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APRESENTACAO

O projeto Sesc Circo surgiu em 2013 com o objetivo de contribuir para a difusdo
e valorizagdo da linguagem circense no Maranhdo, diante da necessidade de uma
agao onde o Circo fosse o protagonista.

No ano de 2022, houve uma ampliagdo do conceito inicial do projeto, visando
a difusdo das produgdes circenses, em sua maioria, das regides Norte e Nordeste,
evidenciando artistas e grupos que estao fora dos grandes eixos de circulagédo nacional,
principalmente no ambito das artes cénicas, para que haja maior visibilidade e uma
constancia das produgdes dessas regides.

Deste modo, manter um projeto de continuidade voltado para uma linguagem
com pouca visibilidade no cenario cultural nacional € um investimento do Sesc em
cultura e resultado também das contribuicbes de artistas, grupos, pesquisadores,
dos variados publicos e de tantos outros envolvidos que acreditam no potencial do
circo enquanto expressado artistica, na importancia de desenvolver estratégias que
assegurem sua representatividade no ambito das politicas de fomento, na valorizagao
de seus artistas como trabalhadores da cultura e no fortalecimento e manutencéo das
artes circenses.

Para tanto, a sétima edigcdo do Sesc Circo - Norte e Nordeste aconteceu em
formato hibrido, contemplando apresentagdes presenciais de espetaculos de grupos
locais e nacionais, promovendo agdes formativas - processos colaborativos entre artistas
€ grupos no que tange a criagao de espetaculos e numeros circenses, estimulando a
pesquisa cientifica, a memdéria e o debate sobre a linguagem com artistas-docentes-
pesquisadores, além de acdes de interiorizagdo na cidade de Itapecuru-Mirim.

E o circo do Maranhao que com toda a sua magia e encantamento ocuparam os
espacos das unidades do Sesc e das comunidades onde estiveram artistas, grupos e
publicos promovendo reflexdes, experiéncias, muita gargalhada e risos soltos pelo ar.



CIRCO INCLUSIVO: A IMPORTANCIA DA
ACESSIBILIDADE NO EQUIPAMENTO CIRCENSE.

Andressa Cabral da Costa da Silva?
RESUMO

Este ensaio trata-se de um recorte da pesquisa em andamento sobre Circo e
Acessibilidade com o objetivo de refletir sobre a importancia da acessibilidade cultural
nos circos de lona itinerantes. Neste estudo havera, por meio de uma abordagem
metodoldgica da pesquisa bibliografica e documental, a reflexdo sobre o direito da
pessoa com deficiéncia a cultura, também apontara algumas praticas acessiveis que
poderao ser implantadas no circo de lona itinerante.

Palavras-chave: Acessibilidade cultural; Circo de lona itinerante; Pessoa com
deficiéncia.

ABSTRACT

This essay is a part of the ongoing research on Circus and Accessibility and aims
to reflect on the importance of cultural accessibility in traveling canvas circuses. In
this study, there will be, through a methodological approach of bibliographic and
documentary research, a reflection on the right of the disabled person to culture, it
will also point out some accessible practices that can be implemented in the traveling
canvas circus.

Keywords: Cultural accessibility; Traveling canvas circus; People with disabilities.

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Mestranda pelo Programa de Pds-graduagéo em Artes Cénicas na Universidade Federal de Uberlandia
—UFU, licenciada em teatro pela Universidade Federal do Maranh&o, Técnica em Produgao Cultural pelo
IEMA, especialista em Acessibilidade Cultural pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, gestora e
produtora cultural na Maracult Produgbes Acessiveis. E-mail: andressa.producoesculturais@gmail.com
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O circo é considerado como “[...] o local da diversidade e pluralidade cultural.
Onde muitas regras sdo quebradas, possuindo codigos proprios. Fortalece lagos,
destroi outros para depois se estabelecer novamente.” (LABORDA, 2013, p. 182).
Geralmente esse equipamento cultural esta nas nossas lembrangas como a primeira
linguagem artistica a qual tivemos acesso. Dentre os seus formatos, esta o circo de lona
itinerante que € “uma engrenagem onde funcionam ao mesmo tempo empresa, casa,
trabalho e viagem” (MAVRUDIS, 2011, p.35). Muito aguardado nas cidades, o circo de
lona itinerante sempre proporcionou ao seu publico divertimento e entretenimento, por
meio do seu espetaculo colorido e ludico, composto por diferentes artistas tais como:
equilibrista, palhagos, malabarista, magicos, dentre outros.

A sobrevivéncia do circo é resultado de suas adequacgdes e transformagdes
ao longo do tempo, mas quando o assunto é acessibilidade cultural no circo de lona
itinerante, observa-se a caréncia do uso de praticas acessiveis que garantam, de
forma permanente, o direito cultural das pessoas com deficiéncia neste equipamento.
Sendo assim, esse ensaio ndo tem a pretensao de apontar um unico caminho que
deve ser trilhado pelos(as) produtores(as) e gestores(as) do circo de lona itinerante
para acessibilizar seu equipamento cultural, mas refletir sobre a importancia das
praticas e citar algumas que podem ser implementadas para garantir o direito da
pessoa com deficiéncia como plateia no circo de lona itinerante. Vale destacar que
ha o protagonismo da pessoa com deficiéncia como artista e outros profissionais da
cultura.

As pessoas com deficiéncia ja foram submetidas, como aponta Sassaki (2003):
a exclusédo (Antiguidade até o inicio do século XX), o individuo era tratado como
anormal, sua deficiéncia estava ligada a um tipo de castigo e sofria isolamento social,
a segregacao (década de 20 a 40), também conhecida como assistencialismo, pois as
instituicdes especiais desempenhavam o papel de prestar varios tipos de servigo e o
isolamento social ainda acontecia; a integracao (décadas de 50 a 80), conforme fosse
o tipo de deficiéncia era permitido que a pessoa frequentasse a escola e alguns locais
e a inclusdo (década de 90 até os dias atuais), demonstrou o valor da diversidade
humana e assim oportunizou o acesso ao emprego, a educagéo, o lazer e a cultura de
forma igualitaria.

O conceito de deficiéncia esta interligado a dois modelos classificados por Diniz
(2007) como biomédico e o social. O primeiro, que surgiu no inicio do século XIX, foi
caracterizado pelo assistencialismo e considerava a lesdo como deficiéncia. Nesse
modelo as pessoas com deficiéncia viviam isoladas e precisavam da cura para retornar
as familias e a sociedade, logo pregava-se que a deficiéncia estava no individuo;
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oposto a isso, o segundo modelo que surgiu no século XX, apontava os sistemas
opressores (desemprego, baixa escolaridade, entre outros) como 0s responsaveis
pela experiéncia da deficiéncia. Para este modelo, a deficiéncia estava na estrutura
social pouco sensivel a diversidade.

E direito da pessoa com deficiéncia viver em ambientes em que possa
desempenhar suas habilidades sem depender de terceiros, exercendo assim sua
autonomia e independéncia. Como enfatizado no artigo 53 da LBI “[...] acessibilidade é
o direito que garante a pessoa com deficiéncia viver de forma independente e exercer
seus direitos de cidadania e participagao social” (BRASIL, 2015). Quando a pessoa
com deficiéncia é reconhecida como cidada, ela passa a ter direitos, entre eles o
da cultura, no qual ela podera frequentar equipamentos e apreciar seus produtos
artisticos. Entretanto, para que essa experiéncia seja de sucesso, ha a necessidade
de se implantar a acessibilidade cultural, por meio de recursos que permitam o uso do
espaco e apreciagado do produto artistico com autonomia, seguranga e equidade de
oportunidades. Vale ressaltar que as praticas acessiveis também podem ser utilizadas
por idosos, criangas e gestantes. Partido disso, os circos de lonas itinerantes também
necessitam se adequar para garantir a pessoa com deficiéncia o direito a cultura
previsto na constituicdo, leis e decretos. Mas como acessibilizar o equipamento
circense a pessoa com deficiéncia como plateia?

Acessibilizar um equipamento cultural e o seu produto € garantir o direito da
pessoa a cultura, ndo se trata de uma escolha ou favor. Por isso, leis e decretos foram
criados para garantir e promover o Direito Cultural das Pessoas com Deficiéncia e
assegurar 0 acesso a cultura para todos. Pensando na acessibilidade desses lugares,
produtos e servigos, foram criados decretos, Normas Técnicas 9050/2015 e 15599/2008,
a Lei Brasileira de Inclusdo — LBI 13.146/2015, Plano Nacional dos Direitos da Pessoa
com Deficiéncia (n°® 7612/2014), Desenho Universal (5.296/2004), Tecnologia Assistiva
(7.612/2011), entre outros. Erroneamente, achava-se que somente o fato de a pessoa
com deficiéncia estar presente em um equipamento cultural, ja estava sendo cumprido
o direito desta como cidada, mas devido as barreiras de comunicagao e atitudinal, logo
essa pratica foi abandonada.

Com isso, percebe-se que a legislagéo brasileira possui varias leis e decretos
relacionados ao acesso a cultura pelas pessoas com deficiéncia, mas infelizmente por
nao haver uma fiscalizagdo mais efetiva de 6rgaos publicos e da propria sociedade
civil, muitas delas ainda ficam somente no papel e na teoria. Cabe também aos
profissionais da cultura (gestores, produtores, diretores, curadores, artistas, entre
outros) um olhar mais atento, cuidadoso e responsavel em relagéo a implementagéo do
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acesso a cultura as pessoas com deficiéncia. Importante sempre fazer as perguntas:
quem € meu publico? Para quem minha arte ainda n&o chega? Que tipo de acesso eu
proporciono? Quem sao os artistas? Para que de fato as praticas acessiveis possam
ser implementadas e cumpram seu papel de proporcionar o acesso ao equipamento e
fruicdo ao produto, ndo somente as pessoas com deficiéncia, mas para todos.

A acessibilidade deve ser pensada desde a entrada até a saida da pessoa
com deficiéncia, desta forma segue alguns exemplos de praticas acessiveis: piso
podotatil; area plana sem barreiras; rampas de acordo com inclinagdo prevista nas
normas técnicas; divulgagdo do espetaculo por meio de videos com audiodescrigéo,
alto contraste, legenda e janela com intérpretes de Libras; uso do Qr Code para facilitar
0 acesso de todas as pessoas aos links com informacdes de horarios, local, data
e valores do ingresso; descrigao das imagens postadas nas redes sociais no texto
alternativo; portas largas em toda area de acesso ao circo; mapa tatil; audiodescricao
durante o espetaculo; intérpretes de Libras durante o espetaculo; acesso sem barreiras
a bilheteria; formatos de pagamentos acessiveis — maquinas de cartdo acessiveis;
placas luminosas de informacédo e alerta; cardapio da praga de alimentacdo em
BRAILLE e audio; balcbdes acessiveis para todas as estaturas; banheiros quimicos
acessiveis; equipe treinada para se comunicar independente da pessoa ter ou nao
deficiéncia — quando bem acolhidos todos voltam ao lugar e as praticas acessiveis
podem ser utilizadas por todos. O mundo se reinventou durante a pandemia, entao
acredita-se ser possivel a adaptacdo dos equipamentos culturais e seus produtos
artisticos para que a acessibilidade cultural possa ser realidade e o direito da pessoa
com deficiéncia seja cumprido.

CONSIDERAGOES FINAIS

E importante que a acessibilidade seja pensada desde o inicio da montagem
do espetaculo, escolha do equipamento cultural e que os usuarios dos recursos
acessiveis, ou seja, pessoas com deficiéncia, fagam parte desse processo. A empatia &
O primeiro passo para que o direito da pessoa com deficiéncia possa ser efetivado sem
argumentos superficiais para justificar a auséncia delas. Algo que a priori aparenta ser
simples, mas faz toda a diferenca na efetivagao das praticas acessiveis em qualquer
equipamento cultural. Em seguida, o conhecimento das praticas acessiveis e sobre as
especificidades de seus usuarios.

Assim a inclusao acontecera de fato e o espetaculo contemplara a diversidade.
Vale destacar a importancia da consultoria no processo de pensar e implantar as
praticas acessiveis junto a um (a) especialista em acessibilidade cultural, para
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desmistificar equivocos quanto a acessibilidade e também para que as praticas sejam
de fato acessiveis. Por isso é importante que os projetos circenses sempre tenham na
equipe pessoas com deficiéncia. O estado também precisa intervir promovendo a¢des
que auxiliem na implementacao de recursos acessiveis.
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0 CIRCO TA NA RUA: A FORMAGAO DO ARTISTA
CIRCENSE EM ESPACOS PUBLICOS.

Donny Wallesson dos Santos?
Andressa Passos do Nascimento?

RESUMO

Espacgo publico e formagao do artista circense a partir da experiéncia do “Coletivo O
Circo Ta Na Rua”. Objetiva analisar aspectos das relagdes entre ocupacgao artistica
de espacos publicos e a formacgao de artistas circense, com foco na relacdo entre
espaco e pratica pedagogica. Trata-se de um estudo qualitativo de carater exploratério
e descritivo que se utiliza da observacao participante como instrumentos de pesquisa.
Observou-se correlagao direta das atividades desenvolvidas com a ressignificagdo do
espaco publico enquanto ambiente de formagao nao-formal, bem como o resultado
positivo da proposta de ensino-aprendizagem em uso, resultando na eficacia do
aprendizado das técnicas circenses.

Palavras-chave: Formacao do artista circense; Ocupacao artistico-cultural; Espaco
publico; O Circo Ta Na Rua; Educacao nao-formal.

ABSTRACT

Public space and training of the circus artist based on the experience of the “Coletivo
O Circo Ta Na Rua”. It aims to analyze the relationship between the artistic occupation
of public spaces and the training of circus artists, focusing on the relationship between
the relationship and the practice. This is a qualitative, exploratory, and descriptive
study that uses participant observation as research instruments. There was a direct
correlation of the activities developed with the resignification of the public space as a
non-formal training environment, as well as the positive result of the teaching-learning

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Doutorando em Politicas Publicas (PPGPP/UFMA); Mestre em Cultura e Sociedade (PGCULT/UFMA);
Especialista em Metodologia do Ensino Superior (CEMES/UFMA); Professor Assistente | no Centro
Universitario Dom Bosco (UNDB/MA); Produtor Cultural, Coordenador e Presidente da Associagao de
Circo, Educacao e Desenvolvimento Social (ACEDES/MA).

3 Mestra pelo Programa de P6s-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Maranh&o
(PPGAC/UFMA); Graduada em Teatro Licenciatura (UFMA); Professora de Artes da Rede Municipal de
Magé (RJ).
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proposal in use, resulting in the effectiveness of learning circus techniques.

Keywords: Training of the circus artist; Artistic-cultural occupation; Public place; The
Circus Is On The Street; Non-formal education.

INTRODUGAO

O Coletivo O Circo Ta Na Rua* ha 9 anos ocupa a Praga Nauro Machado as
noites de segunda-feira com treino de circo publico e gratuito. Trata-se de um projeto
social que oferece um tipo de formagao artistica em ambiente informal que gera no
nicho cultural de circo a fruicdo de novos artistas e suainser¢ao no mercado de trabalho,
além de impactar a microeconomia com o intenso movimento no local, outrora pouco
frequentado nesses dias.

Nos encontros, a populagado tem acesso aos materiais para o aprendizado das
técnicas circenses, em um grande treino coletivo, construindo um espaco de formacgéo,
discussao e revitalizagao da arte circense. O Circo Ta Na Rua funciona em rede com
diversos outros grupos culturais locais que atuam na ocupagao de espagos publicos
promovendo agdes sociais e culturais voltadas para comunidade (Figura 01).

Figura 01 — Fotomontagem representando a abertura do Projeto Caravana O Circo Ta Na Rua (esquerda)
e oficina de circo em evento realizado em parceria com o Coletivo Reocupa (direita).

Fonte: Arquivo pessoal (2022)

De forma independente, em pouco tempo, o projeto tornou-se referéncia para
artistas de circo locais e viajantes do Brasil e do mundo que buscam trocar experiéncias
circenses, haja vista ser o unico lugar da cidade de Sao Luis que oferece vivéncia
gratuita de circo para qualquer pessoa, de todas as idades, géneros, etnias, classes

4 Para conhecer essa histéria, recomendamos o TEDx Talk “O circo ta na rua: transformando espagos
em oportunidades”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=qJD3YKP_CZE&t=652s.
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sociais etc.

A estrutura organizacional do coletivo da-se por meio de aproximadamente 25
colaboradores diretos, que participam das a¢des para além dos treinos semanais, e
colaboradores indiretos que sao todos aqueles que frequentam os treinos assiduamente
e colaboram assim para a manutencdo do coletivo: em média de 150 pessoas por
dia. Importante frisar o carater independente das acdes que, sem incentivo publico
ou privado, mantém-se através de participacdo em eventos privados, do calendario
cultural da cidade e da atuagdo em rede com outros coletivos socioculturais de
bairros diversos da ilha, gerando renda, insergéo dos artistas no mercado cultural e
fortalecendo outras ocupacdes de espacos publicos.

Enquanto coletivo de ocupacao artistico-cultural na cidade de Sao Luis, capital
do Estado do Maranhao, inumeras pessoas puderam ter um primeiro contato e se
profissionalizar nas técnicas das artes circenses. Por isso, além de dados coletados
em pesquisa de campo articulados com o referencial tedrico que subsidia a discussao
deste relato, o autor e a autora trazem impressdes enquanto sujeitos e, ao mesmo
tempo, objetos de pesquisa, em uma relagéo tanto dialética quanto fenomenoldgica no
trato dos resultados aqui apresentados.

Este relato objetiva elucidar aspectos das agdes promovida pelo Coletivo O
Circo Ta Na Rua por meio do formato de ocupacao artistico-cultural, em interlocu¢ao
com a cidade, na qual o espacgo publico se torna l6cus de construgao e ressignificagao
das praticas pedagogicas e estratégias metodologicas que atravessam a formacao do
artista circense.

A NOSSA LONA E O CEU: A FORMAGAO CIRCENSE E A RESSIGNIFICAGAO DO
ESPAGO PUBLICO

A cidade carrega consigo toda a historia de um povo, sua trajetoria e valores
culturais entalhados na sua superficie, vistos em sua composicdo geografica,
arquitetonica e urbanistica. Tratando-se de centros histéricos, constroi-se assim uma
configuragéo espacial que se esfor¢a em contemplar a evolugao dos desenhos urbanos
e a preservacao da materialidade histérica evidente em suas edificagdes.

O Centro Historico de Sao Luis passou por diversas politicas de revitalizacao,
entretanto, como Programa de Preservagdo e Revitalizagdo do Centro Histérico
de Sao Luis (PPRCHSL)® Programa de Aceleragcdo do Crescimento das Cidades

5 Considerado o grande primeiro programa de conservagao, preservagao, revitalizagdo e modernizagéao
do patriménio cultural Igdovicense, com importantes feitos que determinaram a atual configuragédo
urbana do local. (ANDRES, 2006).
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Historicas (PAC-CH), o Programa de Revitalizacédo do Centro Historico de Sao Luis
(PROCIDADES BID) e o Programa “Nosso Centro”. Em consonancia com Leite (2001,
p. 6), em pesquisa realizada no Recife Antigo, tais iniciativas por vezes engendram
empreendimentos econdmicos convergindo o consumo as ideias de tradicdo e
preservacao do passado, “[...] que muitas vezes transforma esses centros historicos
em ‘enclaves’ para o lazer, turismo e consumo cultural de uma nova classe média”.

Por conta disso, as ocupacoes artisticas reivindicam a preservacao e valorizagao
patrimonial através do seu uso, mediante a aproximagao das pessoas com 0s bens
culturais que compdem a histéria do local e da nagdo. O distanciamento produzido
tanto pelas leis quanto pela industria da mercantilizagdo do capital cultural esvai-se
no instante que a populacdo toma para si os espacgos e a partir deles desenvolve
acdes voltadas para o bem-estar social, na perspectiva de revitalizar espacos publicos
subutilizados e, de fato, contribuir para a democratizacéo da cultura.

Gongalves (2017, p. 7) parte de uma definicdo de ocupacéo cultural para sua
pesquisa na cidade do Rio de Janeiro, colocando-as como “[...] as estratégias de
producdo e ressignificagdo de espacgos através da presenga coletiva e de praticas
significativas, ou seja, aquelas que incidem sobre os usos e a relagdo simbdlica dos
espacgos com as formas de vida [...]", materializadas em espacgos publicos abertos ou
edificados.

Em pesquisa desenvolvida durante o mestrado, o autor deste relato investigou
possiveis concepgdes para o termo ocupacgdo artistico-cultural a partir da Revisao
Sistematica da Literatura (RSL) de 25 trabalhos entre teses e dissertagdes, propondo-

as como

[...] um modelo de agéo coletiva que se utiliza de praticas artisticas
em espagos urbanos vazios, abandonados ou subutilizados, como
ferramenta politica de reflexdo e mobilizagdo da sociedade, a
fim de promover plena participagdo na sua gestdo e utilizagao,
colocando-se como movimento social de reivindicagao e resisténcia
a mercantilizacdo do espaco publico pelo sistema capitalista,
promovendo a pratica da democracia direta, da cidadania e do direito
a cidade. (SANTOS, 2020, p. 76).

Em sintese, 0 espaco da cidade € lido como resultante das relacbes e praticas
desenvolvidas em seu amago, e seu uso como campo fundamental de efetivagdo das
tensdes politicas, dos agenciamentos sociais e dos modos de viver em sociedade.
Diante disso, as ocupag¢des artistico-culturais se colocam como elementos de

6 Os programas PAC-CH, PROCIDADES e o “Nosso Centro” correspondem a um conjunto de obras
em andamento desde o ano de 2019 no Centro Histérico de Sdo Luis que visam ndo somente a
reestruturagdo urbana, mas um conjunto de estratégias de revitalizagdo dos espagos, com a promogao
de agbes a serem realizadas nos lugares restaurados. (SANTOS, 2020).
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subversédo a légica estabelecida e promovem uma efusividade de agdes incomuns para
aquela determinada realidade social, tanto pelo impacto em mostrar que é possivel
estabelecer distintas formas de se relacionar com o0s outros, com o0 espago e com o
Estado, quanto pela oferta de servigos, produtos e acesso a bens culturais, em geral,
de forma gratuita e de maneira colaborativa.

E como isso impacta a formagao do artista circense? Historicamente, Duprat
(2014) traga a paulatina transformagéo que ocorre na formagéao do artista circense.
Aquela que outrora dava-se pela tradi¢gao oral, no seio da familia e atrelado a formagao
cidada do individuo, sofre o impacto da modernidade, mais precisamente no final da
década de 1970, e amplia-se mediante novos modos de formagé&o profissional (Figura
02).

Figura 02 — Fotomontagem representando momentos de ensino e de atuagéo profissional.

Fonte: Arquivo pessoal (2022).

Em retrospecto histérico e conceitual, Resende (1975, p. 23) trata da formagéao
do artista “[...] a partir de um conceito preciso de seu papel na sociedade. Tal
conceituacao implica discutir o espacgo ocupado, [...] e, mais, implica verificar a relacao,
decorrente, entre o processo formativo do artista e sua real possibilidade de atuacao”.
Nesse sentido, pode-se enumerar algumas caracteristicas que impactam os processos
metodoldgicos e pedagdgicos da formagdo em espago publico aqui estudada.

A primeira delas € a gestdo horizontal e colaborativa, que delega fungdes a
todos os envolvidos diretamente nas agdes, gerando autonomia, disciplina e trabalho
colaborativo. Além da gestdo, a dindmica dos encontros também gera certa autonomia
das praticas, tanto para quem ensina quanto para quem aprende, pois ndo ha um
professor fixo, todos ensinam e aprendem ao mesmo tempo, e o publico tem total
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liberdade de escolher a técnica circense que deseja experimentar.

Dessa dinamica entende-se a emergéncia de diversas propostas metodologicas
para o ensino da arte circense. Embora o grupo tenha um certo roteiro estruturado de
ensino (a organizagao gradativa das técnicas para efetivo aprendizado), abre-se um
universo de possibilidades pedagogicas advindas da autonomia de cada instrutor para
contemplar a pluralidade de pessoas que frequentam os encontros, visto que se da em
uma pracga publica, sem restricdes de sexo, faixa etaria, classe social, etc.

A dindmica do processo de ensino e aprendizagem do Coletivo se aproxima da
dodiscéncia, proposta de ciclo gnosiolégico de Paulo Freire (2018), na qual multiplos
atores desenvolvem papéis de educador e educando de maneira fluida e continua,
para si a para os outros, se reconhecendo como parte viva e integrante do processo.
Em termos praticos, sdo gerados mecanismos diferenciados de ensinar e aprender.

