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Introducio

Ao ouvir a cantiga que declama: “Hoje tem espetaculo? — Tem sim, senhor! Hoje tem
marmelada? — Tem sim, senhor! ”, a primeira, sendo a Uinica, referéncia de espetaculo que temos
¢ a do circo. A lona colorida ¢ a casa do espetiaculo, mas também ¢ a casa do artista circense.
Se perguntassemos a algumas criangas, onde mora um ator, um bailarino, um pintor? artistas
de fato, provavelmente as respostas seriam confusas, incertas ou inexistentes. Mas se essas
mesmas criangas fossem questionadas: “e o palhaco, onde mora? ”, ndo seria surpresa se
houvesse uma resposta unanime, “no circo”.

O circo ¢ uma expressao artistica presente na cultura popular; basta lembrar a cantiga
mencionada anteriormente. Antigamente, quando um circo se instalava em uma “praga”, os
artistas saiam em passeata divulgando o espetaculo, fazendo brincadeiras e cantado cangdes. O
publico do local onde o circo se instalava também participava da divulgacao do espetaculo. As
criancas que animavam as brincadeiras nas ruas, juntamente com os palhagos, eram marcadas
na testa com um carimbo de tinta ou até mesmo com cinza de carvao e, na noite de estreia do
circo, elas assistiam ao espetaculo sem pagar ingresso. Hoje, toda essa atividade foi substituida
por propagandas em carros de som, programas de radio, televisao, entre outras midias.

Para que ocorra o espetaculo circense, nao ¢ necessario distingdo de género, etnia,
religido, classe social ou faixa etdria, pois sua estética transcende qualquer tipo de diferenga
que possa existir. Embora parega utopica tal constatacdo, no circo, a relacdo entre artista e
espectador ¢ de cumplicidade e troca, independe de diferencas, quer sejam econdmicas ou
sociais. Essa relacao depende apenas do jogo que se estabelece entre as duas partes envolvidas
na atividade, caracteristica pode ter sido herdada das festividades carnavalescas da era
medieval, uma vez que a festa era uma propriedade fundamental as formas espetaculares da
Idade Média, e o carnaval era para todos.

Enquanto professor de artes e artista circense, pude perceber que o envolvimento dos
alunos nas atividades (aulas ministradas por mim) aumentava quando estas eram relacionadas
a arte circense. A partir dessa observacao, passei a introduzir cada vez mais elementos do circo
em sala de aula, inicialmente, trabalhando com técnicas de acrobacias de solo, malabarismo e
o palhaco. Dessas, o malabarismo foi a atividade de maior aceitagdo por parte dos alunos. O
malabarismo, sem perder a caracteristica do risco presente na arte circense, apresenta-se como
a técnica de menor, ou até inexistente risco fisico, pois, embora ele exista, dificilmente ocorrera
um acidente grave. O risco, nesse caso, pode ser apontado como um “risco psicologico”, ou

seja, expde-se ao sucesso ou ao fracasso, pois o risco de o objeto manipulado no malabarismo



cair ¢ iminente. O fato de ndo oferecer um risco fisico propicio a um acidente grave colaborou
para a escolha do malabarismo como técnica circense a ser desenvolvida no trabalho pratico da
pesquisa.

A ideia desta pesquisa surgiu de uma inquietagdo profissional artistica acerca do ensino
de técnicas circenses, apontando estas como atividades a serem desenvolvidas na escola formal,
fazendo parte do programa da disciplina Artes. Dessa forma, coloca-se em questdo a
transmissao do saber circense, observando como ele é desenvolvido no circo tradicional e como
pode ser transmitido a partir de outras metodologias, ¢ ainda possibilitando aos alunos a
compreensdo do circo enquanto expressdo artistica, dando a este seu devido valor cultural e
historico no processo de educacgao.

No circo tradicional, o processo de formacao\aprendizagem do circense ¢ feito por
transmissao “de pai para filho”, ou seja, aprende-se com os pais ou com o0s proprietarios do
circo. Os mais velhos e experientes ensinam tudo sobre o saber circense aos mais novos que
sdo iniciantes na arte. Aprende-se tudo sobre a vida circense, desde as técnicas dos nimeros de
habilidades a montagem da estrutura do circo; aprende-se também a preparar a praca, local onde
serd montado o circo. Como dizem na linguagem dos circenses, o artista do circo tem que ser
“bom de picadeiro e bom de fundo de circo”, pois ndo basta saber apenas executar um nimero,
quer seja acrobacia, malabarismo ou danga, mas também passar por varios estagios dentro da
organizagao circense tradicional.

De uma forma nao tradicional, meu primeiro contato com as artes do circo foi com a
técnica do palhago, trabalhada em uma disciplina da graduacdo em Teatro. Essa disciplina
destinava-se a interpretacdo comica e um dos temas abordados foi o palhago. A partir desse
primeiro contato, iniciei uma pesquisa sobre o circo que resultou em uma formagao paralela a
graduacao em teatro. Uma vez que o meio académico, no periodo de graduagdo, nao me oferecia
possibilidades de ter um contato com as técnicas do circo, ao passo que minha carreira
académica seguia no curso da licenciatura em teatro, minha formacao artistica se completava
nas experiéncias vividas com as artes circenses fora da academia. Tal formagdo incluia: o
contato com artistas do circo tradicional, oficinas de técnicas especificas como malabarismo,
acrobacias de solo, acrobacias aéreas e palhaco, complementadas por pesquisas bibliograficas
sobre as atividades circenses.

O presente trabalho ¢ resultante de minha pesquisa do Mestrado Profissional em Artes
realizada entre 2014 ¢ 2016 e tem como foco o ensino das artes circenses no ambito escolar,

trazendo reflexdes acerca de circo, educagdo, jogo e experiéncia. Apresento uma proposta



pedagogica pratica para o ensino da arte circense, nesse caso em especifico, o ensino de técnicas
de malabarismo na aula de Artes.

Este texto encontra-se dividido em trés partes. A primeira destina-se a uma discussao
sobre o processo educacional através da arte, focando o desenvolvimento da arte circense. Para
entender esse processo educacional busco referéncias no aspecto de formagao/aprendizagem do
circense tradicional, no qual o ensino e feito de “pai” para “filho” (Erminia Silva, 2008). Esse
ciclo educacional cria estimulos que colaboram para o desenvolvimento cognitivo.

Na segunda parte exponho conceituagdes atribuidas aos termos: Jogo, Experiéncia e
Malabarismo. Uma vez que esses termos fundamentam a atividade pratica da pesquisa, tais
conceituacdes colaboram para o entendimento geral da proposta pedagogica.

Concluindo este trabalho, apresento resultados de uma pesquisa baseada em um estudo
de caso, no qual foi aplicado um plano de aula contendo uma série de jogos tendo, inicialmente,
por objetivo o ensino da técnica do malabarismo de forma ludica e dindmica. O plano foi
destinado a alunos do 5° ano de uma escola estadual da Paraiba, no municipio de Jodao Pessoa.
O desenvolvimento desta atividade pratica teve como base os conceitos de jogo e experiéncia
que serviram de orientagdo para a elaboragdo das atividades e para a analise do material colhido

durante sua execugao.

Circo e Educacao

O circo € uma expressao artistica milenar que sobrevive ao tempo. Desde as remotas
apresentacdes acrobaticas na China, passando por sua possivel consolidagdo em Roma, até
chegar ao que conhecemos hoje como circo, essa forma de expressdo sofreu diversas
transformagoes influenciadas pelas culturas em que se desenvolveu, exercendo um papel
fundamental para historia da arte. Explicitada a importancia do circo para a humanidade e sua
histéria, surge uma questdo pertinente apontada por Cartaxo (1996), porque a arte circense nao
¢ tratada como conteudo de Arte na escola? Ou por que, quando abordada, apresenta-se
unicamente como instrumento secundario em uma determinada atividade que visa alcangar
objetivos outros que ndo a transmissao dos saberes circenses, dessa forma, nao contextualizando
tais atividades no ambito das artes cénicas, visto ndo atribuir a estas seu devido valor cultural e
historico.

A arte circense, quando tratada de forma ndo contextualizada com seus aspectos
culturais e historicos, torna-se fragilizada. Por isso devemos considerar o que aponta Bortoleto

(2011): “nossa intervencao nao pode isolar ou desconsiderar o contexto historico e cultural



proprio do circo. Este posicionamento requer novos estudos e sério compromisso académico”
(p.47). Considerar essa afirmacio é manter um compromisso com a materialidade’ do saber
circense.

Para entender essa materialidade, ¢ preciso compreender o processo de formagao e
transformagdo do circo nas diversas sociedades em que se desenvolveu. No contexto deste
trabalho, considero o circo tradicional como base para tal entendimento.

Como visto na introducdo deste texto, no processo de socializagdo, formagdo e
aprendizagem do circense tradicional, a transmissdo de saberes ¢ feita de “pai” para “filho”.
Sobre esse processo, Erminia Silva (2008) relata que a maioria dos circenses, pelo menos até a
primeira metade do século XX, nascia dentro do circo ou se aliava a ele. Dessa forma, o
processo de formacao se dava desde o seu nascimento, fazendo da crianca aquela que portaria
o saber. “No ensinar e no aprender estava a chave que garantia a continuidade da linguagem
circense, que, até esse periodo foi estruturada em torno da familia. Aparentemente ndo havia
como fugir do ‘destino’” (2008, p.198).

