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Apresentacao

O objetivo deste trabalho € estudar a comicidade clownesca, a partir de duas
situagdes cénicas: o palhago no palco, participando da encenagcdo de uma
comédia, na modalidade circo-teatro; e o palhago no picadeiro, interpretando trés
conhecidas entradas circenses. Para a realizagdo deste trabalho foi
imprescindivel a participagdo na pesquisa Clowns: Dramaturgia, Interpretacéo e
Encenagao, que a partir de 1997, sob orientagdo do professor Mario Fernando
Bolognesi, vem percorrendo diversos Estados brasileiros em busca de circos,
visando ao registro visual e escrito da atuagdo dos palhagos. Em um primeiro
momento, a pesquisa se voltou para o Estado de S&o Paulo. Posteriormente, ela
se dedicou aos circos e palhagos que atuam no sul do pais, nos Estados do
Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul. No ano de 2000, alguns Estados do
Nordeste e Centro-Oeste foram visitados, como Paraiba, Pernambuco, Alagoas,
Bahia, Minas Gerais, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul.

Em cada circo visitado assistia-se a apresentagcdo, observando e
fotografando o(s) palhaco(s). No dia seguinte marcava-se uma entrevista com o(s)

palhaco(s), em que era abordado temas como a sua trajetéria no circo, a

constituicao da sua personagem, roupa, maquiagem. personalidade etc. Durante

as entrevistas outros assuntos foram abordados, como, por exemplo, as
dificuldades que enfrentam para se instalarem nas cidades. envolvendo a
proibicao das prefeituras, o receio da populagdo, o alto custo do terreno e das
taxas cobradas, foram reclamagées frequentes. Por meio do material coletado,
composto de quarenta e nove entrevistas, cerca de 2000 fotografia (coloridas e

em preto e branco) e o registro e reproducdo de grande parte do repertério




circense (esquetes, comédias e dramas), pdde-se conhecer, com certa
proximidade, o universo circense.

No primeiro capitulo deste trabalho apresenta-se um breve historico do circo
até a constituicdo do circo-teatro. Por meio das entrevistas e da bibliografia
especializada disponivel, o circo-teatro recebe um tratamento preferencial neste
trabalho, vindo a ser abordado de forma mais minuciosa. Apontando as
caracteristicas do teatro no circo e suas peculiaridades, que o distingue o circo-
teatro dos circos grandes, este capitulo da um panorama da situagdo atual dos
circos brasileiros que na atualidade dedicam-se ao repertério teatral.

Nos segundo e terceiro capitulos apresentam-se os referenciais teoricos e
metodoldgicos utilizados neste trabalho, particularmente as reflexdes de Henri
Bergson e Mikhail Bakhtin acerca do riso, respectivamente. A teoria de Bergson
sobre o riso, que se esperava valiosa a pesquisa, ndo correspondeu a
expectativa. Ela nao contribuiu substancialmente com a pesquisa porque
prevalece, no autor, uma postura negativa quanto ao riso e a criatividade corporal
do artista na elaboracéo da comicidade. No caso dos palhagos, como podera ser
observado, o corpo do artista € a base para sua interpretagdo. A comicidade
clownesca recai sobre a expressdo do corpo do palhago, que tem uma

caracterizacdo muito peculiar.

Nesse aspecto, a obra de Bakhtin, A Cultura Popular na Idade Média e no

Renascimento, possibilitou que o palhago fosse compreendido segundo a

concepgao do realismo grotesco. Na obra referida, o autor recupera dos festejos
populares, como o carnaval, do fim da Ildade Média e do Renascimento, as
conotagdes que o corpo grotesco assumia nos periodos festivos. A partir deste

autor, pode-se encontrar nos palhacos atuais um elo com a tradicdo grotesca.




Com isso, foi possivel estabelecer um outro tipo de significado entre o corpo do
palhaco e a sua comicidade. Pdde-se, assim, desviar-se da tradigéo aristotélica,
presente em Bergson, e que tem a comédia como modalidade inferior de
expressao teatral.

No quarto capitulo, antes de descrever o repertério selecionado, a pesquisa
discorre brevemente sobre a histéria do palhago que, muito embora tenha surgido
com o circo, no século XVIII, precisou de um certo tempo para se firmar. Ainda
neste capitulo é estudada a encenagdo da pega Amor e Comédia, pela
companhia do palhago Pisca-Pisca, visitada em duas oportunidades, nas cidades
de Campos Novos, em Santa Catarina, e Curitiba, no Parana. Na sequéncia,
estudam-se trés esquetes (ou entradas, para seguir o linguajar circense)
tradicionais do repertério comico dos palhagos, no circo. Sdo elas, A escada, A
magia e O boxe.

No tépico Consideracdes Finais as teorias sdo retomadas e comparadas ao

repertorio analisado.

Por fim, cabe o agradecimento a FAPESP, que ofereceu, na modalidade de

Iniciagéao Cientifica, oportunidade para desenvolver e aprofundar o tema proposto.
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|- O Circo e o Circo-Teatro

O circo moderno surgiu em 1769, quando Philip Astley fundou, em Londres,
o Royal Amphitheater. Ex-oficial da cavalaria inglesa, Astley descobriu que num
circulo de 13 metros de diametro, em decorréncia da forga centrifuga, era mais
facil equilibrar-se sobre o dorso de um cavalo em movimento. Esta descoberta
impulsionou os numeros equestres que marcaram o nascimento do circo. Naquele
momento, quase que a totalidade do espetaculo era consagrada aos exercicios
feitos com o cavalo. Dentre estes numeros destacavam-se o volteio, que era a
cavalgada em pé sobre o dorso do cavalo, em que se executavam evolugdes,
como salto de obstaculos e algumas acrobacias. Havia, também, os numeros que
se caracterizavam pela imitagdo de cenas ou personagens célebres, como, por
exemplo, o Courrier de Saint-Pétesbourg. Esses exercicios eram realizados,
inicialmente, sobre um tipo de plataforma que era acoplada ao dorso do animal.
Posteriormente, passaram a serem feitos sob dorso nu, o que era mais dificil.
Para tanto. passava-se uma espécie de resina no pélo do animal, para deixa-lo
menos escorregadio. (AUGUET, 1974:16)

Outra modalidade de exercicio equestre circense daquela época era a

chamada Alta escola, que consistia num rigoroso adestramento do cavalo para

execucOes de determinados movimentos. como o trote parado (piaffer), o trote
encurtado (/e passage), ou demonstracbées mais extravagantes, como fazer o
cavalo empinar sobre as patas traseiras (/a courbette), ou empinar apoiando-se
sobre as patas dianteiras (/a croupade).

A Alta Escola prezava a harmonia entre o cavalo e o cavaleiro. O rigor e a

elegancia eram fundamentais para esse exercicio e a sobriedade sempre deveria




prevalecer.

Roland Auguet, em seu livro Histoire et Légende du Cirque (1974), considera
que a onipresenga do cavalo, que marca o0 espetacuio circense em sua origem,
correspondia a um ideal estético e ético. Naquela época, o cavalo era tido como
um simbolo social e esses animais eram restritos ao membros da aristocracia.
Assim, o que Astley fez foi oferecer em espetaculo, ao publico mais amplo, uma
atividade que era restrita aos dominios aristocraticos.