No ensino de malabares, uns optam por demonstrar o passo a passo, outros em
inicialmente explicar em detalhes as etapas de cada movimento. Para aprendizagem
motora necessaria para jogar 03 bolinhas, por exemplo, uns utilizam-se de figuras
imaginarias construidas na substancia do espago’, seja para delimitar o alcance do
langamento ou determinar a trajetoria correta que a bolinha deve seguir, por vezes
relacionados com correspondéncias corporais, como altura dos olhos, posicdo dos
bracos, dentre outros.

Ha ainda estratégias discursivas para compreenséo da utilizagao de capacidades
fisicas ou mesmo memodrias corporais, como analogias do equilibrio dindmico ao andar
de bicicleta com o da perna de pau, da proximidade que os movimentos de remar,
mexer um bolo ou jogar um lago como os boiadeiros, correspondem a execugao de
truques dos swings de fita e das bandeiras, a marcha da perna de pau lateral se
relacionar com a cangéo “marcha soldado cabecga de papel”.

Nota-se um conjunto de “vozes”, uma polifonia de métodos, haja vista que
cada integrante constrdéi sua trajetoria subjetiva de aproximagéo, reconhecimento,
manipulacéo e dominio da técnica. Os caminhos da pratica — das inumeras repeticoes
até a exceléncia da execugdo —, embora compartilhados, sao dotados de escolhas
individuais, de preferéncias particulares, de percursos metodoldgicos peculiares e
distintos, que se somam, se dividem, se multiplicam e, dificilmente se subtraem, pois
s6 demonstram a poténcia existente na ressignificagdo dos espagos publicos como
lugares de formagao do artista circense.

7 Afisicalizagéo de objetos, vastamente utilizada nos jogos teatrais propostos por Viola Spolin (2008).
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CONSIDERAGOES FINAIS

Enquanto um dos principais expoentes patrimoniais, tanto do Estado do
Maranhao quanto do Brasil, o Centro Historico de S&o Luis por anos tem sido objeto de
estudo nos mais distintos campos do conhecimento. Assim sendo, torna-se fundamental
investigar o unico espacgo de circo que propicia formagao circense publica e gratuita
em um local reconhecido como Patriménio Cultural Mundial pela Organizagdo das
Nacdes Unidas para a Educacgao, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO), n&o apenas para a
preservacao dos bens patrimoniais ali localizados, mas para colaborar na manutengao
da producéo artistica e cultural maranhense.

Considera-se relevante registrar essa polifonia metodoldgica para compreensao
dos processos formativos em espagos publicos, como eles se reestruturam e
constroem novas possibilidades de aprendizado. Reconhecer as ocupacgdes artistico-
culturais como agdes legitimas que suprem a lacuna de fomento, produgao e difusdo
da producéo cultural local € um passo importante na democratizagao do acesso aos
bens culturais, ndo limitada a formacao circense, mas voltada para a emancipag¢ao
humana: a superagao das distingdes, a consciéncia do todo social e o reconhecimento
dos espacgos publicos como lugares de compartilhamento, trocas, socializagédo e (por
que nao?) de formagao.
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PRATICAS PEDAGOGICAS PARA A FORMAGAD
CIRCENSE: UM RELATO DESCRITIVO DA EXPERIENCIA
DO COLETIVO 0 CIRCO TA NA RUA.

Donny Wallesson dos Santos?
RESUMO

Relato das praticas pedagdgicas para a formagao circense desenvolvidas pelo Coletivo
O CircoTaNaRua. Objetiva caracterizar o perfil sociodemografico dos integrantes ativos
no ano de 2022, bem como pontuar as principais praticas pedagogicas desenvolvidas.
Trata-se de uma pesquisa de natureza aplicada, com finalidade descritiva e abordagem
qualitativa, que faz uso do procedimento técnico da pesquisa de campo por meio de
questionario misto. Resulta na apresentacéo detalhada das estratégias utilizadas para
o ensino de malabarismo e equilibrismo e considera fundamental que novas pesquisas
de cunho pedagdgico sejam realizadas em grupos, coletivos e escolas de circo, a fim
de construir um registro consistente dos métodos utilizados.

Palavras-chave: Formacao do artista circense; Coletivo O Circo Ta Na Rua; Praticas
pedagogicas.

ABSTRACT

Report of pedagogical practices for circus training developed by Coletivo O Circo Ta
Na Rua. It aims to characterize the sociodemographic profile of active members in
the year 2022, as well as to point out the main pedagogical practices developed. This
is an applied research, with a descriptive purpose and a qualitative approach, which
makes use of the technical procedure of field research through a mixed questionnaire.
It results in a detailed presentation of the strategies used for teaching juggling and
balancing and considers it essential that new researches of a pedagogical nature are
carried out in groups, collectives and circus schools, in order to build a consistent

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Doutorando em Politicas Publicas (PPGPP/UFMA); Mestre em Cultura e Sociedade (PGCULT/UFMA);
Especialista em Metodologia do Ensino Superior (CEMES/UFMA); Professor Assistente | no Centro
Universitario Dom Bosco (UNDB/MA); Produtor Cultural, Coordenador e Presidente da Associagao de
Circo, Educacao e Desenvolvimento Social (ACEDES/MA).
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record of the methods used.

Keywords: Training of the circus artist; Collective O Circo Ta Na Rua; Pedagogical
practices.

INTRODUGAO

O Coletivo O Circo Ta Na Rua é uma ocupacao artistico-cultural que atua
no Centro Histérico de Sao Luis, capital do Estado do Maranhdo, que se propde a
construir um espacgo de troca e multiplicagdo das artes circenses. O grupo se configura
como uma escola a céu aberto. Com foco nas a¢des formativas, a principal atividade
desenvolvida sdo os encontros nas noites de segunda-feira na Praga Nauro Machado.

Na ocasido o grupo fornece os materiais necessarios para que a populagéao
local vivencie as principais técnicas do universo do circo, em um grande treino a céu
aberto, de modo publico e gratuito. O interesse pela descricdo dessa agéo se da pelo
carater ndo-formal da formacao técnica propiciada pelo formato adotado: ndo ha a
figura fixa de um professor, tampouco de alunos, ou seja, no processo de ensino-
aprendizagem todos exercem ambos os papéis.

Este capitulo parte do conceito de ocupacao artistico-cultural enquanto um modo
de acao coletiva que acontece preferencialmente em espagos publicos, que recorremda
perspectiva do direito a cidade para a ressignificar enquanto l6cus de compartilhamento
dos bens culturais daquela regido. Foca-se nas atividades desenvolvidas pelo grupo
em carater formativo — a agdo no formato de oficina (SANTOS, 2020).

Nesse sentido, objetiva-se caracterizar o perfil sociodemografico dos integrantes
no ano de 2022 do Coletivo O Circo Ta Na Rua, no intuito de tragar as principais
caracteristicas socioeconbmicas desses “novos” artistas circenses, bem como
pontuar as principais praticas pedagdgicas desenvolvidas, a fim de construir rastros
metodoldgicos da formagao de artistas circenses em espacos publicos, na perspectiva
da educacao nao-formal.

Para tanto, opta-se por uma pesquisa de natureza aplicada, com finalidade
descritiva e abordagem qualitativa, que faz uso do procedimento técnico da pesquisa de
campo. Aplicou-se um questionario com os 20 integrantes ativos do Coletivo O Circo Ta
Na Rua, dividido em dois blocos: o primeiro com questdes de cunho sociodemografico e
0 segundo com questdes acerca das praticas pedagogicas desenvolvidas por eles. Os
resultados estdo apresentados nas segdes subsequentes, organizados em graficos,
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quadros, nuvens de palavras e trechos na integra das respostas das questdes abertas
do instrumento de coleta.

QUEM SOMOS? - Caracterizagao sociodemografica dos integrantes

Esta secio apresenta os resultados do primeiro bloco do questionario, referente
aos aspectos sociodemograficos. Cabe ressaltar que os percentuais dos graficos
apresentados correspondem ao total da amostra: 20 participantes. Sendo assim, O
Grafico 01 apresenta os percentuais de faixa etaria:

Grafico 01 — Faixa etaria.
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Fonte: Dados da pesquisa (2022).

Nota-se que a maior parte dos integrantes, 60%, estdo na faixa de 21 a 30
anos, seguida de 25% entre 31 e 40 anos, caracterizando o perfil etario de jovens e
adultos. Desse perfil, 70% se reconhecem como mulher cisgénero, 25% como homem
cisgénero e somente 5% nao souberam responder. Assim, o grupo é majoritariamente
composto por mulheres cisgénero entre 21 e 30 anos.

Quanto a autodeclaracao referente a raga e etnia, o Grafico 02 apresenta os
percentuais:
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Grafico 02 — Autodeclaragédo quanto a raga/etnia.
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Fonte: Dados da pesquisa (2022).

Somando-se as categorias Preta e Parda, tem-se o quantitativo de 65% dos
integrantes se reconhecerem enquanto pessoas negras, seguido de 25% como
brancos e 5% como indigena e nao souberam responder. Esse cenario esta alinhado
com os dados do IBGE acerca da populagao brasileira que, de acordo com a Pesquisa
Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) 2015, “...] 45,2% de pessoas de cor
branca, 45,1% de pardos e 8,9% de pretos [...]" (IBGE, 2016, p. 39).

Por sua vez, o Grafico 03 apresenta o nivel de escolaridade:

Grafico 03 — Nivel de escolaridade.
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Mestrado incompleto/e m andame nto - L%
Mestrado completo [l 5+

Ensino médio completo [ 5%

Fonte: Dados da pesquisa (2022).
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Cabe discutir os dados do Grafico 03 em interlocugdo com aqueles apresentados
no Grafico 04:

Gréfico 04 — Areas do conhecimento das formagdes académicas.
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Humanas Letras @ Artes Saude formagao Aplicadas
académica

Fonte: Dados da pesquisa (2022).

A partir dos Graficos 03 e 04, observa-se ha um alto nivel de formacao superior
entre os integrantes do Coletivo O Circo Ta Na Rua, totalizando 95%, somando-se
aqueles que estédo ou ja possuem pos-graduagédo em nivel de Mestrado e Doutorado,
bem como os que ainda cursam a Graduacéo, haja vista que somente 5% possuem
somente o Ensino Médio Completo.

Dessa seara, as areas de Ciéncias Humanas e Linguistica, Letras e Artes juntas
correspondem a 62% da formacéo, seguida de 14% em Ciéncias da Saude, 10% em
Ciéncias Exatas e 5% em Ciéncias Sociais Aplicadas. Vale ressaltar que os 10% que
responderam nao possuir formag¢ao académica, correspondem a 5% que nunca iniciou
uma formacéao superior e os outros 5% abandonaram o curso.

Nota-se um perfil voltado para compreensdo da importancia da formacgao
e da pesquisa cientifica, mesmo que em areas aparentemente distantes das Artes.
Considerando a relacdo com a faixa etaria, pode-se inferir a possibilidade de ter
havido um mutuo incentivo por parte dos integrantes a cursarem ensino superior, pois,
a maioria deles se tornaram parte do grupo ainda na adolescéncia/juventude.

Tal assertiva se comprova observando os dados do Grafico 05, no qual se
observa que 85% deles estdo no minimo ha 5 anos no grupo, dentre os quais 65% estao
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ha no minimo 7 anos. Infere-se que o convivio e 0 compartilhamento de experiéncias
podem ser considerados um fator que interferiu/contribuiu para este perfil.

Grafico 05 — Tempo como integrante do Coletivo O Circo Ta Na Rua.
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Fonte: Dados da pesquisa (2022).

A partir desse perfil — adolescentes e jovens em busca de formagdo — cabe
discutir sua condigdo socioeconémica. Metade dos integrantes declararam renda
média mensal de 1 a 3 salarios minimos, enquanto 25% afirmam possuir renda menor
que um salario minimo. 15% da amostra vive somente com 1 salario minimo mensal
e somente 5% estdo na condicdo de 3 a 5 salarios minimos e mais de 8 salarios
minimos.

Gréfico 06 — Média da renda pessoal.

1saldrio minimo |G 15+
De 1a 3salérios minimos | so:
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Mals de 8 saldrios minimos  [JJJJj s

Menor que um salario minimo ||| EEGTTNEEGEGEG 25+

Fonte: Dados da pesquisa (2022).

24



Em resumo, aproximadamente 95% estdo na Classe D/E3, com renda mensal
de 0 a 3 salarios minimos, de acordo com a classificagado de classe social utilizada
pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2016). Correlacionando
esses dados com outras duas perguntas do questionario, a primeira referente a fonte
de renda e a segunda se os integrantes conseguiam gerar alguma renda a partir da
formagao artistica do Coletivo, observou-se que 60% deles conseguem gerar menos
de 1 salario minimo por més com os servigcos prestados no Coletivo enquanto 20%
ou n&o gera renda ou gera em meédia 1 salario minimo. Vale ressaltar que somente
20% deles vivem exclusivamente da renda gerada pelos servigos artisticos, enquanto
80% possuem outra fonte de renda das mais variadas origens: bolsistas, autbnomos,
Microempreendedores Individuais (MEI), servidores publicos, empresas privadas,
dentre outras.

Para finalizar esse perfil sociodemografico, cabe demonstrar (Grafico 07) as
técnicas circenses que praticavam antes de integrar o Coletivo e quais aprenderam
nele:

Grafico 07 — Representacao das técnicas circenses praticadas pelos participantes antes e depois de

integrar o Coletivo O Circo Ta Na Rua.
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Fonte: Dados da pesquisa (2022).

O Grafico 07 demonstra que todos os integrantes praticam algum tipo de técnica
circense, e desse total, somente 30% ja praticava alguma dessas técnicas, dentre os
quais metade ja treinava alguma técnica de malabarismo, 10% de equilibrismo e 5%
pirofagia e acrobacias de solo e aéreos, respectivamente. O malabarismo se manteve
sendo o grupo de técnicas preferencial, haja vista que a maioria dos materiais do

3 Frisa-se que a classificagdo socioecondmica do IBGE leva em consideragéo a renda familiar e néo
a renda per capita para a determinagdo da classe. Neste perfil, fazemos uso dessa categoria por
considerar pertinente ilustrar a condigdo socioeconémica dos integrantes do Coletivo a partir do seu
préprio trabalho.
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grupo estédo nessa categoria: Bolinhas, Claves, Diabol6s, Argolas, Swing Poi, Flag Poi
e Devil Stick.

Na categoria equilibrismo, 50% dos integrantes treinam perna de pau e
monociclo. Vale ressaltar que o interesse pela perna de pau € soberano no grupo
do equilibrio, em especial pelas mulheres, tanto que resultou na criacdo de outro
coletivo, chamado “Vem Andar e Voa™, um projeto de mulheres pernaltas articulado
pela integrante Fernanda Marques, uma das fundadoras do Coletivo O Circo Ta Na
Rua.

Pode-se afirmar que a escolha pelo malabarismo e equilibrismo € decorrente
da propria estruturagdo do grupo e dos interesses coletivos que surgiram durante a
sua existéncia, pois a aquisicdo de materiais se deu de modo gradativo, pautado pela
vontade dos integrantes. Tal cenario estreita a relagdo do aprendiz com o objeto de
aprendizado, pois 0 processo se torna mais significativo a medida que o integrante
acaba por se reconhecer ainda mais como parte do grupo, haja vista que o material foi
adquirido por conta do interesse dele em aprendé-lo.

O QUE FAZEMOS? - Algumas praticas pedagodgicas

Esta segcdo apresenta o recorte de alguns trechos das perguntas abertas do
instrumento de coleta de dados, referente as estratégias pedagodgicas adotadas pelos
integrantes do grupo. Como dito na seg&o anterior, malabarismo e equilibrismo séo
as categorias mais praticadas pelo grupo, as quais estardo em énfase nos relatos a
seqguir.

Optamos por ndo identificar os integrantes, a fim de preservar sua identidade
e evitar qualquer tipo de prejuizo ou constrangimento, os respondentes foram
identificados como “Participante” e numerados de acordo com a ordem na planilha de
organizagao dos dados.

O malabarismo com bolinhas em geral é a porta de entrada para as técnicas
circenses. Seguem abaixo algumas estratégias de ensino desta técnica:

Inicialmente mostro manipulagbes com um unico objeto, a fim de
que a pessoa se familiarize com o tamanho e peso. Em seguida,
deixo-os livre utilizando duas bolinhas e posteriormente fagco as
corre¢des para ajustar a técnica, usando as seguintes instrugdes: 1.
Nao transfira a bola de uma mao para a outra 2. Jogue uma bola de
uma mao para outra. 3. As bolas precisam ser trocadas em tempos
relativamente diferentes. Quando o aluno apresenta um dominio

4 Para saber mais, recomendamos: https://www.instagram.com/vemandar.e.voa/.
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basico de manipulacgao, introdugéo o jogo com duas bolas seguido da
batida no peito (este que caracteriza o tempo da terceira bola). Com o
avangar do dominio dessa técnica introduza a terceira bola e fago os
devidos ajustes para uma técnica perfeita. (PARTICIPANTE 6, 2022,
informacao verbal).

Nota-se uma metodologia mais técnica, no sentido da estruturagdo em etapas,
decompondo o movimento em partes — do que fazer e do que n&o fazer — para
facilitar a compreensao do aprendiz. Uma abordagem que se aproxima da proposta
de insergao das técnicas circenses na educacao fisica escolar de Duprat e Bortoleto
(2007, p. 176) enquanto atividade extracurricular, na qual se pode dar um maior
refinamento e os aprendizes “[...] aprendam a dominar e estabilizar as técnicas de
execugao dos conteudos escolhidos. Aqui se aumenta o tempo de experimentagao e
existe uma maior preocupagédo com a técnica (forma de execugao)”.

Algumas outras categorias do movimento surgem para reforcar essa
compreensao técnica:

Primeiro passo é fazer com que o aprendiz, tenha um contato com
a bola, jogue pra cima e tenha a nogdo do peso e velocidade que
precisa jogar a bolinha. Depois coloco ele para jogar uma bolinha
para cima e bater uma palma atras para comegar a se acostumar com
a velocidade da bolinha. Logo depois ensino a fazer o movimento
X, se a pessoa tem muita dificuldade em fazer esse movimento, eu
pego na mao da pessoa e simulo a jogada. O préximo passo, é a
batida no peito, a pessoa joga a bolinha fazendo o movimento X e
antes de pegar a segunda bolinha dar uma batida no peito, isso serve
como introdugao a terceira bolinha. E assim a pessoa vai treinando
até conseguir langcar as 3 bolinhas. (PARTICIPANTE 20, 2022,
informacao verbal).

Primeiro mostro os movimentos e como é a dindmica do movimento
e jogar das bolinhas, explicando que apenas uma bolinha fica no
ar durante a movimentagdo. Segundo momento o contato com as
bolinhas, sentir o peso em seguida observo a coordenagdo motora
do aluno caso néo tenha tantas dificuldades ja pecgo para jogar duas
bolinhas, fazendo o movimento da troca. entretanto a metodologia
muda conforme a coordenagcdo motora. Vendo que nao existe
tantas dificuldades na hora de jogar as duas bolinhas explico o
movimento com as 3 e deixo o aluno praticando e atento a evolugao.
(PARTICIPANTE 15, 2022, informacgao verbal).

Nessa abordagem citada, ratifica-se a preocupagdo com a execugao da
técnica, a fim de que o aprendiz compreenda a mecéanica do movimento a partir das
nogdes de peso, velocidade, trajetoria, coordenacgéo etc. (Figura 01). Vale ressaltar,
entre sucessos e insucessos, a necessidade de ampliagdo do debate acerca do
entendimento das artes circenses em conjunto com a educagéo fisica escolar, ndo
colocando-o como mero entretenimento ou atividade estritamente técnica, mas nas
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suas multiplas formas de expressédo, fomentando-o em toda a sua potencialidade
artistico-cultural (BORTOLETO; SILVA, 2017).

Figura 01 — Fotomontagem representado o ensino da técnica de malabarismo com bolinhas.

Fonte: Arquivo pessoal (2018)

Essa abordagem talvez funcione melhor com adolescentes, jovens e adultos,
para abordagens com criangas e pré-adolescentes (Figura 02), observou-se outras
possibilidades:

Apesar das agdes do coletivo acolherem todas as faixas etarias,
eu como integrante sempre tive mais contato com criangas e pré
adolescentes. O método mais rapido que descobri para fazé-los
entender como o malabar funciona é comparar com algum objeto
similar as bolinhas e mais acessivel, como algum brinquedo ou até
mesmo frutas. Depois dessa comparagéo vem a parte pratica, ela fica
mais facil quando se explica passo a passo até o “pupilo” conseguir
fazer o malabarismo com trés bolinhas. Comegamos com uma,
passando de uma mao pra outra sempre guiando 0os movimentos
certos, depois duas bolinhas jogando ambas pra cima formando um
“X” e na medida que a crianga se acostuma com o movimento e o
controla com cada vez mais facilidade, o proximo e ultimo passo é
adicionar a terceira bola no movimento. (PARTICIPANTE 11, 2022,
informacgao verbal).
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Figura 02 — Criangas demonstrando as habilidades aprendidas no jogo de bolinhas.

Fonte: Arquivo pessoal (2019)

No ensino do swing poi ou flag (Figura 03), a dindmica € um pouco parecida,
acrescentando-se o0 aspecto da propriocepcado, reconhecendo a bilateralidade do
movimento, antecedido de preparagao corporal prévia com alongamento das partes
especificas:

Primeiro eu fago uma roda com o grupo de pessoas interessadas e em
seguida um exercicio para melhorar a flexibilidade do brago e pulso,
pois € um malabares que demanda muito esforgo dessas regides,
em seguida eu escolho o movimento que chamo de “X” e mostro a
execugao com o malabares, depois utilizo somente os movimentos
do brago para que possam entender o funcionamento do corpo com
o swing poi ou flag, assim vou mostrando primeiro o lado esquerdo
e depois o direito, quando vejo que entenderam o funcionamento
do movimento com o corpo utilizo o malabares completo e assim
vou auxiliando até que entendam o movimento de forma concretal
(PARTICIPANTE 17, 2022, informacgao verbal).
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Figura 03 — Roda de aprendizes no ensino de Flag Poi.

Fonte: Arquivo pessoal (2019)

Iniciando a técnica do equilibrismo, nota-se um misto: a utilizagdo da mecanica
gradativa — perna de lata, perna lateral e perna de pau (Figura 04) — do movimento
interpelado, pelo resgate de memorias e brincadeiras antigas:

O ensino na perna de pau hoje por mim passa por algumas etapas:
1 - Resgate da brincadeira antiga por meio da perna de lata, e assim
os primeiros desenvolvimentos do equilibrio. Apds isso: 2 - A perna
lateral, onde aqui a pessoa ja vai aprimorar ainda mais seu equilibrio,
entendo o marchar, posi¢cao do corpo, coordenacgao, tempo e apds
isso: 3 - Apds esses dois primeiros exercicios a pessoa ja consegue
subir na perna de pau e comega a da seus primeiros passos, sempre
com ajuda de um ou dois “anjos” (pessoas que ficam préximo
auxiliando) procuro sempre lembrar que o marchar nesse primeiro
momento € importante e que a pessoa € que tem que dominar a
perna de pau (ritmo, aceleragéo, passadas etc.) Ressalto que ndo é
impossivel andar tranquilo na perna de pau & necessario s6 disciplina
e muito treino. (PARTICIPANTE 9, 2022, informag&o verbal).

Eu amo equilibrismo. Acredito que € a técnica que mais me encanta.
Como precisamos passar por um processo até chegar na perna
de pau, eu inicio estimulando o corpo com alongamento e depois
apresento as pernas de lata. Onde eu ensino a forma de andar e
inicialmente demonstro e ajudo a subir e andar. Dependendo da
idade da pessoa, posso permanecer por perto, conduzindo e dando
estimulos, ou somente ficar atenta e dando reforgo positivo, no caso
dos que conseguem mais rapidamente. Depois de treinar e aumentar
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o nivel com propostas como levanta uma perna, gira, da um pulinho...
eu apresento a perna lateral e fago igualmente a perna de lata.
Demonstro, ensino e auxilio e depois fico acompanhando a evolugéo.
Sempre dando estimulos e dicas para que a pessoa nao desista. Por
ultimo eu sugiro a perna de pau de 45cm (a mais baixa) e amarro a
pessoa, ensinando ja como ela deva fazer... e vou levanta-la e coloca-
la ao lado de algo que possa se segurar. Entdo vou dando comandos
e sempre perto dando apoio, vou instruindo e acompanhando a
evolugdo. No equilibrismo, geralmente ndo consigo fazer tudo num
s0 treino. Ai vai depender se a pessoa vai ficar nesse aprendizado e
vai retornar no préximo treino para continuar até andar na perna de
pau. (PARTICIPANTE 2, 2022, informacgao verbal).