No entanto, ocorria que nem todas as criangas nascidas na familia circense se sentiam
aptas ou tinham vontade de aprender os nimeros que implicassem risco. Havia no circo as que
ndo podiam executar tais nimeros, por problemas de satide ou pelo simples fato de ndo querer
aprender. Mas nem por esse motivo deixavam de exercer outra fun¢ao que nao exigisse destreza
e habilidade corporal. Segundo Silva (2008), essas criangas entravam em esquetes, atuavam nos
dramas circenses, cantavam, dancavam, trabalhavam na organizacdo do circo, na
montagem/desmontagem, na bilheteria, entre outras atividades. O que vale ressaltar ¢ que os
numeros de risco ndo eram os Unicos apresentados nos espetaculos, sempre havia algo a se
aprender. Logo, o saber circense ndo se resume apenas a execuc¢ao de habilidades corporais,
demonstra¢ao de destreza e risco.

Dar um salto-mortal ou executar uma técnica de malabarismo, por exemplo, qualquer
um poderia aprender. Mas, saber dar um n6 certo em uma determinada corda, empatar um cabo
de aco, “preparar a praca”, ser mecanico, eletricista, pintor, costureiro, construir seu proprio
aparelho, armar toda estrutura do circo (aparelhos e arquibancada) dando seguranga aos artistas
e ao publico, isso era considerado o saber circense. Eis o que diferencia o artista do circo

tradicional de outros artistas.

1 Ver: OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criagdo. Petrépolis: Vozes, 1987, ed.6.
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Nesse ciclo de formagdo e aprendizagem, a crianga, enquanto continuadora e futuro
mestre da arte circense, tinha que assumir a responsabilidade de transmitir todos os seus
conhecimentos a geragdo seguinte. Assim, ao “longo de sua aprendizagem, a crianga ‘aprendia
a aprender’ para ensinar quando fosse mais velha” (SILVA, 2008, p. 199).

E certo que todos esses procedimentos citados até entdo, atrelados aos processos de
formagao técnica do artista circense, cria um ambiente propicio ao desenvolvimento corporal e
cognitivo.

No ambito académico, os debates sobre as artes circenses na érea da Educacao Fisica
sdo mais frequentes que na area de Artes, consequentemente, a formagdo de profissionais
habilitados a trabalhar com as atividades circenses ¢ maior no campo da Educacdo Fisica,
mesmo essa formagao sendo insuficiente e, em sua maioria, voltada para processos técnicos
procedimentais. Quanto ao ensino da arte circense na escola, fundamentalmente, o profissional
de educacao fisica estaria mais capacitado que o de Arte? Uma vez que, dos centros de formagao
académica partem os profissionais que trabalhardo em escolas publicas ou privadas, no ensino
regular ou em escolas de formagao artistica, teoricamente, ¢ pertinente afirmar que o professor
de Artes ¢ menos capacitado a trabalhar com atividades circenses do que o professor de
Educacao Fisica.

Partindo dessa realidade e, até entdo da ndo constatacdo de um material elaborado por
um profissional da 4rea de Artes acerca do assunto, me atenho a apresentar duas formas de
apropriacao das artes circenses por profissionais de Educagdao Fisica: uma voltada para o
emprego técnico procedimental das técnicas circenses em fun¢do de um objetivo especifico, o
condicionamento fisico; outra que condiz mais com uma proposta artistica, respeitando a
questdo da materialidade do saber circense.

A primeira forma, denominada Circofitness (TUCUNDUVA e PELANDA, 2012)
“aborda a pratica corporal acrobatica das atividades circenses em sua naturalidade de expandir
as formas de utilizagdo do corpo” (p.4). Ainda de acordo com a proposta, almeja-se promover
uma sistematizagdo pedagogica acerca do conhecimento sobre as acrobacias, “instaurando o
livre acesso a essa arte corporal” (p.4). No entanto, nunca houve restricdo para uma arte popular,
nao havendo necessidade de instaurar acesso a algo que ja ¢ livre. Corroboro com a ideia de
que “nas artes circenses, enquanto manifestagdo da cultura popular, existe uma linguagem
corporal mais voltada para expressdo e vivéncia do que padronizag¢do e predeterminacdo de

gestos” (BARONI, 2006, p.85). O Circofitness, ao buscar
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uma adaptacdo das atividades circenses como uma opg¢ao de pratica corporal,
que ndo trabalhe somente uma op¢do diferente do que é oferecido no
cotidiano, mas na condugdo de um processo pedagodgico que contemple o
desenvolvimento integral do aluno que busca, muitas vezes, apenas uma forma
alternativa de fortalecimento muscular e gasto calorico [...] objetiva-se situar
o aluno em uma corrente de estimulos para o desenvolvimento de sua
corporeidade (TUCUNDUVA e PELANDA, 2012, p.4).

Nesse sentido, inibem-se caracteristicas fundamentais da arte, a expressdo e a
comunica¢do. De acordo com Ostrower (1987), expressar ¢ dar forma. A forma converte a
expressao subjetiva em comunicagdo objetiva. Segundo Fischer (1977), “a arte capacita o
homem para compreender a realidade e o ajuda ndo so6 a suporti-la como a transforma-la,
aumentando-lhe a determinacdo de tornd-la mais humana e mais hospitaleira para a
humanidade” (p.57). Ainda segundo o autor, a sociedade necessita do artista, e este ha que ser
consciente de sua fun¢do social. Os objetivos apresentados pelo Circofitness divergem do
compromisso ¢ da responsabilidade social que o artista deve exercer.

Apresentar aspectos da proposta Circofitness, serve como referéncia de trabalho que
se utiliza da técnica circense como instrumento para alcangar objetivos especificos, ou seja, a
técnica circense aparece como instrumento secundario, servindo a essa proposta, apenas o
trabalho corporal e os rendimentos fisicos que a atividade proporciona.

A segunda forma ¢ proposta por Baroni (2006). Nela percebe-se uma agao, partindo
de um profissional de Educagdo Fisica, que conduz a arte circense dando seu devido valor
artistico, cultural e histérico. O trabalho desenvolvido por ele propde “um alargamento dos
espacos da escola para que se possa abrigar essa arte com uma proposta de movimento corporal
que prevaleca o sentido da expressividade, da comunicagdo” (p.92). A proposta de Baroni se

refor¢a ao ser comparada com aspectos apontados por Cartaxo (2001) descrevendo que:

Ao se trabalhar o circo, metodologicamente, como veiculo educador, havera
a possibilidade do professor e, evidentemente, do aluno trabalharem
concomitantemente com o circo € com jogos dramaticos, realizando
encenagdes através de atividades de livre expressdo, tendo o mundo fantastico
do circo como tema central da aula. (p.122)

Interpretando Cartaxo (2001) e Baroni (2006), entende-se o circo como parte da
cultura humana. Portanto, sua presen¢a no ambito escolar se justifica com base no pressuposto
de que uma das tarefas da escola ¢ propor agdes pedagogicas para perpetuar o legado cultural
existente. No caso da arte circense, para perpetuar seu saber, hd duas formas possiveis: a

transmissdo tradicional de “pai para filho” e o ensino que uma escola pode oferecer.
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Pensar uma proposta pedagogica para a Arte Circense ¢ provocar uma estrutura
conservadora que institui comportamentos em que ndo se permite uma atividade estimuladora
e desafiadora. Segundo Cartaxo (1996), essa problematica comeca com o que estabelece a LDB
(BRASIL, 2014), nao reconhecendo o circo como contetido programatico. Outro fator € que os
centros de formacgdo superior em artes ndo apresentam em seus curriculos disciplinas que
contemplem as atividades circenses. Na contramao desse quadro, apresentam-se 0s grupos € as
trupes de artistas que vao aos teatros, as pragas publicas, aos centros comunitarios € meios de
comunicagao, para trabalhar, tendo o circo como expressao artistica, como fonte de renda, como
agente de transformagao social, além de proporcionar encantamento e prazer.

O ensino das artes contribui para o desenvolvimento de potencialidades cognitivas e
imaginag¢ao criativa, que sao aplicaveis ndo somente ao fazer artistico, mas também as outras
areas de conhecimento. Acerca do desenvolvimento cognitivo, Macedo (2012) citando Bock

(2002, p. 98) expde que:

o desenvolvimento cognitivo se caracteriza pelo aparecimento gradual e
continuo de estruturas mentais que levam a um estado de equilibrio superior,
o qual envolve aspectos tanto da inteligéncia, da vida afetiva, quanto das
relagdes sociais. Vale ressaltar, que o cognitivo se desenvolve numa relagio
de interdependéncia com os aspectos motor, emocional e social e que qualquer
mudanga ocorrida em um desses aspectos pode afetar o desenvolvimento dos
outros. (p. 1-2)

E, considerando a criatividade um potencial inerente ao homem, sendo a realizagao

desse potencial uma necessidade, Ostrower (1987) declara:

As potencialidades e os processos criativos ndo se restringem, porém, a arte.
Em nossa €poca, as artes sdo vistas como area privilegiada do fazer humano,
onde ao individuo parece facultada uma liberdade de agdo em amplitude
emocional e intelectual inexistente nos outros campos de atividade humana, e
unicamente o trabalho artistico é qualificado de criativo. (p.5)

Concordando com essa declaragdo, “o criar s6 pode ser visto num sentido global, como
um agir integrado em um viver humano. De fato, criar e viver se integram” (idem).