A Alta Escola era a projecao visual dos valores aristocraticos, tais como a
disciplina, a corregédo, a beleza, o natural e a leveza. Esses valores também
impressionavam a burguesia, que naquela época ascendia a cena politica e
social. O circo nasceu as vésperas da Revolugéo Francesa, vindo a se consolidar
posteriormente. Desta maneira, a equitagédo, para os burgueses, era mais do que
um esporte ou um espetaculo: era um simbolo social a ser conquistado.
(AUGUET, 1974: 20)

O circo, originalmente, n&o era um espetaculo popular. O Royal Amphithater,
que era um estabelecimento fixo, decorado com esmero (colunas, tapecarias,
camarotes etc.), ndo se destinava ao povo, ou seja, ao publico que frequentava as
feiras populares. Visava a aristocracia e a crescente burguesia. Somente nos
anos 50. do século passado. € que 0 circo passou a receber um publico mais
popular, quando foram criadas as troisiémes. ou as chamadas populares. lugares
COm pregos mais acessiveis.

O circo sempre se caracterizou como um espaco voltado & diversdo. E um
mundo inusitado e alegre que se apresenta sem a preocupacdo de reproduzir a

realidade. N&o ha, no circo, a expectativa do palco enquanto reflexo da realidade.

Pelo contrario. € o inusitado, o insdlito. o fantasioso que predomina no espetaculo




circense. Segundo Auguet, o circo & o unico espetaculo que consegue fundir duas
emocdes opostas, como o riso e a morte. A possibilidade de um acidente, que
pode culminar com a morte do artista, esta sempre presente. O publico espera
confusamente este acaso. Talvez a platéia ndo deseje o fracasso, mas sabe da
sua possibilidade . Em outras palavras, a presenga da morte € suficiente para
deixar o espectador apreensivo. (AUGUET, 1974:11) O riso e as palmas, que
caracterizam o sucesso do numero, acabam com a tensa expectativa, trazendo
um certo “alivio” para o espetaculo e para a platéia.

No Brasil, no século XVIII, ha noticias de artista ambulantes que percorriam
as cidades. apresentando-se nos dias festivos. Eles eram comumente
identificados como “ciganos”. As companhias brasileiras, ja existentes no século
XVIII, fortaleceram-se com a vinda dos circos estrangeiros. Atraidos pelos ciclos
econdmicos, como o do café e o da borracha, muitos circos visitaram o Brasil no
século XIX. O intinerario das compalhias incluia as cidades litoréneas,
estendendo-se até Buenos Aires.

Muitos dos artistas destas companhias estrangeiras ficaram por aqui, dando
origem as familias circenses brasileiras. Os circos pequenos ainda sao formados,
basicamente, por membros de uma mesma familia. Todo o conhecimento da
pratica circense da-se sob a lona, que engloba desde o montar e desmontar até a
1

excecugao dos mais diversos numeros.

O Brasil contou com uma particularidade em seus circos. No final do seculo

XIX e inicio do XX. assistiu-se ao surgimento do circo-teatro. Sua criacdo estava

vinculada as dificuldades que os circenses vinham enfrentando e que se

agravaram com a | Guerra Mundial. Assim, o teatro surgiu como uma alternativa

" Erminia Silva. em sua Dissertacio de Mestrado. (SILVA. 1996) faz um amplo estudo sobre os diversos
saberes ¢ afazeres das familias circenses brasileiras.




menos dispendiosa se comparada aos numeros de variedades, visto que a
aquisicdo e a manutengao de animais era um gasto oneroso para as pequenas
companhias. O teatro acabou inovando o espetaculo circense. Muito bem aceito,
o teatro sob a lona passou a ser uma caracteristica dos circos brasileiros.

O que teria levado o circo adotar o género melodramatico (o repertdrio de
circo-teatro € composto por melodramas e comédia), quando podia ter optado por
outras formas, como por exemplo o teatro de revista, que estava muito em voga
no periodo em que surge o circo-teatro? Segundo Regina Horta Duarte, em sua
obra Noites Circenses (1995), o melodrama assemelha-se ao circo pela logica

ndo-representativa presente em suas apresentagoes.

“Assim como o circo, 0 melodrama ndo assumia nenhum compromisso
de vincular-se a realidade, de uma forma verdadeira ou essencial’.
(DUARTE, 1995: 225)

Diversos fatores podem ter contribuido para a formagéo do teatro circense,
mas ndo se deve esquecer que o circo cumpria a fungdo (como ainda hoje
cumpre) de levar o teatro as cidades que ndo possuiam casas destinadas as
representacdes teatrais. Além da auséncia de teatros nas cidades, que
impulsionou o circo as encenacdes teatrais, deve-se levar em conta que 0 Circo

brasileiro consolidou-se em um ambiente diverso do europeu. A tradicdo

aristocratica que marcou o espetaculo circense com seus numeros equestres nao

teve, no Brasil. a mesma aceitagdo. Aqui, prevaleceu a pluralidade dos

saltimbancos., com predominio das habilidades artisticas e corporais dos artistas




ambulantes, que tornaram o espetaculo muito mais variado. 2

Atualmente, o circo-teatro deixou de ter o mesmo prestigio que tinha ha
trinta ou quarenta anos atras. Esse desprestigio € atribuido a concorréncia da
televisdo, que se tornou amplamente acessivel, como também & diversidade de
opgdes de entretenimento, hoje disponiveis. As companhias que ainda hoje se
dedicam ao circo-teatro percorrem as pequenas cidades do interior. Nelas, as
companhias encontram espago para se instalarem e receptividade junto ao
publico. Por meio destas companhias a popula¢do das pequenas cidades tomam
contato com o teatro.

O espetaculo de circo-teatro divide-se, geralmente, em duas partes. Na
primeira, tem-se a apresentagcdo de numeros de variedades (trapézio, malabares,
contorgdo, equilibrismo, adestramento, shows musicais etc.); na segunda parte,
tem-se a encenacao teatral. No decorrer do espetaculo os palhagos costumam
apresentar os esquetes circenses.

O repertdrio do circo-teatro intercala comédias e melodramas. Atualmente,
as comeédias prevalecem em detrimento dos melodramas. Uma das

caracteristicas do melodrama é que suas personagens sao sempre arquétipos: a

cinica, o vildo, o herdi, a mocinha, a mae etc. Cada ator/atriz se especializa em

um tipo de personagem. Isso. em parte. facilita a montagem dessas obras, pois as
companhias encenam uma pega diferente por noite (0 que requer um repertorio

extenso, que varia de 50 a 80 titulos para poder abranger toda a temporada, que

= Como resuitado das diferencgas do circo brasileiro com o europeu destacam-se as fungdes que o palhago. no
Brasil. desempenha ¢ que ndo existiam no circo curopeu. A presenga do teatro no circo fez com que a
participagdo do palhago. no espeticulo de circo-teatro. fosse ampliada. o que. consegiientemente.
impulsionou o fortalecimento do repertorio comico.

