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A importância da arte na vida das pessoas é algo evidente, 
está em todo lugar e faz parte da nossa própria trajetória. Esti-
mula a expressão das nossas opiniões, torna possível a criação 
de novos laços sociais, desenvolve potencialidades criativas in-
dividuais, permite o conhecimento sobre outras culturas, instiga 
a nos reconhecermos e contribui para o aumento da sensação de 
bem-estar.  

A revista itinerante Ato Sesc! #Circo traz ensaios, reflexões, 
entrevistas e registro de realizações significativas na linguagem 
do circo no Brasil. Complementa-se como um desdobramento da 
programação do 8º Sesc Circo no RS – na cidade de Camaquã, 
além de ser uma fonte permanente de pesquisa para artistas, es-
tudantes e interessados na área. 

Nesta edição, será possível conferir o pensamento de impor-
tantes profissionais sobre dramaturgia, curadoria, políticas de 
fomento, palhaçaria feminina, relatos e entrevistas com artistas 
e pesquisadores que compartilham suas experiências através 
das suas atuações na academia, nos coletivos artísticos e na rea-
lização de festivais e mostras que se tornam referências.

O acesso aos conteúdos como esses disponibilizados na pu-
blicação é uma das premissas de atuação no Programa Cultura, 
possibilitando o alcance de um maior número de pessoas ao co-
nhecimento dos assuntos que estão sendo investigados na atua-
lidade, aproximando histórias e desvendando diferentes contex-
tos que promovem a construção cultural do nosso Brasil.
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Respeitável, público! O circo está aberto ao debate! A ideia desta edição da Ato! é fazer 
rir e refletir. Muitas questões, especialmente relacionadas a temas de gênero, racismo e in-
clusão, invadiram o picadeiro. Neste conjunto de textos e entrevistas, o Sesc quer apontar a 
consolidação de um novo movimento do circo no Brasil e ampliar a participação de todos. 
Venha com o seu riso e a sua alegria pensar com a gente. 

A caminhada inicia com os passos do palhaço sagrado. Os atores e palhaços Lia Motta 
e Ricardo Puccetti falam sobre o Hotxuá, o sacerdote da tribo indígena Krahô, localizada 
no norte do Tocantins. Eles mostram o papel social do riso e como a comunidade inteira 
vive no entorno e na expectativa da alegria. 

O riso é feminino. As palhaças Karla Concá, Mariana Gabriel e Rafaela Azevedo apon-
tam a força da palhaçaria feminina como um espaço de conquista, de inovação e de de-
bates de tema sensíveis e importantes como maternidade, feminismo e valorização da 
cultura negra. 

Elas mostram a graça da palhaça. Neste conjunto especial de depoimentos, as pa-
lhaças gaúchas Luciane Prestes, Lolita Goldschmidt, Raquel Guerra, Odelta Simo-
netti, Pati de La Rocha, Kalisy Cabeda e Mariana Abreu mostram como o movi-
mento da palhaçaria feminina é recente, além de ser coletivo, múltiplo e instigante.  
A atriz e palhaça Ana Fuchs apresenta artigo sobre o movimento de resistência da pa-
lhaçaria e como ela pode inverter a história universal, que é narrada numa perspectiva 
masculina, branca, heteronormativa, cis, classe média e eurocentrada.

 O artista, pesquisador, educador, curador e gestor cultural Raphael Vianna escreve so-
bre as contribuições do Sesc para a área do circo, mostrando iniciativas e estratégias de 
programação circense em diferentes momentos, contextos e geografias brasileiras. Fazer 
a gestão de um festival de circo envolve não apenas paixão e dedicação, como um olhar 
atento para fomento, curadoria, formação e legado. 

Os responsáveis por três importantes festivais no Brasil – Dani Hoover, Angelo Marcio 
Leal e Lara Salles – explicam as particularidades e contribuições dos festivais de circo em 
Olinda, Fortaleza e Florianópolis. O historiador e especialista em gestão cultural Williams 
Santana traz artigo sobre as principais políticas culturais para a área do circo, que histori-
camente se viabilizava no comércio e que agora conta com uma relação estruturada com 
o poder público. 

Entusiasta, libertário e irônico, Fernando Cavarozzi é o palhaço Chacovachi. Nesta en-
trevista, ele fala sobre o início da carreira, como é a performance que pega o público des-
prevenido e a palhaçaria não tradicional. 

A professora, atriz e palhaça Daniele Pimenta reflete sobre a abertura às inovações, o 
arrojo empreendedor e o desejo de agradar ao público – que são os elementos que fazem 
com que a renovação faça parte da tradição circense. A arte-educadora, atriz e produtora 
cultural Sandra Silva Nunes aponta a cuidadoria – pautada na empatia e na receptividade 
– como um dos possíveis caminhos para a construção de políticas culturais efetivas para 
as artes circenses.
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Hoje tem marmelada? 
Hoje tem palhaçada? 
Tem, sim! 

Quando pensamos em palhaçaria, 
diferentes palhaças e palhaços icôni-
cos vêm à lembrança. Mas a nossa 
identidade brasileira aponta que pode-
mos começar esta história bem antes 
do século 20. Antes mesmo de exis-
tir um palco ou uma lona erguida em 
forma de circo, existia o riso e, é claro, 
existia aquele que provocava o sorriso, 
a risada ou a gargalhada. 

Retorno à 
humanidade
por Lu Thomé

Instagram de Lia Motta
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Muitos povos originários já conhe-
ciam a importância do rir e, entre eles, 
estava a figura do “fazedor de riso”. Para 
os nativos dos Estados Unidos e do Ca-
nadá, o nome deste palhaço – antes de 
ser “palhaço” a palavra que o denomi-
naria – era Keyoka. Ele era um xamã 
que curava através da brincadeira. No 
Brasil, a tribo indígena Krahô, localiza-
da no norte do Tocantins, tem o Hotxuá. 
E uma particularidade o destaca neste 
cenário: ele usava e ainda usa a alegria 
como uma função social. 

O nome se pronuncia “Rot-chu-á”, e 
ele é um sacerdote ou sacerdotisa cuja 
escolha ocorre no nascimento. Recebe a 
missão, os treinamentos e se aprofunda 
nos saberes milenares. O palhaço sa-
grado faz rir, mas não só isso. Ele é res-
ponsável pela autoestima, pelo bem-es-
tar, pelo equilíbrio e pela subsistência 
da tribo. É o riso que conduz o caminhar 
dos Krahô com leveza, simplicidade e 
empatia. 

Para os moradores distantes desta 
porção do Brasil, basta dar um “play” 
para entrar em contato com esta cultu-
ra. É contagiante e uma lição simples e 
valiosa. Lançado em 2011, o documen-
tário Hotxuá marcou a estreia na dire-
ção da atriz Letícia Sabatella e do artis-
ta plástico e cenógrafo Gringo Cardia e 
acompanha o cotidiano dos Krahô. 

Um dos destaques da produção au-
diovisual é o encontro do Hotxuá Ismael 
Apract Krahô com o ator, palhaço e di-
retor artístico do Lume Teatro, Ricar-
do Puccetti. Parece o encontro de dois 
mundos em que, em vez do estranha-
mento, há o reconhecimento natural e 
uma sintonia que transmite humani-
dade. “O que foi chocante para mim é 
que eles são o centro da comunidade.  
O xamã do riso é o que tem o poder den-
tro de uma comunidade Krahô. Decide 
quando vão pescar e tem um poder de 
juiz se existe algum conflito. Ver isso 

como parte do dia a dia, e não no con-
texto do espetáculo, foi muito forte. Re-
forçou, em mim, o privilégio e a respon-
sabilidade de ser um palhaço”, ressalta 
Puccetti. 

A comunidade reconhece o livre 
brincar e faz dele o elemento-base da 
sua sociedade. São os Hotxuás que des-
contraem, que instigam as crianças, 
que pacificam os conflitos na tribo e 
que orientam a plantação e a colheita de 
raízes, conhecimento obtido através da 
figura mítica Caxekwyj, uma mulher-
-estrela que caiu no planeta e ensinou 
para o povo todo o conhecimento sobre 
as plantas agrícolas, como milho e ba-
tata-doce.  

Todos os anos, eles celebram a Festa 
da Batata, período que marca a mudan-

ça da estação das chuvas para a seca, e 
também celebra a fertilidade da tribo e 
outros ritos de passagem, como a oficia-
lização dos casamentos entre os nati-
vos. Os Krahô são conhecidos como “os 
senhores do cerrado”. E sua ligação com 
a terra é muito forte: ela também está no 
rosto e nas vestes do palhaço. 

O Hotxuá surge coberto de folhas e 
galhos. E sua maquiagem é feita com 
tinturas extraídas do urucum (verme-
lho), do jenipapo (preto) e do pó de giz 
(branco). E, ao olhar para a figura que 
constrói o seu humor com gestos e si-
lêncios, é possível sentir o carinho e o 
acolhimento. O riso é coletivo e a tribo 
do Hotxuá está sempre com um sorri-
so no rosto, apesar dos problemas e das 
preocupações que os cercam.
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“Dentro da visão de palhaçaria, o pa-
lhaço, este ser arquetípico, não é apenas 
ligado a uma tradição única. Ele não 
tem apenas uma função de entreteni-
mento. A comicidade é diversa, os tipos 
de risos são diversos. 

Ele vem para descristalizar os nossos 
olhares. A figura do palhaço provoca 
não só o riso, mas um respeito. Porque é 
uma figura que tudo pode”, diz Puccetti. 

Três crenças são primordiais na cul-
tura dos Krahô: a harmonia da nature-
za, a força das plantas e a celebração 
da vida. E isso se manifesta no fazer rir 
dos Hotxuás. “Nós palhaços da nossa 
cultura temos que construir um corpo 
que brinca, que está treinado. Um cor-
po-mente. Que tem que reagir, não filtrar 
tanto. Existem mil treinamentos. Palha-
ço de circo passa pelas coisas do circo, 
nós do teatro fazemos de tudo. Construir 
esta corporeidade que brinca. A corpo-
reidade dos Hotxuás vem da imitação 
da corporeidade das plantas. Foi isso 
que veio da índia estrela. Que ensinou 
as posturas, ensinou o movimento. E dá 
uma coisa muito teatral, porque ela é ex-
tra cotidiana, é construída e causa es-
tranhamento”, explica Puccetti.

Esta figura arquetípica é um provocador de 
emoções, de novas possibilidades de ver o mundo, 
de outro ângulo de se ver as relações”. 

Lia Motta é a palhaça Marmotta e 
uma das organizadoras do Festival 
Mostra Tua Graça, Palhaça!, que ocor-
reu em Porto Alegre nos anos 2016 e 
2107. Atualmente ela mora na Chapada 
dos Veadeiros e está próxima da cultu-
ra dos Krahô. No seu primeiro ano por 
lá, visitou a Aldeia Multiétnica, lugar 
a 37 quilômetros de Alto Paraíso e que 
abriga, anualmente numa festa, cerca 
de nove etnias indígenas. “Passei o dia 
na aldeia, andando em volta da casa 
dos Krahô e não conseguia falar com 
as pessoas. Não tinha coragem de fa-
lar com as pessoas. Só ficava andando 
para ver se eu enxergava o Ismael e não 
enxerguei o Ismael”, afirma. O encontro 
de fato aconteceu apenas no dia seguin-
te, na última ida à aldeia, pouco antes 
de embarcar num ônibus para viajar. 
“Lembro que eu o vi andando no meio 
da aldeia. Eu enxerguei e o meu cora-
ção quase explodiu. Levantei de onde 
eu estava e fui na direção dele. Parei na 
frente dele e falei: ‘Ismael, eu vim aqui 
só pra te encontrar’. E aí é que tudo co-
meçou’”, conta Lia. 

 O contato da palhaça Marmotta com 
os Krahô é frequente. Depois de se en-
contrar em festivais pelo Brasil, Lia 
reencontra os Hotxuás na Aldeia Mul-
tiétnica. Cortou o cabelo para se inse-
rir – algo que os Krahô acharam muito 
engraçado e desnecessário –, apren-
deu com eles e faz graça com eles. “Na 

aldeia, eu já senti que era muito na li-
berdade, no livre brincar. Eu não tinha 
roteiro. Fui com a palhaça pronta para 
brincar. Em cada uma das casas, em 
cada uma das etnias, a relação se es-
tabelecia por um caminho completa-
mente diferente”, afirma. Única mulher 
a fazer uma oficina com os Krahô, ela 
se sentiu acolhida. “Eu senti que eles 
realmente me abraçaram, como parte 
do grupo. Foi muito legal e muito inten-
so. Porque a brincadeira nesse formato 
aconteceu em volta da fogueira. Tinha 
um jogo que se estabelecia ali”, sinaliza.  

Lia ainda não foi visitar a Aldeia Ma-
noel Alves de Melo, a casa dos Krahô no 
Tocantins. Mas, a cada ano na Chapa-
da, reencontra o Hotxuá Ismael como 
se reencontrasse a família. E palhaçar 
com eles ressignificou a própria atuação 
da artista. “Agora eu faço parte da famí-
lia. A família do Apract. Na verdade, ele 
me acolheu, digamos assim. Eu sou do 
núcleo familiar da Carmelita, que é filha 
dele, porque virei madrinha de uma das 
netas dele. Eu batizo ela e ela me batiza, 
e ganhei o nome dela também. É uma 
relação de muito bonita”, declara Lia. 

O humor dos Hotxuás expressa uma 
liberdade sem censura, uma brincadei-
ra leve e uma safadeza engraçada. Em 
tempos de velocidade e ansiedade, esta 
é uma lição que podemos aprender com 
eles. Rir. Apenas rir. E rir sempre. 

Artigo O Riso dos Hotxuás,  
de Ricardo Puccetti

Íntegra do documentário 
Hotxuá, 2011

https://orion.nics.unicamp.br/index.php/lume/article/view/214
https://www.youtube.com/watch?v=po5nkwrN4mY
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Mais do que uma referência incon-
testável no Brasil, Karla Concá é uma 
inspiração para a palhaçaria feminina. 
Uma das cofundadoras do As Marias da 
Graça, ela faz rir e faz refletir. O grupo 
foi criado em 1991, no Rio de Janeiro, a 
partir de uma oficina de clown. E, desde 
2003, consolidou a sua missão de valo-
rizar a arte da mulher palhaça dentro da 
visão do feminino. Atualmente As Ma-
rias da Graça são Ana Borges, Geni Vie-
gas, Karla Concá, Samantha Anciães e 
Vera Lucia Ribeiro e, além de ministra-
rem oficinas e dirigirem espetáculos e 
números individuais, estão em contato 
com mulheres que querem compreen-
der o seu lugar no mundo, e lidar com 
situações impostas pelo patriarcado e 
pela violência. Se a palhaçaria femini-
na tivesse uma madrinha no país, ela 
seria Karla Concá. Nesta entrevista, ela 
fala sobre os desafios do humor feito por 
mulheres, as infinitas possibilidades de 
comicidade e como foi ter aberto as por-
tas do mercado (e seguir abrindo) para 
muitas outras artistas. 

Incentivo e 
fortalecimento 
para as mulheres 
palhaças
por Lu Thomé
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As Marias da Graça é o primeiro 
grupo de mulheres palhaças no Brasil.
Conte um pouco sobre a motivação do 
grupo e a sua vivência como palhaça? 

O grupo saiu de uma oficina. Nós éra-
mos uma maioria de mulheres. E tinha 
um homem que, no dia seguinte, desis-
tiu e não foi mais. O que para gente foi 
ótimo porque ficaram só as mulheres e 
viramos as Marias da Graça. Estar fa-
zendo aquele trabalho de palhaçaria foi 
tão libertador que queríamos continuar. 
Perguntamos ao professor o que pode-
ríamos fazer. E ele falou: “Vamos pra rua, 
vamos testar as palhaças de vocês”. A 
gente começou a sair como palhaça em 
todos os domingos. Éramos um grupo 
grande de mulheres e, se formos pensar, 
há 32 anos não existiam palhaças, mu-
lheres não podiam ser palhaças. Então 
a gente chamava muita atenção na rua. 
As pessoas falavam: “Olha o palhaço”. 
E a gente dizia: “PALHAÇA. Olha só, nós 
estamos de saia, nós estamos de batom, 
nós estamos de maquiagem, né?” Fomos 
mudando esse lugar urbano de se ver 
palhaços homens. As pessoas estavam 
começando a ver palhaças mulheres 
e, entre elas, duas mulheres grávidas. 
Imagina a revolução que foi isso. Acho 
que a gente foi muito à frente do nosso 
tempo. Nós realmente fomos revolucio-
nárias, porque nós éramos sete mulhe-
res falando do seu lugar como mulher. 
Estávamos entrando num campo já fe-
minista, mas sem a consciência do fe-
minismo. Nós só queríamos existir en-
quanto mulheres e, a partir do momento 
que você não pode existir como mulher, 

acaba entrando num lugar e continua. 
Você não pode, mas continua, e acaba 
interferindo, entrando. O que a gente 
estava fazendo era entrar nesse campo 
onde as pessoas estavam acostumadas 
a verem palhaços homens. Lembro que 
as primeiras frases que nos disseram, 
logicamente vindas de um homem, fo-
ram: “Por que vocês não tiram esses 
narizes? Vocês são tão bonitinhas”. Na 
época eu não entendi e, graças às Deu-
sas, nós não entendemos. Porque nós 
mulheres não podemos ouvir as coisas 
que falam porque, se ficarmos ouvin-
do tudo o que falam, a gente não anda.  
E não demos atenção às frases. Não liga-
mos. Queríamos muito fazer o que está-
vamos fazendo, fomos seguindo nessa 
trajetória. Quanto a mim, sempre digo 
que, se eu não fosse palhaça, não me 
suportaria. Acho que a palhaçaria real-
mente foi um divisor de águas na mi-
nha vida. Comecei muito cedo, com 23 
anos e já entendi. Hoje tenho 55 anos e 
a palhaçaria é a minha filosofia de vida, 
é a minha religião. É onde realmente eu 
olho e consigo rir de mim mesma, e isso 

acaba sendo uma cura. Acaba sendo um 
lugar onde eu possa ser eu mesma. É o 
que eu falo muito em sala de aula: vai 
no seu álbum de família e vê sua a foto 
de criança que você mais gosta. Lá você 
observa o seu olhar, o seu sorriso e a sua 
pose. A sua palhaça está lá. É naquele 
lugar que você ainda não colocou ne-
nhuma máscara para a sociedade. Acho 
que a palhaçaria faz isso: faz a gente re-
tornar àquele lugar que sempre foi nos-
so. E ali é onde a gente escondeu muitas 
coisas, principalmente nós mulheres, 
para sermos aceitas nesta sociedade 
tão patriarcal que a gente vive.  