No ambito da educacgdo, essas potencialidades (cognitivas e criativas) podem ser
utilizadas como facilitadoras da aprendizagem de conteidos escolares, levando em

considerac¢do os processos criativos tanto do professor quanto dos alunos. Em nossa época, o
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educador que realmente exerce um ato comprometido?, ha que utilizar suas potencialidades

criativas para desenvolver atividades que possibilitem uma aprendizagem prazerosa.
Argumentando sobre a validade do circo como contetido programatico na escola,

Cartaxo (2012) apresenta ideias que possibilitam uma aprendizagem prazerosa, além de apontar

beneficios consequentes destas atividades:

A ideia é que a partir das atividades circenses, pode-se trabalhar a ética com a
perspectiva de estimular a reflexdo em torno do respeito e da solidariedade.
Considerando também os aspectos artisticos, ludicos e os fatores afetivos,
perceptivos e cognitivos, inerentes a arte circense (p.94)

Ainda segundo o autor, pressupoe-se que as dificuldades pedagdgicas inerentes ao
processo de ensino/aprendizagem sao superadas por meio das atividades circenses,
possibilitando uma interdisciplinaridade criativa e prazerosa, tanto para os alunos quanto para
o educador.

O circo, quando transmitido de forma comprometida com sua materialidade, levando
em consideracao seus aspectos culturais e historicos (crengas, valores e costumes), proporciona
ao aluno uma experiéncia artistica dentro da escola, além do desenvolvimento de
potencialidades cognitivas e da imaginag¢ao criativa.

No Brasil, a expansdo das praticas circenses tem atraido a atengdo de artistas de
diversas areas e também de outros profissionais. Com isso, a producao intelectual sobre o circo
tem crescido de forma significativa nos ultimos anos, porém, em sua maioria, com objetivo de
resgate historico e preservagdo desta expressdo como patrimonio histérico da humanidade
(BORTOLETO, 2008); ou o circo empregado em fun¢do de um objetivo especifico, como o
exemplo citado, o condicionamento fisico.

Como atividade pratica/artistica, observa-se o circo empregado em escolas de circo,
oficinas, minicursos e projetos sociais. Entretanto, na escola regular, o circo ndo ¢ tratado como
conteudo programatico da disciplina Artes. Com a nova LDB (Lei n°® 9.394, de 20 de dezembro
de 1996, Atualizada em 20/5/2014), o ensino de artes cénicas foi transformado em ensino de
teatro ¢ danca, ficando o circo fora da escola formal (CARTAXO, 2001). Nesse contexto, o
circo na escola tem se transformado em pratica interdisciplinar e extracurricular, utilizada, por
exemplo, no emprego do tempo integral na escola (Programa Mais Educagdo), onde se

desenvolvem atividades artisticas, pedagogicas e de recreacao.

Ver: FREIRE, Paulo. Educacdo e mudanca. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1986.
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A prética circense na escola, mais especificamente na aula de arte, torna-se atrativa em
virtude de seu carater lidico. Apropriando-se dessa caracteristica, o circo, enquanto expressao
artistica, permite agoes pedagdgicas que proporcionam uma releitura acerca das artes cénicas
(CARTAXO, 2012). Ainda segundo o autor, essa concepg¢ao de releitura também se consolida
no seio da criagdo artistica contemporanea, apontando como exemplos trabalhos artisticos de

companhias como Cirque du Soleil, Intrépida Trupe, Circo Minimo, entre outras.

Jogo, experiéncia e malabarismo

Antes de compartilhar a experiéncia com as atividades praticas destinadas a este
trabalho, exponho conceituag¢des atribuidas aos termos: jogo e experiéncia, utilizando esses
conceitos para fundamentar uma atividade pratica que tem como objetivo o ensino do
malabarismo, entendendo por malabarista aquele que realiza “o ato de manipular, arremessar
e equilibrar objetos ou coisas habilidosamente™ (SANTOS, 2012, p.15) e o malabarismo como
acao deste.

Quando falamos em jogo, comumente essa palavra associa-se diretamente como uma
atividade fisica ou um ato competitivo. Esse “senso comum” atribuido ao fenomeno do jogo
pode ser apontado como resultado da énfase as teorias filoséficas que compreendem jogo como
atividade instintiva (COURTNEY, 1980). Algumas dessas teorias definem as origens e o
fundamento do jogo como sendo: descarga de “energia excedente”; outras, como satisfacdo de
um determinado “instinto de imitagcdo”; ou ainda, simplesmente como ‘“necessidade” de
reanimacao do homem apds o trabalho (p.32). O autor ainda aponta que ha uma teoria em que
0 jogo ¢ qualificado como um “treinamento para a vida futura”; para uma outra teoria “jogo ¢
impulso”, “¢ impulso para agir” (p.36).

Em meio a tantas teorias, Huizinga (2000) aponta um elemento comum a todas essas
hipoteses: “elas partem do pressuposto de que o jogo se acha ligado a alguma coisa que nao
seja o proprio jogo, que nele deve haver alguma espécie de finalidade biologica” (p.6) deixando
de lado seu carater fundamentalmente estético e que, segundo o autor “deixam praticamente de

lado a caracteristica fundamental do jogo”. Contudo, ele expressa que as diversas respostas

3 “E se o fazes, por pior que sejas, te chamarei de malabarista, sem o preconceito dos estere6dtipos aceitos

nos dias atuais de que somente os bons sdo malabaristas. Para mim, malabaristas sdo os que realizam os trés atos
acima citados, em diversas circunstancias da vida, independente do nivel de habilidade”. (SANTOS, 2012, p.15)
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apresentadas por tais teorias filosoficas tendem a se completarem entre si. Assim, aceitar quase
todas, torna-se possivel sem que isso cause uma grande confusdo de pensamento.

Com o intuito de encontrar um possivel conceito acerca de jogo, coloco como uma das
bases para essa conceituacao as ideias expostas por Huizinga (2000). No prefacio do livro
Homo Ludens, o autor aponta a “nocao de jogo como um fator distinto e fundamental, presente
em tudo o que acontece no mundo”. Ainda segundo autor € no jogo e por este mesmo que a
civilizagdo surge e se desenvolve. Segundo interpretacio de Courtney (1980) Huizinga
considera que o0 homem moderno separou o jogo da vida. Considerando essa separagdo, o jogo
ndo faz parte das atividades culturais de cada homem, mas sim, estd associado a mera atividade
esportiva e ocupagdes similares, isoladas da propria elaboragdo do processo de vida.
“Geneticamente, o jogo ¢ uma parte integral da vida e isola-lo, como fez o homem moderno, ¢
destruir o espirito verdadeiro, natural e seu derradeiro valor para o homem e a sociedade”
(COURTNEY 1980, p.37).

Objetivando encontrar uma sintese para meu entendimento do que pode ser

classificado como jogo, destaco uma defini¢ao conceitual apresentada por Huizinga (2000):

0 jogo ¢ uma atividade ou ocupacdo voluntaria, exercida dentro de certos e
determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatorias, dotado de um fim em si mesmo,
acompanhado de um sentimento de tensdo e de alegria e de uma consciéncia
de ser diferente da "vida quotidiana”. (p.24)

A primeira caracteristica apontada € o carater do jogo ser uma ocupacao voluntaria,
ser livre, de ser ele em si liberdade, entendendo liberdade em um sentido mais “comum”, ndo
fazendo referéncia a questdes filosdficas. No malabarismo tal liberdade pode ser encontrada
tanto como liberdade criativa no proprio desenvolvimento da atividade, quanto na utilizacdo de
suas técnicas em diversas areas. Os objetos manipulados pelo malabarista podem ser inimeros,
podendo, estes objetos, ser considerados “maquinas sensoriais muito simples [...] o
malabarismo ¢ capaz de transformar quaisquer objetos cotidianos em maquinas sensorias”

(ALMEIDA, 2008, p.270). No teatro, por exemplo:

“O malabarismo é complementar a abordagem acrobatica. Comeg¢a com uma
bolinha, duas, trés, quatro, cinco ou mais... mas, principalmente, ele continua
com objetos da vida cotidiana, pratos, copos, € se integra para terminar numa
sequéncia de interpretacdo dramatizada (o restaurante, a loja...). ” (LECOQ,
2010, p.115-116)
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Uma outra caracteristica ¢ que “o jogo ndo ¢ vida ‘corrente’ nem vida ‘real’. Pelo
contrario, trata-se de uma evasao da vida ‘real’ para uma esfera temporaria de atividade com

orientagdo propria” (HUIZINGA, 2000, p.10). Para Leona Neva Boyd, o jogo

¢ como uma espécie de descanso do cotidiano que damos ao nosso eu, ou as
férias da rotina de todo o dia. Observamos que a nossa liberdade psicoldgica
cria uma condicdo na qual tensdo e conflito sdo dissolvidos, e as
potencialidades sdo liberadas no esfor¢o espontaneo de satisfazer as demandas
da situacdo (apud SPOLIN, 1883, p.8)

Comumente, na escola regular, a aula de artes ¢ tratada como uma pausa nos conteudos
escolares. Muitos professores da area consideram essa atitude desrespeitosa com os propositos
da arte, no entanto, os alunos também consideram essa pausa. Nao ¢ minha intengdo
desvalorizar a aula de artes, mas, pelo contrario, hd que se utilizar essa pausa na vida corrente
em funcdo da arte e, nesse sentido, € pelo jogo que encontro uma forma de ensinar a arte, na
area de minha formagao, seja Circo ou Teatro.