" Esquetes sdo encenagdes de cunho comico. representadas por dois ou mais palhagos. em que se conta uma
piada. faz-se alguma brincadeira com o publico. ou entdo alguma bufonaria clownesca. Sua duragio varia
conforme a interagdo com o publico. mas clas nio costumam ser longas. de 15 a 20 minutos. Os esquetes sdo
tradicionais para 0s circenscs. scndo 0 repertorno miemonico. Neste trabalio anaiiso trés esqueles: . i escaua.
() boxe e .l magia.




vai de um a dois meses por cidade, ou “praga’, nos dizeres dos proprios
circenses). Essas pecgas sdo bastante parecidas estruturaimente. Desta maneira,
uma familia circense, normalmente numerosa, pode preencher o quadro das
personagens. O mesmo vale para as comédias, que também trabalham com
pr:,\rsc:magens-tipos4 Mudam-se, entdo, as tramas e permanece a estrutura do
enredo.

O melodrama surgiu no século XVIII, com um forte parentesco com 0s
folhetins romanticos. Ele se diferencia do drama pela musicalidade presente nas
encenacdes, como também pelo radicalismo de suas personagens. No
melodrama ndo ha o meio termo. As personagens sdo sempre mas ou boas. Isto
induz o melodrama a apresentar uma visdo maniqueista do mundo, que induz o

bem, como representante da justica, da fé e do amor, a sempre derrotar o mal.

Décio de Almeida Prado, em seu livro Jodo Caetano, faz alguns

comentarios a respeito do género que deu suporte ao ator Jodo Caetano, nos

momentos de maturidade e sucesso. Segundo o autor,

O segredo da popularidade do melodrama estava provavelmente na
maneira como encarava e explicava as relagdes humanas, na
simplicidade - ou simploriedade - de suas concep¢bes morais. O mal,
para ele, ndo decorre de causas sociais, ndo possui raizes psicologicas
complexas, nao nasce da incompreensao, da neurose, do desencontro
de opinides ou de personalidades. Tem sempre forma concreta,
personifica-se num individuo propositadamente mau: o tirano ou
vildo.(...) Os maus vencem todas as batalhas, exceto a ultima: a morte
do vildo € o exorcismo através do qual o espectador reafirma a sua

confianga na propria consciéncia, saindo do teatro convicto de, apesar

" Daniel Marques. em sua dissertagio de Mestrado. Precisa arte ¢ engenho ate..., [az uma distingdo entre o
esteriotipo ¢ a personagem-lipo. Segundo o autor "O personagem-tipo. no entanto. distintamente do
esteriotipo. opera. mais que uma soma de dados externos. uma sintese substancial de caracteristicas de um
genero (...) Essa poderosa operagao de sintese realizada pelo personagem-tipo permiti-lhe um sem numero de




das aparéncias, reina no mundo a mais perfeita justica retributiva. (...) O
mal é sempre um ato deliberado, produto da vontade de uma
determinada pessoa. Eliminado-o, teremos livrado o universo de suas
imperfeigoes.” (PRADO, 1972. p.88)

No melodrama ha, ainda, a presenga de partes comicas que intercalam o
percurso da trama. Elas eram representadas pelos niais ° que nos momentos
mais tensos e dramaticos abriam espago para a satira. No circo esta fungao foi
assumida pelos palhagos, que tém o acompanhamento de outras personagens
cémicas - geralmente, um tipo-social, como o portugués, o caipira etc. Portanto, o
riso sempre esta presente no espetaculo de circo-teatro, através dos esquetes,
nas comédias e nos melodramas, seja através do palhago, seu principal
acionador, ou de alguma outra personagem.

A obra de José Guilherme Magnani, Festa no Pedago (1998), apresenta uma
analise muito interessante sobre as pegas melodramaticas e comicas encenadas
no circo.

Em relacdo aos melodramas, o autor observou que uma certa logica
direcionava o desenrolar da estéria. Uma situagdo de caréncia (morte, doenga,

orfandade, pobreza, desemprego, vicio etc.) abria a cena e, como se nao

bastasse, era agravada por um dano (crime, sedugdo, traicdo, roubo, maldigédo

etc.), o que acarretava a desagregacao das relagdes familiares. Este momento
era o auge do melodrama e as cenas seguintes se empenhariam em resolver este

desequilibrio, restabelecendo a harmonia, através da fé e, principalmente, da

justica.

possibilidades de acdo. dai sua tdo longa existéncia teatral como se vera adiante. (MARQUES. 1998: 36.7)
Eram personagens comicos. geralmente. estupidos ¢ covardes. que ofereciam “uma valvula de escape a




O autor destaca trés unidades tematicas que permeiam os melodramas:
familia (ponto de referéncia da agao), autoridade e fé. Para o autor, 0 que torna

verossimil o espetaculo teatral circense

“ndo é sua capacidade de refletir fielmente a realidade de seu publico,
mas o apelo a temas que encontram ressonancia junto aos
espectadores”. (MAGNANI, 1998:55)

Nas pegas comicas Magnani também constatou que um desequilibrio
inaugura a estoria. Contudo, na maioria dos casos, ele serve apenas de pretexto
para as inumeras pilhérias feitas pelo palhago. Muito embora as comédias
também utilizem o personagem-tipo (o cinico, o pai de familia, a mae etc.), e mais
frequentemente os tipos sociais (0 bébado, o homossexual, o caipira, o policial
etc.), diferentemente do drama elas ndo procuram afirmar a moral, através da fé,

da autoridade e da familia, mas sim satirizar os representantes do poder (policia,

patrao, autoridade paterna, médica, padres etc.). Para tanto, utilizam-se do duplo

sentido, vinculado a sexualidade, para transformar as situagbes sérias ou

personagens respeitaveis em caricaturas. De acordo com Magnani,

Enquanto a proposta do drama é exaltar as virtudes ligadas a instituicao
familiar (fidelidade, amor conjugal, matemo, fraterno, respeito filial), a
chanchada tem como prato forte a sexualidade: o duplo sentido
vinculado as relagbes sexuais, sedugao, infidelidade, homossexualismo
- através da palavra, da expressao corporal, da roupa - é o /eit-motiv de
toda representacdo comica. (MAGNAGI,1998: 88)

tensdo da platéia™ (PRADO. 1972: 89)




Através da pesquisa Clowns: Dramaturgia, Interpretacdo e Encenacao,
constatou-se uma significativa mudanga nos enredos melodramaticos. As pecas
melodramaéticas, que se desenrolavam em seis ou oito atos foram adaptadas para
dois, ou no maximo trés atos, o que acarretou a exclusdo de uma série de
personagens. Além disso, as partes comicas previstas no enredo foram

ressaltadas, o que fez com que certos melodramas se transformassem em

perfeitas comédias.® Para ilustrar as modificagdes ocorridas nos melodramas

menciona-se a encenagdo de O ébrio, (peca do repertério melodramatico
circense), de autoria de Gilda de Abreu (mulher de Vicente Celestino, autor da
musica homénima), na encenacéo e interpretacdo de Piquito, no Circo Real, em
Ariranha (SP), assistida em 21 de margo de 1998."

O enredo da peca retrata a desilusdo de um marido que é abandonado por
sua esposa. Gilberto, um médico bem sucedido, resolve abandonar a profissao,

optando pela vida errante, pois sua mulher, Marieta, fugiu com seu primo José.