Figura 04 — Fotomontagem representando as etapas do aprendizado do equilibrio em perna de pau.

Fonte: Arquivo pessoal (2019, 2020)

Diferente das técnicas de malabarismo, o equilibrismo em geral depende
de um “anjo”, alguém que acompanhe a apreensao da técnica até que o aprendiz
consiga independéncia. Um mecanismo de seguranga que também cria um vinculo
de confianga entre os sujeitos no processo de ensino aprendizagem. Esse “anjo”
nao necessariamente € o professor, mas um outro aprendiz, amigo, acompanhante,
familiar, etc. Bortoleto (2003, p. 129) afirma que

[...] o processo de aprendizagem da Perna de Pau, assim como o
processo de ajuda e de seguranca, segue metaforicamente os
mesmos padrdes e progressdes de quando um bebé esta na fase final
de aprender a colocar-se em pé e andar. Isso significa que aprender a
andar na perna de pau € como aprender a andar outra vez.
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Os relatos a seguir ratificam essa perspectiva:

Falo um pouco sobre o aparelho, os tipos e como ele funciona. Explico
a mecanica do equilibrio e do uso das pernas e articulagdes, mostro
o0 movimento dos joelhos e fago repeticdes pra quem ta aprendendo
ter a nogao, ajudo a pessoa a subir na perna e a apoio em um lugar
alto pra que ela treine com apoio a marcha. Os comandos a partir dai
sdo: conforme ir pegando confianga na marcha ir soltando uma das
maos, soltar as duas e voltar ao apoio e ir fazendo isso até melhorar
a marcha ficar firme, depois pequenas caminhadas com apoio, volta
pra marcha, dai aumenta as distancias da caminhada e depois passa
para alguns desafios que sdo andar de costas, fazer um freio para
tras e para frente quando estiver em desequilibrio, soltar uma das
pernas no ar, subir e descer uma pequena, subir e descer um degrau.
Os exercicios depois do aprendizado da caminhada variam muito
podem incluir dangas, formagao de imagens com outras pessoas, e
diversos movimentos. (PARTICIPANTE 18, 2022, informacao verbal).

Geralmente, comego pela perna de lata para que a pessoa por
maior que seja possa compreender minimamente articulagdo dos
movimentos necessaria para manter o equilibrio. Uma alternativa é
usar a perna de pau lateral, o proximo passo... Onde, geralmente,
explico sobre o movimento trazer equilibrio e o quanto manter-se em
pé esta relacionado a constancia do movimento. Por fim, testamos
a perna de pau com ténis e fixada ao corpo. O primeiro passo é
aprender a se amarrar com auxilio, depois subir, e logo apés, treinar
se equilibrar. Um local fixo, 0 movimento de base, depois evoluimos
para passos longos, pernas alternadas etc. Pode ser um processo
rapido ou longo. De qualquer forma, exige dedicacdo e paciéncia.
(PARTICIPANTE 19, 2022, informacgao verbal).

A confianga se apresenta como elemento chave no aprendizado da perna de

pau, bem como a organizagdo do ensino aprendizado em etapas, que vao desde o

reconhecimento das caracteristicas do aparelho até a independéncia motora para

agdes mais complexas. Pode-se afirmar que o ensino do equilibrismo segue um

conjunto de tarefas motoras e etapas especificas, haja vista que muda a propriocepgao

do aprendiz em relacdo as suas referéncias sensoério-espaciais para permanecer de

pé. Diferente do equilibrio estatico ao qual o corpo esta acostumado, a perna de pau

exige um equilibrio din&dmico, continuo e consciente das agbes motrizes necessarias.

A tabela 01 apresenta a organizagédo dessas tarefas propostas por Bortoleto

(2003):

Tabela 01 — Tarefas motoras, procedimentos internos e externos.

Tarefas Motoras

Procedimentos internos (a realizar) e
externos (como ajudar) da tarefa
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Colocar e ajustar a perna de pau

A perna de pau deve estar bem ajustada
(presa) na perna do aluno

Subir e descer da perna de pau

Primeiro com ajuda do professor, depois
com companheiros e ao final sozinho,
com e sem apoios

Caminhar no mesmo lugar

Com apoios de maos na parede ou em
outro lugar, observando a postura corpo-
ral reta, elevacéo dos joelhos e posigcéao
da cabega (olhando para frente)

Caminhar para frente

Com elevagéao dos joelhos

Caminhar lateralmente e para tras

Com elevacao dos joelhos

Levantar as pernas alternadamente

Primeiro flexionada (joelhos), depois esti-
cada (chutar)

Baixar e subir simulando a posigao de
sentar-se

Flexdo das duas pernas ao mesmo tem-
po

Caminhar agachado

Tocando os pés com as maos, como se 0
teto fosse baixo

Abaixar e subir com uma perna

Sempre com apoio e/ou ajuda

Subir e descer obstaculos pequenos

Com ajuda dos companheiros

Caminhar para frente com mais velo-
cidade

Com passos mais amplos e mais rapido

Girar lentamente para os dois sentidos

Utilizar multiplos apoios dos pés

Superar pequenos obstaculos

Exemplo: aproximar, subir e descer da
tampa do plinto ou de uma caixa de ma-
deira

Caminhar olhando para cima

Olhar para o teto, com e sem ajuda

Caminhar com os olhos fechados

Com ajuda (n&o utilizar vendas)

Caminhar rapidamente, parar, reter a
marcha, frear

Alterar a velocidade da marcha

Fonte: Bortoleto (2003, p. 130, grifo do autor)
Assim, para finalizarmos esse relato, apresentamos uma nuvem de palavras

(Figura 04), criada a partir dos relatos dos integrantes do coletivo. Foi solicitado que
escolhessem uma técnica e dissertassem livremente sobre como a ensinavam.
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Figura 04 — Nuvem de palavras criada a partir dos relatos das praticas pedagdgicas adotadas.
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Fonte: Dados da pesquisa (2022)

A disposicdo das palavras em nuvem visa hierarquiza-las visualmente pela
sua frequéncia e valor, dando énfase aquelas que mais se repetem, ou seja, quanto

maior, mais significativo é aquele termo. As palavras “movimento”, “perna”, “bolinhas”,

“‘pessoa’”, “depois”,
as praticas pedagodgicas descritas até aqui. Movimento e pessoa sao elementos

técnica” sao as principais palavras em destaque, as quais ratificam

centrais, aliados a técnica e sua divisdo em etapas: aprende um movimento e depois
aprende outro e assim sucessivamente. Bem como o equilibrismo na perna de pau e o
malabarismo com bolinhas se apresentam novamente como as técnicas mais citadas
e, consequentemente, mais utilizadas no Coletivo.

Se nos atentarmos as palavras menores — “dificuldades”, “coordenacao’,
“bolinhas”, “corpo”, “passo”, “jogar”, “subir’, “proximo”, “andar”, “lateral”’, “peso”,
“‘malabares”, dentre outras —, elas refletem a riqueza de elementos que compdem a
pratica pedagdgica do ensino das artes circenses. Sdo muitos caminhos possiveis, 0s
quais se intercalam e se atravessam, se complementam e se diferenciam, a medida
que cada integrante é peca fundamental na construgcado dessas metodologias.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Este relato abordou de modo sucinto o conceito de ocupacéao artistico-cultural
para contar um pouco da histéria do Coletivo O Circo Ta Na Rua. Despretensiosamente,
0 grupo se configura hoje como o unico espago formativo em circo na cidade de Sao
Luis, e faz isso de modo independente, em espago publico, aberto e gratuito. Traga-
se o perfil sociodemografico de seus integrantes e destrincha as principais praticas
pedagogicas adotadas para o ensino das artes circenses.

Observou-se que o malabarismo com malabares diversos e equilibrismo
na perna de pau sdo as principais técnicas elencadas pelos integrantes e que seu
ensino perpassa por modos distintos de abordagens: de acordo com o publico, com
0 objetivo, com quem ensina e com quem aprende. Pontuou-se semelhangas nas
praticas pedagdgicas adotadas pelo grupo com o encontrado na literatura cientifica
sobre o tema.

Reforga-se a necessidade de novas pesquisas que registrem o fazer pedagdgico
do ensino das artes circenses, que se encontra em continua transformagéo e ocupando
novos espagos na cidade, bem como novas dimensdes na vida das pessoas. Aformagao
circense em espacgos publicos ndo se limita ao aspecto técnico e do entretenimento,
mas se coloca como algo mais complexo, que faz parte de um conjunto de a¢des que
reivindicam o acesso e difusdo dos bens culturais, a insergcdo desses novos artistas
no mercado de trabalho e o reconhecimento dos novos horizontes profissionais que o
circo pode alcangar.
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ESCOLAS DE CIRCO - QUEM SAO E ONDE ESTAQ? !

Monica Lua Barreto?
Marco Antonio Coelho Bortoleto?®
RESUMO

Nao é uma novidade que os espacos formativos em circo se multiplicaram no Brasil nas
ultimas trés décadas, no entanto ainda sabemos pouco sobre esse relevante processo.
Por isso, apresentamos um mapeamento dos estabelecimentos que oferecem o
ensino do circo de forma regular, aqui denominados espacgos formativos, considerando
a diversidade dos modos de ensino (cursos livres, cursos profissionalizantes, circo
social, entre outros). Uma extensa e exaustiva busca combinada com um criterioso
sistema de validacdo permitiu encontrar mais de 300, corroborando a percepgao
indicada inicialmente. A informalidade, a predominio de cursos livres, a escassez de
formagdes profissionalizantes com reconhecimento formal e a ndo existéncia de cursos
superiores, caracterizam um cenario nacional em expanséao, descolado da realidade ja
existente em muitos outros paises e que ainda carece de politicas publicas para sua
consolidacgao.

Palavras-chave: Circo; Mapeamento; Formacéo circense; Artes cénicas.
ABSTRACT

It is not new that training spaces in circus have multiplied in Brazil in the last three
decades, however we still know little about this relevant process. Therefore, we
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da Plataforma de Pesquisa em Circo (CARP) e Pesquisador Associado do CRITAC (Escola Nacional de
Circo de Montreal - Canada).
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present a mapping of establishments that offer circus teaching on a regular basis, here
called training spaces, considering the diversity of teaching methods (open courses,
professional courses, social circus, among others). An extensive and exhaustive
search combined with a careful validation system allowed us to find more than 300,
corroborating the perception initially indicated. Informality, the predominance of open
courses, the lack of professional training with formal recognition, and the lack of higher
education courses characterize an expanding national scenario, detached from the
reality that already exists in many other countries and which still lacks public policies
to its consolidation.

Key words: Circus; Mapping; Circus Education; Performing arts.

ESCOLAS DE CIRCO: onde estao?

A identificacdo dos espacos formativos em circo, comumente denominada
de mapeamento?, representa um passo fundamental para o desenvolvimento desse
setor artistico. Por isso, dedicamos os ultimos anos ao estudo dos espacos formativos
em circo no Brasil visando caracteriza-los e, consequentemente, contribuir para o
desenvolvimento de politicas publicas assertivas baseadas em evidéncias.

Esse estudo representa uma etapa fundamental da pesquisa de doutorado
intitulada “Quando o circo atravessa a rua: a formacgao do artista e sua relagédo com
0s espacgos publicos”, que vem sendo realizada junto ao Programa de P6s-Graduagao
da Faculdade de Educagéo Fisica da Universidade Estadual de Campinas (FEF-
UNICAMP), sob a orientagdo do Prof. Dr. Marco Antonio Coelho Bortoleto.

Essa pesquisa €, também, um desdobramento da dissertacdo de mestrado
da autora principal, denominada “Saltimbancos contemporéneos: seu aprendizado,
suas escolhas e expectativas”, que investigou “quem sdo, o que buscam e como
estes artistas travaram seu contato com o circo, analisando sua performance e suas
interagcdes” (BARRETO, 2018, p.23). Nela, foram entrevistados treze artistas de
rua e os resultados da pesquisa apontaram para uma representativa influéncia da
experiéncia de frequentar uma escola de circo no desenvolvimento da area no estado
de Goias:

Entrevistando ex-alunos da Escola Estadual de Circo Martim Cereré
pode-se ter uma ideia do impacto que a escola, em seu pouco tempo

4 \er: https://www.fef.unicamp.br/fef/posgraduacao/gruposdepesquisa/circus/mapa
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de existéncia, causou no circo goiano. Larissa de Paula e Saracura do
Brejo, na época alunos da escola, coordenam e s&o professores do
ITEGO em Artes Basileu Franca. Da convivéncia na escola sairam o
Coletivo E S6 Queré Fazé, a Trupe Trip Trapo, o grupo Os Kaco, entre
outros. Mateus Aguiar, Saracura do Brejo e Bulacha s&o os principais
articuladores dos encontros de artistas de rua que acontecem na
cidade. Kadu Olivié abriu uma escola de circo social no Tocantins e
promove o maior festival de circo da regido Norte, em Taquarugu -
TO. Todos falam da escola como um ponto de ebuligdo, um momento
onde puderam se encontrar, treinar, desenvolver suas técnicas, mas
principalmente se conhecer e trocar conhecimento (BARRETO, 2018,
p. 151).

Na época em que a pesquisa de mestrado foi realizada (2017-18), dos treze
artistas entrevistados, cinco estavam atuando como professores ou coordenadores
de escolas de circo; quatro estavam frequentando como alunos e pelo menos outros
dois ja haviam frequentado, em algum momento de sua formagéo, revelando, assim,
como essas experiéncias formativas estdo conectadas, produzindo impacto em outras
regides/localidades. O estudo identificou, ademais, que a formagao do artista de rua
€ ampla e diversificada, incluindo oficinas, encontros, festivais, cursos livres e outros
formatos (BARRETO, 2016), eles buscam nas escolas, entre outras coisas, uma forma
de diversificar e ampliar seus conhecimentos circenses, ter acesso a um espago seguro
para treinar, trocar saberes e inserirem-se ainda mais no setor.

Como uma continuidade, a pesquisa de doutorado vem analisando se o0s
conhecimentos do circo “de rua™ permeiam as praticas nas escolas de circo no
Brasil. Por isso, identificar as escolas de circo, conhecé-las com maior detalhamento,
constitui-se um importante desafio, para avangar nessa investigagao.

PORQUE PRECISAMOS SABER ISSO?

Para o avanco cientifico, mas também para o desenvolvimento adequado da
gestdo publica, uma identificagdo precisa da realidade torna-se fundamental. Por
conseguinte, localizar e caracterizar os espagos de ensino de circo no Brasil tornou-se
um passo fundamental.

De entrada, nos deparamos com a primeira dificuldade: nao foi possivel encontrar
nenhum tipo de registro oficial sobre os espacos de formagédo em circo no Brasil, com
excecgao de informacdes esparsas sobre a Escola Nacional Luiz Olimecha (ENCLO).
No ambito académico, encontramos pesquisas que ajudaram a conhecer parte do
panorama de formacao circense (DUPRAT, 2014), mostrando que o crescimento do

5 Utilizamos o termo ‘rua’ englobando parques, pragas, sinais de transito, entre outros espacgos, do
modo que é amplamente conhecido no campo das artes cénicas e popularmente utilizado no terreno do
circo. Para maiores informagdes, ver Telles & Carneiro, 2005; Turle, 2016; Carreira, 2007.
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setor ja vinha sendo percebido anteriormente.

ApOs respostas negativas por parte dos érgéos oficiais, incluindo a Fundagéo
Nacional das Artes (FUNARTE), empreendemos nossa prépria investigagao.
Encontramos um cadastro de escolas de circo® disponibilizado pela plataforma
Circonteudo’, que havia sido realizado no ano de 2009. Verificamos que havia uma
distribuicdo bastante desigual entre as cinco regides do pais (BARRETO; BORTOLETO,
2019), com uma concentragdao maior de espagos na regiao sudeste, e que parecia estar
desatualizado, dada a dinamica do setor. Empreendemos a verificagido das escolas
cadastradas e pudemos ver que a desigualdade vai além da distribuicdo dos espacos
pelo territério nacional. No periodo compreendido entre a realizagdo do cadastramento
(2009) e a checagem realizada (2019), notamos um alto indice de fechamento dos
espacos, como podemos ver na tabela abaixo:

Tabela 1- indice de fechamento das escolas de circo entre os anos de 2009 e 2019.

Regido indice de fechamento de escolas
Brasil (geral) 43%
N 66%
co 60%
MNe 59%
SE 35%
] 25%

Fonte: Barreto & Bortoleto (2019).

Dessa forma, somente 47 dos 82 espacos cadastrados em 2009 permaneciam
em atividade uma década depois, um resultado que nao surpreendeu, tendo em vista
o longo periodo entre o cadastro e a checagem. Tinhamos consciéncia de que os
dados de que dispunhamos nao refletiam a realidade nacional atual, por isso decidimos
proceder a um levantamento de espacos de ensino de atividades circenses em todo o
territorio nacional. Realizamos, entdo, uma extensa e exaustiva busca via internet, com
um criterioso sistema de validagao (via e-mail, telefone e redes sociais). Em seguida,

6 Espagos de ensino de circo como uma forma ampliada da nogéo de “escolas de circo”. E importante
indicar que os estabelecimentos nem sempre sao formalizados ou registrados como escolas.
7_https://www.circonteudo.com
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disponibilizamos um questionario online, divulgado em diferentes plataformas e midias
sociais, utilizando o método “bola de neve” (NOY, 2008; VINUTO, 2014), de modo
a ampliar e aprofundar nosso levantamento. Para a realizagdo desse mapeamento,
consideramos espacgos formativos os estabelecimentos que oferecem o ensino do
circo de forma regular, considerando as distintas formas de ensino (cursos livres,
cursos profissionalizantes, ...) e demais variaveis (duragao, participantes, niveis, ...).

EIS O QUE ENCONTRAMOS!

Uma vez realizado o levantamento, que atualmente conta com 328
estabelecimentos, buscamos disponibilizar as informacdes para a sociedade e dessa
forma decidimos elaborar um mapa por meio da plataforma Google Maps. Langamos
os dados de localizacado na plataforma, etapa que mostrou ser mais desafiadora do
que haviamos imaginado, exigindo muito tempo de dedicag&o. Foi preciso um esfor¢o
coletivo, com a colaboragdo dos pesquisadores Felipe Braccialli e Jodo Gabriel
Baptistote Nunes, ambos pesquisadores do Grupo de Pesquisa em Circo (CIRCUS
— FEF-UNICAMP). Diversos espacos formativos n&o disponibilizaram as informagdes
necessarias para incluirmos a geolocalizagdo, motivo pelo qual nem todos os que
foram localizados pelo levantamento se encontram no mapa, atualmente.

Outro desafio foi a categorizacdo dos espacgos formativos, visto que o ensino
oferecido em cada local foi relatado de formas bem diferentes. No que concerne ao
tipo de ensino oferecido, classificamos em:

- Formacao profissional;
- Circo social;

- Curso livre;

- Atividade recreativa,;

- Formacao continuada;

- Outros.

Em 2019 alcangamos 293 registros e em outubro de 2021 ja contamos com 328

no mapeamento disponivel no site®, assim distribuidos:

8 E necessario registrar que o levantamento foi realizado antes da pandemia de COVID-19, néo refle-
tindo, portanto, o impacto que o setor, possivelmente, sofreu.
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Figura 1 — Categorias dos Espagos Formativos
Espacos formativos
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Fonte: Mapeamento de Espacgos Formativos em Atividades Circenses (UNICAMP/FEF, 2019)

Notamos que aproximadamente 50% dos espacos formativos realizam o ensino
em mais de uma das categorias acima indicadas, atendendo, consequentemente
publicos e objetivos distintos, como ja havia advertido Duprat (2014). Além disso,
diferentesformas de ensinoincluidas na categoria ‘outros’se mostraramrepresentativas,
confirmando que o ensino oferecido por estes estabelecimentos € multiplo e que ainda
€ preciso mais estudos para melhor compreender essas atividades. Dai a dificuldade
em registrar os espagos em uma unica categoria. Fizemos a opg¢éo de situar cada
espaco de acordo com a categoria que se mostrasse predominante, levando em
consideragao sua proépria divulgagao (informagdes enviadas ou disponiveis no site
oficial, nos perfis das midias sociais, etc.).

Por fim, levando em consideracdo as informacgdes disponibilizadas por cada
estabelecimento, os espacos foram classificados segundo as seguintes categorias:

- Educacao Basica,;

- Espacos Culturais;

- Escola Profissionalizante;

- Universidades;

- Circo Social;
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- Cursos Livres.

Com base nessa sistematizagao obtivemos o seguinte mapa:

Figura 2 — Mapeamento de espagos formativos em Circo (geolocalizagéo)
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Fonte: UNICAMP/FEF (extraido em 20/09/2021).

Nos parece que com o referido levantamento conseguimos enxergar “a ponta do
iceberg”, instigando-nos a seguir buscando e superando as barreiras da comunicacgao,
da falta de informacdes oficiais e também de sensibilizar os fazedores circenses
para que contribuam informando seus estabelecimentos. Sabemos, ademais, que
pesquisa tem suas limitacdes e por isso, continuamos efetuando a atualizagdo dos
dados e buscando parcerias para irradiar o mapa por todas as localidades brasileiras.
A participagao fica disponivel na pagina do mapeamento®, de modo que o formulario
para que novas escolas se inscrevam permanece ativo e esperando por mais dados.

E A PESQUISA CONTINUA...
Como dito, o mapeamento foi uma etapa necessaria ao desenrolar da pesquisa,

que tem como principal objetivo entender como o processo formativo do artista circense
dialoga com as particularidades da atuac&o na rua. Dentre as diversas questdes sobre

9 https://www.fef.unicamp.br/fef/posgraduacao/gruposdepesquisa/circus/mapa
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as quais esse procedimento langou luz, uma que se destacou foi a desigualdade entre
as regides brasileiras. Este fator foi levado em consideragéo na decisao de estabelecer,
como primeiro critério de selegédo, o geografico. Sendo assim, foram selecionadas
para etapa seguinte da pesquisa cinco escolas, sendo uma de cada regiao do pais:

- Escola do Futuro em Artes Basileu Franga, na regido Centro-Oeste;

- Escola Pernambucana de Circo, na regido Nordeste;

- Associacgao Circo Os Kaco, na regiao Norte;

- Escola Nacional de Circo Luiz Olimecha, na regido Sudeste;

- Escola de Circo de Londrina, na regiao Sul.

Além do critério geografico, a selegdo obedeceu a outros critérios, como o
tempo de curso, a formacgao de profissionais e a representatividade do espaco em sua
regido. Seguindo o curso da pesquisa, foram realizadas entrevistas semiestruturadas
com os coordenadores e/ou diretores e com dois professores de cada instituicado, e a
aplicagdo de um questionario a egressos dos espagos formativos selecionados.

Das cinco instituicbes selecionadas, trés se inscrevem no ambito do Circo
Social (Escola Pernambucana de Circo, Associagao Circo os Kaco, Escola de Circo de
Londrina). As outras duas (Escola Nacional de Circo Luiz Olimecha e Escola do Futuro
em Artes Basileu Franga) oferecem um curso de formacéo técnica, que € a formacao
mais alta disponivel no Brasil, uma vez que nao dispomos de um curso superior no
pais.

ANTES DE ACABAR

O panorama dos espagos formativos em circo revela nosso anseio de tornar
mais visivel como o ensino de circo no Brasil vem acontecendo, avangando sobre
algumas de suas particularidades, e quem sabe, podendo contribuir para um melhor
entendimento e reconhecimento social desse fenbmeno emergente.

Nosso levantamento, ainda que inicial, mostrou uma grande diversidade nos
modos e formatos de ensino de circo, além de uma imensa desigualdade na distribuigdo
dos espacgos pelo territério nacional, evidenciando a urgéncia da adogao de politicas
publicas que favoregam o desenvolvimento da atividade em algumas regides, em
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especial as regides Norte e Nordeste. Vimos, também que em dois anos de insisténcia,
passamos de 293 para 328 estabelecimentos cadastrados. Certamente, faltam muitos
mais!

Imaginamos que a pandemia de COVID-19 tenha exercido um grande impacto
na existéncia e na manutencao dos espacos formativos em circo, como parece ocorrer
em todos os setores educacionais e artisticos. Seguir investigando parece ser crucial,
para que no futuro possamos olhar para esse importante segmento da cultura nacional
com maior atengdao e com condi¢cdes para tomar decisdes que beneficiem ampla e
equilibradamente o setor.
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ONDE ESTAVAM AS MULHERES QUANDO 0 CIRCO ERA
MONTADO? A BUSCA DO PROTAGONISMO FEMININO
NA COMICIDADE CIRCENSE.'