Essa caracteristica de pausa na vida corrente pode ser associada ao que Almeida (2008)
compreende “como a exposi¢do do individuo a atividades que produzam em seus sentidos
efeitos e sensagdes ndo experimentados no cotidiano” (p.137). Durante a aprendizagem do
malabarismo € possivel perceber essa passagem de sensagdes cotidianas (ordindrias) para
sensagoes extracotidianas (extraordindrias):

No malabarismo, a principio, quando se manuseia apenas um ou dois objetos, 0s
movimentos executados para essa manipulacdo sdo muito proximos de movimentos tidos como
ordinarios (cotidianos), nesse caso, os niveis de concentra¢do exigidos para tal atividade
tornam-se razoavelmente cotidianos e o envolvimento com a atividade torna-se relativamente
baixo. Mas, a partir da inser¢cao de um terceiro, um quarto, quinto objeto, e assim por diante,
aumenta-se o grau de envolvimento, propiciando mecanismos para realizagdo do jogo, € jogos

se tornam territorios bastantes propicios a experiéncias significativas.

Em uma experiéncia o fluxo vai de algo para algo. A medida que que uma
parte leva a outra e que uma parte da continuidade ao que veio antes, cada uma
ganha distingdo em si. O todo duradouro se diversifica em fases sucessivas,
que sdo énfases de suas cores variadas. (Dewey, 2010, p.111)

Assim, a aprendizagem do malabarismo da-se por etapas, constituidas por sequéncias
de movimentos, que levam as atividades a completude do malabarismo. Cada etapa torna-se
significativa para o todo. Comeg¢amos o processo de exploragao dos possiveis movimentos com

uma bola e depois duas, trés, quatro ou mais. O processo de exploragao inicial, pelo fato de ser
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fundado em movimentos relativamente cotidianos, ndo implica dizer que ele se realiza apenas
em arremessar este Unico objeto duas ou trés vezes de uma mao para outra. Mas a experiéncia
real desse processo inicial € parte relevante do todo.

Pensando nesse processo de etapas, foram elaborados e selecionados os jogos que
foram desenvolvidos na escola durante a execugdo deste projeto. Por exemplo, jogos com um
objeto: “desafio dos lengos”, “Bolinha mandou”; jogos com dois objetos: “Para que passar a
bola”, “Siga a bola mestra”; jogos com trés objetos: “Circuito de malabares™.

Enquanto experiéncia estética, que se refere “a experiéncia como apreciagao,
percepgao e deleite, mais do ponto de vista do consumidor do que do produtor” (DEWEY, 2010,

p.127), o aspecto extraordinario e de evasdo da vida real também pode ser perceptivel sob a

optica do espectador, como relata Almeida (2008):

Algumas vezes pude observar bons malabaristas treinando, alguns com cinco
e seis claves, outros com seis € sete bolas, em ambos os casos a velocidade do
exercicio ¢ impressionante, quando observadas de perto, as bolas em
movimento ndo parecem mais objetos individuais que se deslocam, mas criam
uma espécie de nuvem de particulas difusas. Observados de perto os
movimentos do malabarismo tém algo de irreal, tamanha a diferenca entre
seus movimentos € 0s processos sensoriais ordinarios. (p.373-374)

A partir desse relato de uma experiéncia estética, pode-se ratificar o fato de o jogo nao
pertencer a vida “comum”, uma vez que este ndo se encontra dentro do mecanismo de satisfagao
imediata de necessidades e desejos, mas sim, “interrompe este mecanismo. Ele se insinua como
atividade temporaria, que tem uma finalidade auténoma e se realiza tendo em vista uma
satisfacdo que consiste nessa propria realizacdo” (Huizinga, 2000, p.10). Assim, para esta
analise, 0 jogo se nos apresenta como uma pausa em nossa vida cotidiana.

Inicia-se um jogo e, em um determinado momento ele chega ao fim. Enquanto o jogo
se desenvolve tudo se transforma em movimento, alternancia, mudancga, sucessao, associagao,
separacao (Huizinga, 2000). Esse periodo de desenvolvimento do jogo ¢ determinante para que
se proporcione ou ndo ao individuo envolvido uma experiéncia significativa. Segundo Dewey
(2010), no meio humano acelerado e impaciente em que vivemos, o gosto pelo fazer e a
necessidade excessiva de estar em agdo resultam em experiéncias superficiais, pois nenhuma
delas tem a oportunidade e o tempo necessario para se concluir. “O individuo passa a buscar,
mais ainda inconsciente do que por uma escolha deliberada, situagcdes em que possa fazer o
maximo de coisas no prazo mais curto possivel” (p.123). Jogos tendem a ser territdrios

temporarios bastante propicios a uma experiéncia significativa.
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Portanto, o fator tempo ndo apenas determina a durag¢@o do jogo, mas também, segundo
Huizinga (2008), apresenta uma outra caracteristica interessante para o jogo: a de fixa-lo

imediatamente como fendmeno cultural.

Mesmo depois de o jogo ter chegado ao fim, ele permanece como uma criagdo
nova do espirito, um tesouro a ser conservado pela memoéria. E transmitido,
toma-se tradi¢do. Pode ser repetido a qualquer momento, quer seja “jogo
infantil” ou jogo de xadrez, ou em periodos determinados, como um mistério.
Uma de suas qualidades fundamentais reside nesta capacidade de repeticdo,
que nao se aplica apenas ao jogo em geral, mas também a sua estrutura interna.

(p.11)

Historicamente, “as primeiras apari¢des de malabaristas estavam estritamente
relacionadas com rituais religiosos e para muitas civilizagdes, se tratava de um jogo ou uma
demonstragao de habilidades e competi¢cdes de destreza” (ALMEIDA, 2008, p.17). No decorrer
do tempo, esta atividade foi se desenvolvendo em diversas culturas e sendo repetida por seus
integrantes e, ndo seria dificil aceitar a ideia de que tal repeti¢ao fez-se através do jogo.

Além do tempo, ha outro fator limite concernente ao jogo, que € o espago. “Todo jogo
se processa e existe no interior de um campo previamente delimitado, de maneira material ou
imaginaria, deliberada ou espontanea” (HUIZINGA, 2000, p.11). O tabuleiro de xadrez, o
palco, um campo imagindrio, um circulo magico, um picadeiro, uma sala de aula, etc. Todos
esses campos assumem uma fungao de terrenos de jogos, isto €, sdo lugares isolados, fechados,
proibidos, até sagrados e, em seu interior, respeitam-se determinadas regras, ou seja, mundos
temporarios dentro de um mundo habitual, que se dedicam a uma pratica especifica (Idem).

No malabarismo, o fator da espacialidade apresenta-se com nogdo bésica para
execucdo da atividade. Os limites espaciais dentro do jogo do malabarismo constituem-se
basicamente em registros visuais gerados pelo malabarista no manuseio dos objetos. Para tais
efeitos, ¢ exigido ao malabarista uma determinada consciéncia espacial (SANTOS, 2012).
Tecnicamente, essa consciéncia pode ser explicada por meio de dois pontos chaves, como
aponta Santos (2012): “Espaco de percep¢do” e “Espago de representacdo”. O espaco de
percepcao “€ o espaco em que nossos sentidos externos atuam, onde aparece a espacialidade
dos objetos, a percepcao do momento presente através dos nossos sentidos e memoria atuando”
(p.101), ou seja, refere-se ao campo visual em que atuam o movimento dos objetos, limitando
0 jogo a um determinado espacgo. O espago de representacao ou espacialidade interna é o campo

mental onde imaginamos.
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Uma espécie de tela mental, a partir dela que a consciéncia antecipa os dados
dos sentidos, nos mostrando alusdes a eles. Nela atua a espacialidade corporal,
como que desenhando imaginariamente, milésimos de segundos antes do
movimento acontecer, em nossa representacao interna. Atuamos a futuro de
acordo com nossa memoria, por isso quanto mais treinarmos maior sera o
registro dos movimentos em nossa representacdo, possibilitando fazermos
malabarismo sem ter que olhar precisamente para cada objeto. (p.102)

Contudo, o limite espacial no jogo do malabarismo pode ser observado de duas formas:
uma material e outra “imagindria”. Como foi exposto anteriormente, de forma material, o jogo
da-se no campo perceptivel pelos sentidos, onde predomina o campo visual, limitando a
atividade em um determinado espago. Sobre dmbito imaginario, o campo limite dd-se por meio
de uma consciéncia que antecipa imaginariamente os movimentos que serdo executados pelo
jogador. Essa consciéncia ¢ fruto do exercicio da memoria.