Você e As Marias da Graça são
 consideradas como uma referência 
para a palhaçaria feminina. O que as 
palhaças brasileiras já conquistaram? 

As Marias foram as pioneiras, e a 
gente veio muito com a nossa carac-
terística, porque cada uma tinha uma 
personalidade muito forte. Isso tam-
bém entrou nesse lugar de mexer com 
a tradição. Porque a tradição dizia que 
existe Branco, Augusto e um contra 
Augusto. Assim as pessoas falavam. E, 
de repente, nós éramos sete. O que são 
sete pessoas? O que são sete mulheres 
palhaças? Onde enquadramos a gen-
te? Eu lembro que quando íamos fazer 
a divulgação dos nossos espetáculos, 
os jornalistas faziam muito essas per-
guntas. “Mas eu encaixo vocês onde? 
Vocês são híbridas! Vocês são frontei-
riças!” Eu não entendia nada disso. Eu 
falava: gente, o que é isso ser híbrida, ser 
fronteiriça? Hoje tenho total consciên-
cia que a gente realmente entrou nesse 
espaço. E as pessoas realmente não sa-
biam o que a gente era, porque não es-
tavam acostumadas a verem aquilo. Às 
vezes, as pessoas que não estão acostu-
madas a verem acham que não existe. 
Hoje eu entendo esse lugar. Lembro da 

Site As Marias da Graça
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palhaçaria feminista. A partir de 2000, 
o nosso foco no grupo foram ações para 
mulheres. Somos um ponto de cultura 
aqui no Rio de Janeiro, onde dou oficina 
para mulheres vítimas de violência do-
méstica. Nós criamos o Esse Monte de 
Mulher Palhaça, um festival de comi-
cidades femininas justamente por isso. 
Porque os festivais mistos nunca cha-
mavam as mulheres, ou quando tinha 
uma mulher, qualquer outra já não esta-
va, porque já tinha uma. Era cota, sabe? 
As mulheres nunca eram colocadas 
num horário nobre, sempre estavam à 
noite ou meia-noite num cabaré. Nunca 
éramos protagonistas. A programação 
nunca tinha uma equidade de gênero. 
Em vez de reclamar, inventamos um 
festival. Esse Monte de Palhaça foi o 
primeiro festival só de mulheres. Hoje 
em dia nós somos 18 festivais no Bra-
sil. Muito mais do que na Europa. Só 
eu já criei três cabarés de palhaças: em 
Garibaldi, Florianópolis e Porto Alegre. 
Um movimento que está crescendo. Já 
perdi a conta, mas acho que já dirigi uns 
30 espetáculos de mulheres palhaças. 
E não tenho dúvida de que as Marias 
abriram e fortaleceram esta portinha. 
Porque o meu trabalho individual é jus-

tamente esse: fortalecer as mulheres 
palhaças. Faço muitas coisas gratuitas 
ou com um preço acessível, dou bolsa 
nas minhas oficinas. Foi onde eu en-
contrei a possibilidade de ajudar essas 
mulheres na palhaçaria. Porque muitas 
não têm condições financeiras de estar 
fazendo ou dirigindo o seu espetáculo 
ou seu número. Ou você tem esse olhar 
de fortalecimento e começa a dar pos-
sibilidade e acesso dessas mulheres se 
fortalecerem, ou então não sairíamos do 
lugar. Este é meu entendimento. Come-
cei a criar possibilidades das mulheres 
terem os seus trabalhos para poderem 
entrar no mercado. Esta é a minha fun-
ção enquanto palhaça e criadora de 
festivais. As mesas que a gente propõe, 
a revista que publicamos e o livro que 
editamos. Tudo isso vem de lá. Muitas 
coisas que acontecem por conta do Esse 
Monte de Mulher palhaça, porque essa é 
a nossa missão. E é o único festival em 
que não se assiste nada de ninguém.  
A gente convida e esta é a nossa cura-
doria. Por quê? Porque não estamos está 
aqui para julgar o trabalho de ninguém. 
Porque muitas vezes é a mulher do inte-
rior que não tem condições de estar em 
São Paulo ou no Rio de Janeiro, mas ela 
precisa estar no festival. A gente viabi-
liza a vinda dessa palhaça. E com isso 
eu já coloquei muitas mulheres nesta 
atuação.  

Quais os desafios que ainda existem 
nesta área da palhaçaria feminina? 

Um dos grandes desafios é o finan-
ceiro, fazer com que você ganhe dinhei-
ro da sua profissão. Mas este também é 
um desafio financeiro da arte em geral. 
E aí, é claro, que afeta principalmente a 
gente, enquanto mulher palhaça, por-
que a equidade de gênero em alguns 
lugares ainda não existe. Estamos cor-
rendo muito atrás. E outro desafio gran-

primeira crítica que a gente ganhou, 
que eu acho maravilhosa. Uma crítica 
do nosso espetáculo, escrita pela Lucia 
Cerrone, uma jornalista. E um pedaço 
da crítica é assim: “Como os Croquetes 
diziam, nós não somos homens, nós 
não somos mulheres, nós somos gente 
igual a vocês. As Marias da Graça, es-
sas pin-ups circenses, inauguram uma 
nova linguagem”. Isso foi em 1994. Real-
mente a gente estava inaugurando um 
novo lugar. Estávamos abrindo portas 
para essas palhaças que chegavam. 

Como você pode resumir o trabalho do 
grupo e, especialmente, o enfoque social 
que começou no início dos anos 2000?

Dentro do grupo, continuei a minha 
pesquisa, porque, em 2000, saíram duas 
palhaças fortes que eram cofundado-
ras com a gente. Então tivemos aquela 
crise. E, agora, o que acontece? O grupo 
acaba? O grupo não acaba? Entendemos 
quem eram as Marias da Graça. Fomos 
procurar ajuda de uma ONG chamada 
FASE e a Cleia Silveira era dessa ONG 
e trabalhava com projetos, com grupos 
populares e sociais. Eu não me via nem 
como popular, nem como social. Não 
entendi por que essa ONG aceitou fazer 
o trabalho com a gente, um trabalho de 
reconhecimento. Quando falei isso para 
a Cleia, ela respondeu: “Como vocês não 
são sociais? Quantas palhaças existiam 
em 1991? Quantas palhaças existem 
agora em 2001?” E nós éramos muitas. E 
ela concluiu: isso é ser social. “As Marias 
da Graça possibilitaram outras mulhe-
res de serem palhaças também, vocês 
abriram portas, vocês fizeram histórias, 
vocês trilharam caminhos, isso é ser 
social.” E eu falei: nossa, mas a gente fez 
tudo isso? Quer dizer, não tínhamos a 
menor consciência do que a gente tinha 
feito. Isso é ser feminista, né? Hoje, por 
exemplo, o grupo se coloca como uma 
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de também é que a gente – algumas 
mulheres, não todas, porque muitas de-
las são muito espertas – é influenciada 
pelos homens, pelos palhaços homens. 
Porque ainda chegam na minha oficina 
muita mulher destruída, muita mulher 
assediada por ditos mestres, por palha-
ços homens. Ainda chegam na minha 
oficina mulheres com muitas dúvidas. 
Tipo “aí eu fiz uma aula com um pro-
fessor homem e ele falou que eu tenho 
que usar uma saia mais comprida, por-
que senão os homens vão ficar olhando 
muito para a minha perna”. Esse tipo 
de frase ainda existe. Os desafios para 
a gente, além do financeiro, envolvem 
você estudar a sua história. Temos que 
estudar para a gente não ser enrolada, 
não ficar ouvindo bobagem. Por exem-
plo, na minha oficina damos uma aula 
teórica e a Ana (Borges), que é minha 
parceira, ministra. Eu faço questão de 
ter esta aula teórica. Acho que a mi-
nha oficina tem que ter a trajetória da 
mulher palhaça. Tenho outra aula, por 
exemplo, que desenvolvi com a Ana, 
que é uma aula de dramaturgia online. 
Então eu reflito muito a dramaturgia 
com as mulheres. Nessa aula teórica a 
gente fala muito sobre isso e ainda é de-
safiador para algumas mulheres. Mui-
tas já entenderam, muitas já chegaram 
até mim. Mas ainda têm certos lugares 
que são muito machistas, com um falo-
centrismo muito forte, um patriarcado 
muito forte. E algumas mulheres ainda 
precisam ser fortalecidas. Entender os 
seus direitos

A palhaçaria feminina faz rir, mas 
traz subversão e reflexão. Como você 
equilibra o desafio ao status quo e a 
tradição da palhaçaria? 

Quando as mulheres entram na pa-
lhaçaria, elas mudam um pouco essa 
configuração da dramaturgia, do argu-

mento. Porque você entra pela palha-
çaria por dois livros. Um é Palhaços, do 
Mário Bolognesi, e o outro é Entradas 
Clownescas. Os dois livros são misó-
ginos e machistas. São essas entradas 
clássicas, essas gags que a gente co-
nhece, que é a Sonâmbula, a Noiva, o 
Atirador de Facas. Todas elas contêm 
misoginia, racismo ou violência con-
tra a mulher. Falo isso sabendo do que 
estou falando, porque eu e a Ana ana-
lisamos os dois livros. Escrevemos um 
artigo sobre isso, lemos todas as entra-
das de ambos os livros, montamos um 
curso em cima desses dois livros com 
análises e reflexões dessa dramaturgia. 
Quando a gente entra na palhaçaria, são 
esses dois livros que encontramos. E aí 
o que a gente vê neles? A mulher sen-
do objeto de alguma violência, seja ela 
sexual ou material. A mulher é sempre 
vítima de uma violência. Não foi o caso 
das Marias da Graça e acho que isso foi 
uma sorte enorme que tivemos, porque 
a gente entrou por um outro lugar. Foi 
um curso de palhaçaria que fizemos e 

nem tínhamos conhecimento desses 
livros. Mas a grande maioria, digamos 
assim, 80% ou 90%, entra na palhaça-
ria por esses livros. O que acontece são 
duas coisas. Ou elas falam “palhaçaria 
não é pra mim, eu não vou fazer isso”, 
porque elas leem aquilo, ficam horrori-
zadas e se veem como objeto da violên-
cia. Ou então elas vão tentar se encaixar 
naquilo e fazer o que eu chamo de dra-
maturgia da vingança. Elas pegam ali o 
que estavam fazendo contra elas e colo-
cam um homem para fazer. E é um tiro 
no pé porque a gente também não quer 
isso, a gente não quer que uma mulher 
seja desrespeitada e nem o homem. Isso 
já era. A gente não quer que o homem 
toque o nosso corpo e a gente também 
não tem direito de tocar no corpo do ho-
mem. Queremos respeito. Então é um 
tiro no pé essa história da vingança e 
tem vinganças que a história é tão pa-
triarcal que até a própria vingança é um 
tiro no pé. Como por exemplo a sonâm-
bula que é uma gag que é muito feita, e é 
horrorosa. É a história da Mariana Fer-



014

rer e de todas as mulheres que tomam 
“Boa noite, Cinderela” e acordam no dia 
seguinte estupradas. Para mim é uma 
coisa horrorosa, e que acontece a cada 
dez minutos com uma mulher no Rio 
de Janeiro. Esta é uma gag que não dá 
mais para fazer, mas ela é famosíssi-
ma. E os homens adoram e acham uma 
graça. Se as palhaças colocarem o ho-
mem na cena, é um tiro no pé. Eu falo: 
“Vocês vão dormir com esse homem 
e, no dia seguinte, ele vai dizer ‘me dei 
muito bem. Estava sonâmbulo e acor-
dei na cama de uma mulher’. Tem coi-
sas que, mesmo que mudem, você vai 
continuar sendo vítima porque o pa-
triarcado dá o jeitinho de sempre nos 
colocar como vítima. Então, esque-
ce. Fala sobre outra coisa, sobre o que 
você quer falar no mundo”. E aí é que 
entram as mulheres palhaças. A gente 
começa a criar a nossa forma de existir 
no mundo, o nosso espetáculo autoral 
ou não. Já dirigi mais de 30 espetácu-
los de mulheres e não têm um igual ao 
outro. E quando você vê os espetáculos 
dos homens são todos a mesma coisa. 
É sempre uma estrutura: uma virtuose, 
um número de plateia geralmente com 
uma criança e uma mulher, e depois 
um instrumento. Quando entram as 
mulheres, entramos com uma infini-
dade de espetáculos que falam sobre 
maternidade, violência doméstica ou 
a Chiquinha Gonzaga, por exemplo. E 
a mulher pode usar a mesma estrutu-
ra do homem, e tudo bem. Só que ela 
traz o que ela quer dizer para o mundo. 
É uma maneira respeitosa. Ela vai rir 
com o outro, não vai rir do outro. Nós 
somos muito inteligentes. A palhaça-
ria feita por mulheres é inteligente e 
sagaz. Sou fã das mulheres. Eu acho 
a gente gênias. Sempre falo para as 
mulheres que eu dirijo que nosso obje-
tivo é fazer rir. Nós estamos no mundo 
para fazer rir. Essa é a função social 

de um palhaço e uma palhaça, porque 
quando estão rindo da gente não estão 
só rindo da gente. Estão se aceitando 
como são. Um público quando ri da 
gente está se aceitando como mulher, 
está se aceitando naquela condição de 
pessoa que erra. Então a nossa função 
é, além de fazer rir, fazer refletir, fazer 
chorar, fazer a pessoa ter gatilhos de 
situações vividas. A gente vai fazer a 
pessoa se curar. A gente faz uma série 
de coisas, não só rir. Mas o objetivo é 
tirar graça daquele público de forma 
respeitosa.

Qual é a sua avaliação para o futuro da 
palhaçaria no Brasil e no mundo?

Eu fico pensando: será que a huma-
nidade tem futuro? Não sei nem se a 
humanidade vai ter futuro, sabe? Do 
jeito que a gente está se encaminhan-
do com esse aquecimento global, com 
essa falta de respeito imensa que te-
mos com a natureza, com o meio am-
biente. Mas fazendo o recorte da pa-
lhaçaria, acho que estamos indo para 
lugares muito bacanas. A palhaçaria 
está se tornando uma palhaçaria tam-
bém relacional e rir está sendo cada 
vez mais importante como uma forma 
de cura. Temos grandes possibilida-
des de realmente transformar a saúde 
através do riso. Acho que as pessoas 
trans, por exemplo, estão entrando na 
palhaçaria, e existe uma companhia 
chamada Fundo Mundo que é maravi-
lhosa e com artistas circenses trans. 
Acho que também está sendo muito 
revolucionário. Seguimos as mudan-
ças, a vida flui. E estamos acompa-
nhando, de alguma maneira, esse an-
damento. Acho que se os homens não 
encherem o nosso saco, chegaremos 
a um lugar bem legal. A gente vai ca-
minhando para chegar em um lugar 
bem bacana, com muitas conquistas.

A graça 
da palhaça 

Não existe registro desta cena, mas 
você pode imaginá-la. Fora do picadei-
ro, num espaço próximo da lona do circo 
presa ao chão, um palhaço está sentado 
em um pequeno banco de madeira. O 
colorido e a luz de algumas lâmpadas 
iluminam o entorno, e os olhos baixos 
miram com carinho para um pequeno 
bebê, que ele segura nos braços. O nariz 
vermelho pode ser visto de longe, o cole-
te e a camisa estão abertos e é possível 
ver um seio à mostra. O palhaço ama-
menta o bebê com sua alegria e sua vida. 
E nada mais parece importar. 

Esta é uma fotografia que poderia ser 
verídica, porque a cena existiu de fato. E 
faz parte da história do palhaço Xamego. 
Dona Maria Eliza Alves era palhaço. Pa-
lhaço homem: Xamego, com“X”. Um pa-
lhaço que era, na verdade, uma palhaça 
e percorria o Brasil, com o circo Guarany, 
na década de 1940. A cena foi presen-
ciada pela escritora Dirce Militello, está 
no livro Terceiro sinal e foi encontrada, 
anos depois, pela neta de Xamego, Ma-
riana Gabriel. “Em 1942, minha avó se 
casou com o avô Eurico. Um homem 
apaixonado, que fugiu com o circo. Nesse 
período meu tio-avô, Tio Toninho, palha-
ço Gostoso, que era a grande estrela do 
Circo Guarany, teve um problema sério 
de saúde: uma doença degenerativa que 
o fez amputar as duas pernas. Da neces-
sidade de se ter um palhaço substituto, 
nasceu o Xamego. E o que no princípio 
era um papel provisório acabou durando 
50 anos”, conta a jornalista. 