Michelle Nascimento Cabral Fonseca?
RESUMO

O presente artigo busca jogar luz sobre a construgdo do protagonismo feminino na
historia do circo, tendo como foco, a palhacgaria feminina. Nossas analises partem do
reconhecimento de um apagamento historico da comicidade feminina na linguagem
circense, como também, da trajetéria de (re) existéncia das mulheres frente as
limitacbes politicas e socioculturais impostas pela sociedade patriarcal. A pesquisa
aqui apresentada visa fazer um panorama histérico da trajetéria da mulher no circo,
abrangendo o circo tradicional e o advento do circo contemporaneo. No ambito da
diversidade do “ser” mulher, trabalharemos com o termo mulheridades, destacando, o
corpo feminino como objeto de analise na cena circense. Estas diferentes corporeidades,
que durante séculos, tém sido vitimas da repressédo e do controle social, psiquico e
politico, se converterdo também, no mais importante instrumento de luta e libertagao,
ao mesmo tempo, principal material de construcao artistica da comicidade da mulher
palhacga. Para tanto, articularemos dialogos tedricos da histéria do riso e da comicidade
(BAKHTIN, 1987); (MINOIS, 2003), como também, do circo e da palhagaria (CASTRO,
2005); (SILVA 1996), dentre outros.

Palavras-chave: Palhagas; Mulheridades; Comicidade feminina; Corpo; Circo.

RESUMEN

Este articulo busca arrojar luz sobre la construccion del protagonismo femenino

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Michelle Nascimento Cabral Fonseca (Michelle Cabral) é palhaga, atriz e diretora teatral. Artista-
pesquisadora do Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas- PPGAC/UFMA e Coordenadora do
URBANITAS: laboratério de investigacao em teatro, circo e cidade -DEARTC/UFMA, onde desenvolve
pesquisa em teatro, circo, cidade e mediacgao cultural.
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en la historia del circo, centrandose en las payasas. Nuestros analisis parten del
reconocimiento de un borrado histérico del comic femenino en el lenguaje circense, asi
como de la trayectoria de (re)existencia de las mujeres frente a las limitaciones politicas
y socioculturales impuestas por la sociedad patriarcal. La investigacion que aqui se
presenta pretende hacer un recorrido histérico de la trayectoria de la mujer en el circo,
abarcando el circo tradicional y el advenimiento del circo contemporaneo. En el ambito
de la diversidad del “ser” mujer, trabajaremos con el término mujeridad, destacando
el cuerpo femenino como objeto de analisis en la escena circense. Estas diferentes
corporeidades, que durante siglos han sido victimas de la represion y el control social,
psiquico y politico, se convertiran también en el mas importante instrumento de lucha
y liberacion, a la vez, en el material principal para la construccion artistica del comic de
la mujer payasa. Para ello, articularemos dialogos teoricos sobre la historia de larisa 'y
la comedia (BAKHTIN, 1987); (MINOIS, 2003), asi como, el circo y el clown (CASTRO,
2005); (SILVA 1996), entre otros.

Palabras-clave: Payasas; Mujeridad; Comic femeninas; Cuerpo; Circo.

INTRODUGAO

Quando pensamos emcirco, raramente associamos com personagens femininos.
De fato, um universo masculino de forga, de coragem e de graga vem a nossa mente.
Desde o levantamento do mastro a montagem da lona, atividades predominantemente
masculinas, até o trapezista e o palhago no picadeiro, nossas primeiras lembrancas
sdo de figuras masculinas. Nao é que nao existissem mulheres no circo, mas estas
eram relacionadas a outras qualidades (beleza, sensualidade, delicadeza etc.) que
a principio nao relacionamos ao universo da tradig&do circense, construida em nosso
imaginario ao longo dos séculos de existéncia das artes do circo.

A forma pela qual as mulheres foram “representadas” ao longo do tempo, tanto
no circo, quanto em outras linguagens artisticas, € resultado de um processo historico
de dominac¢ao masculina e, de construcédo do patriarcado enquanto estrutura politica
e sociocultural, cunhado desde a formagéao familia nuclear/monogamica e perpetuado
pelas instituicbes com o surgimento do Estado e da propriedade privada (ENGELS,
2009). Essa construcéo e controle politico, social e cultural da imagem da mulher, foi
seguida de um cruel apagamento de seus corpos, saberes e conquistas enquanto
sujeito histérico, haja visto que a histéria também foi, predominantemente, escrita
por homens. Portanto, € impensavel falar de mulheres, seja no circo, no teatro, nas
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artes visuais, ou qualquer outra area de atuagcdo humana, sem fazer uma revisao
histdrica, politica e social das mulheres e de como estas foram, muitas vezes, alijadas
da participagao efetiva na vida social e artistica, desde a antiguidade até os tempos
modernos.

MULHERES E COMICIDADE: um breve panorama histoérico

Na atualidade, € comum entendermos o riso como algo bom. Numa sociedade
em que os valores hedbnicos estdo em alta, o riso, a diversdo e o entretenimento
de uma maneira geral, conquistaram um certo lugar onde s&o valorados como algo
positivo, sobretudo, na perspectiva do prazer e do consumo. Embora, muitas vezes, as
artes comicas sejam tratadas com preconceito e como algo de menor valor, ja ndo sao
mais consideradas um crime. No entanto, nem sempre foi assim, ao longo da histéria,
o riso trilhou um dificil percurso, e as artes que tinham a missao de fazer rir, oscilaram
entre perseguicdes, proibicdes e condenagdes no passar dos séculos.

Na Grécia Antiga, bergo da democracia universal, as comédias eram
consideradas um perigo para a pdélis, ja que nos espetaculos comicos, era comum
fazer comicidade das autoridades locais, evidenciando o ridiculo de pessoas, normas
e/ou instituicdes, levando a populagdo a rir de questdes ditas como sérias politica
e socialmente. Os comediografos eram indomaveis e, constantemente, punidos por
desobediéncia as normas instituidas por Aristételes, que considerava a comédia um
género menor (em relagédo a tragédia) e, portanto, uma arte de segunda categoria.
Em A constituicdo de Atenas (ARISTOTELES, 2011), o filésofo descreve o regime
politico da cidade de Atenas, evidenciando ndo apenas a importancia da tragédia
para a constituicdo da polis, mas, sobretudo, como este fazer teatral foi apropriado e
controlado pelo conselho de Atenas, gerando medidas administrativas como salarios
dos artistas e técnicos, dentre outras. E, também, por meio da lente da politica que
podemos perceber os motivos pelos quais Aristoteles, um dos mais importantes
fildsofos da antiguidade, desconsiderou a comédia nesse processo.

Na Poética (ARISTOTELES, 1985), ha uma tentativa de domar a natureza politica
do teatro, sobretudo aquele teatro que faz rir, tentando subtrair dele sua importancia
e valor estético por meio de uma classificagdo de géneros que, hierarquicamente,
valorizou uns em detrimento de outros. Para Aristételes, a tragédia era a imitagdo das
acdes de homens de carater elevado, enquanto a comédia era a imitacado de homens
inferiores.

Neste contexto, ndo eram raras as afrontas e perseguigdes aos comediografos,
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com o intuito de intimidagcdo. Segundo o historiador Georges Minois (2003, p. 40),
neste periodo, “pressdes sdo exercidas sobre Aristofanes para que ele modere seu
riso cujas gargalhadas s&o consideradas inconvenientes, sobretudo aos politicos
atenienses”. Outros comedidégrafos, como Cratino e Eupdlide, também sofreram
persegui¢cdes. Uma lei chegou a ser aprovada com o intuito de controlar os temas
abordados pela comédia, sobretudo aqueles que ridicularizavam politicos e poderosos
da sociedade ateniense: “O autor devera ater-se aos vicios, as paixdes, aos excessos
privados” (Minois, 2003, p. 42).

Nao podemos deixar de mencionar que a sociedade ateniense do periodo
antigo, n&o considerava as mulheres como cidadas. Somente homens gregos tinham
o direito a cidadania, mulheres gregas, e estrangeiros em geral, eram considerados
inferiores socialmente, sendo assim, alijados de alguns direitos basicos. Assim, as
mulheres, embora fossem personagens frequentes na dramaturgia tragica e cémica,
eram proibidas de atuarem na cena artistica, e somente poderiam ser espectadoras
nas grandes dionisiacas e festivais de teatro, se tivessem autorizadas e acompanhadas
pelos homens de sua familia.

A exclusdo da mulher de uma vida artistica na comicidade vai atravessar
as diferentes épocas. Na Idade Média, o riso foi considerado “obra do diabo”, e as
mulheres portadoras de um “pecado original”, um mal contido na propria existéncia do
“ser” mulher e que, portanto, necessitaria de constante vigilancia. Antes do cristianismo
ser “oficializado” o riso ja era considerado como algo perigoso, mas, com a influéncia
da doutrina crista pelo jugo da igreja medieval, o riso, passou a ser considerado como
uma forma de expressao diabdlica. Para o padre, tedlogo e escritor Clemente de
Alexandria, as pessoas que faziam rir deveriam ser expulsas da sociedade crista.
Segundo BAKHTIN, o tedlogo Jo&o Criséstomo era um dos mais rigorosos: “Séao Joao
Cris6stomo declara que as burlas e o riso ndo provém de Deus, mas sdo uma emanagao
do Diabo; o cristdo deve conservar uma seriedade constante, o arrependimento e a
dor em expiacao dos seus pecados”. Embora este tenha sido um periodo tenebroso,
em que a igreja foi responsavel por reprimir duramente o comportamento feminino,
determinando regras morais e religiosas para justificar prisdes, torturas, perseguigcdes
e mortes de mulheres nas fogueiras, nem mesmo a inquisi¢ao foi capaz de calar o riso.

Enquanto a igreja tentava controlar o riso nas relagdes sociais, o teatro que era
feito fora dos templos religiosos, nos castelos e sobretudo, nas feiras e ruelas da cidade
medieval, trazia a comédia como carro-chefe dessas manifestacbes populares. As
artes circenses ja se encontravam pelas ruas e feudos com seus bufées, saltimbancos
e bobos de toda espécie. Tal fato forgou a igreja a flexibilizar sua postura em relagao
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ao teatro, entendendo que o riso poderia ser um aliado no controle das tensdes sociais
com a populagao (MINOIS, 2003).

Foi durante o renascimento que o riso passou a ser visto como um instrumento
de compreensao da realidade, alcancando outras esferas sociais:

(...) durante o Renascimento o riso, na sua forma mais radical,
universal e alegre, pela primeira vez, separou-se das profundezas
populares e com lingua “vulgar” penetra decisivamente no seio da
grande literatura e da ideologia “superior” (BAKHTIN, 1987, p.62)

O autor coloca ainda que foi neste periodo histérico que o riso péde retomar
O seu espaco na sociedade e pode ser exercido sem punigdes. Foi também no
Renascimento que a mulher pdde, finalmente, atuar nos espetaculos interpretando
0s personagens femininos que, ha séculos, vinham sendo representados por homens
travestidos.

Na primeira metade do século XVII o riso volta a ser considerado como um
género sem relevancia, um género popular, sem valor estético ou carater critico. Até
os dias atuais, as artes da comédia em seus diferentes formatos carregam em si o
preconceito e o estigma de uma “arte menor”.

Esta pequena historiografia do riso e das tentativas de controle do risivel, assim
como a observacéo da exclusdo das mulheres na historia das artes (onde elas eram
musas inspiradoras e nunca as artistas criadoras) é necessaria para entendermos o
surgimento da comicidade feminina, o advento da mulher palhaga e o desabrochar da
palhacaria feminina que ocupara todos os espacos do picadeiro aos palcos e ruas no
século XXI.

MULHERES E CIRCO NO BRASIL: do corpo oprimido ao corpo risivel

A mulher sempre esteve presente na trajetoria circense: dancgarinas, freaks,
ajudantes, partner e volantes, |a estavam elas, por toda parte, inclusive, nos “bastidores”
como esposas € maes. Embora as mulheres sempre tenham estado presentes nas
atividades circenses e na estrutura do circo, sobretudo do circo familia, elas eram em
geral “apagadas” dessa historia, salvo em raras e talentosas excecgoes.

O circo como produto historico de seu tempo, também reproduzia em suas
relagbes profissionais e artisticas o machismo vigente na sociedade patriarcal que
alijava a mulher dos espacos de criagao, por entender que a atividade artistica ndo
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cabia no padrao social da “mulher decente”, ou ainda, que esta era desprovida da
capacidade criativa, faculdade inerente somente aos homens.

Sobre a mulher na arte de fazer rir, percebe-se que, em todas as épocas, elas
estiveram submetidas a preconceitos e regras de controle que negavam as mulheres
qualquer possibilidade de sair dos padroes de conduta estabelecidos. Podemos
verificar, o desprezo e a total descrenca na possibilidade de uma comicidade feminina
na fala do historiador Georges Minois, que nega o risivel na corporeidade das mulheres:

A feminilidade exclui o cdmico. Nao ha mulheres palhagas, nao
ha mulheres bufas. Um rapido exame do mundo dos cémicos
profissionais, do show business atual, lhe da razdo. Mesmo vestida
de homem, a mulher ndo é engragada, ao passo que o homem vestido
de mulher faz rir. Sé a mulher velha, justamente aquela que perdeu
a feminilidade, pode fazer rir. No jogo da sedugéo, o riso supre a
auséncia de charme (MINOIS, 2003, p. 611).

Essa construgcado social do “papel da mulher’” muitas vezes respaldada pela
ciéncia e pela religido, nao foi o suficiente para silenciar e reprimir a mulher, que ao
longo da histéria do circo rompeu limites em busca do seu protagonismo dentro e
fora do picadeiro. Sobre a relagdo das mulheres com o circo no Brasil a historiadora
Erminia Silva, diz que:

[...] as mulheres se referem as rigidas regras morais a que estavam
submetidas no espago do circo-familia sob o ponto de vista das
relagdes patriarcais constituidas, que “exigia” da mulher do circo o
mesmo comportamento “exigido” pela sociedade. Era preciso que
se comportassem de forma a demonstrar sempre que tinham “muita
moral”. Fora de seu “territério” a mulher circense era vigiada néo
sO pelos moradores da cidade como também pelos seus préprios
companheiros. [...] O homem circense cobrava da mulher, de
modo vigilante, uma postura permanentemente de afirmagéo a sua
moralidade. (SILVA,1996, p. 121).

No livro Noites Circenses, a pesquisadora Regina Horta Duarte mostra de
forma contundente a relacdo das mulheres artistas com o circo no Brasil. Para a
pesquisadora, o corpo feminino era preparado para ser belo, sensual, e muitas vezes,
essas qualidades suplantavam as habilidades artisticas, e essas artistas eram utilizadas
como chamariz do publico masculino, que lotava os circos para ver as artistas e tentar
algum contato com elas (DUARTE, 2012).

Neste contexto, podemos perceber a dura batalha que foi necessaria para a
emancipacgao das mulheres circenses. Para isso foi fundamental a organizagao politica
das mulheres e 0 movimento feminista que trouxe a luta por direitos e igualdade entre
homens e mulheres. As ideias de que homens e mulheres tém as mesmas capacidades
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e direitos chegaram a todos os espagos, no campo das artes, colocaram em xeque a
exploragéo do corpo da mulher enquanto objeto de satisfagcao e posse do homem.

Assim, o advento das primeiras mulheres-palhaco e, posteriormente, a
identificacdo dessas mulheres como palhacgas, representa um grande salto na histéria
das mulheres. Nao se trata, apenas da mudanga de grafia no termo masculino e/ou
feminino da palavra palhago. Para além da grafia, estamos falando no reconhecimento
de um corpo comico que representa diferentes mulheridades. Ao assumir o género
feminino da persona palhago, a mulher rompe com séculos de silenciamento e excluséo.
Rompe, também, com o apagamento historico de um corpo oprimido, sexualizado,
coisificado e padronizado da mulher.

Na palhacaria feminina, o corpo passa a ser um territério de superacao,
autoestima e elemento estético e criativo pulsante. A mulher palhaca € dona de
seu corpo, por meio dele se expressa e liberta-se. Sensual, desajeitada, timida,
poderosa, forte ou formosa, todas as possibilidades sdo possiveis na construgao de
sua comicidade, as escolhas ja ndo dependem mais de padrdes, e ou imposigoes
sociais, mas sao escolhas préprias, resultado de um autoconhecimento fundamental e
necessario.

METODOLOGIAS FEMINISTAS: Compartilhamento de saberes, experiéncias
criativas e de modos de fazer

Para as mulheres chegarem até a palhacaria feminina, foi necessario romper
com a ideia de que o saber € masculino. Em outras palavras, por muito tempo a
palhacaria era passada de pai para filho no ambito do circo tradicional. Ou seja, o
conhecimento era detido pelos homens patriarcas que o transferiam a seus filhos
homens, que herdavam a misséo de continuar a arte do palhago e manter vivo o circo.
Com o enfraquecimento do chamado circo-familia, o saber circense ndo pode mais ficar
restrito ao picadeiro. Aos poucos, esses saberes e praticas passam a ocupar também
os teatros, as ruas, universidades e diferentes espagos de formag¢ao. Embora, as artes
circenses tenham se pulverizado, pelo fato de nédo existirem mulheres palhacgas, o
ensino da arte de fazer palhagada estava nas méos dos mestres, ou seja, palhagos
consagrados (ou ndo) que ensinavam seus conhecimentos, construidos ao longo de
anos de pratica como palhagos.

Até a primeira década do século XXI ndo se tinha escolas dedicadas
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exclusivamente para a formacéao de palhacgos no Brasil.® Para ser palhacgo®, era preciso
aprender com outro palhago. Assim, surgiu no inicio dos anos 2000 uma série de
oficinas e cursos de formagao ministradas por artistas palhacos, cunhados no circo
tradicional, ou que se “capacitaram” nas artes do palhagco com mestres europeus.
Estes espagos de formagao n&o levavam em conta as especificidades das mulheres,
por tras de um discurso de que o palhago “ndo tem sexo”, se ensinava homens e
mulheres a serem palhagos, tanto no jogo, quanto na estética e caracterizagao. A partir
de uma visdo de mundo do universo masculino, e técnicas europeias de utilizacao
da mascara, impunha-se também uma estética e um modo de fazer masculino. Nao
queremos dizer com isso que homens ndao possam dar aulas as mulheres, apenas
constatamos que os mestres ndo tinham metodologias que abarcassem as mulheres,
sua diversidade e especificidades femininas.

As poucas mulheres que iniciaram na palhacgaria o fizeram aprendendo com os
mestres a forma como eles criavam e perpetuavam a pratica circense. Assim, foi um
processo natural que estas mulheres pioneiras, gerassem palhagos em suas primeiras
experiéncias ou mesmo quando eram palhagas, imitavam as formulas ensinadas
pelos mestres, reproduzindo assim, esquetes, jogos e as mesmas cenas da tradigao
circense. Com o passar do tempo e o peso da experiéncia pudemos perceber que
para ensinar mulheres a serem palhacas € necessario antes de tudo, reconhecer que
as mulheres também sao detentoras de saber. Ou seja, trazem consigo um universo
subjetivo e simbdlico de capacidades criativas diversas e para ensinar algo novo, &
necessario novas metodologias de ensino. Portanto, foi preciso superar as formas
predominantes de ensinar palhacaria, respeitando os limites e potencialidades
de sujeitos diferenciados. Pensar e repensar formas de compartihamentos de
experiéncias, valorando os modos de fazer e saberes ancestrais, que também eram
ensinados por nossas avos e nossas maes. Era necessario ouvirmos nossa propria
voz, tantas vezes silenciada. Realizarmos um mergulho em nossas almas, para evocar
este “ser” palhacga. Era necessario virar-nos do avesso, confrontarmos nossos medos,
reencontrarmos na autoestima e no autoconhecimento nossa forga esquecida, para
entdo, encontrarmos a ndés mesmas em estado puro, ou seja, como palhagas.

A partir desta tomada de consciéncia, foram surgindo as mestras e as oficinas
de comicidade feminina, cursos de palhacaria exclusivos para mulheres, e 0 campo da
pesquisa, do estudo e da criacio artistica de mulheres palhacas cresce cada vez mais
no Brasil e em boa parte do mundo.

3 A primeira escola de palhagos oficial que se tem noticia no Brasil foi a ESLIPA, fundada em 2012 no
Rio de Janeiro pela dupla de palhagos Richard Riguetti e Lilian Morais. E a primeira escola de palhaga
foi fundada pela palhaga Andrea Macera em Sao Paulo, cerca de 5 anos depois, em 2017.
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UMA CONCLUSAO EM PROCESSO

Nesta sétima edicdo do SESC CIRCO, além das mesas de debate, tivemos
a oportunidade de realizar a oficina de iniciagcao a palhacaria e criagdo de numeros
circense e por meio dela, colocar a prova metodologias que estdo constantemente
sendo readaptadas, revisadas e experienciadas. Sabemos que nao ha somente um
caminho unico para a criagdo artistica, s&o muitos caminhos, e alguns, ainda nao
descobertos. Contudo, no que se refere a criacdo da palhaga, podemos dizer que,
todos os caminhos criativos perpassam por nossos corpos, sentimentos e histérias de
vida.

Neste sentido, iniciar mulheres na criagcdo de suas palhagas € uma grande
responsabilidade. Nao apenas no sentido profissional da producao e realizagcado de
uma oficina ou curso, mas também, no aspecto subjetivo e afetivo. Ensinar € mais que
transmitir um conhecimento ou sistematiza-lo, é para além disso, abrir um espaco de
conexao. Conectar é relacionar-se, ver, ouvir e sentir a outra pessoa, como se fosse uma
s6. Este espaco de conexao tem que ser dialégico e horizontal para que as mulheres,
sujeitas da experiéncia e da aprendizagem, possam se sentir seguras e, assim, se
entregar, sem medo ou timidez, ao processo de autodescoberta. Sem a aceitagdo de
si, com todas as “dores e delicias” de ser o que se é, sem o reconhecimento de nossa
prépria fragilidade e humanidade, ndo € possivel sermos palhacgas. A palhaga é este
ser que se entrega verdadeiramente, que erra e segue adiante, subvertendo a logica
do mundo e ao fazé-lo, transforma-o.

Obviamente, todos ja ouvimos falar de grandes mulheres, que se destacaram em
sua época, estas importantes trajetérias, salvaguardadas por pesquisas e publicagbes
mais que necessarias, vém sempre acompanhadas da expressao: mulheres “a frente
do seu tempo”. Neste sentido, a mulher é projetada como uma inacreditavel surpresa,
um feito que vem na contramao das regras estabelecidas, nos fazendo refletir que
ao longo da historia, as mulheres sempre tiveram que estar a frente de tudo para
merecerem observagao e destaque, ou seja, as grandes mulheres sempre foram uma
excegao. Nao queremos mais sermos excegao, queremos ser a regra, Nnao queremos
estar “a frente” do nosso tempo. Nosso tempo é aqui e agora. Queremos vivé-lo, sendo
quem somos e fazendo a diferencga.
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SER-GORPA DISSIDENTE NO GIRCO:
BREVES REFLEXOES'

Necylia?
RESUMO

Este escrito apresenta de maneira ensaistica percepgdes sobre o circo contemporaneo
nas questdes das dissidéncias de corpo, género e sexualidade explorando discussoes
sobre debates identitarios e rupturas nas escritas tradicionais de roteiros de circo
pelas mulheridades na palhacgaria brasileira compartilhando a experiéncia de escrita
do espetaculo “O Radio”.

Palavras-chave: Dissidéncia; Circo brasileiro; Palhacaria; Género; Sexualidade.

ABSTRACT

This writing presents in an essayistic way perceptions about the contemporary circus
in the issues of body, gender and sexuality dissidences, exploring discussions about
identity debates and ruptures in the traditional writings of circus scripts by women in
Brazilian clowns sharing the experience of writing the play “O Radio”.

Key-words: Dissent; Brazilian circus; Clowning; Genre; Sexuality.

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Necylia Maria da Silva Monteiro (Necylia) - Multiartista maranhense de Teatro, Circo e audiovisual.
Formada em Teatro Licenciatura (UFMA), Mestra em Artes da Cena (UFRJ) e doutoranda em Teatro
(UDESC) integrando o grupo de pesquisa Motim: mito, rito e cartografias feministas nas artes cénicas
(UERJ/UFRN/UDESC - Cnpq). E autora de ‘Memérias em Maranhés: a casa’ publicado em 2022 pela
Editora Jugara Cartonera/MA e idealizadora do Cena Aberta em Rastros, projeto editorial com primeiro
volume publicado em 2022 pela O Barong edigdes/SP. Integra ha quase 10 anos o Grupo Cena Aberta/
MA e o Coletivo O Circo Ta Na Rua/MA.
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O circo, enquanto linguagem artistica essencialmente posta as margens do
circuito da arte brasileira, sempre foi o lugar dos corpos nao-normativos. Corpas
consideradas altas, ou baixas demais, magras ou gordas demais, mulheres peludas e
barbadas, pessoas na fronteira entre o dito masculino e o feminino, pessoas ditas com
deformidades ou protuberancias em seus corpos, pessoas albinas ou com doencgas
de pele, pessoas com deficiéncia e também pessoas de etnias indigenas e africanas,
essas pessoas encontravam no circo trabalho e modo de sobrevivéncia num mundo
que as excluia.