Dentro do dominio do jogo, existe uma caracteristica fundamental que diz respeito a
ordem: obedecer as regras do jogo. “Todo jogo tem regras” (HUIZINGA, 2000, p.12). Ha nesta
indicagdo de “obedecer as regras” um elemento de fensdo e solu¢do que predomina em jogos
solitarios de destreza e aplicagdo. Aprender o malabarismo constitui-se em uma atividade
essencialmente solitéria, salvo jogos ludicos iniciais de aprendizagem, pois, de forma geral, o
malabarismo “ndo exige uma relagao professor/aluno tdo intensa como ocorre nas demais
modalidades circenses” (ALMEIDA, 2008, p.270). Muitas das vezes o mestre limita-se a
demonstrar alguns movimentos, dita uma ou duas regras de como as bolas devem ser
arremessadas, por exemplo. A maior porte do desenvolvimento das habilidades e exploragdo
dos movimentos da-se pelo aprendiz por conta propria.

O elemento de tensdo e solugdao apontado por Huizinga (2000) pode ser relacionado a
uma caracteristica do malabarismo, no “aspecto ‘introspectivo’ da atividade”, estabelecendo
uma “relagdo visceral entre o movimento dos objetos e os movimentos do malabarista”
(ALMEIDA, 2008, p.270). Esse elemento faz-se presente na medida em que as qualidades do
jogador sdo postas em pratica nos “desafios” apresentados pelo mestre. O aspecto “fascinante”,
“cativante” do malabarismo encontra-se na tensdo exercida pela atividade importante. “Tensao
significa incerteza, acaso. H4 um esforgo para levar o jogo até ao desenlace, o jogador quer que

alguma coisa ‘v4’ ou ‘saia’, pretende ‘ganhar’ a custa de seu proprio esfor¢o” (Huizinga, 2000,

p-12).
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No tocante ao conceito de experiéncia, apresento, como principal referéncia, algumas
ideias apresentadas por John Dewey*, usando como base fundamental o livro Arte como
Experiéncia. “Toda experiéncia € resultado da interagdo entre uma criatura viva e algum aspecto
do mundo em que ela vive” (DEWEY, 2010, p.122). Para o autor, a experi€éncia acontece
continuamente, pois essa interagdo com as condigdes ambientais € um aspecto presente no
processo de viver. No entanto, acontece que, normalmente, “as coisas sdo experimentadas, mas
nao de modo a se comporem em uma experiéncia singular”. (p.109).

Uma experiéncia singular pode ser entendida quando Bondia (2002) expressa que a
experiéncia ndo € o que se passa, 0 que acontece ou o que toca, mas sim, 0 que nos passa, nos

acontece € nos toca.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer
um gesto de interrupgao, um gesto que € quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agdo, cultivar a
atengdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago. (BONDIA, 2002, p.24-25)

Segundo o autor, a efetivagdo de uma experiéncia ¢ cada vez mais rara. Um dos
problemas apresentados para isso ¢ que, nos tempos atuais, a aceleracdo continua com que
acontecimentos se dao, impede que uma conexdo significativa seja feita entre os

acontecimentos.

Jogando com o malabarismo dentro da escola

A escola deveria ser um lugar propicio a consecu¢do de experiéncias singulares. No

entanto, o modelo de educacio tradicional empregado nas escolas ¢ autoritario.

Ditamos ideias. Nao trocamos ideias. Discursamos aluas. Ndo debatemos ou
discutimos temas. Trabalhamos sobe o educando. Néo trabalhamos com ele.
Impomos-lhe uma ordem que ele ndo adere, mas se acomoda. Nao lhe
proporcionamos meios para o pensar auténtico, porque recebendo as formulas
que lhe damos, simplesmente as guarda. N&o as incorpora porque a

4 John Dewey (Estados Unidos, 1859-1952). Psicélogo, filésofo, educador, cientista politico e social,

doutorou-se em filosofia pela Johns Hopkins University em 1884. Lecionou nas universidades de Michigan,
Minnesota, Chicago e Columbia, onde encerrou sua carreira docente.
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incorporagdo € o resultado de busca de algo que exige, de quem o tenta,
esforgo de recriagdo e de procura. (FREIRE, 1967, p. 96-97)

As palavras de Paulo Freire refletem uma critica a estrutura educacional tecnicista.
Nao pretendo entrar no questionamento acerca da educacdo do ponto de vista da relagdo entre
ciéncia e técnica ou do ponto de vista da relagdo teoria e pratica, nem defender uma ou outra
teoria educacional, seja ela critico-educacional ou educagdao popular. A pedagogia freiriana
mostra que € preciso transformar a escola em um espago de experiéncias, um espago acolhedor
onde uns ouvem os outros numa mutua relacdo de saberes, onde ¢ empregado o respeito, a
tolerancia, o acatamento as decisdes tomadas pela maioria, embora ndo falte o direito de quem
discorda a expressar sua contrariedade (FEIRE, 1997). Todavia, o que venho propor ¢ a
exploragdo de uma outra possibilidade, esta, segundo as palavras de Bondia (2002), como algo
mais existencial (sem ser existencialista) e mais estético (sem ser esteticista), a saber, pensar
uma proposta a partir da relagdo experiéncia/sentido, tornando assim a escola um espago
propicio as experiéncias singulares.

Nessa perspectiva, apresento uma proposta de insercao da arte circense no ambito
escolar, proporcionando ao aluno uma pausa nas atividades cotidianas (ordindrias) e a imersao
no jogo que, por defini¢do, j& se caracteriza por ser conscientemente diferente da vida cotidiana,
ou seja, uma atividade extraordinaria. Buscando alternativas que possibilitem essa inser¢ao,
analiso os Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1997) no que se refere ao documento
destinado a Artes, no intuito de propor a utilizacdo desta arte dentro do que € proposto por tais
parametros, uma vez que, neste documento, pude perceber algumas relagdes que podem ser
associadas com as artes circenses.

De acordo com os PCNs (BRASIL, 1997), de modo geral, o ensino de Arte para o
ensino fundamental tem por objetivo proporcionar ao aluno o desenvolvimento de
competéncias estéticas e artisticas nas diversas modalidades da area, possibilitando a produgao
de trabalhos pessoais e/ou grupais, bem como fazer com que ele, progressivamente, possa
apreciar, desfrutar, valorizar e julgar os bens artisticos de distintos povos e culturas produzidos
ao longo da histdria e na contemporaneidade (p.39). Partindo da premissa de que “O circo €
uma expressao artistica milenar que sobrevive ao tempo”, tais objetivos almejados pelos PCNs
podem ser alcangados com o emprego de uma abordagem com as artes circenses.

Julgo ser importante ressaltar que, no que se refere aos PCNs, ndo me atenho a discutir

suas aplicagdes no campo teorico ou pratico, mas sim, utilizo-o como base para uma reflexao
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acerca das possibilidades que o ensino do circo pode abranger, usando para essa reflexao alguns
pontos presentes nos textos referentes a Danga e ao Teatro do referido documento.

No documento destinado a Arte destacam-se as linguagens: Artes Visuais, Danga,
Musica e Teatro. No contexto deste trabalho, me ative a utilizar apenas os parametros apontados
paras as artes cénicas (Teatro e Danca), buscando aspectos presentes no documento que
poderiam ser empregados em uma abordagem com as artes circenses.

Uma parte do texto apresenta aspectos a serem desenvolvidos pelos alunos, expostos
em uma estrutura de topicos, para cada area, divididos respectivamente: na expressao € na
comunicagdo; como manifestacdo coletiva; como produto cultural e apreciagcdo estética
(BRASIL, 1997). Observando esses trés aspectos, destaco e comento alguns pontos que podem
servir a elaboragdo de uma proposta para as artes circenses como conteudo escolar, partindo
dos conteudos expostos nos parametros curriculares da area de artes, especificamente Teatro e
Danga.

Na expressdo e comunica¢do humana, a abordagem com o circo pode prestar-se a esse
servico, quando trabalhados os jogos, a expressao do palhaco ou ao que se refere a construgao
desse personagem, além de uma reflexao acerca do circo-teatro e sua importancia para as artes

cénicas no Brasil como aponta Bolognesi (2003):

Se as cidades brasileiras, especialmente as do interior do pais, ansiavam pela
representacdo teatral, durante um longo periodo coube ao circo a satisfagdo
desse desejo. Em plena época do predominio do romantismo na capital federal
e nos principais palcos do pais, o circo, a sua maneira, o que quer dizer,
enfatizando o melodrama, estendeu esse ideario as mais diversas localidades.
(p-51)

Outro ponto considerado no texto dos PCNs diz respeiato as pesquisas que ressaltam
a investigacdo do modo de ensino/aprendizagem dos artistas, apontando que “tais trabalhos
trouxeram dados importantes para as propostas pedagdgicas, que consideram tanto os
conteudos a serem ensinados quanto os processos de aprendizagem dos alunos” (BRASIL,
1997, p.21).

Os circenses tradicionais tém uma forma particular de organizagdo. Dentre os aspectos
dessa organizagdo “havia (e ainda hd) um intenso trabalho de pesquisa desde o vestuario até a
descoberta de materiais para construcao de seus aparelhos e a estrutura arquitetonica dos
espacgos de trabalho” (SILVA, 2008, p.194). Baseado nesse aspeto, propde-se aos alunos a

confeccao de seu proprio material de trabalho (umas das atividades apresentadas na proposta
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pratica deste estudo), como por exemplo: confec¢do de bolas de malabarismo com a utilizagao
de material de baixo custo e facil acesso.

Acerca da “exploracao de competéncias corporais e de criagao dramatica” (BRASIL,
1997, p.59), topico presente no texto referente a Teatro. Em uma abordagem com o circo, a
exploragdo de tais competéncias pode ser feita com o emprego das acrobacias dramaticas.

