente e para trés.

Salto mortal carpado. Salto mortal no qual o artista aproxima os joelhos a testa e
mantém as pernas esticadas.

Salto mortal grupado. Salto mortal desenvolvido segurando os joelhos com as

maos e aproximando-os ao peito.
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Salto mortal para o ombro. Chamado também de “mortal segunda altura”, trata-se
de um salto mortal no qual o volante cai ereto nos ombros de um porto.

Salto mortal pirueta. Salto mortal, desenvolvido através de uma rotagdo do corpo
no eixo vertical concomitantemente a rotagdo no eixo sagital.

Salto mortal pranchado. Salto mortal executado mantendo o corpo ereto durante
todo o tempo da rotagdo.

Sereia. Posi¢do de lira ou trapézio na qual o artista, segurando as cordas com as
maos, inverte o €ixo € encurva as costas, apoiando o pé de gancho nas cordas.

Subida de ombro. Movimento acrobatico que permite ao volante subir nos ombros
do portd, usando a panturrilha deste como apoio do pé.

Subida tipo tesoura (tecido). Método de subida no tecido ou corda, no qual,
usando apenas as forcas dos bragos, sdo movidas alternadamente as pernas que ficam
esticadas e sem contato com o instrumento.

Subida tipo tesoura (trapézio). Movimento de trapézio ou lira no qual o artista, a
partir de uma curva, sobe na barra do instrumento, posicionando primeiramente uma perna e
depois a outra, mantendo-as esticadas.

Suplé. E um salto de adorno onde a posi¢do dos bragos é a mesma da parada de
mao ¢ o movimento das pernas ¢ o mesmo da estrela, mas na direcdo frontal. Pode ser feito
para frente ou para tras.

Surfista. Posicao de trapézio ou lira, desenvolvida em dupla, na qual o portd,
sentado no instrumento com as pernas cruzadas, sustenta o pé do volante, o qual, ndo tendo
contato com o instrumento ¢ dobrando a outra perna, fica pendurado de cabeca para baixo.

Swing. Técnica de malabarismo que consiste em movimentos que mostram
evolucdes desenvolvidas com bastdes que giram ao redor do corpo do artista. Podem ser
utilizadas clavas ou correntes.

Tecido. Instrumento e técnica de acrobacia aérea na qual se utiliza um tecido
ligeiramente elastico que, dobrado ao meio e amarrado no alto do circo, chega até o chao.

Terceira altura. Posicdo de acrobacia formada de trés planos, na qual um portd
sustenta um volante-portd que por sua vez sustenta outro volante.

Torre humana. Posi¢ao na qual um grupo de artistas constroi uma torre de altura
variavel dependendo do numero de artistas. A comecar de portds que estdo inclinados para
frente com as pernas esticadas, os outros artistas sobem colocando um pé nas costas de um

portd e um pé nas costas do portd vizinho.
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Trapézio. Instrumento de acrobacia aérea, formado por uma barra de ferro que ¢
segurada nas extremidades por duas cordas e pendurada paralela ao chdo. O artista cria figuras
e da demonstragdes de forca, elegancia e flexibilidade. E chamado de trapézio fixo quando o
instrumento fica parado e trapézio de balanco quando o instrumento segue um movimento
pendular.

Trocadinha de perna. Movimento no qual a partir das pernas cruzadas para um
lado inverte-se a posi¢ao destas para o outro lado.

Troca dois a um. Truque de malabarismo no qual uma pessoa esta trocando
objetos com duas ou mais pessoas sem que as outras troquem objetos entre elas.

Truques. Sao as diferentes evolugdes, posicdes, movimentos, ¢ cada parte de
qualquer numero.

Volante. Acrobata que desenvolve as passagens dos truques, sendo ele sustentado
pelo portd.

Volta de mio. E um salto de adorno no qual a posi¢do dos bragos ¢ a mesma da

parada de mao e as pernas sao mantidas esticadas.



APENDICE J - GLOSSARIO LABAN

Neste glossario, descrevi os termos ligado a LMA (Andlise Laban de Movimento)
utilizados na se¢ao 4. A LMA constitui-se como um sistema e, portanto, todos os seus
elementos se articulam interagindo constantemente. Em funcao disso, com o fim de mostrar
relacdes e estruturas, inclui algumas palavras que ndo aparecem na se¢do desta tese.

Ao longo do texto, aparecem vocabulos sublinhados os quais sdo também descritos
no mesmo glossario. Consultando-os cria-se um caminho inverso no qual partindo de

qualquer termo chegar-se-4 gradativamente a defini¢ao geral do que ¢ o LMA.

Acao Basica de Expressividade. A¢des que associam os fatores de movimentos de

peso, foco e tempo, excluindo o fluxo.