Assim também as mulheres lésbicas e sapatonas, homens gays afeminados,
pessoas transgéneras e demais desobedientes de género e sexualidade encontravam
nos circos e cabarés um lugar onde existir minimamente, pois o circo lhes dava
lugar para trabalho e permitia um amotinamento desses corpos subversivos e
marginalizados. Mas ndo podemos fantasiar o circo como lugar colorido e afetuoso,
ha muitos desses corpos, que nessa mesa chamamos dissidentes, era reservado
o lugar vexatorio e da depreciacdo em cenas que reforgam preconceitos e visdes
conformistas, conservadoras e opressoras do mundo. Se a sociedade esta sob um
regime capitalista, branco, cishétero e masculino, o circo n&o seria um lugar apartado
do mundo, pelo contrario, os circos sempre foram instituicdes patriarcais, centradas
no dono do circo, nos grandes palhagos pais de familia e nas reprodug¢des de todos
os esteredtipos, os corpos dissidentes eram meras engrenagens subutilizadas desse
CIStema.

Nos estudos sobre dramaturgias de circo-teatro e roteiros de circo feitos
por Bolognese (2003), em que se registram as entradas e saidas de esquetes de
circo no Brasil, vemos um amontoado de cenas machistas, transfébicas e racistas
que corpos dissidentes sempre tiveram que encenar em suas formacdes de circo.
O questionamento desses textos, sobretudo pelas corpas das mulheridades, foi
fundamental para se pensar os novos rumos das escritas no circo contemporaneo.

Nao s6 o texto, mas as formas também ndo nos cabiam, subvertemos até
mesmo as convencdes da palhacaria. E sobretudo na palhacaria dissidente que
vemos fronteiras entre branco e augusto sendo quebradas, diversos usos de mascara
cbmica para além do classico nariz, que passa a ser um bob de cabelo, uma peruca,
oculos ou qualquer objeto. A quebra de fronteiras dar-se também na horizontalidade
de protagonismo nas cenas e hibridizagdo de géneros como palhagaria e saberes
afrocentrados, entre burlesco e a bufonaria, numeros de Drag Queens e Drag King e
muitas outras manifestacdes que expandem a ideia europeia de performar o cédmico
na palhacaria.
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No texto as mulheres passaram a experimentar diferentes possibilidades
cbmicas, as especificidades das mulheres cis e trans enquanto demanda politica
passou a ser narrativa urgente que precisava ser criticada através do riso, sendo os
padroes de feminilidade, a ditadura da beleza, o racismo, o patriarcado, a imposi¢cao
de cisgeneridades e as sexualidades os principais temas. E preciso se falar do quanto
nos, as corpas dissidentes expandimos a pratica de palhacaria e seus usos politicos.
Somos inclusive o pais com maior numero de festivais de mulheres, por exemplo.

Quando iniciei minha busca na palhagaria ja conhecia o termo “mulheres
na palhagaria” e conhecer a luta histérica dos corpos dissidentes por um circo
mais pluriversal € importante para ndo cometermos os mesmos erros, ndo adianta
pensarmos uma palhacaria apenas para mulheres cis brancas, por exemplo, é preciso
que se reconheca as diversas corpas da mulheridade, e as tantas corpas dissidentes.

Eu gostaria de dizer que porque nossos corpos sempre estiveram no circo as
coisas sao mais simples, afinal o circo brasileiro € feito por nds, corpas dissidentes,
mas nao. NoOs travamos verdadeiras batalhas por nossas dramaturgias, nossas
tematicas e nossas expressdes numa linguagem ainda marcada por conservadorismos
opressivos e nada progressistas. Ainda precisamos lutar para que nossas narrativas
sejam representadas, por mais mulheres andando na perna de pau, mais travestis
nos eventos de palhacaria, mais visibilidade pras drag kings, espacgos seguros de
formacéo e discussao de palhacaria dissidentes e mais, nés sempre precisamos de
mais.

Quando iniciei minha pesquisa do espetaculo ‘O radio’?, comecei a reivindicar o
espaco de alcangar uma dramaturgia de circo autoral num pais em que as dramaturgas
sdo invisibilizadas tanto no teatro como no circo. Como pensar uma dramaturgia para
além dos esquetes classicos? Como pensar comicidade para uma corpa dissidente?
Como tragcar um caminho na palhacgaria onde nos faltam tantas referéncias?

Eu vinha de uma curiosidade imensa sobre o0 som na cena. Tenho memorias do
meu avoé ouvindo radio o dia inteiro, os noticiarios, historias, anuncios, radionovelas...
vi um universo a ser explorado. Uni esse meu interesse ao cotidiano de quarentena:
monotonia, tédio, incertezas e angustias. Meu avd as vezes passava as tardes na
companhia de um radio, esse era o mote, imaginar o radio como companhia.

3 O espetaculo O radio estreou em 2020 no IV Gororoba Teatral/MA em formato online. Em 2021 fez
parte da VI Semana Imperatrizense de Teatro, integrou a programagéao do Palco Giratério do Sesc/MA e
XVI Semana do Teatro no Maranhao na Mostra competitiva Praia grande de cenas curtas, vencendo nas
categorias: Melhor sonoplastia, Melhor cenografia, Melhor diregdo e Melhor encenagéo. O espetaculo
tem encenacédo de autoria de Necylia, dire¢ao de Fernanda Marques, narragdo de Larissa Ferreira e
Tiago Andrade, montagem de som de Lauan Pinheiro e fotografia de Cadu Marques.
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Em 2020 escrevi a peca “O radio”, selecionada no concurso internacional
Ensenas del confinamiento publicado pelo selo editorial Galpao Cine Horto, inicialmente
esta peca nao seria para a palhacga Xia, eu misturo comédia e drama no confinamento
do personagem, foi minha primeira pecga escrita na linguagem neutra e sem atribuir um
género a personagem, foi desafiador esse processo de perceber o quanto a linguagem
carrega todas essas violéncias estruturais que vemos no dia a dia.

Depois eu resolvi experimentar algumas cenas em casa usando o nariz e fui
adaptando um roteiro estruturando principalmente a ordem dos programas e seus
conteudos... a ideia deles vinha da minha experiéncia em isolamento com aulas de
yoga, tentativas de meditagéo, confusdo com as informagdes sobre o virus, tédio e por
ultimo, a solidao.

Figura 1: O radio gravado em casa,

Fonte: Acervo pessoal (2020)

Como deixar a cena ser guiada pelo som? Como tragcar uma dramaturgia
exclusivamente pela sonoplastia? Foi uma grande descoberta pra mim as possibilidades
da sonoplastia... coletar sons de radio falhando, murmurios de troca de estagéo, ruidos
de sintonizagao... me inspirar nos anos dourados do radio para escrever um trecho de
radionovela e seus anuncios...brincar com o absurdo, o exagero, mas também com a
realidade tangivel e palpavel.
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Figura 2: O radio no Teatro Sesc Napoledo Ewerton

Fonte: Cadu Marques (2021)

Muitas janelas se encontram abertas nesse processo... assim como a propria
palhacaria tem seu movimento, esta sempre mudando e olhando em volta e a frente.
Eu divido esse processo aqui hoje com vocés porque o RISCO € um elemento sempre
presente no circo. E para nés esse elemento € dilatado em nossa pratica ja que nossas
cenas nao se encontram moldadas nos canones, nossos caminhos sao e estdo dados
em receitas prontas, nds estamos sempre friccionando nossa realidade e as amarras
sociais, sempre buscando mostrar nossa polifonia de vozes e pluriversalidade de ser.
Nao existe uma formula para se fazer circo enquanto corpo dissidente, assim como
nao existe uma unica maneira de ser corpo dissidente no circo.
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QUEREM CAFEREM?
UM PROCESSO DE CRIAGAO CLOWNESCO
COM AROMA DE CAFE'

Priscila Romana Moraes de Melo?
RESUMO

Este relato de pesquisa traz a fala de uma mulher palhaga, atuante na cidade de
Belém do Para desde 2004. Em suas experiéncias artisticas e sua poética de pesquisa
- “Palhacgaria Agridoce”, compartilha seus processos de construgcédo na linguagem da
palhacaria, com as figuras da Palhacga Estrelita e do Palhago Uisquisito, bem como
a criacao do espetaculo “Querem Caferem?”, fruto de sua pesquisa de mestrado em
artes, em 2016. Cenas de uma palhacaria temperada de memoaria, café e muitos outros
ingredientes de um ato poético, que alimentam o publico de comida, riso e poesia,
dando voz aos sentimentos, memérias e afetos da artista-pesquisadora.

Palavras-chave: Palhacaria Agridoce; Processo de criagao cénica; Palhaga Estrelita;
Palhacgo Uisquisito; Querem Caferem?.

ABSTRACT

This research report brings the speech of a clown woman, who works in the city of
Belém do Para since 2004. In her artistics experiences and her poetic of research
— “Palhacaria Agridoce”, she shares her construction processes in the language of
clown, with the figures of Palhaga Estrelita and Palhago Uisquisito, as well as a creation
of the show “Querem Caferem?”, the result of her Master in Arts research, in 2016.
Scenes of a clowning are temperate with memory, coffe and many others ingredients
of a poetic act, which feed the public with food, laugh and poetry, giving voice to the
artist-researcher’s feelings, memories and affections.

Keywords: Palhacaria Agridoce; Scenic creation process; Palhaga Estrelita; Palhago
Uisquisito; Querem Caferem?.

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Palhaga, atriz, artista-pesquisadora, produtora cultural. Integrante do grupo de teatro Palhagos
Trovadores, do Circo Ver-a-Lona, do Nucleo de Pesquisa de Mulheres Cémicas de Belém: As Preciosas
Ridiculas e da Rede “Palhagas do Norte na Rede”, doutoranda em Artes Cénicas pela UFBA.
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Trago aqui, neste relato de pesquisa, um pouco da minha experiéncia e trajetoria
pela linguagem da palhagaria em Belém do Para, apresentado durante os Debates
Virtuais da mesa “Mestras circenses e seus saberes™, realizado pelo Programa Cultura
do Sesc Maranhéo, através do projeto Sesc Circo - 7° Edigao: Norte e Nordeste, no dia
12 de julho de 2022.

Durante esta manha, estive em companhia de J6 Santos e Michelle Cabral,
com a mediag¢ao de Andressa Passos, atuantes na palhagaria no estado do Maranhao,
para compartilhar nossos fazeres enquanto mulheres, artistas, palhagas, neste
universo tdo imenso que € o circo, em um prazeroso bate papo, contando nossas
vivéncias no “debate sobre a presenca de mulheres palhagas no universo circense em
suas multiplas atuagdes cénicas e narrativas atravessadas por contextos histéricos e
contemporaneos, dramaturgias e processos artistico-pedagdgicos no circo”, promovido
pela mesa.

Sendo assim, buscarei aqui, em forma de escrita, um didlogo de como foi a
mesa, mais de conversa e menos académico.

Eu sou palhaga a quase 18 anos, meu nome artistico € Romana Melo e venho
nesta caminhada clownesca, desde 2004, experenciando varios processos criativos,
como a poética de pesquisa intitulada “Palhagaria Agridoce”, brincando com a mistura
de sabores a partir das relagdes afetivas com a comida nas minhas construgdes
cénicas da palhacgaria, nas figuras da Palhaca Estrelita e do Palhago Uisquisito, e
atualmente desenvolvendo uma pesquisa acerca da comicidade feminina com foco
nos processos artistico-pedagogicos da formacado de Mulheres Palhagas.

Dentre diversos processos, ha a construgao do espetaculo “Querem Caferem?”,
de 2016%, um trabalho que apresenta meu fazer artistico na palhacaria, entrelagando
praticas clownescas nas figuras da palhaga Estrelita e do palhago Uisquisito junto as
relagbes afetivas que eu tenho com o alimento - tanto pela cozinha e pelo cozinhar
de minha mae, tanto pela minha formagao em nutricdo - que se torna entéo, parte
constituinte deste processo criativo como um cozinhar cénico.

3 Para assistir a live acesse: https://www.youtube.com/watch?v=Z7fdcXM-FX4, no canal do YouTube
do Sesc Maranhao.

4 Fruto de uma pesquisa de mestrado em artes pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes da
Universidade Federal do Para - PPGARTES-UFPA, disponivel no repositério da UFPA: http://repositorio.
ufpa.br/jspui/handle/2011/8665
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Figura 1.

Fonte: Martin Pérez, 2016.

Dou inicio ao espetaculo recebendo o publico como se estivesse em casa,
convidando-o para entrar, ficar a vontade, vir a cozinha tomar um café e bater um
papo. As pessoas vao entrando, conversando e eu vou contando um pouquinho do
meu percurso, até, por fim, chegar a palhacaria. E um espetaculo de memoria, traz
lembrancgas de quando eu comecei a fazer teatro e do primeiro encantamento com a
persona do palhacgo, quando o Didi (Renato Aragao), dos Trapalhdes, pegou na minha
mao quando eu era crianga.

Em cena, trés personagens: a atriz e nutricionista Romana, a palhacga Estrelita
e o palhaco Uisquisito, E em um jogo cénico rico de recordacdes e elementos da
vida, que trazem ao universo da cozinha onirica cenas que envolvem realidade e
imaginacao, temperadas com aroma de café.

Figura 2.

Fonte: Ingrid Anne, 2019.

Ainda como Romana, vou narrando historias para receber Estrelita e Uisquisito
enquanto tomo um café com o publico. Assim, em meio aos elementos presentes nesta
cozinha, vou encontrando figurinos, aderecos e narizes, que me levam as transicoes
dessas trés personagens na frente da plateia.
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Figura 3.

Fonte: Ingrid Anne, 2019.

Quando Estrelita chega, sua energia de menina brinca de cozinhar fazendo
bagunga em cena, deixando o local revirado. Ja Uisquisito vem mais sério, carrancudo,
trazendo sua comida consigo, entre os bolsos da calga e paleté.

Figura 4.

Fonte: Fotos do publico, 2016.

Alguns elementos cénicos aparecem de forma sutil no espetaculo, como, por
exemplo, o caderninho de receita da palhaga, que homenageia minha mae que é
quituteira, escrito na capa “Receitas da Bebel”, como carinhosamente ela é chamada.
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Figura 5.

Fonte: Martin Pérez

Ha ainda alguns utensilios e eletrodomésticos “roubados” de Bebel. E bem
comum que nés, artistas da cena, pegarmos coisas que temos em casa, faz parte de
uma certa metodologia processual nas construcdes artisticas esta agcado do “roubar”,
levar para cena elementos do nosso cotidiano. Quando ela ficava procurando algum
objeto doméstico, meu irmao logo dizia: “N&o se preocupa, quando vocé for ver o
espetaculo vais achar suas panelas, colheres etc.”. E assim, fui pegando panelas,
frigideiras, liquidificador... utilizando estes materiais do dia a dia como parte da
composic¢ao cénica da cozinha. Trouxemos para o cenario o formato de fogao antigo,
que tem aquelas abas nos lados, vindo de recordacdes afetuosas.

Figura 6.

Fonte: Martin Pérez, 2016.

Outro momento sdo brincadeiras com miniaturas, quando Estrelita vai tomar
um cafezinho com a sua galinhazinha, companheira de cena, usando brinquedos de
plastico de bulhe, xicaras, pratinhos e talheres. E uma imagem que trago da relagdo
com 0 meu sobrinho, na época da estreia ele tinha um ano, entdo o brincar também
se faz presente como ato de afeto; essa lambuzagem toda - a linguagem do se sujar,
se melar - torna-se uma grande brincadeira cénica para se pensar esta cozinha, que
como palhaca, ofereco sorvete, preparo milk-shake, tapioca etc. e nessa bagunca ela
vai servindo comidas ao publico.

Quando a persona do palhago entra em cena, outras questdes vém a tona. Este
processo de encenagao trouxe algumas relagdes nas construgcdes desse corpo, de
pensar nessa estrutura que antes a mulher ndo poderia nem ser palhago, quanto mais

66



palhacga, pois ndo existia esta nomenclatura no feminino. E aqui trago que posso ser
tanto palhagca como palhago, sem que eu seja proibida de assumir diferentes corpos
palhacescos, visto que, antigamente a profissdo era considerada masculina; mulheres
nao podiam exercer a profissdo, ao menos que tivessem suas identidades escondidas
por tras da mascara e figurino.

Com toda esta carga emocional que o espetaculo traz, alguns sentimentos
brotaram. Durante treinamentos e exercicios com o Uisquisito, descubro nele a forte
presenca do meu pai, esse senhor, sessentdo, homem de poucos estudos formais,
um tipico rude, mas que € um doce de pessoa, supersensivel, e que esta sempre
disponivel, ajudando quem o procura. Entdo essa construgdo masculina do palhago
me trouxe a relagdo com ele, e foi muito gostoso perceber o quanto tem dos dois em
mim, mae e pai. DNA’'s que se mesclam pelo riso, pelo que pulsa de ambos no meu
ser pela arte.

Figura 7.

Fonte: Foto do publico, 2016.

Perceber como estes corpos cémicos chegam ao publico € bem instigador.
Em uma das apresentagdes, em uma entidade, que atua no Sistema de Garantias
dos Direitos Infanto-juvenis®, as criangas trouxeram uma reflexdo que mexeram muito
comigo naquele momento ouvindo aquelas vozes vindas da plateia. Na época estava
passando uma novela que trazia a discussao de uma personagem que estava em
processo de transigdo de género®, no momento que fiz a transigao para o palhaco, ouvi
uma voz dizer: “olha, agora ndo ¢é ela, é ele”. Fiquei pensando nisso, no poder da arte
provocar reflexdes, mesmo em um publico infanto-juvenil, que trazia ali também suas
memorias, vivéncias e cotidianos. Pensar como através do riso e dessa brincadeira
de mudar de um estado para outro com as personas do que chamo de palhacaria
agridoce. Criangas e adolescentes puderam perceber a mudanga, sem julgamentos

5 Promocao dos direitos, defesa dos direitos e controle social.
6 “A Forca do Querer”, novela de Gloria Perez, que trouxe a histéria da personagem Ivana/lvan,
interpretada por Carol Duarte, em 2017.

67



e preconceitos presentes na sociedade, de alguma forma mexeu com a lembrancga
delas, entendendo este processo de transicao pelo artistico.

Ja caminhando para o final do espetaculo quando essas duas “vdo embora” e
volta a Romana, ela vé o que ambos deixaram ali em sua cozinha onirica.

Figura 8.

Fonte: Foto do publico, 2018.

Sao os rastros deixados por eles no meu corpo e em cena. Eu, nesse grande
sonho dessa cozinha, vou pegando suas roupas e colocando no forno, em um processo
constante de cozinhar.
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SESC CIRCO: AGOES DE FOMENTO PARA A
LINGUAGEM CIRCENSE NO MARANHAQ.'

Sandra Silva Nunes?
RESUMO

O presente artigo apresenta a pesquisa em andamento intitulada “Sesc Circo: agoes
de fomento para a linguagem circense no Maranh&o” abordando as politicas culturais
destinadas ao fomento do Circo a partir das agdes do projeto Sesc Circo no Maranhao
realizadas no periodo de 2017 a 2022. Analisa os impactos pandémicos para o setor, a
necessidade de reformulagao do projeto e a importancia de politicas especificas para
o Circo. Nessa proposta, revé as agoes do Sesc - MA quanto a inclusdo/exclusido de
projetos para a area, propondo reflexdes que resultaram na reestruturagdo do Sesc -
Circo, edicao 2022. A partir da analise de indicadores das edi¢cdes anteriores busca
identificar, refletir e propor agdes envolvendo programacéao e aspectos curatoriais para
a implementacéo de politicas curatoriais na area do circo.

Palavras-chave: Sesc Circo; Politica cultural; Pandemia.

RESUMEN

Este articulo presenta la investigaciéon en curso titulada “Sesc Circo: acciones de
promocién del lenguaje circense en Maranhdo” que aborda las politicas culturales
dirigidas a la promocién del Circo a partir de las acciones del proyecto Sesc Circo
en Maranhao realizadas en el periodo de 2017 a 2022. Analiza los impactos de la
pandemia para el sector, la necesidad de reformular el proyecto y la importancia de
politicas especificas para el Circo. En esta propuesta, revisa las acciones del Sesc - MA
en cuanto a la inclusion/exclusién de proyectos para el area, proponiendo reflexiones
que resultaron en la reestructuraciéon del Sesc - Circo, edicion 2022. Con base en el
analisis de indicadores de ediciones anteriores, busca identificar, reflexionar y proponer
acciones que involucren aspectos programaticos y curatoriales para la implementacion
de politicas curatoriales en el ambito circense.

Palabras-clave: Sesc Circo; Politica cultural; Pandemia

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Sandra Silva Nunes (Sandra Nunes) é produtora cultural, professora, atriz e pesquisadora da
linguagem circense. Graduada em Licenciatura em Educacao Artistica — UFMA, Mestranda em Artes
Cénicas — UFMA e analista de cultura do Servigo Social do Comércio — Sesc Maranhao.
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INTRODUGAO

A pandemia da covid-19 e seu forte impacto no setor cultural, sobretudo na
agenda de agbes e projetos do Programa Cultura do Servigo Social do Comeércio —
SESC Maranhao?®, foram os pontos de partida desta pesquisa que investiga o lugar
ocupado pelo circo no Sesc MA, a luz do projeto Sesc Circo e da necessidade de
fortalecer as praticas circenses no Maranhao, diante da escassez de fomento na
linguagem em ambito local e nacional, e da importancia da criagao de politicas culturais
especificas para a area.

Aescolha do projeto Sesc Circo passa a ser o assunto da pesquisa, considerando
0s seguintes fatores: a) proximidade com o Sesc Circo - projeto no qual a pesquisadora
exerce a fungéo de gestora e curadora desde 2017; b) a representatividade do projeto
no cenario local, visando contribuir para a difusédo e valorizagao da linguagem circense
no Estado do Maranhéo; c) a interrupgéo de suas atividades em 2020, por ocasido da
pandemia; d) a proposta de reestruturagdo do projeto em 2021, considerando revisao
da programacao e ampliagdo do quantitativo de publicos atendidos, bem como, fatores
econdmicos e politicos que permeavam o cenario cultural nacional.

O retrato do circo no pais € marcado por um cenario de “politicas culturais”
pontuais, onde n&o existe uma regularidade de programagdes e de investimento na
area para difusdo da linguagem e, sobretudo para formagéao de artistas, principalmente
nas regides Sudeste e Norte, informagao que pode ser constatada no mapeamento
realizado por Barreto, Bortoleto e Duprat (2021) para identificar os espagos de formagao
existentes no Brasil:

As regides Sudeste e Sul somam 76%, concentrando mais de dois
tercos dos espacgos formativos, sendo que mais de 50% deles
estdo localizados na regido Sudeste. Por outro lado, as regides
Centro-oeste (11%), Norte (5%) e Nordeste (8%) possuem uma
parcela visivelmente menor dos estabelecimentos [...] (BARRETO;
BORTOLETO E DUPRAT, 2021, p. 12).

Sobre a auséncia de fomento na linguagem circense, por Bezerra e Barros
(2016), pesquisadores da area de Gestdo e Politicas Culturais, mencionam que o
circo vem sobrevivendo a falta de incentivo e de leis especificas, sobretudo porque
passaram a ser discutidas tardiamente, tendo em vista que:

Somente a partir de 2003, comegam a ser elaboradas politicas de
financiamento publico através de editais destinados ao circo, com a
importante iniciativa do Prémio Funarte Carequinha de Estimulo ao
Circo. Outros incentivos publicos nas esferas federais, estaduais e
municipais também passam a ser elaborados. (BEZERRA; BARROS,
2016, p.29).

Antes darealizagdo do Prémio Funarte Carequinha de Estimulo ao Circo, existiu
em 1970, o Servigo Nacional de Teatro (SNT) que contemplava a linguagem circense

3 Ao abordar questdes relativas ao Servi¢o Social do Comércio - Sesc Maranh&o, sera utilizada a sigla
Sesc MA.
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por meio do investimento em ag¢des publicas de fomento (SANTANA, 2013). No entanto,
estava atrelado ao movimento do teatro amador no Brasil, fato que ainda acontece em
alguns festivais de teatro, exemplificando acontece em Sao Luis a realizac&o de dois
importantes festivais a Semana Maranhense de Danga e a Semana Maranhense de
Teatro, as a¢des de circo sio incluidas neste ultimo evento, e de acordo com cada
gestao, a linguagem pode ou nao ter um lugar de visibilidade na programacéao.