Segundo Jacques Lecoq (2010),

“a acrobacia dramatica comega por piruetas e cambalhotas cuja dificuldade
aumenta, progressivamente, para transforma-se em saltos pela janela, depois
em saltos mortais [...] trabalha-se ao mesmo tempo, a flexibilidade, a forga, o
equilibrio (nas maos, na cabeca, nos ombros...), a leveza (todos os saltos), sem
nunca esquecer, ainda que, a justificativa dramatica do movimento. Uma
cambalhota pode ser acidental — eu topo com um obstaculo, caio e saio
rolando...”

O trabalho com as acrobacias, além de explorar tais competéncias, ainda pode ser
empregado nos seguintes aspectos que se referem aos pardmetros curriculares como: observar
e experimentar as relagdes entre o peso corporal e seu equilibrio; reconhecer apoios do corpo e
explora-los; selecionar movimentos para a criagdo de pequenas coreografias; experimentar
movimentagdes considerando mudangas de velocidade, tempo, ritmo e desenho do corpo no
espaco (BRASIL, 1997, p. 51). Nesses mesmos aspectos, podem ser encontradas caracteristicas
presentes nos jogos com o malabarismo, atividade circense destacada mais a frente no
desenvolvimento desta pesquisa.

No que se refere a produgdo coletiva, o circo tem seu valor. No jogo com o
malabarismo, por exemplo, apesar de Almeida (2008) expressar que “o malabarismo ¢ uma
habilidade extremamente autodidata” (p.270), o processo de aprendizagem dos movimentos a
serem executados pelo malabarista pode ser feito por meio de jogos coletivos, como
apresentado mais a frente na proposta pratica da pesquisa.

Além de que, o circo, tal como o temos em nossa concep¢ao hoje, foi construido com
base em um processo de produgdo coletiva, desde a juncdo de duas formas espetaculares, o
espetaculo equestre e os artistas ambulantes das feiras, passando pela relagdo presente na
organizagao do circo-familia ou circo tradicional até o circense contemporaneo.

Como produto cultural e apreciagdo estética, a partir do contato com diversas técnicas
(malabarismo, acrobacia, palhago), os alunos poderdo reconhecer, compreender, apreciar e

analisar diferentes manifestagdes que apresentem em sua expressao técnicas circenses.
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Ja havia mencionando, na introducdo deste trabalho, a escolha do malabarismo como
a técnica escolhida para o desenvolvimento desta pesquisa, usando como um dos fatores para
esta escolha o fato de que o malabarismo ¢ uma das técnicas circenses em que menos se envolve
o risco fisico. Almeida (2008) relata que o risco presente nas atividades circenses nao sao os
mesmos riscos aos quais todos os membros da sociedade estdo inevitavelmente submetidos,
“seja no ato de se atravessar a rua, seja na comida que se consome, no ar que se respira, na
violéncia que espreita em toda esquina, seja na possibilidade de uma catéstrofe ambiental” (p.
135). Segundo o autor estes sao riscos ordinarios. O risco na atividade circense ¢ motivado pelo
desejo, pelo anseio de se pdr a prova, e que faz o homem experimentar o extraordinario.

A partir daqui conduzo minhas palavras a descrever e analisar situagdes ocorridas
durante o processo pratico, buscando referencia-las de acordo com o contexto da pesquisa,
levando em consideracao jogo, experiéncia e malabarismo. Por questdo de organizagdo, as
situagdes ocorridas serdo apresentadas de forma cronoldgica, de acordo com a sequéncia em
que sucederam no desenvolvimento das atividades.

Durante o periodo de um més, dividido em oito encontros, sendo dois encontros
semanais, com dura¢do de uma hora e meia cada um. Foi aplicada uma série de atividades que
tiveram como principais elementos o jogo e o malabarismo. O objetivo dessas atividades foi
proporcionar aos alunos um contato com uma das modalidades, das inimeras existentes na arte
circense, o malabarismo. Na ocasido, participaram dessas atividades os alunos de uma turma
do 5° ano do ensino fundamental de uma escola estadual do municipio de Jodo Pessoa-PB.
Apesar de ser publica, a escola também funciona com o apoio de uma cooperativa. A escola
possui uma boa estrutura fisica, com espacos amplos e bem conservados. Todas as atividades
foram desenvolvidas fora da sala de aula, em espagos alternativos existentes nas dependéncias
da escola. Isso foi um dos pontos que colaborou para a realizagao desse trabalho.

No inicio do ano letivo de 2015, fui convidado a assumir o cargo de professor de artes
do ensino fundamental I da escola em questdo. Comecei a desenvolver um trabalho voltado
para o ensino de técnicas circenses tais como: palhaco, acrobacias, malabarismo. No entanto,
por problemas contratuais, ndo pude mais exercer a funcdo de professor desta escola,
lecionando ali apenas por um bimestre. O fato de ter conhecido a escola e ter trabalhado 14 por
um tempo, me fez procurar a dire¢do da instituicdo no intuito de desenvolver uma pesquisa de
mestrado que resultou no presente trabalho.

Inicialmente, foi elaborado um plano de aula contendo todas as atividades que foram
desenvolvidas no decorrer do processo. A ideia era trabalhar conjuntamente com a atual

professora de artes da escola, no entanto, pelo fato de ja ter lecionado na escola, me foi aberto



25

a, durante esse processo, responder pela turma como professor de Artes. Logo, considero que
as atividades desenvolvidas se enquadram como atividades do ensino regular da disciplina Artes
da referida escola.

No primeiro dia desse ciclo de atividades, foi feita uma explanagao oral para esclarecer
aos alunos o porqué de o professor de artes antigo estar de volta a escola. Na ocasido, o projeto
foi explicado, sendo impossivel ndo notar a euforia e as demonstra¢des de contentamento dos
alunos ao saberem que novamente iriam ter aula de circo.

Dando inicios a essa jornada, a primeira atividade planejada era uma aula expositiva
acerca do circo e, especificamente, do malabarismo. Nessa atividade pude perceber que a
maioria dos alunos ndo estavam muito interessados nas informagdes por mim ditadas. O
interesse foi aumentando gradativamente ao passo que a explanacao passava a se transformar
em questionamentos. Muitos arriscavam respostas confusas, outros elaboravam mais perguntas,
fazendo com que a aula se tornasse uma troca de saberes.

Uma das atividades do segundo dia consistia ndo especificamente em um jogo, mas
em uma demonstragdo de habilidades. Pedi para que cada aluno, individualmente, se
posicionasse em frente a camera, que estava filmando todo o processo, e executasse um
exercicio demonstrado por mim. Ao todo foram quatro exercicios, estes, adaptagdes feitas da
proposta apresentada por Richard Santos (2012). Tal atividade foi planejada com o objetivo de
analisar o grau de evolugdo dos alunos, quanto a técnica, apds o desenvolvimento dos jogos.
No tltimo dia de atividades essa atividade foi reaplicada. Porém, no decorrer do processo, para
mim, a técnica deixou de ser o foco do trabalho, tornando-se mais relevante para pesquisa o
jogo em si.

A participag@o dos alunos nas decisdes dos rumos das atividades foi significativa. Uma
vez que eu, enquanto professor, tinha todas as atividades planejadas, os alunos também tinham
seus interesses, nao cabendo ao professor poda-los. Meu planejamento estava feito, mas longe
de ser imutavel. Quando algo era sugerido passava-se pelo consentimento de todos; havendo
objecdes, voltavamos ao planejado. No entanto, durante o processo, nenhuma sugestdo foi
rejeitada.

Buscando fazer uma mencao ao trabalho artesanal desenvolvido pelas familias do circo
tradicional, no terceiro dia, foi desenvolvida uma atividade de confec¢do de materiais de
malabarismos. Essa atividade ndo alcancou o objetivo esperado, que consistia em cada aluno
ter seus materiais de malabarismo. Um dos fatores que contribuiram para a nao realizacao do

objetivo da atividade foi a falta de matéria prima suficiente para suprir a quantidade de alunos.
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Para a confec¢do desses materiais, no caso, bolas de malabarismo, precisamos de
ferramentas e de matéria prima. As ferramentas sdo os utensilios utilizados para o manuseio
da matéria prima durante a confec¢ao dos materiais. Estes sdo: tesoura, garrafa pet, copo e funil.
A matéria prima ¢ o que, a partir do trabalho artesanal com o auxilio das ferramentas, se
transformara nos materiais de malabarismo; essa matéria prima ¢é o baldo de sopro e o paingo’.
Para que a atividade ganhe mais dindmica, ¢ necessario que todos os alunos tenham matéria
prima o suficiente para confeccionar seus materiais; ja as ferramentas, estas podem ser
facilmente compartilhadas em grupos, dependendo da quantidade delas em ralagao a de alunos.