A história de Xamego, a primeira pa-
lhaça negra do Brasil, envolve a criação 
do circo Guarany, que era da sua família, 
o espanhol falado pela bisavó Brígida, 
que era uruguaia, o período que moraram 
em Uruguaiana (RS) e a frase falada nos 
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recebe abraços e o mesmo comentário: 
“Sabe o que é? É que sua avó se parece 
muito com a minha”. E ela se emociona: 
“É uma questão de representatividade. 
Estar na tela com mulheres pretas, sen-
do espelho da nossa sociedade. Com a 
minha avó, com a minha bisavó des-
cendente dos indígenas, dos Charrua de 
Uruguaiana (RS), e casada com João Al-
ves, um homem negro”. 

A atriz, palhaça, diretora e pesqui-
sadora Rafaela Azevedo, que idealizou 
King Kong Fran, espetáculo no qual usa 
a figura da “Mulher Gorila” para falar de 
sexualidade e distinção de gênero na 
construção social. A personagem con-
vida o público a conhecer o avesso dos 
estereótipos do feminino, invertendo de 
maneira cômica e irônica a lógica ma-
chista e proporcionando aos homens 
a provarem seu próprio veneno. “As 
mulheres precisam poder existir sem 
as preocupações que atentam contra 
a nossa vida todos os dias. Quero ter 
prazer, liberdade e me divertir. Não tem 
espaço para isso? Então vamos criar.  
E eu não estou sozinha nesse movi-

mento de criar novas referências. Tem 
um monte de mulher fazendo humor e 
isso me deixa muito feliz”, explica.

A palhaça está no palco. De nariz ver-
melho ou máscara de gorila. E ela não 
está sozinha, são muitas e vieram para 
ficar, incitar temas importantes e fazer 
rir. Uma verdadeira revolução.

Minha avó era palhaço

Guarany, Histórias  
do Circo dos Pretos

King Kong Fran

alto-falantes “O maior circo do Brasil”. 
Tudo isso está registrado no documentá-
rio Minha avó era palhaço, dirigido por 
Ana Minehira e pela neta da Dona Eliza.

A produção se alinha com o debate 
sobre a palhaçaria feminina. Um espaço 
para o humor, mas que, diferentemente 
dos homens, abraça a sensibilidade e a 
própria fragilidade para falar sobre ques-
tões essenciais como violência domésti-
ca, machismo, maternidade e racismo. 
“A palhaçaria é um lugar de poder, de 
libertação de corpo, um lugar de ideia. 
Fazer rir é uma revolução! E a palhaça-
ria segue não acontecendo embaixo da 
lona”, ressalta Mariana. 

A jornalista vive e respira a memória 
de sua família. Produziu um documen-
tário sobre o circo Guarany, também é 
palhaça – a Birota – e já se vestiu de Xa-
mego, para entender um pouco do corpo 
cômico da avó e onde o próprio corpo 
cabia na figura do Xamego. O documen-
tário, lançado em 2016, já foi exibido em 
11 estados brasileiros, no México e na Ar-
gentina. Após as sessões, Mariana parti-
cipa de debates e, em todas as ocasiões, 
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Mariana Gabriel  Dona Maria Eliza Alves, palhaço Xamego

Rafaela Azevedo, King Kong Fran
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https://sesctv.org.br/programas-e-series/documentarios/?mediaId=62b513adbb50bd94a1131243abe0775c
https://sesc.digital/conteudo/circo/documentario-guarany-historias-do-circo-dos-pretos
https://www.instagram.com/fran.wt1/
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No Rio Grande do Sul, a trajetória 
da palhaçaria feminina tem se conso-
lidado e expandido ano a ano. Seja na 
atuação de atrizes e produtoras, seja na 
inspiração de palhaças e ideias que vie-
ram antes. O fenômeno da palhaçaria 
feminina é recente, mas prova que é co-
letivo, múltiplo e instigante. Nos faz rir 
e nos fazer refletir. Nesta matéria apre-
sentamos os depoimentos de diversas 
palhaças gaúchas. Diferentes entre si, 
mas unidas no riso que relembra o pa-
lhaço Xamego, As Marias da Graça, os 
festivais Mostra a Tua Graça, Palhaça 
e Palhaças do Sul e muitas outras con-
quistas. Palhaça, ouçamos tua voz! 

Fazer rir, fazer refletir
por Lu Thomé
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Luciane Prestes
Palhaça Magnólia Marguerite

Como é sabido e discutido ampla-
mente, o surgimento desse nome palha-
çaria feminina vem a partir do momen-
to em que um grupo de mulheres, lá do 
Rio de Janeiro – As Marias da Graça –, 
começam a fazer um trabalho usando o 
nariz vermelho, que até então era uma 
máscara apenas dos homens. Inclusive, 
durante um tempo, as mulheres, quan-
do usavam a máscara, tinham que fazer 
de conta que eram um palhaço. Quando 
a gente fala em palhaçaria e não usa o 
termo clown, a gente passa a assumir o 
nome brasileiro e falar em palhaçaria fe-
minina. Pensamos num tipo de humor, 
num tipo de riso, no que é risível para 
nós mulheres. Os números, tradicional-

mente, tinham um humor muito vol-
tado para o masculino. Então as gags 
feitas pelas duplas cômicas eram mui-
to voltadas para esse universo e muito 
dentro da lógica do Branco e do Augus-
to, onde um passava a perna no outro. 
Acho que o grande pulo do gato da pa-
lhaçaria feminina está em pensarmos 
na construção de um riso que não pre-
cisa se apoiar na fragilidade da outra 
mulher. A gente constrói junto. Acho 
que está muito ligado a uma construção 
do risível, onde não botamos uma lupa 
sobre a fragilidade no mau sentido. Es-
tamos, obviamente, revelando a nossa 
vulnerabilidade. Não existe palhaçaria 
sem que a gente revele, pelo menos no 
meu ponto de vista, o nosso ridículo.  
A gente sempre vai realmente exacer-
bar aquilo que é, de algum modo, ridí-
culo em nós, mas sem, necessariamen-
te, uma competição com a outra dupla 
cômica. Essa é a grande conquista da 
palhaçaria feminina. Eu me considero 
uma palhaça jovem. Faz pouco tempo 
que faço palhaçaria. Ainda não tenho 
um espetáculo, tenho o desejo muito 
de ter um trabalho solo com a minha 
palhaça. Mas eu sou uma mulher do 
teatro, faço teatro desde 1998. Já fiz 
um trabalho de bufão, uma máscara 
que é prima do palhaço e da palhaça, 
porque ambos não são um persona-
gem e, sim, o duplo do ator. Me consi-
dero uma palhaça jovem, que está aí 
experimentando este mundo da más-
cara vermelha e muito apaixonada 
pelas possibilidades. Tem uma frase 
que a Karla Concá sempre fala que é: 
“Sou palhaça para não sofrer”. Eu acho 
que esta frase é muito preciosa por-
que talvez quem não faça palhaçaria 
desconhece o quanto a nossa palhaça 
nos salva, porque é um trabalho mui-
to profundo. Estou passando por um 
processo de câncer de mama e passei 
pelo meu processo de “carecar” com a 

minha palhaça, a Magnólia. Tive este 
insight quando estava assistindo ao 
espetáculo das Marias da Graça e in-
tuí de fazer este processo de “carecar” 
com a Magnólia. E estar com a palhaça 
deixou tudo mais leve e mais fácil. 

Lolita Goldschmidt 
Palhaça Hipotenusa Pressurizada 

Eu vejo a palhaçaria feminina como 
mais uma ação que agrega esse gran-
de movimento de mulheres diversas. 
Esse grande movimento na direção de 
novos espaços, de abrir passagem para 
as questões que atravessam as mulhe-
res, que nos atravessam. Nessa busca 
por ter protagonismo em questões que 
são tão invisibilizadas e que são impor-
tantes para nós ou para muitas de nós. 

Fazer rir, fazer refletir
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Porque se formos pensar na palhaçaria 
clássica, que é historicamente branca 
e masculina, as mulheres foram colo-
cadas em segundo plano e sujeitas a 
uma dramaturgia que era masculina, 
que reforçava estereótipos e estava a 
serviço desse humor masculino. Que 
era em sua maioria machista, e que 
naturalizava violências, sexualiza-
ções e ia colocando as mulheres cada 
vez mais à margem. Esse movimento 
da palhaçaria feminina traz um olhar 
diferente, um colocar-se num mundo 
diferente. Para mim, tem sido também 
como um lugar de abraço, de acolhida, 
e tem sido um lugar de encontro com 
outras mulheres, de realidades mui-
to diferentes da minha. Isso tem sido 
muito bonito. Gosto de olhar para mim 
como uma mãe, palhaça, atriz, produ-
tora, doutoranda, empreendedora de si 
mesmo, nesse mundo completamente 
frenético, maluco, pós-pandêmico, tão 
doente ainda. E isso é tanta coisa, isso 
já é muita coisa. Eu vou buscando na 
palhaçaria feminina, a inspiração no 
riso proposto pela palhaça. Percebo 
que consigo olhar para a realidade de 
outras formas a partir da Hipotenu-
sa. E consigo ultrapassar essa sensa-
ção de cansaço e também de fracasso 
que muitas vezes me atravessa. Muito 
mais depois que eu virei mãe, sobretu-
do depois que eu virei mãe. A palha-
çaria feminina parece ter com ela a 
possibilidade de um reencontro com 
um riso potente, que é um riso de res-
significação, de reestruturação. Para 
mim, é uma ferramenta de transfor-
mação pessoal. Pelo corpo da palhaça, 
através da palhaça, consigo olhar para 
mim mesma, olhar para questões que 
são difíceis para mim, me ressignificar, 
e consigo criar pontes com outras mu-
lheres, compartilhar com outras mu-
lheres e olhar para o mundo de outra 
forma. Acho que isso é muito precioso.

Raquel Guerra 
Palhaça Carniça 

Sobre a palhaçaria feminina, eu falo 
como artista e como gestora de espaço 
cultural e de projetos e eventos culturais. 
Vejo uma importância fundamental nes-
ses movimentos artísticos que contem-
plam as questões de representatividade, 
seja de gênero, de raça e de identidade. 
Elas são fundamentais no nosso tempo 
contemporâneo. Em especial, falando da 
presença da mulher na cena, seja no tea-
tro ou no circo, acho que é muito impor-
tante olharmos para a mulher e pensar 
num lugar para além daqueles comu-
mente atribuídos a ela na cena. Como 
aquele da atriz que é diva, que é sensível, 
que é delicada, para pensar e reconhe-
cer que a mulher no mercado cultural 
ocupa diversas funções. A gente tem 
observado uma explosão das mulheres 
nas funções criativas, em diversas fun-
ções das cenas, desde, por exemplo, a 
presença em áreas mais de criação, de 
autoria, como dramaturgia e direção, e 
também como produção e gestão. Mas 
também nas funções de criação técnica, 
como as iluminadoras, as cenógrafas, 
as sonoplastas, as videomakers. Temos 
as mulheres ocupando lugares que, de 
certa forma, elas ocupavam, mas nem 
sempre eram reconhecidas. Esse é um 
ponto importante quando a gente fala 
de representatividade da mulher. Seja 
no teatro ou no circo, muitos trabalhos, 
sejam eles acadêmicos ou projetos cul-
turais que tratam com questões de me-
mória, têm revelado para a gente que as 
mulheres sempre estiveram presentes, 

mas o que ocorre é que nem todas as ve-
zes a participação das mulheres foi reco-
nhecida historicamente. Elas não eram 
citadas, ou muitas vezes eram citadas 
e o que elas faziam era atribuído a ho-
mens, ou mesmo elas se travestiam de 
homem para poder ocupar certos luga-
res. No Brasil, a gente tem uma história 
que é muito linda, que é da Palhaça Xa-
mego, ou no caso era o Palhaço Xamego, 
que desconstrói um pouco e mostra que 
a mulher estava ali na cena. Mas, para 
ela poder estar ali, precisava se vestir de 
palhaço. É uma história interessante que 
temos como memória e está registrado 
no documentário da Mariana Gabriel. No 
campo contemporâneo, temos as pes-
quisas que retratam as palhaças de hoje, 
um trabalho que tem sido feito no Brasil 
pelas Marias da Graça, com espetáculos, 
palestras, cursos de formação, cursos de 
dramaturgia de palhaçaria feminina, e 
que vem contribuindo para termos uma 
outra visão sobre as mulheres palhaças. 
Vale a pena citar a série audiovisual Pa-
lhaças do Mundo, da Manuela Castelo 
Branco, que é um material muito rico da 
memória das palhaças. O material traz 
entrevistas com diversas palhaças que 
trabalham com perspectivas diferentes, 
mas que têm em comum o fato de se-
rem mulheres palhaças trazendo seus 
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humores. Também teve uma publicação 
muito bonita das palhaças mulheres que 
integraram a primeira edição do Festi-
val Palhaças do Sul. Estes materiais são 
muito importantes porque conservam a 
memória dessas palhaças e permitem 
que a gente faça um registro dessa re-
presentatividade da mulher no universo 
da palhaçaria. Particularmente aqui em 
Santa Maria temos a história da palhaça 
Coxilha, que foi uma personagem criada 
pela professora Rosane Cardoso – hoje já 
memória – na década de 1990 e que foi 
pioneira naquela época em trazer este 
trabalho para dentro de uma universida-
de. Todas essas iniciativas, que têm um 
caráter documental, se inserem como 
uma preocupação com a memória e em 
comprovar a participação das mulheres 
na palhaçaria e promovem a valorização 
da mulher na cena e de um humor feito 
por mulheres.

Odelta Simonetti 
Palhaça Rarley Davidson

A palhaçaria feminina é um fenôme-
no recente ainda no Brasil e no mundo. 
E, por isso, é um território vasto de cria-
ções e de possibilidades. Há bem pouco 
tempo, não existia a figura da palhaça. 
Nos circos tradicionais, existem até al-
guns casos de mulheres que performa-
vam o palhaço, mas nunca usando a 
sua figura feminina. Sempre travestida 
de homem. E assim como essas figuras 
não existiam, as suas narrativas femi-
ninas também não existiam, né? Se 
você for pegar a dramaturgia circense 
clássica, verá que a mulher ocupa sem-

pre o mesmo lugar, que não é o lugar do 
protagonismo. Ela é o objeto do desejo, 
de disputa, ou ela é a figura da graça, ou 
ela é a estraga-prazeres, a chata, a me-
tida. Quando eu falo de graça aqui, não 
falo de engraçado. Falo da graça como 
um sinônimo de beleza, de perfeição, de 
candura, de doçura. Se a gente for pen-
sar nos princípios da palhaçaria, ela é 
calcada no nosso ridículo, nas nossas 
falhas, nas nossas inadequações. E es-
sas características são muito combati-
das na nossa sociedade, principalmente 
em relação às mulheres. Assim como no 
ambiente circense, o lugar que a gente 
espera ver uma mulher na sociedade é o 
lugar da graça, da beleza e da perfeição. 
Então essa dicotomia foi um choque 
muito grande num primeiro momento. 
Porque para a mulher não é assim tão 
simples revelar o seu grotesco e ignorar 
séculos de cobrança social. Com a pa-
lhaçaria, começando a conversar com o 
teatro, essas figuras ganharam voz. Nos 
anos 1990, a gente tem o surgimento 
das Marias da Graça, no Rio de Janei-
ro, que é o primeiro grupo de pesquisa 
de palhaçaria feminina no Brasil. Hoje 
esses grupos de palhaçaria feminina e 
de pesquisa se encontram no Brasil in-
teiro, de norte a sul. E esse lugar da pa-

lhaçaria tem se mostrado muito como 
um lugar de reflexão, de exposição, de 
crítica aos padrões vigentes em rela-
ção ao ser mulher e de questionamen-
to sobre diversos temas que abarcam o 
feminino, como carreira, maternidade, 
padrões de beleza, sexualidade e outros. 
Na minha trajetória com a palhaçaria 
feminina, pude constatar em diversos 
momentos um estranhamento que uma 
mulher provoca, inclusive em outras 
mulheres, quando se coloca nessa si-
tuação de ridículo e expõe as suas fra-
gilidades. Foi num desses momentos, 
quando eu trabalhava em um projeto 
de palhaços de hospital, que me deparei 
com mais força, com mais veemência, 
frente a esse estranhamento. Em um 
ambiente majoritariamente feminino 
como o hospital, os palhaços meninos 
eram sempre muito bem aceitos. Eram 
os portadores do riso por direito, os por-
tadores do riso em meio a dor. Mas as 
mulheres palhaças despertavam algo 
mais profundo, principalmente nas ou-
tras mulheres. Era talvez a inadequação 
por estarem portando um nariz verme-
lho. Nessa constatação, me impeliu a 
criar, juntamente com outras duas co-
legas, o núcleo Trompas de Falópio, em 
2008, no qual eu comecei a me dedicar 
à palhaçaria feminina. Para além desse 
estranhamento, a palhaçaria feminina 
tem conseguido se firmar como uma 
plataforma, quando a gente busca expor 
as injustiças, as incoerências em rela-
ção às mulheres, na construção de um 
sentimento de sororidade, de perten-
cimento, que todas nós estamos nessa 
mesma luta. No jogo que se estabelece 
entre as palhaças, no lugar da disputa, 
da polaridade, do branco ou do preto, o 
jogo feminino se mostra mais maleá-
vel, mais cíclico, mais amoroso. Existe 
um reconhecimento do feminino tam-
bém como um lugar de acolhimento das 
nossas dores e das nossas lutas. 
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Pati de La Rocha 
Palhaça Maçaroca