Dada a importancia de se investir em iniciativas culturais especificas para
as artes circenses, no sentido de contribuir para a salvaguarda do circo, enquanto
linguagem artistica e patrimdnio cultural brasileiro, Santana (2013, pg. 08), pesquisador
da linguagem circense, salienta que “a dimensao econémica da cultura e sua relagao
com a geracéao de trabalho e renda talvez seja a mais dificultosa forma de percepgéao
dos governantes e da sociedade, apesar de necessaria e urgente”. Sendo assim, o
circo assume uma posigao marginalizada, quanto ao seu potencial para geragao de
emprego e renda, em decorréncia dessa falta de investimento em politicas continuas e
duradouras que possam garantir o fomento, o financiamento, a circulagéo e o consumo
dessa expressao artistica.

No que concerne a lacuna quanto ao fomento e difusdo da linguagem circense
no Maranhao, o projeto Sesc Circo, ao longo de suas sete edigbes, vem ocupando
um lugar de protagonismo no calendario cultural do Estado através da promogé&o de
apresentacoes artisticas, realizacdo de a¢des formativas, intercambios entre artistas,
pesquisadores, produtores e os diferentes publicos através de uma programagao
gratuita que contempla a diversidade da produgao circense em suas varias vertentes,
estabelecendo um espago de troca entre artistas e grupos locais e nacionais, ocupando
diferentes espacos, proporcionando momentos de discussdo sobre as praticas e
pesquisas na area, além de langamentos de livros, o que vem impulsionando a cena
local e a formacéao de plateia para esta expresséao artistica.

No ambito desta pesquisa busca-se compreender de que forma o Sesc Circo
pode ser uma importante politica de fomento para a linguagem circense no Maranhao
diante das seguintes questdes: Quais sdo as principais contribuicdes desse projeto
para a cena circense local? Qual lugar do circo no Sesc? Como se constituiram as
politicas culturais dentro do Sesc Maranh&o voltadas para o Circo? Quais os principais
gargalos enfrentados para que o projeto se mantenha? Quais as consequéncias de
sua descontinuidade? Diante dessas questdes iniciais esboga-se como objetivo geral
da pesquisa: Identificar no projeto Sesc Circo Maranh&o agdes de fomento para a
linguagem circense no Estado. Além disso, os seus objetivos especificos: investigar
qual o lugar do circo no Sesc Maranhao baseado em sua Politica Cultural e documentos
orientadores; analisar os principais impactos das ultimas quatro edi¢ées do projeto
Sesc Circo na cena local; avaliar a percepg¢ao de artistas, grupos, colaboradores e
gestores do Sesc sobre a efetividade do projeto.

1. INTERRUPGOES DO PROJETO SESC CIRCO E IMPACTOS DA PANDEMIA

O ano de 2020, marcado por um cenario pandémico de COVID-19 e o impacto
desse cenario no Programa Cultura do Sesc MA foram fatores que suscitaram os
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questionamentos iniciais desta pesquisa. Sobretudo no tocante a reestruturagao do
programa de trabalho e auséncia do projeto Sesc Circo da agenda de programacdes.

Retomando a questao da interrupcado do Sesc Circo, vale destacar que esse
hiato (2020 - 2021), no que tange a realizagdo do projeto, pode ter gerado impactos
significativos em uma “politica” sistematica e de continuidade que vinha sendo realizada
ha 06 anos, haja vista sua relevancia no que concerne ao fomento da cena local
circense, sobretudo diante de um cenario de pandemia, no qual os artistas circenses
foram extremamente afetados.

Em pesquisa realizada no periodo de junho a agosto de 2020 pela Organizagao
das Nacdes Unidas para a Educacéao, a Ciéncia e a Cultura— UNESCO, na perspectiva
de mapear os impactos da COVID-19 nas atividades profissionais de agentes culturais
e criativos, nota-se que as Artes Cénicas foram as mais afetadas, sobretudo os
profissionais do circo, conforme dados apresentados:

Entre os meses de margo e abril, 41% dos respondentes perderam
a totalidade de suas receitas, e entre maio e julho, essa proporgao
aumentou para 48,88%. Em segundo lugar, vém aqueles que
perderam mais da metade de suas receitas (23,72% entre margo
e abril, e 21,34% entre maio e julho). Somente 17,8% n&o tiveram
alteragao na receita durante margo e abril, diminuindo para 10% nos
meses de maio a julho. As artes cénicas foram as mais afetadas, com
a perda total de receita para 63% dos respondentes. Nesse setor
cultural, a maioria dos que atuam na area de circo (77%), em casas
de espetaculo (73%) e no teatro (70%) perderam a totalidade de suas
receitas entre maio e julho. (AMARAL; FRANCO; LIRA, 2020, p.10)

Em relagdo a esse hiato para reestruturagdo da programagao do projeto, cabe
mencionar que os artistas e grupos circenses locais foram contemplados, nesses
tempos pandémicos, em outras agdes desenvolvidas pelo Programa Cultura do Sesc
MA, a exemplo dos projetos locais: Derresol Cultural; Sesc Pauta das Artes; Aldeia
Sesc Guajajara de Artes; Nucleo de A¢des Formativas em Artes Cénicas - FACES;
Teatro Sesc e dos projetos nacionais Palco Giratério e Amazdnia das Artes.

Embora os artistas e espetaculos circenses tenham sido contemplados em outros
projetos, ndo se deve negar o lugar de protagonismo que o Sesc Circo ocupa para o
fortalecimento da linguagem circense, conforme salienta a idealizadora do projeto,
a arte-educadora e produtora cultural, Carolina Aragédo, quando nos fala acerca da
necessidade da criacdo do Sesc Circo, em 2013, pois “existia a necessidade de uma
acao onde o Circo fosse o protagonista, ja que entre as expressdes das artes cénicas
ele continuava a ser o mais fragilizado em relagéo as politicas publicas de incentivo”.
(MEMORIAS DO SESC MARANHAO, 2020a).

Em 2020, por razdo da pandemia, todas as a¢des do Programa Cultura do Sesc
MA foram condensadas em um unico projeto, intitulado Derresol Cultural. No decorrer
desse projeto, foram realizadas uma série de a¢des, incluindo debates e podcasts com
0 ensejo de manter viva a memoéria do Sesc Circo e a perspectiva de sua retomada em
2022, assim como, pela necessidade de fortalecer as praticas circenses no Maranhao
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através do registro, da criagao e disponibilizagdo de dados que pudessem subsidiar
futuras pesquisas contribuindo para a difusdo do conhecimento em circo no Estado,
tendo em vista que tanto o investimento em politicas publicas quanto em conhecimento
académico ocorreram tardiamente “pois foi somente na década de 1970, na historia
do circo no Brasil, que este foi objeto de pesquisa académica”. (SILVA, 2009, p.40).
Também aconteceu de forma tardia a “[...] primeira experiéncia brasileira voltada para
0 ensino das artes circenses para fora do espaco familiar e da lona, com a formacéao
da Academia Piolin de Artes Circenses, fundada em S&o Paulo em 1978”. (Idem, p. 41)

Sendo assim, sobretudo no espaco da lona, o circo foi desenvolvendo
suas proprias estratégias de manutencdo e sobrevivéncia, pois “[...] ndo havia um
investimento de modo formalizado e institucionalizado. Os circos viviam e vivem de
acordo com a renda da bilheteria”. (SOUZA, 2018, p.04). Realidade que persiste até
os dias atuais no que tange ao investimento formalizado na linguagem circense e mais
recentemente diante de um contexto de isolamento social e da impossibilidade de
apresentacoes presenciais.

O projeto Derresol Cultural realizado em 2020, foi uma alternativa encontrada
pelo Sesc MA para aquele momento, com vistas a valorizar e impulsionar a cena
artistica local com produtos culturais das areas de Artes Visuais, Artes Cénicas,
Biblioteca, Literatura, Musica, Audiovisual e Patrimonio.

1.1 INDICADORES PARA A FORMULAGAO DE NOVAS PROPOSIGOES

A partir dos depoimentos de artistas, coletivos e grupos circenses que
participaram das programagodes do Sesc Circo (2017 - 2019)*, em que estes destacaram
aspectos importantes quanto ao conceito e algumas especificidades do projeto, dentre
elas o formato de programacao destinada para publicos diversificados e a ocupagao
de multiplos espacgos. Essas falas foram analisadas para a identificagdo de indicadores
que pudessem mapear os desdobramentos do projeto na cena local.

O primeiro ponto mencionado nesses depoimentos, diz respeito a énfase na
oferta de agdes formativas (oficinas e debates) destinadas para artistas, professores,
estudantes e demais entusiastas da area, ampliando, sobretudo, as possibilidades
de contato com a linguagem que se tornaram viaveis quando “o ensino das artes
circenses saiu do reduto da lona e atingiu um numero significativo de pessoas de
todas as idades, classes sociais e uma diversidade de propostas de sua aplicagao”.
(SILVA, 2009, p.42)

O segundo ponto diz respeito as demandas de publico alcangado e distribuicao
da programacgao em diferentes espagos dos municipios de Sdo Luis e Raposa. Estas
acdes, que inicialmente aconteciam dentro da Unidade Sesc Deodoro e em instituigdes
de ensino, passam a ocupar inumeros locais, a exemplo de outras unidades do Sesc
Maranhao®; pragas; sedes de grupos cénicos; circo-escola; teatros e ruas localizadas
4 Os depoimentos foram coletados no podcast “Memdrias do Sesc Maranhao: projeto Sesc Circo”
disponiveis no canal do Youtube do Sesc Maranh&o.

5 Além da Unidade Sesc Deodoro, a programacgao se estendeu para as Unidades Sesc Turismo, Sesc
Administracdo e Sesc Comunidade.
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em bairros cada vez mais distantes do Centro de S&o Luis, bem como no municipio de
Raposa. Desta forma, o Sesc Circo reforga uma das principais fun¢des da linguagem
circense, a itinerancia, funcdo importante no tocante a descentralizagdo das artes,
conforme declaragdo de Benjamin de Oliveira:

Teatro na porta de casa. O Rio € muito grande e o povo quer teatro
na porta de casa. Teatro fixo podera satisfazer uma parte, mas nao
todos. Para que, de modo geral, figuem satisfeitos € necessario
que o pavilhdo va a todos os lugares, em toda a parte. Dai a nossa
instabilidade. Organizar companhia para um suburbio apenas, nao
resolveria de modo algum o problema de divulgacdo da arte cénica.
(OLIVEIRA, 1940 apud SILVA, 2007, p. 09).

O terceiro ponto mencionado pelos artistas que participaram do podcast no
ambito do projeto Derresol, em 2020, também se refere a programacgéo, mas sobretudo
sobre seu formato, denominado por alguns deles como diversificado, acessivel e
descentralizado. Com base nessas declaragdes, irei apresentar um breve panorama da
42 3 72 edigao do projeto, principalmente quanto a programagao e espacos utilizados,
quantidade de grupos participantes por regido, publico atendido e valor investido,
dentre outros aspectos.

A quarta edigédo do Sesc Circo foi realizada no periodo de 20 a 25 de novembro
de 2017, por meio de uma programagdo que contemplou a realizagdo de cortejo
artistico, oficinas, mesas de debate, performances, intervengdes e espetaculos. Um
aspecto importante desta edigdo (pratica descontinuada nos anos seguintes) foram
as reunides com a classe artistica antes e apds a execucédo do evento. A reuniao
inicial teve como intuito identificar os anseios e acolher sugestdes da classe. Apés o
encerramento do projeto, aconteceu um encontro de carater avaliativo, onde foram
apontadas novas possibilidades para o ano de 2018, tais como: estreitar lagcos com
as comunidades (onde as apresentagdes acontecerdo) antes da execugao do projeto;
escolher um més especifico para realizagdo do projeto para que seja fixado no
calendario cultural da cidade; ocupar as sedes e comunidades dos grupos circenses,
tal como da area Itaqui-Bacanga.
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Figura 1 - Espetaculo: Show da Percha - Circo do Asfalto - SP / Local: Espigao Costeiro
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Fonte: Acervo Pessoal / Foto: Joaquim Neto (2017)

No que tange as sugestdes da classe artistica, foi importante analisar os aspectos
curatoriais que contribuiram para organizagao das programagdes dos anos de 2018
e 2019 do projeto Sesc Circo, com énfase para o aporte financeiro do Departamento
Nacional do Sesc que ampliou suas possibilidades de realizacdo e intercambio com
artistas e grupos de outras regides do pais.

No ano de 2018, surgiram os primeiros questionamentos quanto aos critérios
curatoriais para a contratacdo dos grupos nacionais, tais como: representatividade;
regionalismo; cachés, dentre outros aspectos. Naquele ano, o projeto aconteceude 12 a
17 de julho contemplando apresentagdes artisticas entre cortejo artistico, espetaculos,
performances e intervengdes, shows musicais e agdes formativas (oficinas, mesas de
didlogos e exibicdo de documentario).

Com base nas sugestdes apresentadas pelos artistas, em reunides anteriores,
a programacéao de 2018 concentrou o maior numero de agdes, em relagcado as demais
edi¢cbes do projeto. Conforme depoimento do artista Gabriel Guimard, da Cia. Meganime
- Rio Grande do Sul, o Sesc Circo se destaca no cenario nacional, dentre os poucos
festivais voltados para a linguagem:

E fundamental pro circo, pra cultura, pra arte, pra comunidade,
pra populagao local, enfim para os artistas locais também ter um
intercAmbio de companhias que venham de outros Estados, com
outras visbes de circo, outras ideias, isso é fundamental e da realmente
o grande X que a gente sempre viu no Brasil é a continuidade. Nao
temos tantos festivais de circo pelo Brasil e realmente eu fiquei muito,
muito assim emocionado quando soube e fui chamado e soube que
tinha um em Sao Luis porque vocé conta assim e ndo da uma méao
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de festivais mesmo acho que no nivel assim que ta de produgao o de
S&o Luis. (MEMORIAS DO SESC MARANHAOQ, 2020b).

Figura 2 - Cortejo artistico / Local: Praga Deodoro (2018)

Fonte: acervo pessoal / Foto: Joaquim Neto/Daniel Senna (2018)

No ano de 2019, ha uma modificagdo no processo curatorial, no sentido de
que nos dois anos anteriores, as indicagdes de espetaculos nacionais para compor
a programagao se davam com base em indicagées da equipe de cultura do Sesc
MA, no didlogo com a Rede Sesc de Intercambio e Difusdo das Artes Cénicas, em
sugestdes dos artistas locais e em pesquisas na internet. Com a participagao da
pesquisadora/gestora na agao de curadoria de Circo realizada pelo Sesc Rio através
do projeto Picadeiro Movel em 2018, foi possivel assistir presencialmente mais de 15
espetaculos, oportunizando analisar a viabilidade de algumas dessas apresentagcdes
na programagao do Sesc Circo, a partir dos seguintes aspectos curatoriais:

a. Aspectos conceituais e estéticos destes espetaculos;
b. A possibilidade de agregar diferentes modalidades circenses;
c. A capacidade de adaptabilidade aos espacos alternativos;

d. Equilibrio entre diferentes despesas quanto a pagamento de cachés,
despesas com transporte de cenario e passagens aéreas, sobretudo quando se tratava
de grupos com um numero consideravel de integrantes.

Dentre os cinco espetaculos nacionais que integraram a programagao do Sesc
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Circo em 2019, quatro deles foram pautados com base nessa agado de curadoria no
Sesc Rio.® Nesta edigao, foi possivel constatar que em todos os cinco grupos nacionais
convidados haviam “representatividade feminina” na cena ou na produgéo de grupo,
sendo que quatro deles eram compostos por casais héteros. Outro dado importante
€ que sO nessa ultima edigc&o, dois grupos do Nordeste foram contratados, tendo em
vista que nos anos de 2017 e 2018 s6 havia grupos do sul, sudeste e centro-oeste.

A 62 edicdo do projeto Sesc Circo aconteceu de 14 a 21 de julho em diversos
espacos de Sao Luis, tais como: Teatro Alcione Nazaré; Anfiteatro Beto Bittencourt;
Pequena Cia de Teatro; Centro de Artes Cénicas do Maranhdo — CACEM; Circo
Escola; Cine Praia Grande; Sede da Cia Cambalhotas; Auditério do Sesc Deodoro;
Praca Deodoro e Praga Nauro Machado. A programagao contou com apresentagoes
de espetaculos de grupos oriundos dos Estados do Rio de Janeiro, S&o Paulo, Santa
Catarina, Ceara e Pernambuco e espetaculos locais das cidades de Sao Luis/MA,
Timon/MA e Imperatriz/MA.

Figura 3 - Espetaculo “O cubo na roda” com a Dupla GomesNinow - RJ. Local: Sede da Cia. Cambalhotas
(Anjo da Guarda)
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Fonte: Acervo pessoal (2019)

Retomando as reflexdes em tempos pandémicos, durante a paralisagdo das
atividades do Sesc Circo (2020 - 2021), e tendo como referéncia projetos e acdes
realizadas com recursos financeiros disponibilizados via Lei Aldir Blanc, pode-se
constatar uma énfase em programacgoes voltadas para difusao da linguagem circense
no Estado, proporcionando mais visibilidade para o circo, inclusive em dois festivais
predominantemente teatrais, a exemplo da realizagcdo da Mostra Circo e Rua,
dentro da programacgédo da XV Semana do Teatro no Maranhdo; um dia especifico
para produgdes circenses, incluindo mesa de dialogo na programacao do GodéVira
- Festival de Cenas Curtas e a realizagdo da 22 e 32 edicdo do Festival de Circo

6 Espetaculo “Roda” com Rapha Santa Cruz - PE, “O cubo na roda” com a Dupla GomesNinow - RJ,
“Carta da branca” com Cia. do Relativo - SP e “Suspiros e Burbujas” com a Cia. Laguz Circo— CE.
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SLZ. O investimento financeiro na area possibilitou o surgimento de novos trabalhos
artisticos a exemplo de produgdes independentes de alguns artistas integrantes do
Coletivo O Circo Ta Na Rua e da Cia. Pés de Fuld - Nucleo de Teatro e Bonecos,
também é possivel mencionar o desenvolvimento de pesquisas académicas na area
da palhagaria feminina’ e a participagao de representantes maranhenses nos projetos
nacionais Amazonia das Artes, Sesc Dramaturgias e Palco Giratoério®.

Por tudo isso, manter um projeto de continuidade como o Sesc Circo, é
decorrente do investimento do Sesc em cultura e também do didlogo com a Rede Sesc
de Intercambio e Difusdo das Artes Cénicas, com artistas, grupos, pesquisadores
locais, com os seus variados publicos e tantos outros envolvidos que acreditam
no potencial do circo enquanto linguagem artistica, na importancia de desenvolver
estratégias que assegurem sua representatividade no ambito das politicas de fomento,
na valorizagao de seus artistas como trabalhadores e trabalhadoras da cultura e no
fortalecimento e manutengado da linguagem circense.

Considerando os desdobramentos das questbes analisadas referentes as
edi¢cdes anteriores do projeto e os impactos dessas reflexdes na realizagdo da sétima
edicdo do Sesc Circo, que em 2022 teve aporte financeiro de 80%?° pelo Departamento
Nacional do Sesc. Neste ano, que registra o retorno do projeto e de suas agdes
presenciais, o Sesc Circo teve como objetivo difundir as produgdes circenses, em sua
maioria, das regides Norte e Nordeste, de artistas e grupos que estéo fora dos grandes
eixos de circulag&o nacional. A programacgéao aconteceu em formato hibrido, no periodo
de 02 de julho a 04 de agosto em S&o Luis, Raposa e Itapecuru-Mirim, contemplando
apresentagdes presenciais de espetaculos de grupos locais e nacionais, oficinas e
vivéncias, cenas curtas, numeros circenses e debates virtuais.

7 Dissertagdo de Mestrado de Andressa Passos do Nascimento: “E EU NAO SOU PALHACA?!
dramavivéncias de palhacas das regides Norte e Nordeste do Brasil”.

8 Projetos de Artes Cénicas e Multilinguagens coordenados pelo Departamento Nacional (DN) - érgéao
executivo da Administragcdo Nacional do Sesc e realizados pelos Departamentos Regionais que séo as
representacdes do Sesc em cada estado e no Distrito Federal.

9 Percentual de auxilio financeiro concedido pelo Departamento Nacional do Sesc (sede localizada no
Rio de Janeiro) para realizagao do projeto Sesc Circo.
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Figura 4 - Espetaculo “A Risita” com Coletivo Fuscirco - CE. Local: Vila Nova

Fonte: Acervo pessoal / Foto: Joaquim Neto (2022)

Em sua sétima edi¢do, o projeto € caracterizado por alguns marcos, a saber:
aconteceu a primeira agao de interiorizagdo do projeto, que contou com a produgao
local do Sesc Itapecuru, incluindo apresentagao de espetaculo e realizagao de oficina;
pioneirismo na realizagdo do Desenvolvimento de Experimentagdes' em Sao Luis -
MA, sob a assessoria externa da professora Michelle Cabral - MA teve como obijetivo
a criagdo e montagem de numeros por mulheres palhagas, em sua maioria iniciantes
na linguagem da palhagaria®. Esta enfatizou em seu relatério de experiéncia, a
necessidade de uma reparacgao historica, no tocante ao apagamento da presenca das
mulheres no circo, no ambito da comicidade:

Por que uma oficina somente para mulheres palhagas? Embora a
igualdade de direitos e de oportunidades entre homens e mulheres
estejam na ordem do dia no século XXI, entendemos que fazer uma
oficina de palhacaria para mulheres €&, além de tudo, a reparacao
histérica de uma grande auséncia na palhacgaria universal. Sabemos
que as mulheres sempre estiveram presentes em todas as atividades
do circo, partners, volantes, dangarinas, contorcionistas, esposas
e maes, no entanto, quando o assunto era comicidade, havia um
apagamento, ja que o circo, tradicionalmente, estava inserido num
contexto sociocultural e politico, que excluia mulheres de atuarem
como palhago, salvo algumas raras e corajosas exce¢des (CABRAL,
2022, p.01)

O diretor Renato Rocha - RJ que esteve num processo colaborativo com Grupo

10 Conjunto de a¢des que visa desenvolver artistas, fornecendo condi¢des para experiéncias e criagdes
inovadoras. Caracteriza-se como oportunidade para troca de experiéncias, pesquisa de linguagens e
contelidos, desenvolvimento individual e coletivo e livre criacdo, além de ensaios.

11 A formagéo aconteceu de maio a julho de 2022, em formato presencial, tendo a participagao de
10 mulheres durante o processo. A finalizagdo se deu através da apresentagdo de niumeros e de um
cabaré circense, na programacao do projeto.
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Remonta de Teatro - MA para reformulagdo do espetaculo “Remonta Remonta”,
destacou a relevancia de agdes como essa para desenvolvimento do circo brasileiro
“[...] Esperamos ver a multiplicac&do de iniciativas como essa e também os frutos desse
trabalho nos palcos do Brasil [...]” ROCHA (2022, p.02)

Outroaspectoaserpontuadofoiaparticipacaode pesquisadores e pesquisadoras
da linguagem circense em uma série de cinco debates, tendo representantes do
Maranhao, Para e Goias. Os recortes tematicos dos dialogos foram diversos, tratando
sobre espacgos de formacao, palhagaria de mulheres, circo e acessibilidade, circo
contemporaneo e saberes circenses. Em uma das mesas, denominada “E o palhago
0 que €’ tivemos a participacédo afetuosa do Palhago Pipoca, um senhor de 75 anos,
natural da cidade de Caxias - MA, vestido a carater, ele trouxe narrativas de infancia que
versavam sobre sua participagdo em eventos culturais da cidade e nas programagodes
do Sesc Caxias.