Por se tratar de uma turma com trinta alunos, decidi dividi-la em dois grupos, atores
(no sentido de estarem agdo) e espectadores (observadores). Sugeri aos espectadores que
observassem os atores, conversassem entre si, mas que nao saissem do local onde estdvamos,
nem atrapalhassem a atividade desenvolvida. No entanto, esta forma de conduzir a atividade
acabou ndo tendo um resultado positivo, pois os alunos espectadores nao permaneciam no local
da atividade, atrapalhavam a atividade dos outros, causando uma imensa confusdo. Enquanto
professor que respondia pela turma na escola, tive que adotar algumas medidas; a primeira delas
foi interromper a atividade e abrir um didlogo com eles. Decidimos entdo diminuir a quantidade
de alunos participantes, ndo como carater de exclusdo, mas adotando critérios de interesses. A
selecdo foi feita bob dois aspectos: o primeiro, de forma objetiva, consistia em perguntar quem
tinha interesse em participar; o segundo relacionava-se a efetivacdo desse interesse, o aluno
reincidente em uma atitude prejudicial ao trabalho era encaminhado a sala de aula onde a
professora o aguardava. Todos os alunos nessa situacdo eram advertidos de que, tal atitude
tomada sobre ele refletia ndo como uma repressao ao que ele faz, mas uma maneira de ser justo
com os alunos que realmente estavam interessados e envolvidos na atividade.

Iniciam-se os jogos. O primeiro jogo realizado foi uma variagdo de um jogo
frequentemente utilizado em aulas de teatro, que tem por objetivo exercitar a percepgao
espacial, o ritmo, atencdo e concentragdo. Regras do jogo: caminhar livremente pelo espaco ao
passo que o condutor da atividade vai ditando alguns comandos; o primeiro passo ¢ estabelecer
uma escala de velocidade (de 1 a 5) para esse caminhar, onde “3” corresponde a um andar
cotidiano (buscar um comum para o grupo), “4” e “5” sdo variagdes mais rapidas e “2” e “1”

correspondem a variagdes mais lentas. Nenhum dos alunos se mostrou resistente a pratica desse

jogo.

Cereal habitualmente utilizado como alimento para pdssaros
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O segundo jogo desenvolvido ndo estava presente no planejamento, no entanto, julguei
ser pertinente aplicé-lo naquele momento, uma vez que o jogo anterior havia fluido bem e o
relacionamento estabelecido pelo grupo era favoravel. Regras do jogo: todos em um circulo,
uma bola ¢ colocada em jogo para ser passada de mao em mao até chegar ao jogador que iniciou;
deve-se estabelecer um ritmo constante na passagem da bola; aos poucos vai se inserindo mais
bolas no jogo; nenhum jogador pode estar de posse de duas ou mais bolas em jogo; estas devem
passar uma de cada vez funcionando como uma maquina; se uma das partes falhar, seja no ritmo
ou no manuseio da bola, a maquina quebrard, sendo necessario reiniciar o jogo. A ideia da
maquina ¢ usada como metafora para a explicagdo da execucdo do malabarismo, uma vez que
este depende de varios fatores (partes da maquina) para seu €xito, tais como: concentracao,
ritmo, manuseio adequado, etc. Se um desses fatores nao funcionar, a execucao nao tera €xito.
O jogo teve uma boa aceitacao por parte dos alunos, todos estavam envolvidos e participantes
na atividade. Uma particularidade ocorrida durante esse jogo me chamou atengdo: O aluno
Alex® apresenta dificuldades de concentragdo, ele estd sempre muito agitado e impaciente, no
entanto quando este se encontra ativo no jogo, ou seja, estd realizando alguma atividade e nao
esperando que algo acontega, se mostra mais atento e presente no jogo. A partir do
desenvolvimento do jogo, Alex demostrou ter uma capacidade associativa significativa; quando

13

a maquina “quebrou” ele sai do circulo dizendo “ — estou em manutencdo, estou em
manuten¢do” assinalando sua saida temporaria do jogo. Huizinga (2000) expressa que “esta
caracteristica de ‘faz de conta’ do jogo exprime um sentimento da inferioridade do jogo em

omn

relacdo a ‘seriedade’ (p.10). Contudo “esta consciéncia do fato de ‘s6 fazer de conta’ no jogo
ndo impede de modo algum que ele se processe com a maior seriedade” (Idem).

No dia seguinte demos continuidade aos jogos. “Para quem passar a bola”,
denominacdo dada a este jogo. Regras: Todos os participantes devem estar em circulo, o
primeiro jogador fala o nome de outro para quem ela ira arremessar a bola, devendo preocupar-
se com a maneira como ¢ feito esse arremesso, permitindo ao jogador que for recepciona-la
fazé-lo de uma forma confortavel. Apds recepcionar a bola, ele deve repetir o mesmo
procedimento do primeiro para outro jogador. O jogo Exercita a aten¢do, concentragao, senso
de direcao e controle de forga.

Como me referi anteriormente, a participa¢do dos alunos na decisdo das atividades foi

um dos aspectos relevantes deste trabalho. Dando sequéncia aos jogos planejados, propus um

novo jogo, no entanto um dos alunos sugeriu que voltdssemos ao “jogo da maquina”, todos

Os nomes dos alunos citados sdo ficticios, visando preservar a identidade dos mesmos.
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concordaram com a sugestdo e mais uma vez o plano foi modificado. Os alunos desenvolveram
0 jogo sem a necessidade do professor; esse aspecto se refere a uma caracteristica interessante
atribuida ao jogo, “a de Se fixar imediatamente como fenomeno cultural” (Huizinga, 2000,
p.-11). Mesmo depois de ter chegado ao fim, o jogo permanece como uma criacdo nova do
espirito, um tesouro fixado pela memoria.

Ao quinto dia de atividade, os alunos ja demonstravam resultados significantes quanto
a melhoria na concentragdo, no controle da ansiedade, no manuseio dos materiais de
malabarismo, enfim, em todos os aspectos relevantes para o desenvolvimento do trabalho. Nao
havendo situagdes especificas a serem mencionadas acerca deste dia, sigamos adiante.

Comecamos o encontro com uma novidade, a possibilidade de jogar malabarismo com
um pequeno pedago de saco plastico. “Desafio dos lengos™, esta ¢ a denominagdo para este
jogo. O jogo comega com a exploragdo do material por parte dos participantes. E importante
ressaltar que a regra primordial deste jogo ¢ ndo deixar que o lengo toque o solo. Os alunos
deverdao manuseé-lo de diversas maneiras, jogando por tras das costas, por baixo do brago, por
baixo das pernas, jogando e dando um giro no proprio eixo, entre outras possibilidades. Depois
da fase de reconhecimento, iniciam-se os desafios. Enquanto professor que participa da aula,
ativamente, junto com os alunos, pude também experimentar a atividade e descobrir novas
possibilidades de fazé-la, me sentindo na necessidade de compartilhar com os alunos o que
havia descoberto. Isso influenciou os alunos a também compartilharem suas descobertas, suas
realizagdes e potencialidades. A aluna Eduarda propos um desafio, assim todos o fizeram,
inclusive eu, logo depois outros alunos comecaram a criar novos desafios e estes eram
compartilhados com todos, até que os desafios se estenderam para além da utilizagdo dos lencos,
criando assim um novo jogo.

Uma vez que as atividades foram elaboradas no intuito de ensinar o malabarismo, foi
planejado um circuito de malabares para se treinar os exercicios que iriam desenvolver as
habilidades manuais necessarias para a execugao técnica do malabarismo. No entanto, os alunos
se mostraram mais interessados em descobrir suas proprias formas de adquirir tais habilidades,
nao demonstrando interesse em ficar preso aos exercicios propostos, apesar de ainda fazé-los,
mas com a liberdade de escolher qual exercicio fazer. Em virtude disso, o circuito ndo obteve
um resultado positivo durante sua execugao.

Chegamos ao sétimo dia de encontro, este por mim esperado com ansiedade.
Dedicamos este dia para a realizacdo do “encontro de malabares na escola”. O Encontro de
Malabares, atividade regular desenvolvida pelo forum paraibano de circo, consiste em uma

reunido de artistas e simpatizantes da arte circense que tem como objetivo a troca de saberes no
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que se refere ao malabarismo; este serviu como referéncia para a elaboragcdo de um encontro de
malabares na escola. Participaram deste encontro: alunos participantes do desenvolvimento de
todas as atividades planejadas para a pesquisa; quatro alunos de uma outra escola, na qual
também exerco o cargo de professor de artes; um malabarista convidado; uma professora de
dancga da escola e eu.

Os alunos vindos de outra escola ja& dominavam técnicas basicas de malabarismo, uma
vez que, a partir de minhas aulas, alguns deles tiveram contato com estas técnicas ha mais de
um ano e continuam praticando durante a aula de artes, outros tiveram o primeiro contato ha
menos tempo, no entanto se dedicam, por conta propria, a descobrir novas possibilidades
sozinhos. Ao chegarem na escola, estes alunos se mostraram a vontade e bem entusiasmados
para o inicio da atividade, pois estavam ali para fazer algo diferente do que comumente fazem
na escola, ou seja, eles teriam a oportunidade de compartilhar um pouco do que sabem e
aprender por via de outros agentes que ndo o professor de Artes deles.

Inicia-se o encontro; propus uma conversa inicial para explicar como aconteceria essa
atividade. Dispensando apresentagdes prolongadas, me detive apenas a explicar quem eram as
pessoas de fora da escola que iriam participar da atividade. A proposta era deixar todos bem
livres, de modo que a interagdo entre os envolvidos se desse de forma espontanea.