“A minha desgraca comegou quando eu sobe que minha mulher tinha
fugido com outro homem. Depois de ter feito um novo testamento,
deixei @ minha casa, onde eu julguei ser tao feliz. Nada levei comigo a
nao ser a roupa do corpo. Andei hora e horas sem saber por onde
andava. Era aquela a segunda vez que eu me sentia s6, sem ninguém,
sem amigos. Alguém me fez parar, era um bébado que me pedia um
niquel. Dei-lhe e ouvi a voz do bébado que me dizia: “sabe porque eu
bebo? eu bebo para esquecer’ O ruido de um caminh&o, uma freada
violenta, um grito me fizeram parar. O infeliz bébado estava morto, com
o cranio todo esmagado. S6 eu estava ali. Tive uma idéia: troquei de

roupa com ele, deixei em seu bolso todos os meus documentos.

“ Ver: BOLOGNESI. M. F. Do \elodramatico ao Cémico: O ébrio de Gilda de Abreu. encenado por
Piquito. Revista Urdimento. Florianopolis: UDESC. No Prelo.

Osmar do Santos. o palhago Piquito. tem 69 anos de idade e estreou no circo com cinco anos. Aperfeicoou-
se como trapezista, que so deixou de ser ao 13 anos. quando scu pai resolveu montar o proprio Circo.
Precisando de um palhago. Piquito ingressou na carreira de comico. na qual trabalha até hoje.




Quando me afastei dali deixei a minha personalidade naquele corpo
sem vida. E foi assim, que o Dr. Gilberto Silva morreu, enquanto nascia

0 ébrio.”

No entanto, o infortunio do médico, que dava o tom melodramatico a pega,
foi relegado a segundo plano para que a comicidade pudesse realgar. Os
sofrimentos de Gilberto sdo esquecidos diante da presenga cénica de duas
personagens bébadas, o ex-médico, agora o ébrio, e Pedro Cruz, personagem
interpretada pelo palhago Piquito. Essas personagens encontram-se no bar do Sr.
Manoel, um portugués, e exploram 6timos momentos de riso. Em um desses
momentos, de total improvisag¢ao, Piquito solicita a Gilberto fésforos. Gilberto lhe
oferece, mas a embriagués de Pedro o impede de conseguir acender o cigarro.
Esta cena improvisada desenrola-se por varios minutos, desdobrando-se em
minucias, até o momento de plena exaustao cémica do publico.

Originalmente, a pecga foi concebida para ser encenada em oito atos. Na
adaptacdo, encenacdo e interpretacdo de Piquito ficou resumida a trés curtos
atos. Isso foi necessario, segundo Piquito, porque o publico ndo tem mais
interesse pelo enredo melodramatico. A falta de atores e atrizes, que se dediquem
a esta modalidade de teatro, também é um dos motivos do enxugamento da pega.

Por fim, o tempo do espetaculo circense (que foi reduzido) tornou inviavel a

encenacao de pecas extensas. Na entrevista concedida, Piquito contou porque

precisou fazer as adaptacoes,

Fui eu que fiz, uma porque, o material humano nao tem mais, outra,
mais importante, a platéia ndo suporta, de circo, ndo suporta mais o

drama compreende?! Entdo se aparece uma pessoa que faz uma cena

" O texto adaptado por Piquito ¢ manuscrito. Este trecho consta na pagina 6.




de chorar, eles caem em cima, ndo deixa, eles ndo quer que chore,
vaia, tal...

O primeiro ato serve pro povo ficar sabendo porque ele ‘ta bebendo,
entdo é tudo resumido, quase tudo resumido naquele primeiro ato,
depois, 0 ato da rua, onde encontra o bébado, e o outro (o 3°) é aquele

dos bébados bem relaxado, que é o que eu fago.

A encenagdo de Piquito, que privilegiou a entonagdo cémica, explica o
inusitado acontecimento de, as 17:30hs, do dia da apresentagdo de O ébrio
(prevista para as 21:00 horas), os ingressos estarem esgotados, fato bastante
incomum, atualmente, nos circos brasileiros. O reconhecimento de Piquito como
eximio palhago também contribuiu para a lotagdo da casa.

Os palhagos sempre atribuem ao publico o motivo do predominio do cémico

no espetaculo de circo. A platéia, atualmente, repudia (com raras excegdes) as

pecas melodramaticas e isso motivou as modificagbes no repertdrio para

continuarem sendo encenadas.

Segundo os depoimentos dos palhagos, o publico vem ao circo em busca de
diversdo, ou seja, o publico quer rir e nao chorar. Eles, os circenses,
frequentemente associam a preferéncia do publico pela comédia a situagao social
do pais, em que o desemprego, as dividas, as doengas etc. tém sido um

problema para a populagdo. De acordo com o palhaco Biribinha,

‘o publico vem ao circo pra da risada, para esquecer se ‘ta devendo,

esguece naquele momento e vai pra casa alegrinho”.g

" Geraldo Santos Passos. o palhago Biribinha. foi entrevistado em Redentora - RS. em fevereiro de 1999.
quando trabalhava no Circo Di Monaco como comico. Entre os Estados percorridos pela pesquisa. Rio
Grande do Sul foi onde mais se encontrou companhias de circo-teatro.




Assim, acreditam os circenses que o publico vai ao circo para rir, para
esquecer os problemas, as preocupagdes, e, portanto, 0 melodrama, que nao
proporciona tal sensagao, é rejeitado pela platéia. Isto, como ja foi dito, acarretou
mudangas significativas nas pecas melodramaticas. A sintonia com o publico,
portanto, mais uma vez foi determinante no processo de transformagdo do
espetaculo circense, no Brasil.

Foi apontado também por muitos palhagos, uma mudanca significativa na
comicidade. Os palhagos alegam que a comicidade, comparativamente ao tempo
de seus pais e avés (que foram palhagos em quem se inspiraram) precisou se
tornar mais maliciosa, ou, como se referem, mais apimentada. Segundo o palhago

Faisca,

“hoje em dia tem que apelar até na matiné, é incrivel isso! Antigamente

todas as entradas da matiné eram bem levinha, hoje ndo, vocé tem que

por a pimenta, tem que atacar eles um pouco”.”

Uma ultima observacao pertinente ao circo-teatro diz respeito a fungédo do
palhago. Observou-se por meio da pesquisa Clowns, que os circos grandes, com
raras excecdes, nao privilegiam os comicos. Os palhagos, nestes circos,
desempenham uma fungéo de “tapas buracos” durante o espetaculo. Assim, eles
entram em cena para cobrir o tempo de montagem ou desmontagem de algum
equipamento, como as jaulas dos animais, ou o trapézio voador. Os palhacos se

apresentam durante a preparagado do picadeiro ou palco para o préximo numero.