Apoio. Termo ligado a transferéncia de peso.

Categoria. A LMA ¢ composta de quatro Categorias que permitem a observagado e

a descri¢do do movimento de maneira organizada. Elas sdo: Corpo, Expressividade, Forma,

Espaco. Estas Categorias sdo elementos de um sistema baseado num principio de
transformagdo continua, as quais interagem entre si afetando-se mutuamente. O fato de serem
apresentadas como Categorias serve principalmente a um proposito analitico-conceitual e
didatico e ndo deve induzir a idéia de que elas sejam fechadas. Sendo elementos formadores e
estruturantes do movimento, elas estdo sempre presentes na realizagdo de qualquer
movimento, com diferentes graus de énfase.

Contralateral. Estigio do Principio de movimento Organiza¢do corporal da

Categoria Corpo denominado também de Lados Cruzados, sendo esse um dos Padroes

Neuroldgicos Basicos. O estagio final, no qual existe a combinacdo do movimento homdlogo

e do homolateral, evidencia e diferencia a conectividade de Lados Cruzados (por exemplo,

perna direita e brago esquerdo).

Corpo. Categoria da LMA relacionada ao questionamento: “o que € que esta em
movimento?”, é relacionada a estrutura fisica dos seres moventes. E uma realidade fisica que
o corpo, tendo tensdo e forma, ocupa e produz no espaco. Essa Categoria se refere aos
principios e praticas corporais desenvolvidos por Irmgard Bartinieff (ex-discipula de Laban) e

inclui: Os Principios de Movimentos; Os Fundamentos Corporais de Bartinieff; A Imersao

Gesto/Postura; A¢des Corporais.
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Deslizar. Impulso de Acdo ou Ag¢do Bésica de Expressividade que envolve

concomitantemente os fatores de movimento: espago direto, peso leve e tempo desacelerado,

responsavel pela atribuicao de qualidade dindmica ao movimento.

Eixo. Pensando no corpo em termos de arquitetura tridimensional, relaciona-se aos
eixos espaciais que determinam a énfase dimensional de comprimento, largura e
profundidade, delineando respectivamente o “Eixo Vertical”, o “Eixo Horizontal”, e o “Eixo
Sagital”.

espaco. Vide foco. Sendo um fator de movimento se escreve com a primeira letra

minudscula para diferencid-lo da Categoria Espaco

Espaco. Categoria do LMA relacionada com a pergunta: “onde acontece o

movimento”? Indica lugar, deslocamento, figuras, diagonais € como o movimento cria seu
percurso no espago. Essa Categoria define uma arquitetura do espago do movimento e

envolve os conceitos de: Harmonia Espacial, Cinesfera, Alcance do Movimento, Padrao

Axial, Formas Cristalinas, Percurso Espacial, Tensao Espacial.

Estados Expressivos: resultam das combinagdes de dois fatores de movimentos.

Entre eles estdo: Estado mdvel, que combina os fatores de fluxo e tempo; Estado acordado,

que combina os fatores de tempo e espaco; Estado estadvel, que combina os fatores de peso e

espago; Estado onirico, que combina os fatores de peso e fluxo.

Expressividade. Categoria da LMA, chamada também de Eukinética, ligada ao

questionamento: “como acontece o movimento”? O termo se refere a maneira com a qual o
corpo se move e se relaciona com as qualidades dindmicas do movimento, e a inter-relacao

mantida entre os fatores constituintes do movimento na construcao de qualidades expressivas.

As qualidades dinamicas indicam a relagdo de mudangas no que se refere aos quatro fatores
de movimento.

Fator de movimento. S3o os fatores que compdem a Categoria Expressividade.

Eles sdo quatro: fluxo, peso, tempo, espago ou foco; existindo em continuas variagdes entre

duas Polaridades: a Polaridade entregue (livre, leve, desacelerado, indireto), e a Polaridade
condensada (contido, forte, acelerado, direto). Os fatores de movimento estdo sempre
presentes em qualquer movimento e sdo escritos com as primeiras letras minusculas para
diferencia-los das suas Categorias.

Fluxo. E um fator de movimento da Categoria Expressividade ligado a “como” o

,

movimento ¢ realizado, incluindo também as relagdes entre emogdes e sentimentos. E
relacionado com os liquidos corporais e ¢ um fator subliminar aos outros interessando a

tensao muscular necessaria 8 movimentagao do corpo; ele transita, podendo ter uma flutuagao
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de fluxo, entre o que ¢ definido de “fluxo livre”, ligado a Polaridade entregue e o “fluxo
controlado” relacionado a Polaridade condensada.