O Cabarezin surgiu em 2018, por ini-
ciativa minha, Pati de la Rocha, e da 
Kalisy Cabeda, com a proposta de ser 
um espaço de visibilidade para a arte 
palhacesca feita pelas mulheres em 
Porto Alegre. Mas junto com a ideia de 
criar um cabaré de mulheres, quería-
mos também que esse projeto refletisse 
os princípios do feminismo que a gen-
te acreditava, e que esses princípios 
fossem refletidos em todas as etapas. 
A primeira resolução que tivemos foi 
que somente mulheres participariam 
do projeto, não só na cena, mas na par-
te técnica e em qualquer outra função 
que fosse necessária. No segundo mo-
mento, pensamos também na própria 
estrutura de cabaré, que normalmente 
tem a figura de um mestre de cerimô-
nias que conduz o espetáculo. Desejá-
vamos que esse entrelaçamento entre 
as cenas fosse feito de maneira cole-
tiva e horizontal. Abolimos a figura do 
apresentador e incluímos nesse lugar 
cenas curtas que fossem construídas 
e dirigidas coletivamente e que ligas-
sem os números apresentados. Essa 
construção e direção seria feita pelas 
mulheres que participavam da edição. 
Então convidamos algumas artistas 
que sabíamos já terem número pronto 
de palhaçaria e desenvolvemos essas 
ligas, criando a partir daí um espetácu-
lo-cabaré. É interessante a gente pensar 
também que tivemos uma certa dificul-
dade em encontrar mulheres para todas 
as funções necessárias num primeiro 

momento. Mas elas estavam ali no mer-
cado, só que tinham menos visibilida-
de do que os homens. Hoje temos uma 
rede que nos apoia técnica e adminis-
trativamente. Em 2023 vamos come-
morar cinco anos de existência. Desde a 
primeira edição, que foi uma produção 
independente, em que tivemos bastan-
te dificuldades financeiras, até edições 
que nos deram mais visibilidade, como 
por exemplo a do ano passado, que foi o 
Glamour das Palhaças, no qual ganha-
mos prêmios e a partir daí também con-
seguimos rodar mais com o espetáculo 
em festivais e em mostras pelo Estado. 
O ano de 2022 também foi bem signifi-
cativo, porque quando fomos indicadas 
a 11 categorias no Prêmio Açorianos de 
Circo, da cidade de Porto Alegre. Fomos 
contempladas em três categorias, entre 
elas a de melhor direção. E consideran-
do que a nossa direção é feita coletiva e 
horizontalmente, isso mostra que o nos-
so projeto está bem alinhado aos nossos 
propósitos. O movimento de palhaçaria 
feminina permitiu a construção de mui-
tas redes de mulheres no país. Aqui, no 
Rio Grande do Sul, a primeira ideia de 
construção de rede nesse sentido ocor-
reu com o Festival Mostra a Tua Graça, 
Palhaça, idealizado pela artista Lia Mo-
tta e que teve edições em 2016 e 2017. O 
Festival Palhaças do Sul, no qual eu sou 

produtora junto com Ana Fuchs e Pa-
trícia Sacchet, surgiu no meio da pan-
demia, com a ideia de dar continuidade 
a esse movimento e contamos com o 
apoio da Lei Aldir Blanc, que foi funda-
mental. O objetivo era abrir um espaço 
de troca, de visibilidade e de qualifica-
ção, estreitando as relações e discus-
sões entre as artistas e ampliando para 
a comunidade os debates que envolvem 
a posição da mulher na comicidade.  
A gente realizou ações como espetácu-
los, cabaré, rodas de conversa, oficinas, 
livro e podcast. Esse projeto nos dei-
xa muito felizes, porque conseguimos 
envolver mais de 80 artistas de forma 
direta, tanto do contexto local quanto 
nacional. E, mesmo de forma virtual, 
mobilizamos bastante o público. No ano 
de 2022, tivemos a segunda edição do 
Festival Palhaças do Sul, dessa vez num 
modo formativo, onde foram contem-
pladas quatro oficinas de qualificação. 
E, agora no ano de 2023, estamos prepa-
rando a terceira edição e pensando nos 
entrelaçamentos da palhaçaria femini-
na com os debates mais atuais.

Kalisy Cabeda 
Palhaça Laranja do Céu

Trabalho com teatro há 17 anos, em 
Porto Alegre, e participo do coletivo 
Âmago, do grupo Cerco e do NIC Mu-
lheres Palhaças. Comecei a estudar pa-
lhaçaria, mais profundamente, há uns 
sete anos. E o viés dessa pesquisa me 
conquistou muito, por eu ser uma ar-
tista mulher, por eu ser mãe e por vá-
rias questões que já me atravessavam 
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enquanto mulher. Percebi que teria um 
caminho bem propício e interessante 
na palhaçaria feminina. A partir desse 
desejo, surgiu o encontro com a palhaça 
e a artista Pati de la Rocha e, em 2018, 
nós criamos o Cabarezin das Palhaças, 
que é um projeto que visa difundir e dar 
visibilidade para as palhaças mulheres 
de Porto Alegre. Para as dramaturgias 
que elas criam através de seus números 
e das suas palhaças. A proposta do pro-
jeto é, a cada edição, convidar diferentes 
palhaças para trazerem seus números 
e, coletivamente e de uma forma hori-
zontal, vamos criando essas ligas que 
a gente chama de um número para ou-
tro, que dão origem ao espetáculo como 
um todo. Não temos uma hierarquia de 
quem tem um poder maior de voz ali 
dentro, todas nós criamos nesse pro-
cesso. Desde então, o Cabarezin já par-
ticipou de diferentes eventos e festivais, 
como o Virada Sustentável, a Semana 
de Arte da Mulher, o Teatro de Arena, o 
Sesc Canoas, o Sesc Circo, o Fórum So-
cial Mundial. Em 2023, um novo espetá-
culo, chamado Cabarezin: Meia década, 
comemora os cinco anos de trajetória. 
Além disso eu participo do NIC Mulhe-
res Palhaças que é um coletivo que exis-
te desde 2016. No início era um coletivo 
misto de palhaços e palhaças e, quando 
eu entrei, ele já era um coletivo só de 
mulheres. Lá pesquisamos nossos nú-
meros individuais enquanto palhaças 
e também ministramos oficinas. A gen-
te dá uma oficina que chama Drops de 
Palhaçaria Feminina, na qual trabalha-
mos alguns métodos do nosso processo 
de criação com foco na palhaçaria fe-
minina. Também temos oficinas curtas 
que duram um dia e, no final, fazemos 
uma saída com as palhaças, sempre 
focando nesse viés da pesquisa de mu-
lheres palhaças, do que nós, enquanto 
mulheres, queremos dizer e do que nós 
queremos rir. Porque, por muitos anos, 

a palhaçaria feminina foi colocada em 
um lugar de preconceito e a mulher pa-
lhaça não tinha destaque. Então pes-
quisamos como que é possível colocar 
a mulher palhaça no centro da cena, e 
colocamos o foco nas nossas próprias 
dramaturgias e nossos próprios risos. 
Quando a gente está junto também o 
riso coletivo é forte e tem uma potência 
muito profunda, muito grande. Hoje em 
dia acredito que a maioria dos estados 
brasileiros já tem muitos coletivos de 
mulheres palhaças pesquisando palha-
çaria feminina, fazendo palhaçaria fe-
minina. E que isso siga cada vez mais 
potente e mais forte.  

Mariana Abreu 
Palhaça Fadiga

Sou atriz e produtora do Grupo Tia. 
Trabalho com palhaçaria há mais de 15 
anos. O meu coletivo opta por trabalhar 
com a palhaçaria tradicional de circo, 
que é um lugar que vem de muito ma-
chismo na sua relação com as mulheres. 

Há poucos anos, quase não se via mu-
lheres no picadeiro. Então, ainda hoje, 
não é um número igualitário. Ainda tem 
menos palhaças em circo. Começamos a 
encontrar mais palhaças nos espetácu-
los de teatro, mas eu acho extremamente 
importante abrirmos esses espaços para 
as discussões de identidade e de gênero 
na palhaçaria, e poder conversar sobre a 
palhaçaria feminina. Quando eu come-
cei a trabalhar com a Fadiga, as minhas 
referências eram totalmente masculi-
nas, de palhaços homens, de pessoas que 
trabalham com humor para homens. Eu 
tinha pouca referência de palhaças mu-
lheres. Hoje começamos a mudar esse 
pensamento, esse tipo de linguagem, 
mas ainda sei que é muito recente. São 
coisas de alguns anos para cá, e eu sin-
to que as mulheres ainda estão na bus-
ca desse humor, ainda estão na busca 
dessa nova identidade. Eu vejo mais 
mulheres trabalhando na arte da palha-
çaria e isso me contempla. Fico muito 
feliz de ver que esse número tem cres-
cido, que essas discussões têm entrado 
cada vez mais nos círculos das artes.  
O coletivo em que eu trabalho, tem uma 
característica de ser um coletivo fami-
liar, mas eu trabalho com mais homens 
do que mulheres. Até então eu era a úni-
ca mulher, a única palhaça no grupo, 
embora não possa reclamar da minha 
questão de espaço, porque é um espaço 
que conquistei no grupo. Só que hoje eu 
tenho a minha filha que trabalha junto 
comigo e fico feliz de saber que ela vai 
poder ter algumas referências da palha-
çaria feminina. De alguns anos para cá, 
isso me contempla muito. Acredito que 
o circo deve ser um lugar de inclusão e 
não de exclusão, em todos os sentidos. 
Então parabenizo o Sesc por ter esse 
olhar com a palhaçaria feminina, e me 
sinto lisonjeada em participar ao lado de 
outras palhaças poderosas e maravilho-
sas do Rio Grande do Sul. Gratidão. 
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Quero que esse texto tenha o tom de 
uma conversa, que em alguns momen-
tos é leve e em outros pode ser inquie-
tante, ou ainda, tudo junto e misturado 
como o riso. Começo com uma afirma-
ção: mulheres cômicas sempre existi-
ram, em todas as culturas, em diferen-
tes tempos. Há registros disso, contudo 
não o suficiente para dar conta da mul-
tiplicidade de fazeres cômicos das mu-
lheres. Isso porque a história universal 
é narrada numa perspectiva masculi-
na, branca, heteronormativa, cis, clas-
se média e eurocentrada, assim como 
também é a noção de sujeito universal. 
Ao partir desse princípio, fica evidente 
que a história de todas, todes e todos 
que estão fora desse escopo é registra-
da e contada à parte e, aos poucos, in-
visibilizada. Segundo ponto: mulheres 
cômicas sempre (re)existiram diante 
de regras e normas sociais que as im-
pediam de viver sua comicidade e seu 
riso. Mesmo diante de impeditivos so-
ciais, as mulheres cômicas resistiram 
e forjaram o que hoje podemos chamar 
de palhaçaria feminina, palhaçaria fe-
minista ou ainda palhaçaria feita por 
mulheres. 

O terceiro princípio importante a 
abordar é sobre a comicidade e o riso 
como uma criação social, ou seja, cada 
povo, cada tempo tem uma constru-
ção e uma perspectiva para seu risível.  
A palhaçaria e a figura nomeada palha-
ço, como comumente a conhecemos, 
surge na Europa e suas múltiplas técni-
cas e metodologias se difundem a partir 
do circo e do teatro. No Brasil, por mui-
to tempo, foi utilizada a noção de arte 
clownesca ou a arte do palhaço para 
se referir à palhaçaria como um todo e 
para todos. Os debates sobre a másca-
ra, o cômico e o riso em suas intersec-
ções de gênero, classe, etnia e idade não 
eram muito presentes, assim como a 
ideia de uma comicidade e de um riso 

Resistir  
e perturbar
QUANDO A PALHAÇA 
ENTRA EM CENA 

Formada em Artes Cênicas e Doutora em Educação 
pela UFRGS, na qual desenvolveu a tese O sorriso 
da palhaça – Pedagogias do riso e do risível. Criou e 
atua no solo de palhaçaria Amostra Grátis. Integra os 
coletivos As Theodoras e as Baphonicas Produções, 
grupo que realizou o Festival Palhaças do Sul. 

por Ana Fuchs 
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decolonial, que neste momento ganham 
maior foco de criação e pesquisa. 

Toda essa introdução é para situar ra-
pidamente sob que terreno a palhaçaria 
feminina começa a ganhar contornos 
mais expressivos no Brasil. Diante de 
repertórios e metodologias fortemente 
baseadas na noção de sujeito universal 
masculino, as artistas palhaças questio-
nam as formas de representação e cons-
tituição do feminino na comicidade, pro-
blematizando processos formativos que 
reiteram sistemas de opressão contra as 
mulheres e criando práticas em busca de 
uma comicidade que abarcasse suas ex-
periências como mulheres. 

Atualmente, festivais, debates, ofici-
nas específicas para mulheres, escolas e 
pesquisas buscam articular as questões 
femininas e feministas ao universo pes-
soal das artistas e as diferentes técnicas 
da palhaçaria.. Práticas que 

(Dream, 2016, p. 24). As definições apre-
sentadas nos permitem entender que a 
figura palhacesca performa aquilo que 
é dado como torpe e inadequado social-
mente, partindo das experiências e da 
pessoalidade de cada artista. Assim, ob-
viamente, as questões de gênero estarão 
presentes. 

Karla Concá, palhaça do grupo As Ma-
rias da Graça, costuma dizer: “A palhaça 
não é o palhaço”, porque as mulheres 
trazem para a comicidade suas histórias 
que passam a compor suas dramatur-
gias, modificando e construindo outros 
repertórios. Suas vivências e seus cor-
pos compõem a comicidade e necessi-
tam cuidado para que o riso não seja de-
preciativo. A pesquisadora Lúcia Regina 
Vieira Romano pontua que são inúmeros 
os sinais e marcadores que determinam 
as características e expectativas de gê-
nero dentro e fora da cena.

inicialmente surgiram voltadas para as 
mulheres, mas que se expandiram a outros 
sujeitos e que tensionam, provocam e 
ampliam ainda mais os debates sobre as 
categorias de gênero, os processos artísticos, 
a máscara e o riso e que possibilitam um 
alargamento desses conceitos. 

A figura palhacesca é um tipo cômico 
que tem como base a exposição daquilo 
que socialmente é dado como desajus-
tado, grotesco e ridículo e que tem como 
função questionar normas sociais por 
intermédio do riso. Lili Castro (2019) en-
fatiza que, apesar de ser um tipo univer-
sal, é também uma figura singular e pes-
soal porque está calcado nas qualidades 
expressivas de cada artista. Para Caroli-
ne Dream, a construção do palhaço de-
pende da experiência de vida de cada ser 
humano. Ela diz: “É a sua essência, sua 
experiência de vida e sua visão do uni-
verso que você expressa como clown” 

Para ela, “[...] corpos em cena não são 
neutros, portanto, não são neutros no 
que tange ao gênero, assim como não 
são neutros em relação aos marcadores 
de gênero, raça, classe social e etnia” 
(Romano, 2009, p. 76). 

Dessa forma, não é possível também 
pensar a figura palhacesca apartada des-
ses atributos. Entre a palhaça e o palhaço 
há, portanto, pontos em comum, sobretu-
do no que tange à sua função, mas tam-
bém há elementos que os distanciam e os 
singularizam, inclusive em sua função. 
Quando se trata de mulheres, a função de 
denúncia e de crítica a sistemas sociais, 

característica da figura palhacesca, passa 
a ser atravessada por signos constituídos 
para o universo feminino, evocados pelas 
corporeidades da artista palhaça.. 

Quando a palhaça entra em cena, ela 
aciona uma rede de signos em relação a 
gênero e à própria comicidade, que ultra-
passam a noção de sujeito universal e do 
risível já estabelecido, por isso muitas 
vezes geram estranhamento ao público. 
É ao tensionar essas fronteiras que a pa-
lhaça instiga outros olhares sobre o mun-
do, o riso e o risível provocando ridentes 
a deslocarem seus pontos de vista e a se 
posicionarem de outras formas. 

Para Elaine Aston, a grande função de 
um teatro feminista é criar uma esfera de 
perturbação, principalmente dos modos 
de representação das mulheres. Para ela, 
“[...] as mulheres precisam especialmente 
liberar seus corpos e vozes do condicio-
namento social e cultural que as afas-
tou de si mesmas, silenciou suas vozes 
e restringiu seus corpos” (Aston, 1999, p. 
42). Nesse sentido, a máscara da palha-
ça emerge como possibilidade da artista 
lançar um olhar sobre si, criar múltiplas 
camadas de performar a própria história 
e provocar a plateia a olhar para o femi-
nino, para as mulheres e para as relações 
sociais de outros modos. E, ainda, a pa-
lhaça abre espaço para a criação de novos 
códigos para o riso e o risível, perturban-
do sistemas hegemônicos. 
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Sendo o circo uma manifestação ar-
tística que remonta a locais e tempos 
muito longínquos, o trabalho com a lin-
guagem circense no Sesc se configura 
como uma história bastante recente e 
muitas vezes lacunar, dada a escassez 
de documentos e registros desta ativi-
dade em arquivos e bancos de memória 
institucionais. Portanto, para efetuar 
esse olhar retrospectivo recorri a docu-
mentos, processos, relatórios, imagens 
e outras tantas fontes, sendo estas com-
plementadas pelas memórias de profis-
sionais que estiveram à frente de ações 
de cultura no Sesc assim como por mi-
nha própria trajetória enquanto analis-
ta de artes cênicas do Departamento 
Nacional do Sesc. Desse modo, com-
partilho a seguir algumas iniciativas 
e estratégias de programação circense 
em diferentes momentos, contextos e 
geografias brasileiras, para ensaiar uma 
possível historiografia que contemple a 
relação entre o Sesc e o circo.