No debate “Dissidéncias, dramaturgias e multiplas narrativas na construgéo do
circo contemporaneo” a pesquisadora e multiartista Necylia Monteiro (2022) trouxe um
texto de sua autoria com reflexées importantes sobre ser corpa dissidente no circo:

[...] Mas nao podemos fantasiar o circo como lugar colorido e afetuoso,
ha muitos desses corpos, que nessa mesa chamamos dissidentes,
era reservado o lugar vexatério e da depreciagdo em cenas que
reforcam preconceitos e visdes conformistas, conservadoras e
opressoras do mundo. Se a sociedade esta sob um regime capitalista,
branco, cishétero e masculino, o circo ndo seria um lugar apartado
do mundo, pelo contrario, os circos sempre foram instituicbes
patriarcais, centradas no dono do circo, nos grandes palhagos pais
de familia e nas reprodugdes de todos os estereétipos, os corpos
dissidentes eram meras engrenagens subutilizadas desse CISTEMA.
(MONTEIRO, 2022, p. 01)

Com base nessas reflexdes e na possibilidade de ampliar as condi¢gdes de
acesso aos mais diversificados artistas e publicos, a criagdo de estratégias curatoriais
decoloniais foi o ponto de partida para elaboracdo da sétima edi¢cdao do evento, na
tentativa de langar um olhar plural para a cena nacional circense, desviando-se nao
apenas da estética dominante, mas também da matriz colonial, valorizando territérios,
regionalismos, sotaques, fontes de conhecimento, multiplas narrativas, conforme
aponta Bisiauxi (2018) em seu conceito de teatro decolonial.

Por conseguinte, pensar essas estratégias curatoriais decoloniais também
perpassa pelo conceito de “democracia cultural, que, antes de tudo, parte de uma
concepgao mais ampla de cultura, ndo restrita as manifestagbes artisticas e ao
patriménio, mas sim englobando um conjunto heterogéneo e, principalmente, nao
hierarquico de praticas”. (OLIVEIRA, 2016, p.14). Entender a concepgdo do Sesc
Circo pelo viés da democracia cultural (OLIVEIRA, 2016) reside também em criar
multiplas possibilidades de acesso a linguagem circense conferindo ao espectador
oportunidades de escolha sobre o que assistir, estimulando ainda sua participagao na
vida cultural da cidade.
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Nesse sentido, essa pesquisa traz como reflexdo analisar a cena circense
maranhense sob a ética do projeto Sesc Circo, dada sua relevancia histérica, politica e
cultural no tocante a promogéao da linguagem do Circo, no Estado, de forma sistematica,
continua e resistente. Traz ainda como possibilidade a criacdo de novos critérios
curatoriais para se pensar as programacgdes e o conceito do projeto, na tentativa de
olhar para a diversidade de artistas, grupos, coletivos e corpos que atuam em nosso
Estado, de atender diferentes publicos, de ocupar outros e novos espag¢os de maneira
democratica, dialégica e pautada numa politica decolonial.
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PALHAGARIA, PERFORMANCGE E 0 BRINCAR/
JOGO: ABORDAGEM ENTRE AS AREAS E POSSIVEIS
RELAGOES ENTRE AS TEMATICAS.'

Victor Capeto?
RESUMO

Motivado pela pesquisa do palhago, esse trabalho esmiuga de maneira bibliografica as
areas da palhacaria, da performance e do brincar, tentando entender as caracteristicas
e caminhos destas linguagens/areas, por fim propde dialogos entre as tematicas,
buscando distintas possibilidades artisticas, entendendo que essas sao areas frutiferas
e potentes quando relacionadas, campos gerativos de estéticas, corporeidades,
novos mundos, etc. O processo de escrita € auxiliado por autores da palhagaria como
Caroline Dream e Fernando Bolognesi, autores da performance como Renato Cohen,
Jorge Glusberg e Regina Melim, e tedricos sobre o jogo/brincar como Roger Caillois e
John Huizinga, etc.

Palavras-chave: Artes Visuais; Palhagaria; Performance; Brincar; Jogo; Dialogos.

ABSTRACT

Motivated by the clown research, this work breaks down in a bibliographical way the
areas of clown, performance and play, trying to understand the characteristics and
paths of these languages/areas, finally proposes dialogues between the themes,
seeking different artistic possibilities, understanding that these are fruitful and potent
areas when related, generative fields of aesthetics, corporeality, new worlds and so
on. The writing process is supported by clown authors such as Caroline Dream and
Fernando Bolognesi, performance authors such as Renato Cohen, Jorge Glusberg
and Regina Melim, and game/play theorists such as Roger Caillois and John Huizinga
and so on.

Keywords: Visual Arts; Clownery; Performance; Play; Game; Dialogues

1 Trabalho apresentado na mesa de Debates Virtuais da 7° Edigdo do Projeto Sesc Circo.

2 Victor Capeto é palhacgo, ator, professor e diretor teatral. Artista-pesquisador licenciado em Artes
Visuais pela Universidade Federal do Maranhao - UFMA. Atualmente estuda e pesquisa palhagaria na
Escuela Aguirre (Buenos Aires - Argentina) e Escuela de Clown (Buenos Aires - Argentina).
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INTRODUGAO

[...]essasou eu, um serinadequado em muitos momentos, fracassada,
essa é a arte do meu clown em mim, na cena viva da vida [...] (WUO,
2019, p. 27)

Sempre me imaginei como jornalista, médico e historiador, mas foi ao longo do
ensino meédio, em contato com professores de artes cénicas e visuais, que comecei
a enxergar a possibilidade de ser artista. No segundo ano estava decidido, cursaria
Licenciatura em Artes Visuais na Universidade Federal do Maranhdo — UFMA,
preenchia inumeros cadernos desenhando diariamente, tinha todas as certezas com
lapis e papel na mao. Entrei no primeiro semestre de 2018, fui conhecendo novas
possibilidades e os inumeros caminhos artisticos dentro da universidade, percebendo
que as coisas poderiam ser um pouco diferentes das minhas expectativas, mas com
0 espanto de tantas novas alternativas. No segundo ano de faculdade cogitei largar o
curso, e transferir minha matricula para Licenciatura em Teatro, ndo troquei, mas sei
que durante esses quatro anos, talvez ndo tenha me tornado muito bem um artista ou
professor, mas me descobri palhago.

O tema escolhido, “Jogo, performance e palhacgaria: Possibilidades de dialogo
e producido em rede”, é parte da minha pesquisa na palhagaria, que se deu fora e em
parceria com a universidade. Amenor mascara do mundo, como € conhecido o nariz do
palhacgo, ajudou a transformar meus processos artisticos geralmente escassos. Arte e
afeto se mostraram diretamente relacionados, sendo a caminhada com o meu palhaco,
a descoberta de novas potencialidades artisticas. Subvertendo os meus (des)padroes,
rindo do tempo, lugar e memoria, transformando um corpo enchendo-o de apéndices,
estéticas, formas e texturas, combinando ansiedades, e buscando enxergar separado
as minhas variadas possibilidades em jogo.

Esse trabalho, € resultado de processos afetivos ao longo de quatro anos de
graduacgao e dos trés ultimos anos na pesquisa como palhago. Tentando entender
como a arte caminha de forma dialogada, com a necessidade de abordagens hibridas
e relacionadas, e que partindo dessas possibilidades, se possa cada vez mais entender
e criar dialogos entre os estados do palhaco, as vivéncias performaticas e os estados
de brincar/jogo.

A palhaga e professora espanhola Caroline Dream, no livro Apayasate de
2019, diz que “Esse é o momento de demonstrar que existe uma alternativa viavel
ao reinante império da seriedade.” (DREAM, 2019, p. 25) e algumas paginas depois
pergunta ao leitor, “Porqué fazer palhago te faz te sentir tdo bem?” (DREAM, 2019,
p. 33). Essas foram as minhas auto justificativas para realizar a pesquisa, mostrando
que a palhagaria — mas também pensando a relagcdo com a performance e o brincar
— nao revela somente processos internos e pessoais, mas treina nossas trocas e
coletividades, com um olhar em jogo que gera caminhos variados em oposigao as
apaticas vivéncias lineares. Trés temas que nao buscam o certo ou o errado, mas
caminhos de conversacao.
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Figura 1: Palhago Lorenzo Cebollino na pega “Roma Remonta”.

Fonte: Acervo Pessoal do pesquisador (2021)

Trago a foto do Lorenzo Cebollino, meu palhago e o motivo dessa pesquisa,
para reafirmar visualmente a importancia da palhacaria e das artes na minha vida,
na minha construgdo como individuo LGBTQIAP+ e como artista que tenta propor
narrativas especiais.

PALHACARIA

Fazer e pesquisar palhagaria pode caminhar por diversas definicbes, pode
ser pensada a partir da sua familia, se talvez seu meio de formagao venha de um
contexto familiar circense, pode ser pensado e aprofundado a partir da rua, do teatro,
do hospital, de ambientes em conflitos, etc. O pesquisador Mario Fernando Bolognesi,
professor da UNESP - Universidade Estadual Paulista, que pesquisa a origem do
circo, o circo nacional e a atividade dos palhagos brasileiros desde da formacgao do
circo moderno, afirma em seu livro “Palhagos” que, “O Palhago se formou sobre o
imperativo da necessidade” (BOLOGNESI, 2003, p. 70.), esse imperativo exposto pelo
autor, possivelmente se aplica a uma necessidade de fonte de renda e sobrevivéncia,
mas provavelmente também tem implicagdes na necessidade instintiva humana
de produzir arte, sobretudo comicidade, como pode ser visto ao longo de diversos
momentos historicos.

A imagem referéncia popular que se tem dos palhagos hoje, com a cara branca
e as bochechas rosadas, comecga a se formar com o surgimento do circo moderno, no
século XVIII, na Europa. No primeiro momento, o circo tinha como referencial apenas
os cavalos e a exaltagao de valores comerciais burgueses, que motivou a expressao
“circo de cavalinhos” (BOLOGNESI, 2003. p. 36.), mas ao passar do tempo os
espetaculos comegaram a ficar monétonos e repetitivos, necessitando de novidades e
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alivios de tensao apds as diversas acrobacias equestres, se introduz entdo, numeros
de acrobacias e diversos outros, em seguida, se soma os artistas das feiras populares,
incluindo o clown. O palhago, entdo comega a se somar ao circo, com o passar dos
anos tendo cada vez mais destaque e em muitos relatos se tornando figura principal
dos conjuntos itinerantes.

O circo vai se remodelando até o que conhecemos hoje, de maneiras distintas
em cada parte do mundo, hoje tendas com shows pirotécnicos, acrobatas, tecidos,
trampolins e sistemas de iluminag&o, muito diferente da sua origem rigida e militarizada.
Naturalmente o palhago foi se reeditando acompanhando as mudancgas, ocupando
novos lugares, que vao para além do picadeiro, se tornando figura de destaque cada
vez mais.

Esse percurso, levou a palhagaria a tomar cada vez mais espaco, principalmente
a partir dos anos de 1960, se tornando objeto de estudo de artistas importantes,
como do francés Jacques Lecoq, que pesquisava o teatro fisico, 0 movimento e a
mimica, passando a integrar no seu espago formativo Ecole internationale do teatro
Jacques Lecoq (Escola internacional de Teatro Jacques Lecoq) o clown, como parte
fundamental daformacéao de seus atores. Apartir dessa década, se tem a movimentagao
de diversos campos e linguagens artisticas. O palhago comega a ser estudado com
novas possibilidades, gerando diferenciagcées que sao entendidas por diversos autores
até hoje. Como por exemplo, a palhacaria contemporanea e a palhagaria tradicional,
existindo autores e palhagos que ndo seguem essas nomeagdes, se baseando em
outros referenciais ou abdicando desses termos, usando somente, o palhago ou clown,
para definir essa profissdo. A autora, pesquisadora e palhaca Lili Castro, tenta entender
os diversos tipos de clown, e como essa multiplicidade de palhagos existiram e co-
existem até hoje, nas palavras da autora expostas no livro “Palhagos: Multiplicidade,
performance e hibridismo” ela afirma:

Nado ha uma unidade central geradora, mas apropriacdes e
reapropriagoes diversas. Desterritorializagdes e reterritorializagoes.
Por isso, como complemento ao entendimento do palhago como
linguagem arquetipica, proponho sua apreensdo através de um
pensamento rizoméatico. (CASTRO, 2019. p. 20)

PERFORMANCE

Uma breve explanacdo do que é a performance, sem um aprofundamento
necessario, pouco abarcaria sua complexidade, e iria caminhar contra a proépria
linguagem, que se estrutura de forma fragmentada e n&o linear. Comecar a entender a
performance, € primeiro ter contato com os diversos movimentos que a antecederam.
A primeira metade do século XX e a década de 1960, carrega eventos decisivos,
que passam a ressignificar a forma de se produzir, consumir e teorizar a arte, que
vao influenciar praticamente todos os processos artisticos na década de 1970 até a
arte contemporanea. O autor Jorge Glusberg em seu livro “A Arte da Performance”,
que tenta aclarar o que € essa linguagem, elabora capitulos focados no movimento
futurista e dadaista, em grupos artisticos da década de 1950, no action painting de
Jackson Pollock, na body art, no happening, etc. A performance, se apresenta como
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antitese a arte pela arte, elaborada pelos artistas modernistas décadas antes, em
que sacralizavam o objeto artistico geralmente os apartando/trancando em espagos
como museus, galerias, teatros, e que criavam discursos rasos, ha maioria das vezes
fechados em um ciclo dos proprios artistas ou de uma elite. O autor comenta, “[...] a
arte da performance é o resultado final de uma longa batalha para liberar as artes do
ilusionismo e do artificialismo.” (GLUSBERG, 2019, p.46).

O action painting de Jackson Pollock, realizados até a década de 1950, é
considerado um desses precursores no processo de ressignificagdo da arte, até o
surgimento da performance. Sua primeira agéo ja era contestadora, o artista construia
a tela de suas pinturas, de uma forma que fugia dos canones e regras academicistas,
estendendo lonas em seus ateliés ou em algum outro local, depois transitava sobre
esse suporte, pisando a lona, que de forma simbdlica também levantava um discurso
contra a sacralizagdo dessa arte, e por fim, em eventos ou sozinho em seu atelié,
pintava as lonas espalhando tinta em volta e sobre o suporte. Jorge Glusberg comenta
que, o ato de pintar ganhava destaque, passando a ser parte integrante do discurso
da obra:

A action painting, que foi exercida por Pollock, nos seus ultimos
dez anos de vida, e por outros artistas americanos e europeus, &
uma adaptagéo da técnica de collage — idealizada por Max Ernst —
que transforma o ato de pintar no tema da obra, e o artista em ator.
(GLUSBERG, 2019, p.27)

A técnica de collage, citada por Jorge Glusberg, também faz parte dessas
linguagens que influenciaram a performance. A jungdo de ideais surrealistas do inicio
do século XX, com a arte da colagem nas artes visuais, que também comeca a se
estabelecer a partir do inicio do mesmo século, resulta na linguagem denominada
collage. Uma forma de se produzir arte, que nado se estabelecia somente dentro
das artes visuais, mas que propunha a recombinacdo de perspectivas de diversas
outras areas como as artes cénicas, musica, dancga, etc. Para novas possibilidades de
reconfiguragdo do mundo através da arte.

BRINCAR/JOGO

O brincar e ojogo s&o praticas presentes durante toda nossa vida, transformamos
agdes corriqueiras em jogo/brincadeira, ou a partir do jogo/brincadeira criamos
diferentes relagdes, com a possibilidade de olhar para uma mesma acao de diferentes
possibilidades. Este capitulo, foca em buscar entender de forma aprofundada o que &
o brincar/jogo e quais as suas potencialidades para caminhos artisticos em multiplas
linguagens, em uma relac&o hibrida com as artes visuais, circo, teatro, danga, etc.
Brincar e Jogo serdo equiparados ao longo da escrita, sendo entendidos aqui no
mesmo local/como o0 mesmo objeto de estudo.

O socibdlogo francés Roger Caillois em seu livro “Os jogos e os homens:
A mascara e a vertigem”, publicado em 1958, inicia seu livro colocando algumas
importantes definicbes para o entendimento do que € o jogo, e que nos ajudara na
compreensao dos conceitos ao longo da escrita. Evidencia que em si, 0 jogo nao

87



produz nem bens, nem obras, que suas formas sao incontaveis e variadas, e que as
pessoas que brincam/jogam se entregam totalmente a sua realizagdo. “Existe uma
gratuidade do jogo, que é o que mais o deprecie, mas também € o que faz com que a
pessoas se entreguem inteiramente durante sua realizagdo.” (CAILLOIS, 1958, p. 13)
E complementa:

Apesar desta diversidade quase infinita e com uma extraordinaria
constancia, apalavrajogo sugereigualmente asideias de desenvoltura,
de risco ou de habilidade. Sobretudo estimula invariavelmente uma
atmosfera de descanso ou de divertimento. (CAILLOIS, 1958, p. 13)

O divertimento somado a essa gratuidade, acontecem na realizagao do jogo, por
uma disponibilidade de todos aqueles que est&o participando. Quem joga tem tempo
para jogar, ou encontra um tempo para jogar pela necessidade de convivio coletivo
e prazer. O jogo, comega e encerra em si, através da liberdade se tem um motor de
infinitas circunstancias e caminhos, mas que sao geradas em contextos de regras
bem definidas, garantindo a realizagdo do jogo e que sua quebra pode simbolizar na
maioria dos casos o fim da realizacdo daquela brincadeira.

O jogo é atividade de luxo e que supde tempo livre. Quem tem fome
ndo joga. Em segundo lugar, como a ele nao estamos submissos e
como o jogo so se sustenta pelo prazer que sentimos ao praticéa-lo,
esta a mercé do tédio, da saciedade ou de uma simples mudancga de
humor. Por outro lado, estd condenado a nao fundar nem produzir
nada, pois é de sua esséncia anular seus resultados, ao passo
que o trabalho e a ciéncia capitalizam os seus e, em certa medida,
transformam o mundo. (CAILLOIS, 1958, p. 22)

O jogo/brincadeira, se mostra como um conjunto complexo, composto de
diversos instrumentos para sua realizagdo. Tempo, lugar, pessoas, regras, liberdades,
objetos, etc. Sdo combinados para o dinamismo de manifestagbes que acontecem,
muitas vezes podendo ser consideradas simplérias, mas na realidade carregam
potencialidades e reverberacdes para além da sua fazedura. O brincar, produz em sua
execucao, infinitas plasticidades, pela roda que se forma, pelos sons histéricos, pela
coreografia dos corpos, etc. O jogo/brincar cria imagens. E manifestacdo de destaque
em praticamente todas as culturas, se tem uma necessidade geral para com sua
realizacdo, e a partir das imagens geradas com suas brincadeiras, também acaba por
relevar muito sobre as culturas e de uma necessidade ancestral de se jogar.

DIALOGOS E POSSIVEIS POTENCIALIDADES ENTRE PALHAGARIA,
PERFORMANCE E BRINCAR/JOGO

Durante a analise das areas, percebe-se que essas ferramentas sempre
caminham/desenrolam para o desenvolvimento de algo, por mais que em si talvez
a linguagem né&o produza nada. Na palhagaria, por exemplo, o palhago estabelece
jogos durante sua apresentacdo, e ndo € necessariamente o “que” o artista faz, mas
‘como” ele constréi o desenrolar daquela brincadeira que foi proposta. O artista que
fica focado somente no que esta fazendo, e que tem um objetivo a ser comprido,
pode realizar aquela acdo com sucesso e completar a tarefa ao qual foi estabelecida.
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Entretanto, acbes que buscam e compdem uma trajetoria interessante e cheia de
possibilidades, tem a maior chance de prender o espectador, e o proprio palhago tera
mais possibilidade de sentir prazer enquanto realiza a acédo, que consequentemente
devera leva-lo a uma qualidade de execugao positiva.

A exemplo, podemos trazer um jogo de palhago comum em formagdes da area,
em que uma dupla tem que sustentar a cena por mais tempo, ou seja, tornar aquela
acgao interessante, coOmica ou instigante pra quem assiste, se a dupla se prender
somente ao fato de que tem que produzir uma cena, as chances de falhar podem
aumentar, pois acontece uma banalizacdo nesse processo de execucao, sendo que
o interesse da plateia, esta justamente em entender como essa dupla vai conseguir
chegar até seu objetivo.

Pensando a partir do exemplo da propria palhagaria, que tem o jogo como
um de seus pilares, podemos pensar que mesmo em sua estrutura fechada e com
regras, é nesse jogo que acontece o desenrolar e improviso de novas agdes, entao
a brincadeira, pensada ndo somente no contexto do palhaco, também pode ou vai
privilegiar o seu desenvolvimento em detrimento de um objetivo final.

No caso da performance, ndo necessariamente o “como” vai estar sempre
acontecendo ou ser valorizado, como também em trabalhos de palhagaria e jogos/
brincadeiras em que o “que”, o resultado final, vao se sobrepor. Os caminhos
performaticos sdo tdo variados, que estes podem sim criar historias, se basear
em improvisos, ou simplesmente nunca finalizar uma acéo, ficando sempre preso
nessa nog¢ao de continuidade e processo. Existem potencialidades na execugao do
trabalho que leva tempo, e quando se pavimenta uma obra com o tempo necessario,
principalmente se for de forma qualitativa, se aumenta as chances de maiores
reverberacgoes.

Na palhagaria e na performance, além da constru¢do durante a realizagao do
trabalho, a valorizagdo do processo pode ser pensada nesse “‘como”, muitas vezes
sendo mais importantes do que o resultado final, o “que”. Uma aprofundada pesquisa,
permitira ter um vocabulario criativo muito mais complexo, rico e potente, vocé
descobrira novas possibilidades para uma linguagem antes explorada de maneira
limitada, por falta de conhecimento ou algum outro fator. No trabalho “A Costureira”
de 2010, a atriz e palhaga suica Gardi Hutter em seu site oficial (Gardihutter.com),
disponibilizou todo o processo criativo de seu trabalho, que comeca sua pesquisa
no ano de 2009 somado a outros profissionais, e s6 lanca o trabalho de fato no final
de 2010. Nesses quase dois anos de pesquisa, a artista revela a importancia desse
processo, € como ele foi definitivo para ser um dos trabalhos de maior sucesso de
sua carreira. O processo da pesquisa, nos permite visitar, revisitar, testar, apagar,
mesclar, entre outras coisas, € uma escolha que permite uma composigao complexa,
geralmente gerando como consequéncia trabalhos mais potentes.

E é importante pensar, que n&o é s6 a valorizagdo de “como” acontecera o
processo em detrimento do “que”, mas que também o “‘como” acontecera esse
processo na maioria das vezes vai interferir no “que” sera esse resultado final. A
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finalizacdo, também podera ser a responsavel pelas mudangcas no caminhar da
execugao de determinado trabalho. Nenhuma parte em um trabalho caminhara so,
mesmo que pensado de forma linear, ou com partes isoladas, a constru¢ao do trabalho
principalmente pensado no campo artistico, caminhara em rede/dialogo.

Renato Cohen (2002) no livro “Performance como linguagem”, vai abordar outro
possivel caminho de criagdo/proposta da linguagem da performance. O autor coloca
que, existe uma busca em grande parte dos artistas que produzem performance, de
um conteudo que seja mais verossimil, por mais que a linguagem produza imagens e
contextos extra corriqueiros. Existe um realismo na acgao, que tira o artista do carater
representativo e o aproxima da vida, o autor caminha entre o limitrofe da persona com
a aproximacao no “Eu”, que seria sua prépria vida inserida no trabalho, o artista como
artista, e o carater representativo da personagem. Como ja citado anteriormente, o
autor afirma:

E nessa estreita passagem da representagéo para a atuagdo, menos
deliberada, com espacgo para o improviso, para a espontaneidade,
que caminha a live art, com as expressoes happening e performance.
E nesse limite t&nue também que vida e arte se aproximam. A medida
que se quebra com a representacado, com a ficgao, abre-se espacgo
para o imprevisto, e portanto para o vivo, pois a vida & sinbnimo de
imprevisto, de risco. (COHEN, 2002, p.97)

Podemos também pensar esta proposta, dentro dos estudos contemporaneos
da palhacgaria. Em que um dos objetivos nas formagdes, € que vocé consiga descobrir/
construir seu palhaco a partir de suas individualidades, em um contexto cénico, mas
que fuja do lugar representativo, textocéntrico e muitas vezes racional. Esta valorizagao
das individualidades, vai conseguir que a linguagem também caminhe por um lugar
limitrofe entre representacéo e atuagéo do seu “Eu”, criando um terceiro local. Cohen
(2002) afirma também que, por mais que se tenha uma fuga da representagao, é
impossivel estar como vocé mesmo. Estar trabalhando como palhaco, ou performando,
ja te coloca em certo lugar e consequentemente te garante algum papel dentro desse
contexto. O interessante sera pensar, justamente os tensionamentos que essas
linguagens podem propor ocupando um terceiro lugar, que ndo esta no “eu”, pois nao
seria performance nem palhago, e nem esta no local da representacao, por mais que
ocupe muitas vezes um local cénico. Entretanto, vale lembrar que existem contextos
que o carater representativo € sim uma alternativa de busca e produg¢ao dessas areas.
Na palhacaria tradicional mais fortemente, ndo necessariamente se tem a busca e
edificagao artistica a partir de suas individualidades. Na performance, a proposta
representativa pode ser o caminho de execuc¢ao de um trabalho, a exemplo podemos
pensar em uma pega de teatro que se considere performance ou que seja executada
dentro da mesma, ou até um trabalho que seja construido com personagens.