Alguns até conseguem suprir esse impasse, mas geralmente sdo prejudicados

' Abilio da Silva Junior. o palhaco Faisca. foi entrevistado em Nova Alianca - SP. em dezembro de 1997.
quando trabalhava no Circo Astley.




pelo barulho das ferragens, pela movimentagdo dos funcionarios, o que acaba
desviando a ateng&o do publico.
A diferenca essencial entre o comico de circo grande e o de circo pequeno

esta na importancia do palhago para o espetaculo. Conforme nos contaram nas

entrevistas, os palhagos dos circos grandes néo tem a preocupag¢ao em agradar o

publico, ou seja eles ndo tem o compromisso de fazer a platéia rir. Nos dizeres de

Piquito,

O palhago do circo grande € o seguinte, € um palhago que ndo se
importa em agradar, o palhaco do circo grande, ele entra pra matar o

tempo, pra ndo deixar aquela falha entre um aparelho e o outro, certo?
Entéo ele entra pra cobrir aquele espago, entdo ele vai ali e faz aquelas
coisas dele, mas ele faz aquilo sé pra dar o tempo, deu o tempo ele
pega e vai embora...

Para o Chevrolet, um palhaco de circo grande, a diferenca entre o palhago
de circo pequeno para o grande é que, neste ultimo, o palhaco fica incumbido de
cobrir as falhas que os artistas possam deixar. Na sua visdo, o palhago
desempenha uma fungéo importante, pois cabe a ele impedir que o espetaculo se

interrompa em decorréncia de algum incidente.

No circo grande o palhago tem a caracteristica de tampar todas as
falhas de qualquer artista que falha no picadeiro, vamos supor que tem
um artista que esta fazendo trapézio e aconteceu algum acidente, o
palhaco tem que entrar em seguida pra tampar aquilo do publico,

Caiu alguém, ai ja tem que entrar correndo fazer
qualquer coisa com graga que distraia o publico, que o publico ndo fique
com o pensamento naquilo que aconteceu.




Nos circos pequenos sdo os palhagos que garantem o espetaculo: o publico

vai ao circo para apreciar o palhaco. Desta maneira, os circos pequenos, por
dependerem da figura do palhago, precisam dispor de bons cdmicos. Este foi o
principal motivo que fez com que a presente pesquisa privilegiasse 0s Circos
pequenos. Além disso, essas companhia apresentam o repertério de circo-teatro,

0 que N&o ocorre Nos circos grandes.
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Il - Bergson e o riso

Para Bergson, o riso €, antes de tudo, um corretivo moral para a sociedade.

A comédia, entdo, ndo é considerada como arte,'' pois estd submissa a

necessidade de humilhar e corrigir. Desta maneira, o prazer do cdmico nao
depende de um principio estético puro, mas sim de uma funcéo utilitaria: a
correcdo e a sangao moral, pelo riso. E como a sangdo deve atingir o maior
numero de pessoas, a comédia cria tipos, dirigindo-se ao universal, ao generico e
nao ao individual.

Bergson ainda observa que o riso exige um distanciamento diante daquilo ou
de quem se ri, pois 0 riso ndo é compativel com a emogéo e com a piedade.
Assim, os defeitos sdo risiveis quando podem ser imitados e desde que nao
inspirem a comogao do espectador. Além disso, o riso restringe-se a tudo que é
humano. Paisagens e animais ndo seriam risiveis, exceto quando apresentassem
alguma caracteristica, valor, habito ou costume humanos. Ou seja, a natureza, os
animais e os objetos, para despertarem o riso, precisam ser “subjetivados”,
momento em que caracteristicas humanas sao associadas aos elementos
naturais ou animais. '?

O riso dirige-se a inteligéncia pura, portanto, a razéo e ndo a emogao. Para
tanto, o riso necessita ecoar, isto € encontrar ressonancia em outras

inteligéncias. Ou seja, o riso € sempre de uma coletividade, de um agrupamento,

11 « T i . P . ;o : o
...0 unico objetivo da arte ¢ afastar os simbolos initcis na pratica. as generalidades convencional e

socialmente admitidas.” (BERGSON. 1980:82)

"= O problema do comico ¢ do riso. para Bergson. tém como pressuposto a estética aristotélica que se funda
sobre as nogdes de mimese ¢ catarsis. Assim. o riso so seria corretivo quando o procedimento comico se
basear no principio da verossimilhanga. ou seja. quando a obra fizer referéncia a uma realidade que lhe ¢
exterior. Ndo me parece que seja esta a matriz do comico circense. Ndo tenho. no momento. maiores
argumentos para cxplorar esta intuigdo. No entanto. pretendo aprofundar esta problemdtica. pois ela parece
esclarecer a delimitagdo do comico dos palhagos.




de uma sociedade, de uma nacionalidade, etc. De acordo com Bergson,

“...nao desfrutariamos o cOmico se nos sentissemos isolados. (...) E, no
entanto, essa repercussdo nao deve seguir ao infinito. Pode caminhar
no interior de um circulo tdo amplo quanto se queira, mas, ainda assim,
sempre fechado. O nosso riso € sempre o riso de um grupo”.
(BERGSON, 1980:13)

Bergson considera que o riso estd sempre vinculado a alguma forma de

automatismo, que pode ser um gesto involuntario, ou uma palavra que escapa,

inconscientemente. O autor propde a seguinte Lei para o riso:

“Atitudes, gestos e movimentos do corpo humano sao risiveis na exata
medida em que esse corpo nos leva a pensar num simples mecanismo.”
(p-23)

O cdmico se opde a vida, que € inovacdo e constante fluir. O comico é a

negacao da vida; é, portanto, a morte. (p.25) O riso, enquanto corretivo, serviria

para restabelecer o vivo na sociedade.

A auséncia de duas forcas reciprocas, tenséo e elasticidade, que a vida poe

em jogo, levaria ao mecanico, a repeticdo e a rigidez, ou seja, a comicidade.

‘O gesto, pois, que se anime com a idéia! Aceite a lei fundamental da
vida que € jamais se repetir! Mas eis que certo movimento do brago ou
da cabega, sempre 0 mesmo, me parece voltar periodicamente. Se o
observo, se basta para me desviar, se espero a sua passagem e se ele

chega quando o espero, involuntariamente rirei. Por que isso? Porque




tenho agora diante de mim um mecanismo instalado na vida e imitando
a vida. E a comicidade.” (BERGSON, 1980:24-5)

O “mecanico calcado no vivo” é o fio condutor da teoria de Bergson. Por
meio desta idéia, o autor explica as diferentes formas de comicidade, dos gestos,
das palavras, do comico acidental ao ndo acidental. A performance de dois
palhacos insere-se nesta condi¢cdo. Bergson percebe que as facécias s&o feitas
em cima das cambalhotas e dos movimentos, que, curiosamente, nos levam a
pensar que os palhagos, aos poucos, transformam-se em coisas. Segundo suas

palavras:

“‘Da primeira vez, os palhagos iam, vinham, esbarravam uns nos outros,
caiam e pulavam num ritmo uniformemente acelerado, com a visivel
intengdo de produzir um crescendo. E cada vez mais a atengdo do
publico era atraida para os saltos. Aos poucos, perdia-se de vista tratar-
se ali de homens de carne e osso. Era como se fossem embrulhos

quaisquer que se deixassem cair e entrechocar-se.” (BERGSON,
1980:36)

A transfiguracdo de uma personagem em coisa € a explicacéo que Bergson

encontra para este tipo de comicidade. A transfiguragdo implica na demonstragéo
de um mecanismo, ou seja, de um automatismo regendo os corpos. Em um outro
exemplo, o autor utiliza a idéia de coisificacdo como pressuposto da comicidade.