A partir da presente pesquisa, verifica-
-se que, até o início da década de 1990, as 
programações de circo no Sesc se volta-
vam para realizações de atividades pon-
tuais, como cursos livres, oficinas, even-
tos e festividades nos Departamentos 
Regionais dos Sesc de diferentes estados 
brasileiros[1]. Estas atividades eram reali-
zadas de modo bastante esporádico, sen-
do muitas vezes ligadas a programações 
de lazer e descontinuadas de um ano 
para o outro. Ainda que tenham sido im-
portantes nos diferentes contextos em 
que eram realizadas, verifica-se que tais 
atividades não chegaram a consolidar 
uma ação sistemática no plano institu-
cional que permitisse a implementação 
de uma política para o desenvolvimento 
do circo no Sesc.

Foi a partir de meados da década de 
1990, com a realização de fóruns regio-
nais de cultura e encontros de artes cê-
nicas com a participação de técnicos, 

analistas, coordenadores e gestores de 
cultura dos Departamentos Regionais e 
do Departamento Nacional do Sesc que 
se iniciaram debates mais aprofunda-
dos sobre as potencialidades e possibi-
lidades de programações circenses no 
Sesc. Tais encontros entre os profissio-
nais de cultura possibilitaram o agen-
ciamento de uma rede de intercâmbio e 
difusão de produções de artes cênicas, 
que ganhou corpo com a implementa-
ção de projetos nacionais, como o Pal-
co Giratório, e mostras locais, como 
as Aldeias Sesc, permitindo assim que 
artistas e grupos apresentassem seus 
espetáculos e repertórios em teatros, 
locais públicos e demais espaços de 
cultura em unidades operacionais do 
Sesc pelo Brasil.

Porém, até o início da década de 
2000, ainda não havia um festival ori-
ginalmente concebido para atender as 
especificidades da linguagem circense 

Sesc Festclown, Ceilândia/DF, 2023. Acervo Sesc Distrito Federal.
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1 	 O seminário contou com a participação das pesquisadoras e pesquisadores circenses: Ermínia Silva 
(SP), Lara Rocho (RS) e Virgínia Abastos (PA), Daniel Marques da Silva (RJ), Renato Turnes (SC), Diocé-
lio Batista Barbosa (PB), Daniele Pimenta (MG), Michelle Cabral (MA), Verônica Tamaoki (SP), Fátima 
de Souza (BA), Manuela Castelo Branco (DF), Andréa Flores (PA), Dal Gallo (BA), Mônica Lua Barreto 
(MS) e Williams de Santana (PE). 

no Sesc, fato que só aconteceu no ano 
de 2003 com a realização da primeira 
edição do Sesc Festclown no Teatro 
Garagem do Sesc Distrito Federal na 
cidade de Brasília. Esta é a primeira 
vez que se verifica uma ação voltada 
para o universo circense, a partir 
da elaboração de uma programação 
composta exclusivamente por artistas 
e grupos de circo tendo como enfoque 
temático a palhaçaria. Nesta primeira 
edição, o festival contou com o Circo 
Teatro Udi Grudi (DF), Teatro de Anôni-
mo (RJ), Seres de Luz (SP), Pepe Nuñes 
(ARG) e Palhaço Totói (DF). Tal inicia-
tiva se configura como um marco no 
panorama historiográfico na trajetó-
ria institucional, uma vez que o Sesc 
Festclown permitiu a visibilidade de 
artistas e espetáculos de circo que, até 
então, não possuíam o devido protago-
nismo nas programações de cultura do 
Sesc.
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O pioneirismo desse festival no es-
copo da instituição abriu caminho para 
o surgimento de diversos projetos en-
volvendo o circo em diferentes Depar-
tamentos Regionais do Sesc no Brasil, 
como foi o caso da Mostra Viva o Teatro! 
Viva o Circo!, realizada pelo Sesc Bahia 
nas cidades de Salvador (BA), Vitória da 
Conquista (BA) e Feira de Santana (BA) 
a partir de 2005, e o Tiúma Circense, 
realizado pelo Sesc Pernambuco na ci-
dade de São Lourenço da Mata (PE), a 
partir de 2009. 

O Sesc Festclown ainda hoje é reali-
zado pelo Sesc Distrito Federal, na ci-
dade de Ceilândia (DF), ocupando um 
importante lugar no panorama da pa-
lhaçaria nacional e internacional, se 
apresentando também como uma opor-
tunidade de intercâmbio entre artistas, 
grupos e programadores convidados 
anualmente a participar do evento.

Por volta de 2012, teve início uma sé-
rie de debates sobre os modos de pro-
gramação e contabilização das produ-
ções artísticas realizadas pelo Sesc, o 

que levou à revisão de documentos ins-
titucionais orientadores deste trabalho, 
como o Referencial Programático do 
Sesc. Importante registrar que, até 2015, 

vistados tiveram contato pela primeira 
vez, 29% cita o circo.

Tais informações explicitaram o lu-
gar singular que o circo ocupava na vida 
e no imaginário dos públicos atendidos 
pelo Sesc. Este ambiente favorável tor-
nou possível a realização da primeira 
edição do Circos – Festival Internacio-
nal Sesc de Circo em 2013, pelo Sesc São 
Paulo, reunindo espetáculos de compa-
nhias nacionais e internacionais em 
uma programação que evidenciou o 
viés contemporâneo do circo. O festival 
inova também por proporcionar uma 
série de atividades formativas teóricas 
e práticas e encontros entre artistas e 
realizadores em circo de diferentes paí-
ses, envolvendo sete unidades do Sesc 
em São Paulo – Pinheiros, Santana, Be-
lenzinho, Bom Retiro, Itaquera e Ipiran-
ga. Dada a continuidade e a periodicida-
de de suas edições, o Circos acabou por 
se configurar como uma ação de grande 
referência no calendário de festivais de 
circo no Sesc. O Departamento Nacional 
do Sesc muitas vezes organizou grupos 
de técnicos, analistas, coordenadores 
e programadores de Departamentos 
Regionais do Sesc para acompanhar o 
festival, discutindo coletivamente as 
especificidades desta linguagem e arti-
culando possibilidades para realização 
de programações em outros territórios 
a partir de diálogos estabelecidos com 
suas realidades específicas.

o circo era contabilizado como uma atividade 
artística dentro da categoria teatro, não 
se configurando como uma linguagem 
específica e mensurável no âmbito das 
programações de cultura do Sesc. 

Com o passar dos anos, dado o cres-
cente número de espetáculos, oficinas, 
mostras e festivais circenses realiza-
dos pelos Sesc nos estados e municí-
pios, a revisão dos mapas estatísticos 
se tornou imprescindível para a qua-
lificação desse registro. Naquele mo-
mento, alguns Departamentos Regio-
nais do Sesc também deram início a 
processos seletivos para a contratação 
de profissionais com experiência para 
responder pelas atividades e projetos 
circenses desenvolvidos pelo Sesc.

A visibilização institucional do circo 
ganhou força com a divulgação do re-
sultado da pesquisa Públicos de Cultura, 
realizado pelo Sesc São Paulo em parce-
ria com a Fundação Perseu Abramo no 
ano de 2013, que revelava o circo como 
um mercado cultural promissor. Consi-
derando os resultados desta pesquisa, 
dentro das linguagens das artes cêni-
cas, o circo foi o preferido pelo público 
pesquisado, contabilizando 33% das res-
postas. A pesquisa destacou ainda que, 
quando perguntados quais atividades 
culturais os pesquisados já frequenta-
ram, 72% deles afirmavam já terem ido 
ao circo, sendo a quarta prática cultural 
mais citada depois de assistir a um fil-
me em local diferente do cinema (91%), 
dançar em bailes ou baladas (80%) e ir 
ao cinema (78%). Em outro recorte da 
mesma pesquisa, quando perguntados 
sobre qual atividade cultural os entre-
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Ainda no ano de 2013, na região 
Nordeste brasileira, o Sesc Maranhão 
realiza o Sesc Circo na cidade de São 
Luís. Esta ação contou com grande 
receptividade do público desde a 
primeira edição, concentrando a sua 
programação de espetáculos e ações 
formativas na unidade Sesc Deodoro. 
A formulação e realização do Sesc Cir-
co teve como base diversos fatores e 
conjunturas locais bastante específicas. 
Dentre elas, o intercâmbio com projetos 
culturais do Sesc desenvolvidos com 
excelência pelo Sesc Maranhão, como 

o Palco Giratório, Sesc Dramaturgias, 
Aldeias e Sesc Amazônia das Artes, 
Pauta das Artes, Derresol Cultural e 
Núcleo de Ações Formativas em Artes 
Cênicas – FACES. A realização desta 
ação foi motivada pela necessidade de 
visibilizar a cena circense local, que 
contava com artistas de expressiva tra-
jetória assim como de professores da 
Universidade Federal do Maranhão que 
realizavam pesquisas a partir do univer-
so circense. 

Importante registrar que, em 2018, o 
Sesc Circo recebeu a Companhia Tea-

tral Turma do Biribinha (AL), de Teó-
fanes Silveira, o Palhaço Biribinha, que 
integrou o circuito especial na progra-
mação do Palco Giratório daquele ano.  
Na ocasião, a lona circense itinerava 
junto com a Turma do Biribinha, sendo 
montada em cada cidade que recebia o 
circuito nacional do Palco Giratório, per-
mitindo assim um grande intercâmbio 
com circenses locais nos territórios. Na 
cidade de São Luís, a instalação da lona 
do Palhaço Biribinha ocupou o mesmo 
lugar onde a antiga lona do Circo da 
Cidade – Circo Cultural Nelson Brito fi-

Circos – Festival Internacional Sesc de Circo – Yé!, Água/Circus Baobab, São Paulo/SP, 2023. Acervo Sesc São Paulo.
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cava montada. Esse fato, carregado de 
simbolismo, tangibilizou a retomada da 
atividade circense naquele ano para a 
cidade. Atualmente, o Sesc Circo con-
tinua sendo realizado pelo Sesc Mara-
nhão na cidade de São Luís (MA).

Em 2015, surge outro importante 
festival de circo no Sesc, o Santa Ma-
ria Sesc Circo realizado pelo Sesc Rio 
Grande do Sul. Situado geograficamente 
na Região Sul do Brasil, o festival 
oferecia uma programação bastante 
diversificada que se concentrava em 
uma grande lona circense montada 
nos arredores da antiga estação 
ferroviária da cidade de Santa Maria 
– Estação Gare. O festival foi pensado 
estrategicamente para ser realizado 
nesta cidade, marcada pela tragédia 
do incêndio da Boate Kiss, que vitimou 
muitos jovens e que teve grande reper-
cussão nacional. Assim, o Santa Ma-

ria Sesc Circo nasce com o intuito de 
instigar novas histórias e proporcionar 
outros imaginários a partir daquela 
realidade local, compreendendo o circo 
não apenas como uma ação cultural 
finalística, mas como uma importante 
estratégia de transformação social no 
panorama vigente. 

Em sua programação, o festival tam-
bém articulou profissionais da Univer-
sidade Federal de Santa Maria, que pos-
suíam pesquisas na linguagem do circo, 
permitindo um grande intercâmbio de 
experiências ao fomentar possibilida-
des de pesquisas a partir do universo 
circense em diálogo com a academia. 
Atualmente esta ação é realizada na ci-
dade de Camaquã (RS), sempre atenta 
ao diálogo profundo com o território.

Assim como o Sesc Festclown (DF) 
e o Circos (SP), o Santa Maria Sesc Cir-
co funcionava estrategicamente como 

polo de discussão e capacitação para 
analistas, gestores, curadores e pro-
gramadores do Sesc interessados em 
desenvolver ações de circo em seus ter-
ritórios. Em 2016, houve uma ação de 
acompanhamento ao Santa Maria Sesc 
Circo, com a participação de 13 progra-
madores/curadores de Departamentos 
Regionais mediados pelo Departamento 
Nacional do Sesc, fato que gerou impor-
tantes desdobramentos que culmina-
ram no surgimento de alguns festivais 
de circo na rede Sesc. 

Nos anos seguintes, houve uma cres-
cente de festivais de circo no Sesc, fato 
que se tornou pauta recorrente nos En-
contros Nacionais de Artes Cênicas, 
realizados anualmente e com a partici-
pação de profissionais do Sesc ligados 
diretamente à realização de programa-
ções de circo, dança e teatro em seus 
respectivos estados. Sob a condução do 

Lona do Palhaço Biribinha no Sesc Circo, São Luís/MA, 2018. Acervo Sesc Maranhão.
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Departamento Nacional do Sesc, acon-
teciam debates sobre as especificidades 
da linguagem circense em programa-
ções locais e nacionais, fato que impli-
cou na necessidade de elaboração de 
documentos referenciais que auxilias-
sem técnicos e coordenadores de cul-
tura na realização de programações de 
circo, dança e teatro no Sesc. 

Desses encontros, também foi possí-
vel a formulação de propostas que obje-
tivavam a formação circense, a exem-
plo do módulo circo do projeto Sesc 
Dramaturgias, cujo foco estava voltado 
para criação dramatúrgica a partir de 
oficinas de circo realizadas em diversas 
cidades pelo Brasil.

Com os desdobramentos dessas dis-
cussões nos Encontros Nacionais de 
Artes Cênicas, foi possível articular 

grupos de trabalho com representan-
tes do Sesc para integrar comissões 
curatoriais no contexto das mostras e 
festivais de circo realizados nos Depar-
tamentos Regionais. Uma ação piloto 
ocorreu em 2016 durante a curadoria 
da primeira edição do Ispiaí – Festival 
Sesc Pantanal de Circo, sendo realizado 
em 2017 pelo Polo Socioambiental Sesc 
na cidade de Poconé, interior do estado 
do Mato Grosso. Assim como o Santa 
Maria Sesc Circo (RS), a programação 
do Ispiaí se concentrava em uma lona 
circense, sendo esta localizada próxima 
ao Centro de Atividades do Sesc em Po-
coné (MT). O exercício curatorial entre 
os membros da comissão, que também 
eram convidados a acompanhar o fes-
tival no momento de sua realização, 
permitiu a troca de saberes entre esses 

Ação com programadores/curadores do Sesc no 
Santa Maria Sesc Circo, Santa Maria/RS, 2016. 
Acervo pessoal. [2] Ispiaí – Festival Sesc Pantanal de Circo, Poconé/MT, 2019. Acervo Polo Socioambiental Sesc.

2 	 Lista de representantes de artes cênicas do Sesc: Dimis Jean Soares (Sesc PR), Raquel Silveira (Sesc PA), 
Ana Paolilo (Sesc BA), Josenira Fernandes (Sesc Pantanal), Rita Marize (Sesc PE), Rhaisa Muniz 
(Sesc SC), Ednea Barbosa (Sesc GO), Álvaro Fernandes (Sesc PB), Andreia da Silva (Sesc MS), Lili 
Machado (Sesc PI), Leonardo Minervini (Escola Sesc de Ensino Médio), Jane Schoninger (Sesc RS), 
Aryadne Amâncio (Sesc MG) e Raphael Vianna Coutinho (Sesc Nacional). 

realizadores oriundos de contextos e 
experiências muito distintas. A con-
figuração de comissões de curadoria 
tornou-se uma dinâmica constante no 
Ispiaí, e foi responsável pelo mapea-
mento de artistas circenses nacionais 
e internacionais para compor progra-
mações ao longo das edições seguintes. 
Desse modo, foi possível estabelecer 
importantes laços de contato, conhecer 
e aprender cada vez mais sobre a produ-
ção circense brasileira fora dos grandes 
centros urbanos, descentralizando assim 
o olhar curatorial.

Ainda em 2017, na Região Centro-Oes-
te, ocorre a primeira edição do Festival 
Sesc Mato Grosso do Sul de Circo, rea-
lizado no Teatro Prosa, do Sesc Horto e 
Sesc Morada dos Baís, na cidade de Cam-
po Grande, com ações também no Sesc 
Corumbá no interior do estado do Mato 
Grosso do Sul. O festival contou com 
uma programação de espetáculos com-
posta por artistas e grupos nacionais e 
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locais, bem como uma exposição foto-
gráfica, oficinas e sessão de cinema com 
temáticas circenses. A exemplo do o Is-
piaí (MT), o Festival Sesc Mato Grosso 
do Sul de Circo também teve influência 
direta do Santa Maria Sesc Circo (RS) em 
seu modo de realização, dada a ação de 
acompanhamento técnico realizada em 
2016 com um grupo de representantes do 
Sesc envolvidos diretamente em ativida-
des de circo em seus respectivos Depar-
tamentos Regionais.

Em 2018, surge o Picadeiro Móvel, ini-
ciativa pioneira no contexto do Sesc Rio 
de Janeiro, voltado para o incentivo da 
produção circense no estado. Diferente-
mente dos outros festivais de circo, o Pi-
cadeiro Móvel investiu na característica 
itinerante do circo como modo de reali-
zação, acontecendo em diferentes locali-
dades do estado do Rio de Janeiro a cada 
edição.Além das edições na capital ca-
rioca, em 2018 e 2022, o projeto foi reali-
zado nas cidades de Niterói (2019), Duque 
de Caxias (2019), São Gonçalo (2020) e 
contou com uma edição virtual em 2021, 
dado o advento da pandemia. Em 2023, 
o projeto aconteceu na cidade de Bar-
ra Mansa. Quanto à sua programação, 
o Picadeiro Móvel se configura como 
uma maratona ininterrupta de obras 
circenses apresentadas em uma lona de 
porte pequeno, geralmente montada em 
uma praça ou local aberto. 