Esse terceiro lugar, limitrofe, pode ser pensado como objeto de estudo e
producdo. Quais poderiam ser as novas perspectivas pensadas somente desse lugar?
Quais novas producgodes artisticas podem ser construidas em um ambiente da nao
representacdo e que também n3o é o “Eu” do artista? E possivel encontrar esse terceiro
lugar, ou por mais que se tenha um esfor¢go tudo permanece em um local cénico e
representativo? A partir dessas aproximacgoes, performance e palhacaria poderiam ser
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pensadas juntas? Quais trabalhos sdo possiveis propor entre essas linguagens? Os
caminhos de aproximagao se mostram variados, complexos, mas possiveis, mesmo
que minimamente.

Se formos pensar o local do jogo/brincar neste debate, pode se pensar que
dentro dos mundos paralelos perfeitos criados durante a acdo, a pessoa que brinca
pode também ocupar tanto o lugar representativo, se formos pensar no exemplo da
pessoa que finge ser um personagem, mas também o brincante podera estar como ele
mesmo. Em diversos jogos, ndo necessariamente se tem uma necessidade cénica,
a sua realizagdo garantira que a pessoa esteja como ela mesma. Por exemplo, se
formos pensar em um jogo de roda, ou em um esporte, ndo existe necessariamente
um contexto cénico/artistico, e o interesse é realizar a agao, de forma qualitativa dentro
das regras estabelecidas. A pessoa que joga/brinca pode estar como ela mesma, e em
muitos casos soO estara como ela mesma.

As trés areas, se mostram com variadas possibilidades, seja a de criar
espacos representativos, ou buscas do lugar do “eu” em trabalhos considerados mais
verossimeis. Também se apresenta um terceiro lugar tensionador entre estas trés areas,
que por mais que busque o distanciamento da representacdo e uma aproximagao com
o “eu”, permanece em um contexto cénico, representativo e criativo. O lugar destas
conversacdes, poderia ser contextualizado em preparos artisticos, producdes de
trabalhos, execucgao e criagado de obras, ou até mesmo ser o trabalho em si. Brincar,
fazer palhago ou performar te garante papéis, e se faz necessario o artista entender e
escolher como ele seguira.

Além dos caminhos citados anteriormente, e dando continuidade aos dialogos,
podemos pensar a construgao de novos ambientes/mundos como possibilidade criativa
e artistica. Huizinga (1938) e Caillois (1958), abordam que para algo ser um jogo ele
deve seguir algumas regras para sua execugao, e deve se ter alguns entendimentos
sobre sua estrutura. Os autores apresentam que por si s6 o0 jogo ndo produz nada, mas
a partir de sua realizacao, € possivel que a brincadeira produza muitas potencialidades
imagéticas, por exemplo. Mas, para o surgimento dessas imagens, é necessario que as
regras devam ser cumpridas durante a partida, aceitas de bom grado pelos jogadores,
e estas sdo inapelaveis. Durante a realizagdo dos jogos, os autores abordam que os
jogadores sao realocados ludicamente por uma realidade perfeita, porém fragil. Essa
criacdo de um mundo ludico que acontece durante os jogos, € um local de muita forga
criativa, por mais que os participantes tenham que se ater a regras, € justamente o
dominio dessas limitagdes, que vai permitir o jogador dentro dos parametros cultivar
liberdade e conseguir levar o jogo por diversos lugares. Criar novos mundos pode ser
um caminho artistico para se pensar nossas novas coletividades, reimaginar o mundo
que habitamos.

Se pensarmos na palhacgaria, o clown durante suas apresentacdes também
pode levar o espectador para outras realidades. Seja no ambiente do circo, na rua
ou no teatro, o objetivo muitas das vezes de um espetaculo ou apresentacgao, € criar
uma falsa realidade momentanea, que atravesse o espectador e o transporte pela
narrativa que ali esta sendo construida. Esta realidade pode ser algo simples, como
por exemplo, um espetaculo em que um palhago fica durante uma hora tentando
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sentar em uma cadeira, faz com que o publico se entregue aquela bobagem, e comece
a acreditar na mentira desta figura, que por mais que tente muito, tudo que ele tenta
fazer para sentar, acaba dando errado ou gerando novos problemas. Em algum lugar
0 publico entende que aquela € uma construcdo momentanea, querer desmenti-la é
por fim a este momento ludico, o que ndo € interessante pro espectador, que prefere
assistir, relaxar e sentir prazer.

Na performance, por seu carater infinito de possibilidades, também existe
a possibilidade da criagdo de novas realidades. E possivel pensar em trabalhos
performaticos, que consigam transportar o espectador, pois a linguagem performatica
tem uma caracteristica tao tensionadora das estruturas, que esta criacdo de realidades
paralelas poderia ser mais uma forma de trabalho para atingir objetivos ou construir
processos.

Figura 2 e 3: Performance “Divisor” e Performance “The Probable Trust Registry: The Rules of the Game
#1-3”

Fontes: Revista Poder UOL (1968) e Site da instituigio APRA Foundation Berlin (2013)

Poder usar essas trés areas para elaborar trabalhos que constroem/propdem
novos ambientes e realidades, mesmo que momentaneamente, com certeza carregam
consigo potencialidades a serem exploradas criativamente nas artes. A arte consegue
nos fazer propor novas visées sobre o mundo, entretanto como seria se estas linguagens
separadas ou relacionadas conseguissem realizar estas novas possibilidades a partir
de realidades ludicas paralelas momentaneas?

Além desses percursos artisticos, como a criagcao de realidades paralelas, e
com a explanagao nos capitulos anteriores, também se nota o local do corpo dentro
e a partir dessas linguagens/areas. Percebesse na performance, influéncia direta da
body art, alguns autores colocam que o surgimento e consolidacdo da linguagem
aconteceu por varias influéncias, sendo as artes do corpo um destaque entre estas.
O processo de desmaterializacdo do objeto, aumento da valorizagdo do conteudo
pensado sobreposto ou igualado a forma, e a constante busca por novos suportes,
fez com que na performance todas essas questdes transicionais da década de
1960 fossem somadas ao trabalho performatico. Vai ser recorrente ter presente nos
trabalhos o corpo do artista, ndo sendo uma obrigacdo, mas sendo um caminho de
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quase todas as performances. O artista como no happening, vai geralmente se colocar
dentro da agao, narrativa, problematica, etc. Escolher estar em um trabalho, faz com
que o artista leve consigo suas vivéncias e individualidades que so por ele poderdo ser
apresentadas.

E impossivel que um mesmo trabalho seja reproduzido igual todas as vezes
que realizado, mesmo feito por maquinas. O publico que assiste muda, 0 nosso corpo
€ cambiante, e o tempo faz com que essa recepg¢ao acontega de distintas formas.
Diversos fatores irdo influenciar na obra, e a presencga do artista no trabalho se garante
entre esses destaques importantes na hora de elaborar, criticar e executar uma
performance.

Tal como na performance, palhacgaria e brincadeira precisam de participantes e
artistas para serem realizados. O palhago constroi uma constante busca em seu corpo,
a partir de ensaios e treinamentos consegue entender de onde tirar comicidade, como
fazer a mesma acéao de diferentes formas, qual velocidade esse corpo deve propor em
cada cena/momento, etc. A presenca do seu corpo € indiscutivel para a execucgéo do
trabalho, pro nascimento do palhago e pra exploragédo de possibilidades, todo o jogo
que é construido acontece por esse corpo potente, que dentro de um treinamento
sempre € valorizado, em contextos que buscam fonterias/prazer em detrimento das
nossas racionalidades corriqueiras.

O corpo € esse suporte cambiante e adaptavel, capaz de produzir, pesquisar e
ser a propria obra. Os caminhos s&o variados e podem ser explorados na brincadeira,
na palhagaria, na performance e em diversas outras possibilidades artisticas e sociais.
Pensar esses lugares dentro dessas estruturas, nos permite associar e relacionar as
linguagens. O estado presente do aqui e agora desse corpo, esta presente nas trés
areas. Esse corpo atento e cambiante registra, se adapta conforme as necessidades do
momento. Em uma brincadeira, ser mais rapido quando se esta perdendo, pode fazer
toda a diferenca pra salvar todo um time. Como essa atencao pode ser transportada
ou pensada no jogo do palhaco e da performance? Ou sera que, estes mecanismos
ja néo estao presentes dentro da realidade dessas linguagens? O palhago tem que se
fazer escutar, a performance precisa de um local para ser vista e pensada, as imagens
extra corriqueiras trazem riscos que o artista tem que estar preparado no caso de
intervencdes externas. As corporeidades se mostram como mais um caminho de
possivel relagdo e pesquisa entre as tematicas. De forma coletiva ou solo, os corpos
sempre estao presentes em algum nivel dentro dessas linguagens, e para a produ¢ao
artistica contemporanea, estas areas se mostram como caminhos potentes quando
aliadas.

Estas linguagens, areas e corpos, além dos outros possiveis trajetos, também
tém em suas estruturas a multiplicidade de acontecimentos de forma simultanea
ao longo de sua execucgdo. As formatagdes dificilmente seguem ordem lineares de
comecgo, meio e fim, e mesmo que a disposicao se dé em um formato mais linear,
a diversidade de acontecimentos que permeiam estas acgdes, de alguma forma irdo
interferir no que se faz, mesmo que minimamente.
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Se formos pensar em um palhago que trabalha e pesquisa na rua, durante a
execucao de seus trabalhos se tem um cuidado com esse corpo que tem que se fazer
ser escutado e visto, e como sua apresentagdo € em um local publico, esse artista tem
que lidar com os varios acontecimentos que permeiam sua presencga. O artista tem que
ser capaz de administrar todos os acontecimentos ao seu redor, e se relacionar com
estes para dar continuidade a cena, pois ignorar estas eventualidades, possivelmente
enfraquecera sua presenca, que pode até mesmo ser sobrepostas por estas. Ou
seja, o palhago constréi uma passagem por qual lugar for, de forma ramificada, a sua
presenca requer dinamismos de todos os lados com voz, mente, presenca, etc.

As brincadeiras/jogos também s&o locais que permitem uma variedade de
acontecimentos simultadneos. Durante sua execugao, na brincadeira de rouba bandeira,
por exemplo, os jogadores tém que se preocupar com diferentes lados do campo,
proteger a bandeira de seu time, tentar roubar a bandeira do time adversario, n&o ser
pego pelo time adversario, e ainda uma preocupagao coletiva para que com as regras.

As areas novamente se mostram confluentes, com caracteristicas que as
aproximam e as tornam possiveis de dialogos. Nestas linguagens, sdo varios os
acontecimentos que acontecem durante sua execugéao, seja no proprio trabalho ou em
como esse trabalho chega nas pessoas e nos espagos. O quao potente poderia pensar
essas multiplicidades de acontecimentos das performances, somado as brincadeiras
e a palhacgaria? Essas multiplicidades de movimentagdes, acdes, acontecimentos,
reverberagdes, ritmos, coreografias, delicadezas, etc. Também tornam o que séo
cada uma dessas areas, e podem ser usufruidas como caminhos propositivos. Os
caminhos artisticos entre essas areas, ndo somente se torna cada vez mais evidente/
possivel, mas se revela com possibilidades significantes artisticamente. Pensar
novas abordagens, revisitar antigos caminhos dessas areas e com essas trajetorias,
estabelecer diferentes relagdes.

Toda essa multiplicidade de acontecimentos, tem entre suas consequéncias
a produgao de imagens/esteticidades mais um caminho potente, gerador e criativo.
Podemos pensar nas coreografias que uma brincadeira de roda podem gerar, a
prépria imagem do palhago que é construida de infinitas formas, e a performance
como linguagem que produz figuras extra corriqueiras.
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Figura 4, 5 e 6: Criancas indigenas brincando de “Arranca Mandioca”, Sylvia Palacios e Whitman
realizando a performance “Green Hands”.

Fontes: Escola Educacgéo (2019), Site Sartle (1977) e Site oficial do Cirque du Soleil (1994)

As imagens sdo motivo de deslocamento, reverberacéo e criagdo, precisamos
delas para poder criar ou reinventar nossas coletividades. Por si sO essas linguagens e
areas ja produzem imagens, uma das possibilidades talvez seja pensar como fortalecer
ou robustecer estas figuras. Quais formas posso trabalhar/utilizar para usar as mesmas
tematicas de formas diferentes? A palhacaria talvez poderia ser pensada a partir da
arte como um todo, e ndo somente pertencente as artes cénicas, a performance como
resultado de todas as areas possiveis das nossas sociedades, além das artes e das
instituicbes, mas como movimento integrador da vida. A brincadeira também atua em
um campo bem infinito de propostas, como as outras linguagens, a cada execugao
sdo geradas novas formas, mas como essas brincadeiras poderiam ser pensadas
tensionando esses mundos perfeitos que sdo criados em sua execugao? Como
destruir esses mundos poderia ser um processo criativo a partir do jogo e assim criar
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novas imagens? E capaz que esse jogo seja pensado somente pra criar imagens/
esteticidades?

Criar registros que ndo apenas se acumulem, mas que estejam permeando
nossas culturas. Somos bombardeados de icones e figuras constantemente. As
redes sociais se transformaram em terrenos de reprodug¢ao banal de conteudos, por
mais que também contenham em si uma infinidade de campos gerativos artisticos e
estéticos. O registro e construgao de um acervo pessoal a partir da disseminagédo do
uso de smartphones, também fez com que muito fosse produzido, e nunca revisitado,
criando conglomerados pelos celulares das pessoas. Excesso nada expressivo, pouco
visitado e geralmente nada propositivo. Entdo como pensar, para o coletivo e para
esses ambientes que permeiam nossas comunidades, outras esteticidades ou novas
formas de produzir imagens? Pensar pela subversdo do palhago, da performance e
do brincar/jogo, poderia ser uma forma de encontrar novos caminhos para a produgao
artistica. As estruturas subversivas destas linguagens, poderiam ser eficazes contra
nossas normas sociais cada vez mais estabelecidas e padronizadas, que também sao
refletidas nas formas que produzimos imagens.

Os campos propostos anteriormente, caminham ou podem se desenrolar em
didlogo com o lugar do encontro, da relagdo e da escuta. Para brincar, as pessoas
precisam se reunir, a menos que seja uma brincadeira solo, a performance reverbera
pelo publico que acompanha a apresentagcdo na maioria das vezes, e a palhacgaria
precisa da plateia para que o palhago construa seus jogos. A relagdo com quem assiste
ou com quem participa, faz com que essas linguagens valorizem o momento presente.

No jogo do palhago, ao menos que seja algo encenado e fechado, dificiimente
nao se jogara com o que passa naquele momento e naquele lugar, esses sdo uma das
principais abordagens da técnica. Se um barulho muito alto atrapalha ou interrompe a
apresentacao, ignorar aquele fato e seguir como se nada tivesse ocorrido, fara com que
a plateia perceba que vocé esta ignorando aquele acontecimento, e as pessoas ficarao
incomodadas, ainda mais se a cena continuar e esse problema persistir. Para toda essa
brincadeira que se arma na apresentacido, € muito mais interessante que o palhago
se relacione com esse barulho, e a partir dai crie novas possibilidades. O palhaco se
mantém vivo e atento nessa relagdo. Entretanto, como citado anteriormente, se for o
caso de uma gague, entrada clownesca ou etc. Com histéria/dramaturgia fechada, é
possivel que os palhagos somente sigam o roteiro, deixando a interagdo com a plateia
em um segundo plano. O principal encontro que acontecera nesse segundo exemplo,
€ entre as duplas ou grupos que estado apresentando.

Na performance existem diversas visdes sobre esses encontros, alguns autores
acreditam que a performance se extingue no ato, que ela é contemplada pelos que estao
presentes como performance, mas o seu registro e sua disseminagao ja as colocam
como outra coisa que ndo mais a linguagem performatica. Como citado no terceiro
capitulo, Regina Melim usa como exemplo a autora Peggy Phelan, que concorda com
esse pensamento. Para esses autores, o encontro presencial para aquele que assiste
uma performance, sera muito mais potente do que para o que consome um registro,
0s registros ndo se encaixam como performance, mas sim como outra coisa.
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O encontro da performance, ndo acontecera somente na execugéao do trabalho
entre artista e publico, mas também para um publico que ira consumir essa obra através
de seu registro, mesmo que muitos artistas e pesquisadores corroborem pela ideia de
que consumir aquela apresentagdo em registro, ndo tera a mesma poténcia do que
presencial. Ou seja, serdo varias as camadas de encontros possiveis na linguagem,
€ indiscutivel que as relagdes sao fundamentais para o trabalho. A obra se constroi a
partir de diferentes referenciais que chegam de outras pessoas, em sua apresentagcao
o lugar, local e quem assiste interfere nesse trabalho, a sua continuidade pelo registro
gerara discussoes e diversas outras reverberagoes.

Além das possibilidades apresentadas na palhacgaria e na performance, a
brincadeira/jogo também se mostra como um lugar de possiveis encontros, em
diversos casos, esses jogos sO sao possiveis pelos encontros. Um jogo de futebol
s6 é possivel, quando se tem onze jogadores de cada lado e um juiz, varias pessoas
reunidas em um mesmo local com o objetivo de brincar. Encontros onlines em salas
virtuais para jogar o mesmo jogo de distintas partes do mundo. Encontros em roda
criando coreografias. Encontros que necessitam do estado presente de atengao e
escuta, para se estabelecer um jogo que respeite as regras e ndo quebre este mundo
criado momentaneamente. Os encontros podem também ocorrer com os que assistem
a tudo aquilo, como por exemplo, um evento de grande porte como os jogos olimpicos,
que as pessoas se movem de diversas partes do mundo para assistir um evento, ou
exemplos menores, pensando naquelas plateias que ficam em volta da execucéo de
uma brincadeira como pula sapo, amarelinha, etc.

Pensando em possibilidades artisticas, uma das abordagens poderia ser
a reflexdo desses encontros, como eu posso me empenhar pra que estes sejam
importantes e potentes? E seria possivel relacionar essas trés areas para tentar mesclar
o que torna forte o encontro em cada uma delas? Como o encontro da palhagaria, que
valoriza o momento presente, pode se somar a produgao de um trabalho performatico?
Ou como as relagdes que estabelecem mundos perfeitos no jogo podem ser pensadas
na palhacgaria e na performance?

O encontro sempre deixa alguma marca em quem produz, em quem consome
e no local que é produzido. O encontro tem uma poténcia mobilizadora, que move
a arte, construindo novas perspectivas, mas que também atua em um campo de
constante conflito que pode ser desgastante. Qualquer dos caminhos apresentados
antecedentemente podem ser relacionados, essas linguagens sao hibridas por
natureza, e mescla-las é contribuir pra fortificagdo e construgédo de novos campos de
busca. O encontro que essas linguagens podem proporcionar novas possibilidades
nao somente artisticas, mas sociais, politicas, coletivas, etc.

Muitas podem ser as possibilidades de dialogar e comparar estas trés areas
para o pensamento artistico, trabalho de pesquisa que poderia ser prolongado.
Mas por hora, € possivel ver a quantidade de combina¢gdes que conseguem ser
propostas de se pensar e indagar arte. Que as combinacdes entre essas areas, sejam
pensadas com pluralidade, hibridismo e fora dos moldes de pensamentos histéricos
lineares eurocentrados. A palhacaria, a performance e o brincar/jogo permitem essas
investigacoes.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo do trabalho, foi possivel visualizar as potencialidades a partir de um
aprofundamento nas trés areas escolhidas, palhagaria, performance e o brincar/jogo,
e como estas podem ser pensadas de formas relacionadas por carregarem muitas
caracteristicas em comum, ou por meio de possibilidades de aproximagdes artisticas.
As areas se comunicam pelo corpo, pela capacidade de gerar estéticas, por uma
valorizagao do estado presente, pelo apreco, pelo encontro, etc.

No palhaco, foram apresentados os variados tipos de se fazer a linguagem,
seja a palhacaria tradicional, que vem desde do surgimento do circo moderno, e que
possibilitou conhecermos a area como se estabelece hoje, com esse palhago de cara
pintada, ou a palhacaria contemporanea, que acontece pelas reformulacdes desde
da década de 1960, onde em todos os contextos das artes, e inclusive no clown,
foi repensado, e também as variadas outras formas de se fazer palhago que nao
necessariamente sentem a necessidade de se encaixar nessas classificagdes. Ainda
foi possivel explanar sobre as esteticidades do vestuario, da maquiagem e de todas as
imagens que compdem essa figura subversiva, entendendo que compor seu palhago
também passa pelas artes visuais.

Na performance, o aprofundamento nessalinguagem, mostrou que se tem muitas
dificuldades de estabelecer certezas e confirmagdes sobre o que € a performance. Tudo
pode ser questionavel em uma linguagem que é resultado de todas as outras areas,
e que se propoe tensionadora de estruturas, cada vez menos presa a estabilidades.
Entendido por muitos como inicio da arte contemporanea, a transicdo da década de
1960 para 1970, marca o momento de aparecimento da performance, compreendido
por certos autores como desdobramento do happening, para alguns autores essa sera
uma linguagem cénica teatral, enquanto outros acreditam que esta ndo se definira
dentro de nenhuma area. A performance entao se mostra como um campo de propostas
extra corriqueiros, potente, gerador e renovador, que desde dos anos de 1960 esta
presente em galerias, museus, festivais, etc. Linguagem que atravessa o corpo, cria
imagens que deslocam plateias, e que pode ter em sua reverberagdo e registro a
continuidade do trabalho. Também no capitulo, tenta-se entender o debate proposto
por Renato Cohen (2002) sobre “Persona e Personagem”. Quem esta em cena é o
artista como artista, o artista interpretando um personagem, ou um terceiro lugar entre
essas duas possibilidades?

No capitulo voltado para o brincar/jogo, entendemos que a brincadeira é
composta de muitas camadas. Podem ser entendidos como jogos, os esportes,
as dangas, as festividades, os jogos virtuais. etc. Os autores Huizinga (1938) e
Caillois (1958), propuseram que para algo ser considerado jogo deveria apresentar
certas caracteristicas, concepg¢des que sdo levadas até hoje aos autores mais
contemporaneos, mesmo que com novos pensamentos. Um jogo precisa ser aceito
de bom grado por aqueles que se propdem jogar, suas regras sao inapelaveis, e nao
devem ser desrespeitadas podendo possivelmente levar ao fim da brincadeira, esse
ambiente criado, € considerado pelos autores um mundo perfil, distinto da nossa
realidade cotidiana, mas que pode ser rapidamente rompido pelas necessidades
sociais. Os jogos nos permitem criar estas realidades apartadas, e conseguem levar
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seus jogadores a um estado de prazer, como afirmado no préprio capitulo, quando
se torna obrigagdo, € bem possivel que aquele jogo deixe de ser prazeroso. Ainda
foi apresentado, as possibilidades artisticas das areas, e como os jogos podem criar
esteticidades, seja na coreografia da roda que se forma entre corpos dangantes, ou
em um jogo de futebol com jogadores em distintas posicbes em campo. O brincar/jogo
se mostra como uma necessidade ancestral de todos os povos, necessidade de se
apartar muitas vezes de realidades cotidianas precarias.

O relacionamento dessas areas, pode garantir dialogos frutiferos para diversas
necessidades artisticas, como também pode ser caminho de producio. Sao variadas
as areas, caracteristicas e caminhos que se mostraram relacionados. Essa pesquisa
nos revela a necessidade de um pensamento contemporaneo interdisciplinar, ndo linear
e tensionador, tragos presentes em diversos pensamentos contemporaneos artisticos.
Como caminho artistico, se mostra com a for¢a de produzir imagens/esteticidades
potentes, repensar diversos lugares, como o espago do corpo, do encontro, da relagéo,
etc.
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Esse e-book partiu da iniciativa do Departamento Regional do Sesc Maranhao
com objetivo de incentivar e difundir conhecimentos sobre a linguagem circense, bem
como, seus desafios e complexidades. Na 72 edi¢cado do projeto Sesc Circo realizou-se
uma série de cinco debates com a participacdo de pesquisadores e pesquisadoras
da area de circo. Os recortes tematicos dos dialogos foram diversos, tratando-
se de espacos de formacdo, palhacaria de mulheres, circo e acessibilidade, circo
contemporaneo e saberes circenses.

Desta forma, para assistir aos debates, segue QR CODE que pode ser acessado
apontando a camera de seu celular. Para mais informagdes sobre o evento visite nosso
site.

YouTube/SescMA SescMA/SescCirco
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLt0i0HJCoCuxaI2TM9tuFyel_A-Dhvw2g
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