Duas personagens carecas e de cabegas enormes batem-se com bastdes, um na

cabeca do outro.




“A cada golpe recebido, os corpos pareciam ficar mais pesados,
endurecer-se, invadidos por uma rigidez crescente. A ponto de
deixarem transparecer que haviam “aos poucos insinuado na
imaginacdo dos espectadores: “Vamos nos transformar, acabamos de
virar manequins de madeira maci¢a.” (BERGSON, 1980:35-6)

Aceitar que a comicidade corporal depende da demonstracdo de um corpo
mecanico e repetitivo implica em assumir que a comicidade ocorrera por um
processo igualmente automatico, involuntario e mecanico. Além disso, ndo €
possivel concordar com a idéia segundo a qual a comicidade decorrente da
demonstragdo de um corpo mecanico seja inconsciente, ou melhor, involuntéria.

Bergson considera que os gestos comicos, produzidos mecanicamente, ndo

refletem os estados da alma.'® Ora, para um ator conseguir tal demonstragdo é

necessario nao apenas de um treinamento especifico, mas estar plenamente
concentrado, o que significa que precisa estar em sintonia com seu espirito. A
representacdo do automatismo requer do autor concentragdo plena, isto €,
maleabilidade e tensdo suficientes para o bom desempenho corporal. O
automatismo € representagdo e, enquanto tal, circunscreve-se nos dominios
técnicos e artisticos da arte de interpretar, que nada tem de mecanica. '

Por fim, cabe lembrar a observagdo que Verena Alberti, em O Riso e o
Risivel na Historia do Pensamento (1999), faz sobre a idéia do riso corretivo de

Bergson. Segundo a autora, Bergson € contraditério quando afirma, por meio de

'* Explica Bergson: “O gesto assim definido difere profundamente da agdo. A agdo ¢ intencional. ou pelo
menos consciente: o gesto escapa. ¢ automatico. Na ac¢do a pessoa se empenha toda: no gesto. uma parte
isolada da pessoa sc exprime. i revelia ou pelo menos destacada da personalidade total. (...) a agdo ¢
¢xatamente proporcional ao sentimento que a inspira”.(BERGSON. 1980:76)

" Uma derivagdo interessante desse debate pode ser apreendida em Anatol Rosenfeld. no consagrado ensaio
"O fenomeno teatral”. Diz cle: "O jogo fisionomico. a melodia sonora. o timbre da voz. o 'crescendo’ e
‘diminuendo’. 'acelerando’ e 'retardando’ da fala ¢ dos gestos. a vitalidade ¢ tensdo. os siléncios - tudo quanto
distinguc a pessoa existente. ndo pode ser definido pela palavra." A fluidez da arte da interpretagdo ¢ avessa




um exemplo, que um orador utilizando-se de certos movimentos repetitivos do

brago e da cabega pareceria cOmico a quem o observa, pois o espectador poderia

se distrair, ou melhor fixar-se apenas nos movimentos, 0 que o levaria a rir por
pensar num certo automatismo. Contudo, Verena Alberti indaga pela fun¢ao social
do riso, pois se este consiste em corrigir toda rigidez, como € possivel, em relagéo
ao exemplo acima, se a rigidez também faz parte de quem ri? (ALBERTI, 1999:
188) Diante desta situacdo Verena Alberti conclui que a aplicagdo do ‘mecanico
sobre o vivo' depende do sujeito. Portanto, o mecanico, causa principal do riso,
nao esta nas coisas, ou melhor no objeto risivel, mas sim na imaginag¢édo daquele
que ri. (ALBERTI, 1999:188)

Por fim, parece-me que a teoria de Bergson nao é propicia para
compreender a comicidade clownesca porque o autor menospreza as criagoes
corporais em nome dos valores vitais da ndo repeticdo. H4 em Bergson uma
concepgao negativa do riso e do cdmico, com vistas a retomada da ordem e do
positivo. (FERRONI, 1974: 27) A lacuna deixada pela teoria de Bergson podera

ser suprida pela obra de Mikhail Bakhtin.

ao mecanicismo. (ROSENFELD. 1973. p. 29)




/Il - Bakhtin e o riso

A obra de Bakhtin, A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento,
difere bastante da de Bergson. Bakhtin ndo procura teorizar sobre o cémico, mas
sim analisar, a partir da obra literaria de Frangois Rabelais, a cultura popular do
final da Idade Média e do Renascimento. Ao investigar o tipo de comicidade que
permeia a obra de Rabelais (que é bastante distante da nossa, a ponto de ser
pouco compreensivel, ou melhor, risivel para os dias atuais) o autor evidencia que
uma outra conotacao do riso e do coémico existia naquela época.

O realismo grotesco que Bakhtin considera como o conjunto de imagens da
cultura cdmica popular é caracteristico dessa época. Bakhtin estuda um conjunto
de imagens grotescas, presentes nos festejos populares, especialmente no
carnaval, evidenciando uma concepgao de mundo muito especifica.

Segundo Bakhtin, as festas populares, como o carnaval, a festa dos tolos e a
festa do asno, por exemplo, eram fundamentais na vida do homem medieval. Elas
punham o mundo “as avessas’ e se tornavam a segunda vida do povo. Em todas
essas festas o riso estava sempre presente e nenhuma festa se realizava sem a

intervengdo dos elementos de uma organizacdo cémica, como, por exemplo, a

eleicado de rainhas e reis “para rir’ durante o periodo da festividade. (BAKHTIN,

1987:4)

Ao contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de
liberagdo temporaria da verdade dominante e do regime vigente, de
abolicdo provisoria de todas as relagdes hierarquicas, privilégios, regras
e tabus. (BAKHTIN, 1987:8)




Durante o periodo festivo, em que a visdo carnavalesca era posta na ordem
do dia, o riso festivo dirigia-se a toda espécie de superioridade. Esse riso que
escarnecia dos proprios burladores caracterizava-se pela inversdao da logica

natural das coisas.

As permutagdes constantes do alto e do baixo ( “a roda”), degradagées,
profanagdes, coroamentos e destronamentos bufées. A Segunda vida, o
segundo mundo da cultura popular constroi-se de certa forma como
parédia da vida ordinaria, como um “mundo ao revés”. (BAKHTIN, 1987:
10)

Diferentemente da época moderna, o riso que acompanhava esses festejos
era um riso ambivalente. Nao era, portanto, um riso meramente sarcastico,
negativo e denegridor. Ao contrario, era um riso “alegre e cheio de alvorogo, mas
ao mesmo tempo burlador e sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita

simultaneamente”. (BAKHTIN, 1987:10) Esse riso, que era patriménio do povo,

dirigia-se a toda forma de superioridade. Nao era, portanto, uma reagao individual,

COmMO O NOsso riso costuma ser, voltado para um fato cdmico especifico.