Quando os materiais de malabarismo foram disponibilizados, cada um pegou o que
quis ou aquele que estava disponivel no momento, comecaram a jogar, inicialmente cada um
em seu especo, nao havendo interagdo, isso devido ao fato de cada um estar interessado no seu
material ¢ somando ao aspecto de inibicdo e timidez diante de pessoas desconhecidas. Os
primeiros grupos formados foram de participantes que ja se conheciam, ou seja, formaram-se
grupos de alunos da escola e grupos de visitantes. No entanto, ndo demorou muito para que esse
quadro se modificasse, partindo da iniciativa de um dos alunos visitantes. Miguel (visitante)
observou que Eduarda (aluna da escola) encontrava-se apenas com uma bola na mao; ele se
aproximou propondo ajuda-la; uma vez que ele estava com trés bolas, cedeu uma para sua nova
colega e comegou a dar algumas dicas de como fazer o malabarismo com duas bolas. Pude
observar que o método que ele empregava para ensinar, em varios aspectos, se assemelhava ao
que eu aplico nas aulas, como por exemplo: a utilizagdo de exercicios para treino objetivando
chegar até a técnica com trés bolas. O contato entre esses dois alunos perdurou por boa parte da
atividade. Claro que a vontade de ajudar e compartilhar saberes ndo foram os unicos motivos
dessa relagdo, no entanto nao cabe aqui analisar aspectos outros que nao essa partilha de

saberes.
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O encontro de malabares, pelo fato de ser uma atividade “livre”, sem a figura central
do professor, proporcionou aos alunos a liberdade de escolher o que queriam aprender, jogar
bolinha, clave, aros, etc. Até entdo, as atividades anteriores estavam direcionadas ao que era
proposto pelo professor. No encontro de malabares eles puderam optar por uma das atividades
anteriores ou, simplesmente, por outra qualquer.

Alguns alunos ndo demostravam interesse em aprender o malabarismo; durante todos
0 processo este aspecto foi notdrio, mas, no encontro de malabares, esse carater desinteressado
ficou mais evidente devido ao fato de eles estarem livres para escolher o que queriam fazer.
Todavia, mesmo estes alunos que se mostravam desinteressados em aprender o malabarismo
estavam ativamente presentes na atividade. Por mais que ndo estivessem praticando algum
exercicio ou algum jogo desenvolvido nos encontros anteriores com o interesse em aprender o
malabarismo, interagiam com os colegas, criavam novas formas de manuseios dos materiais de
malabarismo, enfim, estavam ativamente presentes. Logo, a falta de interesse em aprender a
técnica do malabarismo ndo era equivalente ao envolvimento com as atividades.

Um acontecimento marcante nesse encontro, que merece ser analisado, foi o fato de
uma aluna ter se afastado da atividade, isolando-se em um lugar, pondo-se a chorar. Eduarda,
protagonista desse fato, era uma das alunas mais envolvidas nas atividades propostas e, devido
esse envolvimento, protagonizou outros fatos aqui citados. Ao perceber o que estava
acontecendo, dirigi-me a mesma para saber o que estava ocorrendo. Alguns amigos que estavam
com ela disseram que ela chorava porque nao conseguia fazer o malabarismo, no entanto, quis
saber da propria o que motivara seu pranto. Eduarda contou que estava conseguindo fazer o
malabarismo com trés bolas, s6 que, quando ia mostrar a alguém o que aprendeu nao conseguia
mais fazé-lo. Nao questionei seu choro, pois este foi um meio que ela utilizou para externalizar
0 que sentia, no entanto, sugeri a ela que, quando se sentisse a vontade, voltasse para a atividade
e continuasse a fazer sem se preocupar muito com a presenca de alguém observando. Esse
acontecimento foi marcante para Eduarda, e pode ter sido uma experiéncia singular para ela.
No ultimo dia de encontro, em depoimento, ela lembrou o ocorrido, na ocasido, perguntava aos
alunos o que eles haviam achado de todo esse processo, “ — Foi bom enquanto durou. Gostei
muito, o senhor me fez... chorar! Mas, assim, eu gostei muito do tempo que o senhor estava
aqui e, ja estou quase conseguindo fazer”, disse Eduarda.

O encontro de malabares acabou ndo apenas proporcionando a troca de saberes acerca
do malabarismo, mas colaborou em outros aspectos como: proporcionar o contato com artistas
de circo, fazendo com que os alunos conhecessem pessoas que vivem esta arte cotidianamente,

mostrando que nao ¢ apenas uma atividade praticada pelo professor; criar relagdes com alunos
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de outras escolas, de outros contextos e compartilhar saberes distintos; fazer novas amizades;
aprender sem que haja a relagao professor/aluno, onde tudo estd calcado em relagdo uma mutua.

O ultimo dia de encontro foi destinado a reaplicacdo dos exercicios realizados no
segundo dia. Tal atividade serviu para a coleta de material visual em forma de video, para
analisar a evolugdo dos alunos quanto a técnica do malabarismo, no entanto, no processo de
analise dos materiais colhidos durante o desenvolvimento das atividades, percebi que, naquele
momento, a técnica do malabarismo foi menos relevante para a pesquisa, ficando mais
evidentes as relacdes estabelecidas com os jogos, com a troca de saberes, com o contato com
novos agentes transmissores da arte circense, com as experiéncias ocorridas com cada um,

distintas entre elas.

Consideracao Finais

Desenvolver uma pesquisa que coloca em evidéncia uma expressao artistica tao rica
em termos historicos, culturais, sociais e estéticos, como ¢ o circo, contribui para a produgdo
académica em Artes. Uma vez que, no Brasil, a formag¢ao académica em Artes ¢ pouco eficiente
acerca de conteudos que abordam as artes circenses, cabe ao pesquisador que se debruga sobre
essa area, buscar formacdes complementares em cursos de formagao artistica, oficinas ou por
meio de contato com outros artistas. No meio académico, a maioria dos trabalhos produzidos
sobre as artes circenses estao concentrados na area de Educagdo Fisica, no entanto, muitos
destes trabalhos t€ém como foco de estudo o emprego das técnicas circenses como ferramentas
para alcancar objetivos especificos da Educagado Fisica, nem sempre considerando o Circo em
seus aspectos artisticos, culturais e historicos. Nesse sentido, o presente trabalho foi conduzido
com a preocupacao de incorporar as atividades desenvolvidas os aspectos culturais e artisticos
da arte circense, buscando referéncias nos aspectos tradicionais do circo familia, bem como
procedimentos adotados pelo circo contemporaneo.

No que se refere ao processo de ensino/aprendizagem, os circenses tradicionais tém
uma forma particular de organizacao, a transmissao de saberes “de pai para filho”. No referente
a esta organizacdo, alguns pontos foram levados em consideragdo em uma abordagem
pedagogica com as artes circenses. Um deles diz respeito a possibilidade de inclusdo de
qualquer pessoa em uma das diversas atividades que compreendem a organiza¢ao de um circo,
que vao desde a organizagdo do espaco at¢ os numeros de risco. Outro aspecto desta

organizagdo considera os circenses tradicionais como artesdos que produzem seu proprio



32

material de trabalho (figurinos, aderegos, cenarios, equipamentos). Tais aspectos pesquisados
serviram para fundamentar as atividades elaboradas para serem desenvolvidos com os alunos.

Pesquisar sobre os aspectos legais sobre educacao no Brasil (LDB, PCNs) serviu
como argumento para a validade e viabilidade do emprego do circo como contetdo
programatico na escola, inserindo-o na aula de Artes, trabalhando com os aspectos referentes
ao Parametros Curriculares em Artes e colocando em questdo o que ¢ proposto pela LDB.

No que diz respeito as atividades praticas desta pesquisa, colo-as como impulsoras
de novas propostas que alcancem propor¢des maiores que a utilizagdo de apenas uma das
técnicas da arte circense. No desenvolvimento das atividades praticas em aula, cheguei a uma
constatacdo pertinente a pesquisa. Inicialmente, todas as atividades foram elaboradas a fim de
ensinar a técnica do malabarismo, tal como executo enquanto artista circense, no entanto,
durante o processo de aplicacao das atividades, pude constatar que o interesse em aprender a
técnica, tal como ela ¢, era minimo. A maior parte dos alunos se mostraram mais interessados
em vivenciar as atividades propostas do que aprender uma técnica especifica. Os jogos foram
bastante propicios para esse envolvimento dos alunos, pois mesmo o0s que ndo se interessavam
em aprender a técnica, se mostraram ativamente presentes nas atividades desenvolvidas.

Pelos inumeros aspectos abordados nesta pesquisa, seria impossivel citar todos, acerca
da arte circense; vale apontar que o circo, desde seu surgimento até os dias atuais, tem uma
parcela marcante na sociedade em que se desenvolveu. Na contemporaneidade, seja no
tradicional circo-familia, nas trupes de rua, nas escolas de circo, nas grandes empresas
circenses, nas rodas de conversas e onde quer que este espeticulo seja pronunciado,
apresentado, vivido, vendido ou ensinado, vive-se a cultura circense. Mas, e na escola forma?
Como ¢ tratada, na escola, essa expressdo artistica na disciplina Artes ou fora dela? Que
conteudos acerca desta arte devem ser abordados na sala de aula? Estas foram algumas questdes
que nortearam este trabalho e que, apesar da busca de respostas para tais questdes, a presente
pesquisa conduz a um caminho para a elaboracdo de novas propostas em que a abordagem com

as técnicas circenses seja feita sem negligenciar seus aspectos artisticos, culturais e historicos.
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