Assim o festival aglutina espetácu-
los, intervenções, atividades formati-
vas e encontros entres profissionais. O 
objetivo é apresentar um panorama da 
produção circense brasileira, reunindo 
trabalhos de tradição e de investigações 
contemporâneas de todo o Brasil.

Outro momento importante para o 
desenvolvimento do circo no Sesc foi a 
série de palestras do curso Historiogra-
fias do Circo no Brasil, realizado em 2021, 
com a participação de pesquisadores 
e artistas representativos de diversos 

estados brasileiros[3], que discorreram 
sobre a diversidade de manifestações, 
técnicas e fazeres circenses. Esta inicia-
tiva realizada pela Gerência de Cultura 
e a Gerência de Formação e Pesquisa do 
Departamento Nacional do Sesc acabou 
por aglutinar tanto profissionais do Sesc 
como públicos de fora da instituição in-
teressados no recorte historiográfico da 
produção circense brasileira. As aulas 
remotas foram transmitidas por strea-
ming abordando temas como memória, 

itinerância, circo-teatro, modos de vida, 
formação, linguagens, artista, grupos e 
demais manifestações do circo no Bra-
sil. A realização deste curso permitiu 
uma importante contextualização his-
tórica e conceitual da produção circense 
brasileira, contribuindo para o debate e a 
reflexão sobre a linguagem no Sesc.

Atualmente se verifica o enfoque em 
ações realizadas nos Departamentos 
Regionais do Sesc voltadas para a for-
mação circense, como é o caso da Esco-

Festival Sesc Mato Grosso do Sul de Circo, Campo Grande (MS), 2017. Acervo Sesc Mato Grosso do Sul.

Picadeiro Móvel, São Gonçalo (RJ), 2020. Acervo Sesc Rio de Janeiro.

3 	 O seminário contou com a participação das pesquisadoras e pesquisadores circenses: Ermínia Silva 
(SP), Lara Rocho (RS) e Virgínia Abastos (PA), Daniel Marques da Silva (RJ), Renato Turnes (SC), Diocélio 
Batista Barbosa (PB), Daniele Pimenta (MG), Michelle Cabral (MA), Verônica Tamaoki (SP), Fátima de 
Souza (BA), Manuela Castelo Branco (DF), Andréa Flores (PA), Fabio Dal Gallo (BA), Mônica Lua Barreto 
(MS) e Williams de Santana (PE). 
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la Sesc de Circo Social, implementada 
em 2022 pelo Sesc Pernambuco. Essa 
escola é fruto do trabalho de longa data 
desenvolvido pela unidade do Sesc de 
São Lourenço da Mata, por meio do 
projeto Tiúma Circense, envolvendo ati-
vidades formativas em circo social. A 
Escola centra as suas atividades na pro-
moção de saberes e na preservação da 
tradição das artes circenses por meio de 
seu ensino regular e sistêmico, criando 
um espaço cultural aberto à reflexão e 
à experimentação. Esta ação conta com 
professores e integrantes da Escola Per-
nambucana de Circo e visa à ampliação 
da oferta de ações para todas as faixas 
etárias e classes sociais, envolvendo es-
colas, CRAS, centros comunitários e as-
sociações culturais.  

No final do ano letivo, há a previsão de 
realização de uma Mostra Didática com 
a apresentação de trabalhos inéditos dos 
alunos e a participação de grupos cir-
censes regionais. A programação dessa 
Mostra Didática nesse ano de 2023 foi 
discutida em um processo de curadoria 
colaborativa que contou com a partici-
pação de representantes de artes cênicas 
dos Sesc Maranhão e Sesc Pernambuco, 
aproveitando o encontro para realizar 
também a curadoria da presente edição 
do Sesc Circo na cidade de São Luís (MA).

Diante do panorama exposto, abran-
gendo ações e projetos desenvolvidos no 
Sesc ao longo das últimas décadas, desde 
abordagens mais tradicionais até as mais 
experimentais, é possível perceber uma 
sensível mudança na visão institucional 
sobre o circo, fato que garantiu a realiza-
ção de ações e projetos circenses desen-
volvidos pelo Programa Cultura do Sesc. 

Essa trajetória permite, por exemplo, 
maior apuro quanto aos critérios cura-
toriais de obras circenses, assim como 
a implementação de discussões mais 
aprofundadas sobre o uso de equipa-
mentos e questões envolvendo seguran-
ça nos espaços destinados à realização 
destas atividades. O mapeamento de ar-
tistas e grupos circenses, bem como de 
agentes parceiros, como escolas, grupos, 
organizações, pontos de cultura nos es-
tados e municípios, são fruto do trabalho 
continuado dos integrantes da Rede Sesc 
de Artes Cênicas e de toda a articulação 
e os intercâmbios estabelecidos até en-
tão, o que contribui para a realização de 
programações, projetos, mostras e festi-
vais de circo em todo o Brasil.

Assim, o Sesc se coloca como uma 
instituição profundamente engajada e 
interessada no incentivo e fomento ao 
circo no país, por meio da programação 
e pesquisa de diferentes fazeres circen-
ses. A presença do circo no cotidiano e 
no imaginário dos brasileiros somada à 
sua relevância para as artes cênicas no 
Sesc, faz com que o circo se configure 
atualmente como uma peça fundamen-
tal nessa engrenagem cultural para o 
alcance da missão e dos objetivos insti-
tucionais almejados. 

Que essas histórias e ações tão rele-
vantes nos contextos aqui apresentados 
possam mover muitas outras que ainda 
irão surgir, contribuindo cada vez mais 
para a consolidação de uma política 
de atuação institucional continuada e 
comprometida com desenvolvimento 
do circo no Brasil.
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Hoje as reuniões e encontros da Rede Sesc de 
Artes Cênicas reforçam cada vez mais o trabalho 
a ser feito em relação ao fomento, à formação e à 
difusão de programações circenses de qualidade, 
respaldando-se no panorama histórico de ações já 
realizadas institucionalmente e o vislumbre de novas 
possibilidades a partir das experiências adquiridas.



032

Po
r 

to
do

 o
 B

ra
si

l, 
as

 c
or

ti
na

s 
se

 a
br

em
 

po
r 

Lu
 T

ho
m

é

Realizar um festival de circo exige 
empenho, determinação e muita pai-
xão. Até chegar ao riso do público na 
plateia, o trabalho passa por demandas 
de fomento, curadoria, legado, profis-
sionalização e formação. Para além da 
rede Sesc, muitos outros são executa-
dos por grupos e produtoras que se de-
safiam a entender a gestão de festivais 
e apontam possibilidades e caminhos 
para que a área se fortaleça ainda mais. 
A primeira, e talvez mais importante 
das demandas, é a viabilização finan-
ceira dos projetos e está relacionada 
com as características de cada festival. 
A maioria conta com fomento de leis de 
incentivo, fundos culturais e apoio da 
iniciativa privada. Segue um caminho 
igual a de muitas outras iniciativas cul-
turais no país e mostra como o mecena-
to é importante e precisa ser valorizado. 

FESTIVAIS DE CIRCO DO SESC
5° Ispiaí - Festival Sesc Pantanal de Circo
Festival Bienal, em agosto de 2024
8º Festival Sesc Circo (RS), edição Camaquã, 
em novembro de 2023
1ª Mostra Didática da Escola de Circo Social 
em São Lourenço (PE), em novembro de 2023
8º Picadeiro Móvel (RJ), em outubro de 2023
8º Festival Sesc Circo (MA), em outubro de 2023
21º Festiclown (DF), em agosto de 2023
7ª edição – Festival Internacional Sesc de 
Circo – Circos (SP), em junho de 2023
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“Sempre tentamos estruturar com laços 
firmes, porque é uma relação de con-
fiança e que permite viabilizar coisas 
incríveis no festival. A captação é muito 
relevante”, conta Dani Hoover, diretora 
do Festival de Circo do Brasil, que é rea-
lizado em Olinda no estado de Pernam-
buco. Para Angelo Marcio Leal, diretor 
artístico do Festival Internacional de 
Circo do Ceará, a participação do poder 
público define como será a programa-
ção de cada edição, por conta dos gastos 
com logística e estrutura. “Utilizamos a 
lei de incentivo estadual e a Lei Rouanet,
e a parceria com várias prefeituras, 
quando elas topam ajudar. Na edição 
passada, chegamos a 9 cidades diferen-
tes, além de Fortaleza, abrindo lonas 
em diversos lugares do Ceará”, explica. 
Já o Festival de Circo de Florianópolis, 
diferente dos demais, acontece dentro 
de um shopping, e conta com patrocí-
nio da Prefeitura da cidade e o apoio de 
empresas através da Lei de Incentivo. “O 
shopping fica lotado, mesmo em dias de 
semanas e o público já se acostumou a 
comparecer e acompanhar a programa-
ção. A cada ano a plateia aumenta, e a 
aceitação é a melhor possível”, ressalta 
Lara Salles, assessora de comunicação 
da Marte Cultural. 

Outro ponto crucial é a curadoria 
da programação. Os festivais abrem 
chamadas e convocatórias e buscam 
manter a relação com artistas locais, e 
também aprimorar a parceria com orga-
nizações internacionais, para ampliar o 
leque de atrações. Em Pernambuco, o 
foco é a inovação, apresentando um cir-
co mais contemporâneo e descontruído. 
“Uma das nossas funções é tirar o ima-
ginário sobre o circo e construir outras 
imagens sobre este grande circo que 
acontece no mundo todo. Por isso traze-
mos muitos espetáculos que são pontas 
de lança”, diz Dani. No Ceará, o objetivo 
principal é permitir que a fruição do cir-

co chegue a cidades que não têm acesso 
cotidiano à cultura. “Temos, em média, 
um público de 12 mil pessoas por edição 
do festival. Já não usamos lona porque 
não cabe todo mundo em cada apresen-
tação. E os grupos acabam ficando com 
a gente por um mês, nesta itinerância 
que promove intercâmbio e evolução 
estética”, aponta Angelo. Em Florianó-
polis, o foco é equilibrar todas as lingua-
gens, e promover a programação mais 
diversa possível. “Temos espaço para 
todas as linguagens. Tem mágica, tem 
malabarismo, tem equilibrismo, tem 
palhaçaria. Sempre procuramos colocar 
um artista ou grupo para cada tipo de 
performance”, detalha Lara.  

O que é gerado, no entorno de cada 
festival, é um ambiente que valoriza 
não apenas a integração – do artista 
com o público e entre artistas, compar-
tilhando vivências e conhecimento – e 
passa por privilegiar a formação dos 
participantes e dos artistas locais e a 
profissionalização do setor. 

O Festival do Ceará promove não ape-
nas programas artísticos de formação, 
mas capacitação técnica, envolvendo 
estruturas, seguranças e uso de equi-
pamentos. “A ideia é fortalecer a cena 
cultural, dentro e fora do palco”, fala 
Angelo. Ele também comentou sobre a 
interlocução e articulação de uma rede 
de festivais, movimento que começou 
antes da pandemia e serve como uma 
estratégia de sobrevivência. “Trocamos 
atrações com outros festivais, que já via-
bilizam a vinda dos grupos. É uma forma 
de baratear os custos e proporcionar aos 

Promovemos um legado de inovação e de 
formação. Não é só técnica, é todo o pensar 
artístico. E, com oficinas, contribuímos 
muito para a construção deste novo olhar 
sobre as artes circenses, relata Dani.

4º Festival de Circo de Florianópolis

17º Festival de Circo do Brasil

9º Festival de Circo do Ceará

10º Festival de Circo de Taquaruçu
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artistas fazerem mais espetáculos numa 
mesma vinda.” Para Lara, as ações for-
mativas são essenciais e podem envol-
ver a plateia. “Em 2023, tivemos oficinas 
de palhaçaria e de acrobacia. Esta parte 
é importante para que o público não só 
assista, mas tenha a oportunidade de 
vivenciar a arte. É uma maneira de for-
marmos futuros artistas.”

O circo está no imaginário e na vida 
de muitas pessoas. Público, artistas e 
produtores culturais. E a lona, seja sim-
bólica ou real, segue levantando-se para 
abrigar risos, palmas e muita alegria. 

https://marte.art.br/festivaldecirco/
https://festivaldecircodobrasil.com.br/
https://www.festivaldecircoceara.com
https://www.facebook.com/festivalcircotaquarucu/?locale=pt_BR 
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O circo 
e as políticas 
culturais
por Williams W. Santana
Historiador (Unicap), Especialista em Gestão Cultural (UFRPE) 
e Mestre em Cultura e Sociedade (UFBA). Palhaço, ator, 
bailarino popular, encenador e gestor cultural.
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Equipamento cultural e comunida-
de itinerante, os circos com suas lonas 
invadem as paisagens urbanas, impac-
tam o cotidiano visual e sonoro, modifi-
cam o clima do seu entorno. Seu caráter 
itinerante estabelece a constituição de 
um território transitório, efêmero. Não 
pertence a nenhum lugar, mas, ao mes-
mo tempo, é de todos. É uma comunida-
de circunscrita em outras, 

Há uma resistência em compreender 
e aceitar aquele grupo de pessoas como 
trabalhadoras e trabalhadores da cul-
tura, inserindo-o no universo cultural 
local. Esse desconhecimento das vivên-
cias culturais, econômicas e sociais dos 
grupos de artistas circenses itinerantes 
gera uma visão deturpada, estereotipada 
da realidade que, em diversos momentos 

Os circos, historicamente, sempre 
se sustentaram a partir de práticas 
artísticas, e de outras iniciativas que 
decorriam delas, de forma secundária, 
mas com importância na estrutura-
ção do negócio. O comércio na praça 
de alimentação, as fotografias, vendas 
de souvenir e os patrocínios possuem 
lugar estratégico dentro da renda dos 
circos. A relação com o poder público 
sempre existiu, mas não se consolida-
va como uma política, estando situada 
no mesmo universo das parcerias e pa-
trocínios pontuais.

Na estrutura dos órgãos governa-
mentais de cultura, a presença de um 
setor para pensar e implementar políti-
cas para as artes circenses se deu a par-
tir do início dos anos 2000, em muitos 
casos fomentados pela gestão federal.[2] 
O advento da Lei Aldir Blanc [3] revelou 
a fragilidade nas estruturas de gestão 
cultural, especialmente nos municí-
pios. Distinta de uma lei de fomento à 
produção cultural, de caráter emergen-
cial, precisava atingir um maior núme-
ro de trabalhadoras e trabalhadores da 
cultura, mitigando os efeitos da para-
lisação da produção cultural durante a 
pandemia. Foi preciso rediscutir a pre-
sença dos circos itinerantes nos territó-
rios, e encontrar alternativas para que 
fossem beneficiados. As soluções en-
contradas foram diversas, e nem todas, 
justas e inclusivas. A cadeia produtiva 
das artes circenses é multifacetada e 
requer políticas públicas que atendam 
as demandas de trupes, grupos, com-
panhias, escolas e espaços formativos, 
projetos sociais, artistas independen-
tes, pesquisadores e circos itinerantes. 
O ator Sergio Mamberti[4], então Presi-
dente da Funarte em 2010, chamou a 
atenção já para esses desafios, no texto 
de apresentação do Relatório de Ativi-
dades da Câmara e Colegiado Setorial 
de Circo – 2005-2010.[5]

1 	 SANTANA. W.W. Políticas para o picadeiro – o lugar do circo na Funarte. Dissertação apresentada 
para o título de Mestre em Cultura e sociedade, sob a orientação do professor-doutor Paulo Miguez, 
UFBA. Salvador, 2017.  

2 	 A Fundação Nacional de Artes, órgão do MinC responsável pelas políticas para linguagens artísticas, 
foi criada em 1975, mas só em 2003 incluiu em seu organograma a Coordenação de Circo.

3 	 Lei 14.017, de 29 de junho de 2020, que dispõe sobre ações emergenciais destinadas ao setor cultural, 
a serem adotadas durante o estado de calamidade pública, reconhecida pelo Decreto Legislativo nº 
6, de 20 de março de 2020. Ficou popularmente conhecida como Lei Aldir Blanc, em homenagem ao 
compositor que faleceu em 2020, em decorrência da COVID-19.

4 	 Ator, diretor, produtor cultural, artista plástico e militante da cultura, Mamberti nasceu na cidade de 
Santos em 1939. Trabalhou em teatro, cinema e televisão, e ocupou vários cargos na gestão cultural 
nos governos do Presidente Lula, iniciados em 2003, dentre eles, o de Presidente da Funarte. Sergio 
Mamberti faleceu em 2021 em São Paulo.

5 	 As Câmaras e, posteriormente, os Colegiados de Circo foram instâncias de participação popular 
para escuta e elaboração de políticas públicas setoriais para linguagens artísticas e áreas culturais, 
contando com representações da diversidade regional e da cadeia produtiva das artes circenses do 
Brasil.

de forma transitória, efêmera, que contradiz o 
conceito da necessidade social de estabelecimentos 
de vínculos concretos e perenes. Ele define 
caleidoscopicamente sua territorialidade.

dos processos sociais, colam às identida-
des do circo como uma máscara insepa-
rável da face. “Mesmo quando esse pre-
conceito é forjado a partir de uma ideia 
poética da vida no circo, mesmo quando 
ele surge do barro do encantamento, ele 
gera consequências excludentes dos su-
jeitos que vivem e trabalham sob o colo-
rido escaldante das lonas”[1].
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6 	 Ministério da Cultura (MinC). Conselho Nacional de Políticas Culturais. Relatório de atividades – 
2005 – 2010 – Câmara e Colegiado Setorial de Circo. Brasília: MinC, 2010. p.9

7 	 Termo alusivo à campanha desenvolvida pelo MinC/Funarte na década de 1980 com o intuito 
de estimular a população para prestigiar a arte circense e sensibilizar o poder público munici-
pal para criar mecanismos facilitadores do processo de circulação e manutenção dos circos. Em 
2006, a Funarte relançou a campanha com o apoio da Rede Globo. E, em 2012, a campanha é 
retomada numa parceria entre os Ministérios da Cultura e da Saúde, estimulando o acesso dos 
circenses itinerantes à rede pública de saúde, com o slogan “Ministério da Saúde adverte: Circo 
faz bem à saúde – Receba o Circo de Braços Abertos”.