Foco (espaco). Fator de movimento da Categoria Expressividade. Esta ligado a

atitude interna e tem relacdo com o espaco e a aten¢do usada para desenvolver o movimento.
A variacdo de espaco transita entre o “espaco (foco) Direto”, quando a atencdo estd
canalizada, e “espaco (foco) Indireto” denominado também de “multifoco” quando a atengao
e os sentidos sdo direcionados em diferentes agdes € acontecimentos.

Forma. Categoria da LMA. E relacionada com a pergunta: “com quem ou com o

que o corpo se movimenta”? Ela diz respeito as possibilidades de relacionamento que um
corpo mantém consigo mesmo € com 0s outros corpos ou objetos, e inclui as mudangas no
volume corporal provocada por esta relacdo. As variagdes de Forma incluem a “forma fluida”,
a “forma direcional” e a “forma tridimensional”. A “forma fluida” é autocentrada, ou seja,

indica a preocupacdo consigo mesmo propiciando o estabelecimento de uma conexao interna

sem ter intencdo espacial. A “forma direcional”, que evidencia o relacionamento com outros
corpos, pode ser de “forma direcional linear” ou de “forma direcional arcada” e ¢ baseada em
movimentos lineares retos ou curvilineos. A “forma tridimensional” ¢ caracterizada pela
rotacdo como principal agao ¢ da €nfase a tridimensionalidade do corpo ¢ do movimento no
espago.

Fraseado. Denominado também de “fraseado expressivo”, ¢ uma sequéncia de

variagOes expressivas na qual as qualidades expressivas se distribuem conforme a énfase dada

pelo corpo em uma frase de movimento.

Gesto. Termo ligado a Imersdao Gesto/Postura, da Categoria Corpo. Diz respeito a

pequenos movimentos de carater indicativo e ilustrativo que interessam principalmente as
extremidades e a face.

Homolateral. Estagio do Principio de movimento Bartinieff, da Organizagdo

corporal, da Categoria Corpo. E um dos Padrdes Neurologicos Basicos, chamado também

“metade do corpo”. Indica a diferenciagao entre lado esquerdo e direito do corpo.

Homélogo. Estagio do Principio de Movimento da Organizacdo Corporal, da

Categoria Corpo, sendo um dos Padrdes Neurologicos Basicos que diferencia a parte de cima

e parte de baixo (inferior) do corpo, no qual uma parte estabiliza e a outra se mobiliza.

Intencdo Espacial. Principio de movimento da Categoria Corpo que indica a

projecdo do movimento no espaco externo, com menos necessidade de direcionamento

especifico, mais como uma intengdo de prolongamento corporal.



326

LMA (Laban Movement Analysis). A Analise Laban de Movimento ou Sistema
Laban/Bartenieff, ¢ um sistema de linguagem de movimento, uma ferramenta metodologica
desenvolvida a partir das pesquisas de Rudolf Laban e seus colaboradores, que possibilita
registrar e abordar a representacdo comportamental e a criagdo dramatica por meio do corpo.
Todos os itens do LMA sdo permeados por quatro Temas: interno-externo; mobilidade-
estabilidade; execugdo-recuperagdo; funcdo-expressdo; eles ndo sdo dicotdmicos, mas
transitorios e gradativos e a transformacgdo continua e reciproca entre dois polos € o principio
que os fundamenta.

Organizacio corporal. Principio de movimento de Bartinieff, ligado a Categoria

Corpo no qual existe a reproducao dos estagios de desenvolvimento das habilidades motoras
na evolugdo das espécies, no embrido humano e nas criangas, em fun¢do de suas crescentes

complexidades. E também denominado de Padrdes neurologicos Bésicos. As organizagdes

corporais envolvem seis estagios, a saber: Respiragdo Celular, Irradiagdo Central, Espinhal,

Homologo, Homolateral, Contralateral.

Padrdes neurolégicos Basicos. Vide Organizag¢do Corporal.

Percurso espacial. Conceito da Categoria Espaco. E o caminho percorrido pelo

movimento interligando dois pontos do espaco. Podem ser distinguidos trés tipos de percurso

2 ¢

espacial: “percurso central”, “percurso transverso”, “percurso periférico”.

Percursos transversos. Tipo de percurso espacial da Categoria Espaco, que

transita entre o centro e a periferia do corpo, indo de um plano a outro atravessando um
terceiro. Por exemplo, indo de um ponto do Plano Vertical para um ponto do Plano Sagital,
cortando o Plano Horizontal na sua superficie sem parar em nenhum ponto do Plano
Horizontal.