“No realismo grotesco, o elemento material e corporal € um principio
profundamente positivo, que nem aparece sob uma forma egoista, nem
separado dos demais aspectos da vida. O principio matenal e corporal é
percebido como universal e popular, € como tal opde-se a toda
separagcdo das raizes matenais e corporais do mundo., a todo
isolamento e confinamento em si mesmo, a todo carater ideal abstrato,
a toda pretensdo de significagdo destacada e independente da terra e
do corpo”. (BAKHTIN, 1987:17, grifos do autor)

Essa concepgéo de corpo do realismo grotesco, segundo Bakhtin, sobrevive




nos cOmicos que aparecem nos circos e nos numeros de feira, contudo, um tanto
atenuada e desfigurada, se comparada a tradicdo comica popular da Idade Média.
(BAKHTIN, 1987:25) Isto pode ser observado na configuragdo ambivalente que o
palhaco apresenta. Como ele €, ao mesmo tempo, um tipo genérico e individual, o
palhaco apresenta alguns pontos em comuns com a concepgao grotesca da
cultura popular.

A definicdo da personagem-palhago passa por um processo interior, quando
o artista imprime a sua personagem caracteristicas psicolégicas: triste ou alegre,
astuto ou tolo, infantil, etc. Por outro lado, enquanto mascara arquetipica, o
palhaco € uma figura amplamente difundida, &, portanto, um tipo genérico e
universal. Ou, como afirma Turk Pipkin, “um clown é ao mesmo tempo unico e
universal”. (PIPKIN, 1989: 37) A configuragdo do palhago mescla estes dois
pontos: o particular, ou seja as caracteristicas subjetivas e psicolégicas, com o
tipo genérico, no caso brasileiro, predominantemente com o auguste.

A mascara/maquiagem do palhago passa por um longo processo até a sua

definicdo. Comparativamente, a mascara do palhago difere daquelas préprias da

commedia dell’arte, por nao encobrir os tracos do rosto do ator. Pelo contrario, a
mascara/maquiagem do palhago procura ressaltar aqueles tragos que enfatizam a
subjetividade da personagem.

A mascara do palhago nao € dada a priori, como acontecia na commedia.
Ela, como ja foi dito, passa por etapas de aperfeicoamento e o contato com a
platéia participa deste processo. Osmar dos Santos, o palhago Piquito, quando

perguntado a respeito da sua maquiagem e de como foi aperfeicoando-a,

respondeu o seguinte:




Perfeitamente, essa € uma pergunta boa, entdo, assim justamente por
esse motivo, pelo motivo de ela me ajudar nessa parte, compreende?
Quer dizer, a boca contornada maior, ela da mais condicdo de vocé
fazer uma careta, né, e ela obedecer, sabe! Conforme mexe com a boca

ela abre, ela fecha, ela vai..., certo! Isso foi uma das coisas que eu

descobri, né, fazendo palhago.'

A boca e o nariz merecem destaques na maquiagem dos palhagos. O
contorno em preto sob o fundo branco, contrastando com o nariz vermelho, faz
com que a boca se destaque do rosto, demarcando assim a fisionomia cdmica do
palhagco. Bakhtin recupera da tradicdo comica popular um significado muito

proprio para o exagero da boca.

Dentre todos os tragos do rosto humano, apenas a boca e o nanz (esse
ultimo como substituto do falo) desempenha uma papel importante na

imagem grotesca do corpo. As formas da cabega, das orelhas, e
também do nariz, s6 tomam carater grotesco, quando se transformam

em figuras de animais ou de coisas. Os olhos nao tém nenhuma fungéo.
Eles exprimem a vida puramente individual (...) No entanto, para o
grotesco, a boca € a parte mais marcante do rosto. A boca domina. O
rosto grotesco se resume afinal em uma boca escancarada, e todo o
resto sO serve para emoldurar essa boca, esse abismo escancarado e
devorador. (BAKHTIN, 1987: 276-7 - grifos do autor)

No realismo grotesco as partes do corpo privilegiadas (que € um corpo
inacabado e em constante construgdo) sdo aquelas que ultrapassam os limites
corporais, “pbée em campo um outro (ou segundo) corpo: o ventre e o falo; essas

sao as partes do corpo que constituem o objeto predileto de um exagero, de uma

"* Entrevista realizada em Embatba - SP. no Circo Real. em 1998.




hiperbolizagao”. (BAKHTIN, 1987: 277) E a boca, simbolicamente, € quem devora

0 mundo.

Assim, a légica artistica da imagem grotesca ignora a superficie do
corpo e ocupa-se apenas das saidas, excrescéncias, rebentos e
orificios, isto €, unicamente daquilo que faz atravessar os limites do
corpo e introduz ao fundo desse corpo. (BAKHTIN, 1887: 277)

Nao apenas a maquiagem do palhago, mas também o exagero das partes
baixas do corpo, traseiro saliente, ventre inflado, por exemplo, vinculam-se a

concepgao de corpo do realismo grotesco.

Ao operar com a dualidade interior/exterior, subjetividade e
exteriorizacdo, o palhagco mantém viva a tradicido do grotesco,
amenizando-a. Ele da ao corpo o estatuto de um fazer artistico que nao
encontra nas idéias de sublime e de belo os suportes para o seu
entendimento. Nao se trata de um corpo sublimado, de aparéncia
harmoniosa. Ao contrario, o corpo é disforme, distorcido, desfalcado e
incompleto, tudo para evidenciar o ridiculo e o despropositado. E um
corpo que deixa transparecer seus dilemas e sua luta interna, que
escancara os seus limites mas ao mesmo tempo desafia-os em tom de
jocosidade. (BOLOGNESI, 2000: 72)

Deste modo, a comicidade clownesca apresenta determinadas

caracteristicas que a aproxima da concepgido grotesca da Idade Média e do

Renascimento. A inversdo, o rebaixamento, isto € a transferéncia ao plano

material e corporal de tudo que € elevado, espiritual, ideal e abstrato pode ser

observada nas performances dos palhacos.




Do repertério descrito e estudado nesta pesquisa (uma comédia e trés

esquetes), pode-se perceber como a comicidade clownesca utiliza a expressdo

corporal, recorrendo, frequentemente, aos gestos ou aos membros que remetem
ao baixo corporal (quadril, anus, objetos falicos, ventre etc.) para suscitar o riso.
Apds a descricdo do repertério selecionado alguns apontamentos serdo

feitos, momento em que as teorias acimas referidas serdo retomadas.
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IV - Os Palhacos

Os palhagos ' entraram em cena com o aparecimento do circo moderno,

criado por Astley, tal como descrito, sucintamente, no primeiro capitulo. Muito
embora houvesse nos espetaculo de feira e nos festejos populares personagens
tipicamente comicas, elas ndo podem ser chamadas de clowns. Isso se deve ao
fato de que os palhacos circenses, inicialmente, eram uma caricatura dos
cavaleiros, pois os espetaculos circenses do século XVIII caracterizavam-se pelos
nimeros equestres. Assim, os palhagos tentavam imitar de forma tola,
desajeitada, ou melhor, ao inverso, as proezas dos cavaleiros. (AUGUET, 1974:
39)

A participagcdo dos palhagos possibilitava uma pausa para os cavalos e
cavaleiros e, principalmente, rompia com a monotonia do espetaculo unicamente
equestre. (AUGUET, 1974:40) Os primeiros palhagos, que necessitavam de uma
solida formagéo equestre, tinham um papel modesto no espetaculo. Por volta de
1850, os palhagos comegaram a desfrutar um certo prestigio A partir de entédo
eles passaram a utilizar a linguagem oral como recurso cémico. Até aquele
momento utilizavam-se principaimente da acrobacia para suscitar o riso. O
trabalho do palhago-acrobata difere profundamente do que é feito pelo acrobata: o
palhaco precisa dar ao seu numero o efeito comico e isso requer um pleno
dominio do corpo para poder imitar o acrobata de forma a escamotear o
sentimento de esfor¢o, de superagéo e, principalmente, de perfeigo.