8 	 WALLON, Emmanuel (Org.). O circo no risco da arte. Belo Horizonte: Autêntica, 2002. p. 15.

“Para que o circo conquistasse seu 
espaço era preciso mobilizar os dife-
rentes agentes de norte a sul do país. 
Essa mobilização também precisava 
contemplar a diversidade das artes e 
demais atividades da extensa cadeia 
cultural que envolve a atividade circen-
se no Brasil. Quais sejam: artistas inde-
pendentes, trupes e grupos, iniciativas 
de circo social, escolas de circo, pesqui-
sadores e, obviamente, circos de lona 
em sua mais ampla diversidade – desde 
os pequenos circos movidos unicamen-
te por pequenas famílias até as grandes 
companhias circenses, com estrutura 
empresarial complexa.”[6]

As necessidades históricas de po-
líticas públicas para os circos, de ma-
neira específica, vão além da atenção à 
produção artística. Para salvaguardar 
e fomentar o trabalho e a vida dos iti-
nerantes, fazendo com que o poder pú-
blico e sociedade recebam os circos de 
braços abertos[7], é preciso levar em con-
sideração os direitos sociais (educação, 
assistência social e saúde); os direitos 
trabalhistas; e o incentivo à produ-
ção (terrenos, documentações, água e 
energia elétrica, compra de aparelhos 
e lonas), e o fomento à arte (pesquisa e 
experimento artístico, criação e circu-
lação de espetáculo, preservação e me-
mória) – respeitando suas diferenças 
regionais e especificidades.

Para que permaneçam existindo e 
resistindo – sobretudo os de pequeno 
e médio porte que chegam aos recan-
tos onde não há outro equipamento 
cultural –, é preciso rediscutir e redes-
cobrir o papel dos circos na sociedade 
contemporânea, encontrando o lugar 
de uma arte presencial, cuja essência 
está fincada na superação de limites, 
na ilusão e no sonho, construída es-
sencialmente a partir do corpo físico e 
imaginário do artista.

Porque no “circo, tudo remete ao corpo, 
tanto para suas faculdades inestimáveis 
quanto para sua fragilidade”[8], é a maté-
ria-prima que impulsiona o sangue e ir-
riga a veia dos circenses, e alicerça sua 
produção artística e seu modo de viver e 
de ser, que não é forjada no material, mas 
no misterioso e impalpável.
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Há 40 anos, o argentino Fernando Ca-
varozzi é o palhaço Chacovachi. Con-
siderado um ícone da palhaçaria na 
América do Sul e na Espanha, sua arte 
pertence às ruas. E é nas rodas com o 
público desprevenido (como ele mesmo 
chama), que provoca o sorriso, o riso ou 
a gargalhada. Ele é autor do Manual e 
guia do palhaço de rua, no qual oferece 
insights para palhaços e artistas de rua. 
Provocador, bem-humorado, espirituo-
so, libertário e reflexivo a respeito do 
seu fazer artístico, ele concedeu esta 
entrevista para a Ato! e falou sobre a sua 
abordagem no mundo da palhaçaria, o 
riso em diferentes países e a possibili-
dade que ser palhaço proporciona de 
construir relações humanas.
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O que o atraiu inicialmente para o 
mundo da palhaçaria e como você 
acha que sua abordagem se diferencia 
de outros palhaços de rua?

[Chacovachi] Este ano, em setembro, 
completei 40 anos desde a primeira 
vez que fui a uma praça para fazer rir e 
passar o chapéu. Eu venho do rock. Na 
minha adolescência, tinha uma banda 
de rock, cantava e fazia shows. Depois 
cursei a escola de mímica de Ángel Eli-
zondo e, na primeira vez em uma praça, 
fui por uma questão ideológica, porque 
a Argentina vinha de um governo mili-
tar. Nas ruas e nas praças não ocorriam 
estas coisas. Por isso também tive que 
inventar esse palhaço animador, de rua, 
provocador, irreverente. Também pela 
minha história de vida. Fui soldado na 
Guerra das Malvinas. Não estive lutan-
do no front, mas foram dois anos de 
serviço militar que me fizeram a pessoa 
revelada que eu sou.

O meu foco na palhaçaria é um foco 
não tradicional. Está relacionado com o 
riso, mas também com despertar almas 
desprevenidas. E há muitos tipos de ri-
sos. Gosto dos risos nervosos também. 
Essas verdades que alguém tem que di-
zer. E, claro: ser um palhaço com humor 
para que o público entenda e para que 
não te matem. Inventei uma dramatur-
gia, uma sucessão de acontecimentos 
para sobreviver na praça. Havia de me 
unir a outros, de me manter financei-

ramente, de fazer rir. Mas tinha que di-
zer algo ao público. Venho da época do 
conteúdo e me interessa o conteúdo das 
coisas. Precisava passar o chapéu, mas 
queria fazer algo para que me quises-
sem e lembrassem de mim. Tudo isso 
sem saber como e nem onde procurar.

Depois, quando viajei à Europa pela 
primeira vez, na metade dos anos 1990, 
me dei conta que essas dramaturgias 
se repetiam em todos os verdadeiros 
artistas de rua. Não inventei o palhaço 
provocador. Acho que tudo está inven-
tado. Mas inventei para mim, porque 
não havia onde procurar referências. Os 
palhaços tradicionais que eu conhecia 
eram palhaços de animação, palhaços 
de serviço. Levei esse mesmo estilo 
para o teatro e o circo, e funciona per-
feitamente. O palhaço artista que é um 
artista, uma pessoa que cria, a partir de 
sua própria experiência. 

O fato de estar há 20 anos com Maku 
(Maku Fanchulini) como minha com-
panheira, palhaça também, me deu 
uma força distinta, porque ela é muito 
diferente de mim e muito igual. É mu-
lher, trabalha sem falar, mas, no entan-
to, transita pelos mesmos caminhos da 
provocação. Quando comecei a dar au-
las e cursos, isso me obrigou a refletir. 
Me dei conta da importância que tem a 
filosofia e a ideologia em um palhaço de 
rua. Há coisas que não são técnicas, que 
são respostas filosóficas que você tem 
que ter para poder enfrentar um públi-
co que não veio te ver, que é um públi-
co desprevenido. Depois, quando você 
trabalha em um teatro e trabalha para 
público que vem te assistir, tudo é muito 
fácil, porque já você já conseguiu que te 
aceitem, que te amem rapidamente.

Se há “ha ha ha ha ha ha ha ha ha ha ha”, 
há palhaço. Se não há “ha ha ha ha ha ha”, 
não há palhaço.
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O humor é um grito desesperado 
marcado pela angústia, pela bronca, 
pelo sufoco. Quando vemos um mundo 
tão desigual, onde há pessoas tão más, 
vivemos na repetição de “luta, ganha, 
perde, se cansa, se desespera, volta a 
lutar”, nos encontramos sem saída, pa-
ralisados. Então, o que se faz? O que se 
faz? Fazemos uma boa piada.

O palhaço carrega uma ideia de ser 
uma pessoa “tonta”, desgraçada e que 
mostra a sua estupidez. Eu acredito num 
palhaço herói, num palhaço inteligente. 
Um palhaço que deixa de ser tonto para 
que as pessoas possam entender um 
pouco mais através da empatia. Um bom 
palhaço é um ser inteligente, que busca 
fazer rir e dizer coisas que sente. E que 
não o matem por dizê-las. Esclareço, é 
claro, que palhaço está em um grande 
leque, que vai do vendedor de balões em 
uma praça até o neto de Chaplin, no me-
lhor teatro de França. Há muitos tipos 
de palhaços: eles estão nos hospitais, 
nos teatros, na animação de festas e nas 
ruas. E são os palhaços de rua que preci-
sam ser os mais completos, porque tra-
balham para um público desprevenido, 
com todos os tipos de idades, de culturas 
e de ideologias. Tudo isso está na rua.

Um palhaço não é uma pessoa que 
sobe no cenário e conta sua vida ente-
diada pensando que é engraçada. Ele 
sobe para dizer coisas que ninguém se 
atreve a dizer e esperar sobreviver nesta 
tentativa.

Pode compartilhar algumas dicas 
ou filosofias fundamentais que são 
essenciais para quem está começando 
na arte da palhaçaria de rua?

[Chacovachi] A principal dificuldade que, 
ao mesmo tempo é o maior ganho criati-
vo que um artista de rua tem, é a criação 
do ruído. É algo antropológico. O médico-
-bruxo, o xamã no meio e todas as outras 
pessoas ao seu redor, que deixam seus 
humores serem manejados por esse pa-
lhaço. A criação do ruído é o fato mais 
poderoso e mais artístico que um artista 
de rua tem. Aqui está o segredo.

Também na ordem dramatúrgica, es-
tabelecendo quem vai primeiro, quem 
vai depois, aí um descansa. Porque é 
uma forma de sobreviver. É claro que 
você tem que chegar primeiro à praça, 
depois tem que chamar a atenção das 
pessoas, depois tem que convocar para 
que todos entendam que é um espe-
táculo de rua e não um louco falando. 
Depois tem que gerar esse ruído, dizer 
quem é, fazer todo esse trabalho que já 
existe em qualquer outro espetáculo, 
mas que em um artista “calejero” não 
existe. Somos desconhecidos das pes-
soas e rapidamente elas têm que entrar 
na frequência deste artista. Queremos 
parecer interessantes. Queremos que 
cheguem mais perto e que entendam o 
código. Queremos fazê-las rir e que nos 
aplaudam. Queremos que nos paguem. 
Queremos que nos queiram e queremos 
que se lembrem de nós. Tudo é algo 
muito fugaz, muito rápido. Talvez não 
nos vejam mais nunca mais.

Você teve a oportunidade de se 
apresentar em uma variedade de 
países e culturas. Existem diferenças 
marcantes na forma como as pessoas 
respondem ao seu estilo de palhaçaria 
em diferentes partes do mundo?

[Chacovachi] Claro que sim. Não é o mes-
mo fazer rir um brasileiro, um japonês ou 
um alemão. Eu trabalhei em mais de 20 
países. E, por exemplo, o público brasilei-
ro é um maravilhoso, receptivo, que ri fá-
cil, que aceita, que quer. Se vamos para a 
Espanha, é muito diferente o público ca-
talão do público basco, que é muito mais 
combativo. No entanto, o catalão é muito 
mais seletivo e ri menos. Isso muda até 
mesmo se compararmos as províncias 
na Argentina. Não é a mesma coisa tra-
balhar em uma cidade grande, com pes-
soas que têm cultura de ver espetáculos 
na rua, e trabalhar em uma província 
para um público que não está acostuma-
do. Tudo muda radicalmente em cada lu-
gar onde se trabalha. Todas as ruas são 
iguais e todas as ruas são diferentes.

O ponto é ter o material indicado para 
o lugar indicado porque as atitudes 

Queremos parecer interessantes. 
Queremos que cheguem mais perto e que 
entendam o código. 



040

também mudam. A mesma rotina pode 
ser feita em um colégio para garotos e 
pode ser feita às três da manhã para bê-
bados. Muda a atitude e, claro, algumas 
expressões faciais que têm relação com 
o entendimento. Mas os números de pa-
lhaços precisam ter essa flexibilidade, 
que pode ser para todo tipo de público. 
Tem que ser para todo tipo de público, 
com suas idades e idiossincrasias.

O humor ácido é uma característica 
marcante de sua palhaçaria. Como 
você equilibra a acidez com a 
capacidade de conectar-se e fazer o 
público rir?

[Chacovachi] Quando há o riso é porque 
algo aconteceu. Ou seja, o riso, a garga-
lhada, o sorriso são a aceitação do en-
tendimento sobre algo, de aceitar algo. 
Ou, ao contrário, é político. A palhaça-
ria na rua é um efeito muito político e 
muito necessário, porque é a conexão 
do povo com seus artistas verdadeiros. 
Não com artistas que têm uma produ-
tora por trás, como os artistas de tele-
visão, ou artistas que têm outras espe-
culações. Um artista de rua vive do que 
faz, e isso o faz ser um alguém muito 
especial. Onde ele pode expressar sua 
visão pessoal do mundo, que geralmen-
te é libertária.

Somos arte e entretenimento. O en-
tretenimento é feito para que as pessoas 
não pensem e só se relaxem. Por outro 
lado, a arte é feita para que as pessoas 
pensem e se questionem. O que eu faço 
é arte e entretenimento, as duas coisas. 

Como você vê a importância 
da palhaçaria de rua em termos de 
democratização da cultura 
e do entretenimento, tornando-o 
acessível a todos?

[Chacovachi] Eu não tenho dúvida que a 
arte é consumida mais na rua do que em 
qualquer outro lugar. Não é todo mun-
do que vai ao teatro. Pouca gente tem o 
costume de ir a um teatro. Porém, todos 
estão na rua. Todas as classes sociais, 
todas as classes culturais e todas as 
idades rindo juntas. O fato da criação da 
roda em torno de um artista, numa pra-
ça pública, com um público que talvez 
nunca fosse conhecer o palhaço. Este 
é um fato antropológico, maravilhoso e 
único, que tem um aspecto de energia 
muito grande.

A palhaçaria de rua frequentemente 
requer adaptação e improvisação em 
resposta ao ambiente e ao público. 
Como você se prepara para lidar 
com a imprevisibilidade e manter a 
autenticidade de suas performances?

[Chacovachi] A palhaçaria na rua não é 
atuação, é performance. Trabalhamos 
com rotinas e números, como os profis-
sionais vindos do circo, os artistas de 
variedades. Não é teatro, porque o teatro 
não funciona na rua. Todos os persona-
gens não são personagens, são artistas. 
Primeiro o público vê a pessoa, depois 
vê o artista e, por último, vê o persona-
gem. E tudo depende daquilo que está 
fora do roteiro. Isso é muito importante. 

Essa é a diferença que há entre a palha-
çaria na rua e a palhaçaria de rua. Na 
rua pode ser qualquer coisa. Mas a pa-
lhaçaria “de” rua estabelece uma comu-
nicação muito particular com o público. 

Como você se conecta com o público 
de maneira autêntica e significativa 
durante suas apresentações nas ruas?

[Chacovachi] Sem dúvida, minha comu-
nicação direta é parte fundamental da 
minha forma de ser palhaço. A única 
maneira de ser autêntico com o públi-
co é ser autêntico consigo. Não vender 
a alma ao diabo por uma gargalhada e 
saber que uma parte fundamental dos 
palhaços é mostrar sua visão pessoal 
do mundo. Mas não temos só que dizer 
a nossa verdade, porque essa verdade 
tem que ser verossímil. 

Claro, estamos sempre construindo 
algo que vai terminar em uma garga-
lhada. A dramaturgia sempre vai para a 
otimização da gargalhada, do riso ou do 
sorriso, que são os três graus do humor. 
Esse logro também precisa ser honesto. 
A “burla” precisa ir para os lados ou para 
cima. Nunca a pessoa pode burlar os de 
baixo. Sempre se “engana” os pares ou 
os poderosos, e nunca aqueles que estão 
em uma situação difícil da vida. A eles 
é preciso dar esperança, que vem de fa-
zê-los rir.

Qual é o conselho que você daria aos 
jovens artistas que desejam seguir 
seus passos e fazer uma carreira na 
palhaçaria?

[Chacovachi] Eu daria o mesmo conselho 
que daria a qualquer pessoa que quer se 
desenvolver em uma profissão. O único 
segredo é amá-la. Se amas o que fazes, 
nunca você estará sem trabalho. Nunca 

A “burla” precisa ir para os lados ou para cima. 
Nunca a pessoa pode burlar os de baixo.
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se está sem forças, sem desejos de fazer, 
quando há amor. Ou seja, o que preci-
sa sustentar é o amor pelo que fazem. 
E depois o tempo lhes ensinará tudo o 
que precisam aprender. Depois de qua-
tro décadas em praça pública, tenho o 
mesmo amor, ou talvez mais amor, do 
que no primeiro dia. É o único que me 
mantém.

Amar é querer estar com alguém. 
Você vai fazer qualquer coisa para po-
der estar com essa pessoa ou com isso 
que você ama. Eu amo estar em uma 
praça e trabalhar para pessoas que não 
me conhecem, que não sabem quem eu 
sou, que talvez nunca tenham visto um 
palhaço. E que isso lhes faça bem, por-
que fazer rir é uma maravilhosa forma 
de fazer bem aos outros. Para isso serve 
a arte e, sobretudo, o humor.

Se falamos de rua, há três liberdades 
que os palhaços de rua têm e que ne-
nhum outro artista tem. Temos a liber-
dade física, porque o mundo está cheio 
de lugares onde trabalhar. Tenho ami-
gos que trabalham nas ruas de Hong 
Kong, da Ásia, da África, da Europa, da 
América toda. Temos a liberdade eco-
nômica, porque vamos ganhar a grana 
em relação à nossa capacidade e nosso 
esforço, como os homens das cavernas. 
E, o mais importante, temos a liberda-
de emotiva, psíquica, porque não temos 
que ser os melhores, não competimos 
com ninguém. Somos artistas menores, 
só competimos conosco e somos ami-
gos de todos nossos colegas.

Quais são algumas de suas memórias 
mais memoráveis desses anos e como 
essas experiências moldaram sua arte?