Peso. E um fator de movimento da Categoria Expressividade que marca a gradual

mudanga na qualidade do peso do corpo, indicando “como” a forga ¢ usada para exercer um
movimento. No fator peso as Polaridades podem ser ativas ou passivas, se definindo como
“peso ativo” quando exerce uma forga e “peso passivo” quando ¢ inativo no movimento. O
peso ativo inclui as gradacdes e suas qualidades compreendidas entre a Polaridade
condensada ligada ao “peso ativo forte” e “peso passivo pesado” e a Polaridade entregue que
inclui o “peso ativo leve” e “peso passivo fraco”.

Plano. Expressao ligada ao conceito das Formas Cristalinas da Categoria Espaco e

se refere aos trés planos que formam as esquinas de um icosaedro e que sdo formados pela
somatoria de duas dimensdes. Nos Planos, as énfases dimensionais nao sdo iguais, definindo,

portanto, uma dimensao primaria e uma secundaria. Respectivamente: o “Plano Vertical” (ou



327

porta) ¢ dado pela somatdria da Dimensdo Vertical (primaria) e o Horizontal (secundéria); o
“Plano Horizontal” (ou mesa) se dd pela somatoria da Dimensdo Horizontal (priméria) e
Sagital (secundaria); o “Plano Sagital” (ou roda) € composto pela Dimensao Sagital (primaria)

e Vertical (secundaria).

Postura. Termo ligado a Imersdo Gesto/Postura, da Categoria Corpo. Indica o
envolvimento do corpo como um todo em um dado movimento, em especial, relacionando-o

ao Alinhamento Dindmico (principio de movimento), a transferéncia de peso e

deslocamentos.
Principios de movimento. Principios da técnica corporal desenvolvida por

Bartenieff, que dizem respeito a respiragdo, postura, expressividade e a relacdo com o espaco.

Estes principios sdo dez; entre eles aparecem as Organizagdes Corporais, a Transferéncia de

Peso e a Intencio Espacial.

Qualidades expressivas. Termo ligado a Categoria Expressividade. Cada

movimento, mesmo sendo intencionalmente funcional, apresenta caracteristicas expressivas
que indicam a atitude ou motivagdo do movente para a realizagdo do movimento. Essas sdao
qualidades expressivas que podem ser identificadas, reconhecidas e enfatizadas.

Encolhendo o corpo. Termo ligado ao estagio de Irradiagdao Central, do Principio

de movimento Organizacdo corporal, da Categoria Corpo. Delineia a organizacdo corporal

Centro-Periferia, Umbigo-Extremidades.

Tempo. E um fator de movimento da Categoria Expressividade; relacionado com

“o quando” o movimento acontece e com sua intencionalidade. Nao se trata de enfatizar a
velocidade, como “rapido” ou “lento”, mas sim a variagdo da mesma, ou seja, sua
dinamicidade. Por isso a énfase esta na aceleragao ou desaceleracao.

Transferéncia de peso. Principio de movimento da Categoria Corpo, que marca a

relacdo dindmica estabelecida no conjunto dsseo que permite o movimento. Marca com
relagdo a gravidade em diversas formas de locomog¢ao, dando énfase ao peso corporal se

deslocando no espaco.



APENDICE K — FIGURAS'

Figura 1. O Fiscal.

Figura 2. O Magsico.

" Todas as figuras tiveram como fonte o video: CENASCOTIDIANAS@CIRC.PIC. Filmagem de

Benjamin Watkins. Coordenagdo de Tiago Alves. Depoimentos de Anselmo Serrat et al. Elenco:
Companhia Picolino. Salvador: Escola Picolino de Artes do Circo, 2005. 1 DVD (141 min. 55 seg.),

som € COr.
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Figura 3. Nimero de malabaristas na cena “Os Rapazes”.

Figura 4. Cena de “Os celulares”.
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Figura 6. “Mesa” na Cena de “O Onibus”.
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il
Figura 7. Artista no tecido na cena de “O Poeta Apaixonado”.

Figura 8. Barreiras na cena das “Olimpiadas”.
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Figura 9. O Coordenador e o Fiscal na cena da “Corrupgao”.

Figura 10. O Boteco.



Figura 11. Artista da Companhia na cena da “Intimidade”.
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Figura 14. O Coordenador e o Fiscal saindo juntos do Picadeiro na cena de “A Cozinheira”.



ANEXOS
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ANEXO A — DVD ESPETACULO cenascotidianas@circ.pic

E disponibilizado o video' do espeticulo cenascotidianas@circ.pic analisado na Segdo

4 desta tese. O espetaculo inicia na “Fita 2” e continua na “Fita 1”.

' CENASCOTIDIANAS@CIRC.PIC. Filmagem de Benjamin Watkins. Coordenagdo de Tiago Alves.
Depoimentos de Anselmo Serrat et al. Elenco: Companhia Picolino. Salvador: Escola Picolino de
Artes do Circo, 2005. 1 DVD (141 min. 55 seg.), som ¢ cor.
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