[Chacovachi] Passei por parte do humor 
dos anos 1980, dos 1990, dos 2000, dos 
2010 e estamos nos anos 2020. As mi-
nhas memórias seriam muitas. Muitas 
e muito interessantes. Se tivesse que in-
dicar um lugar mágico, seria o Anjos do 
Picadeiro, que acontece no Rio de Janei-
ro. Esse encontro internacional de pa-
lhaços, onde eu tive a sorte de conhecer 
grandes palhaços. Leris Colombaioni, 
Nani Colombaioni, Jango Edwards, Leo 
Bassi, Tortell Poltrona e tantos mais.

Nós, os artistas, às vezes não pode-
mos ver o trabalho dos nossos colegas, 
porque quando eles trabalham, nós 
também estamos trabalhando. O en-
contro Anjos do Picadeiro é pensado 
primeiro para os artistas, depois para o 
público e, por último, para a produção. 
Então, é uma festa. Aprendi com eles, 
mas não de vê-los em cena. Aprendi ao 
comer, beber, rir, dançar, nos fazer tris-
tes, melancólicos juntos. Compartilhar 
a vida um pouco com essas pessoas 
que, imediatamente, se transformaram 
em amigos. Porque o maior privilégio 
que temos, nós os artistas, são as rela-
ções humanas. Esta frase não é minha, 
é de Saint-Exupéry.

Finalmente, como sua visão particular 
de mundo influencia sua arte e a 
mensagem que você deseja transmitir
ao público? 

[Chacovachi] A emoção que espero que 
eles levem é a que eles precisam. E po-
dem ser muito diversas dependendo da 
pessoa. O legado é a liberdade de ser 
contra vento e maré. Céu e inferno não 
importam para mim. Tenho amigos dos 
dois lados.
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O Circo itinerante brasileiro está sem-
pre em processo de contínuas transfor-
mações, sejam elas estruturais, estéticas, 
empresariais ou sociais. E, na base desse 
processo, temos como tripé: a abertura 
às inovações, o arrojo empreendedor e 
o desejo de agradar ao público; elemen-
tos que fazem com que a renovação faça 
parte da tradição circense. 

A dramaturgia circense – e é impor-
tante frisar que a palavra dramaturgia 
não faz parte do vocabulário das famí-
lias circenses tradicionais, sendo ado-
tada por pesquisadores acadêmicos e 
artistas circenses com formação teatral 
– é reflexo e motor dessas transforma-
ções, em um movimento que gera novos 
expedientes, sem abandonar proposi-
ções já estabelecidas, o que torna mais 
adequado pensarmos em dramaturgias, 
no plural, pois a riqueza das artes cir-
censes não se conforma em um ou outro 
parâmetro específico.

Sua história é relativamente recente, 
com cerca de 250 anos, se pensarmos 
na arquitetura circense itinerante – ou 
seja, lona, picadeiro, arquibancadas –, e 
nas artes consideradas circenses. Mas 
essas modalidades, tais como equili-
brismo, malabarismo, acrobacia etc., são 
milenares e faziam parte das tradições 
populares de diversas culturas, ligadas 
ao trabalho de artistas de rua, como os 
saltimbancos, ou mesmo de tradições ri-
tualísticas de controle do corpo sobre a 
mente.

O que fez com que o Circo se con-
figurasse como arte foi uma ideia de 
empreendimento, que reuniu as mais 
diferentes expressões artísticas em um 
mesmo espaço, possibilitando a cobran-
ça de ingressos e, para tal, estabelecendo 
como meta, sempre, agradar ao público. 
E a dramaturgia é parte das estratégias 
para estabelecer a comunicação com o 
público, e está presente tanto no espetá-

Professora do Instituto de Artes da UFU (Universidade 
Federal de Uberlândia). De família circense, tem se 
dedicado a pesquisar o Circo brasileiro desde o mestrado 
na USP e o doutorado na Unicamp, até o recente pós-
doutorado na Unesp. É também atriz, diretora, diretora 
musical e coreógrafa da Cia. Picnic de Teatro.

por Daniele Pimenta

Itinerância e 
inventividade

O Circo é, antes de tudo, um modo de 
organização e produção que reúne, desde seu 
surgimento, muitas linguagens artísticas, como 
a música, a dança, o teatro e as visualidades, 
além das atividades que, hoje, consideramos 
especificamente como circenses.

culo, como um todo, quanto em cada nú-
mero que o compõe.	

Quando o Circo chega ao Brasil, no sé-
culo XIX, as companhias apresentavam 
as grandes pantomimas circenses, que 
eram espetáculos com uma estrutura 
bastante teatralizada, que aliava a con-
dução de uma narrativa sem palavras 
com as habilidades específicas de cada 
membro da trupe. Então, havia uma dra-
maturgia linear que orientava todo o es-
petáculo, mas, as cenas eram desenvolvi-
das a partir das técnicas de acrobacia, de 
equilibrismo, contorcionismo, doma de 
animais etc. 

Ou seja, em um espetáculo que tives-
se como tema uma batalha histórica, por 
exemplo, os artistas comporiam as cenas 
usando números de equitação acrobática 
e um soldado, ao ser atingido pelo ini-
migo, poderia cair de seu cavalo dando 
um salto mortal, enquanto o oponente se 
manteria de pé sobre o dorso do animal 
em movimento. Ou, em uma cena de fuga 
na floresta, trapezistas usariam cipós 
cenográficos para exibirem suas habili-
dades. No mesmo sentido, palhaços, dan-
çarinos e músicos fariam parte da cons-
trução da grande pantomima. 	

Em contraponto, no mesmo período, 
famílias de artistas decidem permanecer 

042

NA BUSCA POR AGRADAR AO PÚBLICO

Instagram de Daniele Pimenta

Tabajara Pimenta (1936-2020), em seu número 
de Homem-Foca, que mesclava equilíbrio e 
malabarismo. Acervo da autora.

https://instagram.com/daniele.nao.daniela?igshid=MzRlODBiNWFlZA== 
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em solo brasileiro, e deixam as grandes 
companhias quando essas retornam para 
a Europa. Configuram-se, a partir daí, es-
petáculos de variedades que reúnem 
números circenses sem a necessidade 
de uma amarração narrativa e aparatos 
cenográficos, de modo a possibilitar o 
trânsito pelo interior do país em lombo 
de burros e carroças.

Há um processo de evolução arquite-
tônica que resulta em diferentes estru-
turas espaciais[1], como o circo de beco, o 
circo de pau a pique, o circo de pau finca-
do e o circo americano , que delineiam a 
relação dos circenses itinerantes com o 
público e que acolhem, além dos núme-
ros tradicionais, artistas locais das mais 
diversas especialidades para comporem 
os espetáculos no picadeiro.

Nesse tipo de espetáculo, o de varie-
dades circenses no picadeiro, modelo 
que perdura até hoje, cada número tem 
sua própria estrutura dramatúrgica, que 
pode estar pautada por diversas estraté-
gias, tais como: a progressão da dificulda-
de técnica de cada truque ou movimento 
realizado; a relação com as variações da 
trilha musical, seja feita por instrumen-
tistas ao vivo ou por gravações; a valori-
zação dos momentos de risco, incluindo 
o erro proposital antecedendo o momen-
to de sucesso; a ambientação temática, 
obtida pela composição de figurinos, tri-
lha sonora e estilo de movimentação; a 
tendência a uma abordagem mais séria 
e elegante, ou mais estimulante e diver-
tida, na relação com a plateia; entre ou-
tras infinitas possibilidades.

E, além da dramaturgia de cada nú-
mero, cabe ao diretor artístico da com-
panhia compor a sequência geral, o que 
resulta em uma dramaturgia do espetá-
culo, que pode se estruturar a partir da 
justaposição ou alternância de diversos 
fatores, como: a organização em diferen-
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tes planos – picadeiro e números aéreos 
–; números mais tradicionais e inovado-
res; números solo e números de grupo; 
diferentes níveis de risco; números de 
dança, que podem ser temáticos, relacio-
nando-se com o número que antecedem; 
graus de virtuosismo; diferentes tipos 
de impacto na plateia – encantamento, 
medo, assombro, riso etc. –; quantidade 
de palhaços e seus repertórios de entra-
das e reprises,  em solos, duplas, trios, 
coletivos; quando havia animais nos cir-
cos, diferentes perfis de número, confor-
me a raridade ou exotismo do animal e a 
dificuldade de adestramento.

Por fim, consideremos também o Cir-
co-Teatro, outra vertente do circo itine-
rante de lona no Brasil, que foi o modelo 
mais adotado durante décadas, no sécu-
lo XX, e que ainda pode ser encontrado, 
embora em muito menor quantidade, 
hoje em dia.

investimento de cada companhia em ce-
nografia e figurinos; e do perfil de relação 
que se pretende estabelecer com o públi-
co – em geral, uma companhia de Circo-
-Teatro da década de 1940, por exemplo, 
mantinha cerca de 50 espetáculos em 
repertório, e montava a sequência de 
espetáculos em uma cidade a partir do 
retorno do público durante as primeiras 
apresentações. Assim, a seleção de pe-
ças poderia priorizar comédias ou dra-
mas, para agradar ao público local.

Aliás, agradar ao público é o que guia 
os circenses dos circos itinerantes de 
lona em todas as suas escolhas, sejam 
empresariais ou artísticas e, portanto, 
podemos afirmar que as dramaturgias 
circenses no Brasil são construídas, 
também, pela recepção, não só no sen-
tido da leitura de sentidos, mas porque o 
público é considerado em cada mínimo 
detalhe do processo de criação.

O Circo-Teatro se configura por uma 
arquitetura específica, que contém picadeiro 
e palco, e que tem seu espetáculo composto 
por duas partes: as variedades circenses, no 
picadeiro, e uma peça de teatro, no palco.

Nesse caso, além das dramaturgias já 
abordadas, como a de cada número e a 
do espetáculo como um todo, também 
existe uma grande variedade dramatúr-
gica dentro da parte teatral, a partir das 
diferenças entre as fontes – adaptações 
de romances, filmes e histórias bíblicas; 
textos teatrais escritos por autores não 
circenses e textos escritos por autores 
circenses –; das diferenças entre gêne-
ros – comédias, altas comédias, combi-
nados, dramas, melodramas, musicais 
etc. –; das concepções estéticas dos 
ensaiadores (como os diretores ou en-
cenadores eram chamados na época de 
ouro do Circo-Teatro); da capacidade de 

1 	 PIMENTA, Daniele. A dramaturgia circense: conformação, persistência e transformações. 
	 (Tese) Or. Neyde Veneziano. Campinas: UNICAMP, 2009.

Antenor Pimenta (1914-1994), dramaturgo, 
ator e ensaiador. Acervo da autora.
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Cuidadoria no projeto 
Sesc Circo em São Luís
Arte-educadora, Mestra em Artes Cênicas, Produtora 
Cultural e Analista de Cultura do Sesc Maranhão.

por  Sandra Silva Nunes
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A partir do contato com artistas, gru-
pos, pesquisadores, curadores e do en-
tendimento de que os modos de gestão 
dos festivais vão sendo atravessados 
por aspectos sociais, culturais, políticos 
e econômicos, bem como, pelas vivên-
cias de quem coordena esses eventos, 
buscou-se compreender o lugar do Sesc 
Circo de São Luís (MA) como um espa-
ço de gestão conjugada à luz de uma 
cuidadoria – pautada na empatia e na 
receptividade – como um dos possíveis 
caminhos para a construção de políti-
cas culturais efetivas para as artes cir-
censes. 

O Sesc exerce no Brasil um papel 
estratégico importante para o fortale-
cimento das artes circenses através de 
seus projetos e ações desenvolvidas por 
diversos profissionais em todo o País. 
Sua Política Cultural (2015) foi um avan-
ço no tocante à formalização de parâ-
metros que orientassem suas ações. No 
entanto, são nos processos decisórios e 
de planejamento que esses parâmetros 
vão sendo compreendidos, ajustados e, 
às vezes, esquecidos. 

Em relação às políticas culturais, es-
tas devem ser construídas através do 
diálogo entre poder público, privado e 
sociedade civil. Ainda assim, diversos 
fatores de ordem econômica, social e 
política podem modificar ou fragilizar 
as ações propostas, exigindo interven-
ções constantes daqueles vários agen-
tes, na perspectiva de assegurar o aces-
so à arte e à cultura.

No Maranhão nasceu, em 2013, o 
projeto Sesc Circo tendo, de um lado, 
iniciativas pontuais, ausência de in-
vestimento na área e de programações 
regulares; e do outro, um movimento 
de articulação política entre artistas e 
grupos em prol das artes cênicas e na 
busca por iniciativas de fomento e va-
lorização de suas linguagens. Diante 
desse cenário e mesmo reconhecen-

do que o Sesc Maranhão ocupava um 
lugar significativo no que diz respeito 
ao fortalecimento das artes circenses, 
sobretudo em São Luís, foi importante 
entender que esta responsabilidade não 
era apenas da instituição, ou de um ar-
tista ou grupo. Pelo contrário: tratava-
-se de uma luta coletiva. A realização

É preciso também buscar estratégias 
que assegurem a sua ida e permanência 
nesses locais, adentrando nos fatores 
socioeconômicos e culturais que limi-
tam seu acesso. Ao identificar esses fa-
tores, urge buscar caminhos para trans-
formar esse encontro em um momento 
de troca e respeito.

Em meio à pandemia, o projeto Sesc 
Circo [1]  sofreu os impactos socioeconô-
micos e suas ações foram suspensas. 
Diante do caos e do isolamento social 
veio a decepção e o medo de que o pro-
jeto tivesse chegado ao fim. No caso do 
circo tradicional/clássico (BARBOSA, 
2021), especialmente os que ocupavam 
lonas circenses, o contexto pandêmico 

de um festival é uma oportunidade para 
olhar a cidade e conversar com ela, para o 
cenário cultural e perceber suas ausências, 
escutar os artistas, dialogar com a 
sociedade, bem como pensar nos públicos, 
não somente enquanto números nos teatros 
e espaços cênicos.

provocou significativas modificações, 
especialmente em seu modus operandi 
e na relação com o público, sendo im-
possível desenvolver estratégias iso-
ladas de enfrentamento a uma grave 
crise sanitária. Diante de tal circuns-
tância, a ação do poder público era im-
prescindível, para se pensar táticas de 
sobrevivência e de amparo ao setor. No 
entanto nos deparamos com um gover-
no omisso, no momento mais crítico 
para a arte e a cultura, pois “o projeto 
de destruição de todos os mecanismos 
de apoio do governo federal à cultura 
[seguia] firme em curso, é como se não 
houvesse urgência, fome e desemprego 
grave na área” (CALABRE, 2020). 

1 	 Projeto idealizado pelo Sesc Maranhão no ano de 2013. Sua consolidação no cenário local se dá com 
base em vários fatores, dentre eles o diálogo e os atravessamentos de outros projetos do Sesc, a exem-
plo do Palco Giratório, Sesc Dramaturgias e dos projetos locais Aldeias, Sesc Amazônia das Artes Sesc 
Pauta das Artes, Derresol Cultural e Núcleo de Ações Formativas em Artes Cênicas – FACES.  

Debate Espaços  
de formação em circo  
no Brasil

https://www.youtube.com/watch?v=bFHmmU-nYdg&list=PLt0i0HJCoCuxaI2TM9tuFyel_A-Dhvw2g
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 O Sesc Circo é um projeto de circo do 
Nordeste e do Maranhão e para trans-
formá-los em futuras políticas culturais 
para as artes circenses é preciso reunir 
os desejos, o que depende de um esforço 
coletivo. Foi refletindo sobre os modos 
de gestão desse projeto que me deparei 
com o conceito de cuidadoria (CAMPOS; 
POLISTCHUK, 2021), um método de curar 
com afeto, um caminho respeitoso para 
lidar com os processos curatoriais. 

A cuidadoria está para além do não 
escolher ou acolher a todos (SESC, 2016). 
Ela está em um lugar que atravessa to-
das as etapas de produção de um proje-
to, da seleção ao olhar atencioso para a 
falta de estrutura, para o diálogo com a 
sociedade, com os artistas e, principal-
mente, para compreender as limitações 
do outro, decorrentes da própria ausên-
cia de investimento no circo ou da na-
tureza dos artistas e grupos comprome-
tendo a apresentação de seus trabalhos 
artísticos, a formalização de empresas 
jurídicas e a adequação às exigências 
dos editais. Cuidar também está na 
perspectiva de buscar caminhos para 
as fragilidades e especificidades de suas 
produções artísticas. É nesse processo 
de cuidadoria que a escuta predomina, 
que as limitações são acolhidas e que as 
políticas culturais podem ser pensadas. 

Frente a tais contextos, me questio-
nei se o circo era uma arte com menos 
prioridade em relação à dança e ao tea-
tro, se ocupava um lugar marginalizado 
no âmbito das políticas culturais e qual 
era o papel do Sesc na produção, difusão 
e fruição dessa linguagem. 

Durante a jornada, descobri que, por 
meio do teatro, as políticas culturais che-
gam até o circo, e apenas tardiamente 
suas demandas passam a ser discuti-
das e algumas vezes atendidas, dada às 
instabilidades do fomento na área, obri-
gando o circo a sobreviver com a falta 
de incentivo e de leis específicas, reor-
denando constantemente seus modos 
de produção. 
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A 
palhaçaria 
faz 
a 
gente 
retornar 
àquele 
lugar 
que 
sempre 
foi 
nosso. 

Karla Concá  
Palhaça, artista, cofundadora do grupo 

As Marias da Graça

https://www.sesc-rs.com.br/sesccirco/