A utilizacdo da fala como recurso comico foi, com o passar do tempo,

aniquilando a tradi¢do do cémico acrobata. Atualmente, € muito raro encontrar um

"* O termo pathago vem do italiano. pagliaccio. que significa vestido de palha. Designa também o pano
grosseiro que reveste o colchdo de palha. Ja o termo Clown. mais comumente utilizado. parece ser uma
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palhaco que utilize a acrobacia em seu trabalho. Além do jester (ou clown
shakesperiano, denominagbes dos palhagos que utilizam a linguagem oral) se
diferenciar de seus antepassados pelo uso da fala, ha, ainda, uma outra
peculiaridade: ele distancia-se da realidade porque busca sempre o absurdo, que
pode ser verificado em seus discursos como em seus habitos, comportamentos
etc.

Desta veia comica forma-se o tipo Auguste, que € a imagem do palhago
mais difundida entre nés. E o tipico palhaco de nariz vermelho, calga e sapatos
desmesurados, tolo, desmancha-prazeres e que nasceu para receber pancadas.
(AUGUET, 1974:52) O tipo Auguste teria surgido quando um empregado de
circo, ao adentrar a pista, em decorréncia da sua bebedeira tropegcou e com isso
despertou a risada da platéia. O nariz vermelho, resultado da queda, & a marca do
seu estado de embriagués.

Como os palhagos nunca atuam sozinhos, sempre em duplas ou em maior
numero, o Auguste tinha como parceiro o Clown Branco, que € um palhago mais
astucioso, elegante. Ao invés da tipica pintura de palhago, o Clown Branco
apresenta o rosto todo branco, “enfarinhado’, com apenas alguns tragos
realcados, como a boca, as orelhas e a ponta do nariz, que sdo pintadas de
vermelho. Sobre os olhos contornados de lapis preto, em apenas um dos lado do
rosto, transparece uma sobrancelha estilizada. Sua roupa € luxuosa, sempre

colorida e brilhante. Sobre a cabeg¢a o Clown Branco traz um chapeuzinho em

forma de cone. O Clown Branco, que descende de Pierrot, evoca uma imagem

irreal e feminina. A sua presencga no circo corresponde a tradigao aristocratica do
circo europeu. O Auguste, surge no século XIX, fruto da sociedade industrial e

simboliza o operario desajeitado, que ndo se enquadra nas fabricas ou no

corruptela da palhavra inglesa “clod™. que significa camponés. colono €. por extensdo. ristico.




macacdo. Ele geralmente usa um macacdo bastante largo, ou extremamente
pequeno. Ele & a imagem do marginalizado.

Porta voz da ordem estabelecida, o Clown Branco aproveita da
ingenuidade do Auguste para tirar proveito das situagcdes. O Auguste,
contracenando com o Clown Branco, sempre acaba apanhando. Ele &, portanto,
vitima da malicia do parceiro.

O Clown Branco € pouco comum nos circos brasileiros, na atualidade. Isso
ndo significa que o Auguste, que € o tipo de prevalece em nossos circos, atue
sozinho, o que seria, de certo modo, impossivel, pois a comicidade clownesca
requer sempre um “escada’. A funcdo do escada, que pode ou nao ser um
palhago, consiste em preparar a piada para que o palhago apresente o desfecho.
Desta maneira, qualquer personagem quando contracena com o palhago funciona
como escada, pois € o palhaco quem deve sobressair no jogo cémico.

Para exemplificar a atuagéo dos palhagos foram escolhidos dois momentos

distintos. Primeiramente, vai-se apresentar e analisar a encenagdo de uma peca

coémica do repertorio de circo-teatro; em seguida apresentam-se trés esquetes.

Contudo, gostaria de lembrar o que Maria Augusta da Fonseca, em seu
livro sobre Oswald de Andrade, Palhaco da Burguesia, tem a dizer sobre a

caracterizacao da pantomima:

Qualquer esfor¢o no sentido de caracterizar a pantomima ja € por si
incompleto. O gesto se perde no momento exato em que termina. O
gesto, fracdo de segundo, tera sempre um novo contorno cada vez que
repetido. Seu desenho vertiginoso no ar se dissolve no fim do trago.
Porém, se o improviso gestual ndo pode ser apreendido pelo verbo,
uma boa parte dos quadros brincalhdes, em que entra a expressao oral,
pode ser plasmada com mais fecundidade. (FONSECA, 1979: 23)
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Uma das maiores dificuldades, desta pesquisa foi conseguir passar para o
papel, com a preocupagdo de tornar a leitura o menos enfadonha possivel, as
interpretacdes dos palhacos. Como transcrever cada gesto, cada gracejo, cada
olhar, sem que a comicidade se perdesse na transcricdo? Nesse caso, as
fotografias s&o preciosos instrumentos, pois apresentam detalhes que,
dificilmente, poderiam ser transmitidos pela escrita.

Infelizmente, as descrigbes, tanto da pega como dos esquetes, nédo
correspondem ao que foi visto na encenagdo. Como a pena haveria de competir

com a pantomima? Tenta-se, aqui, recuperar apenas uma idéia do que vem a ser

a atuagao do palhago sobre o palco e sobre o picadeiro, respectivamente.
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a) O palhago no palco: encenagdo de uma comédia

A peca escolhida, Amor e Comédia, foi assistida duas vezes. A primeira
delas, numa pequena cidade do Estado de Santa Catarina, em Campos Novos,
em fevereiro de 1999. Depois, em Curitiba, entre os dias 12 e 14 de Maio de
2000. Ambas as vezes ela foi vista com a companhia de teatro do palhago Pisca-
Pisca."”

A companhia do palhago Pisca-Pisca, dono do pavilhdo, € basicamente
familiar, com excegdo de um ou outro ator convidado. Quando vistada em
Curitiba/PR, embora ja estivesse ha duas semanas na cidade, em nenhum dos
espetaculos assistidos contou-se com a platéia cheia. No Sabado, dia 13, véspera
do dia das maes, anunciava-se entrada gratis e distribuicdo de brindes para as
méaes. No entanto, foi o dia com menor nimero de publico. Na verdade, a grande
maioria da platéia era formada por criangas da vizinhanga, de seis a doze anos. A
média geral de publico sempre foi, naquela oportunidade, em torno de trinta a
quarenta espectadores.

O pavilhdo é todo construido com placas de zinco, ao invés da tradicional
lona circense, e ndo apresenta os numeros de picadeiro: trapézio, contorgoes,
malabares, equilibrismo, etc. Portanto, destina-se as apresentagdes teatrais, tanto
dramaticas como cémicas. O pavilhdo do Pisca-Pisca tem aproximadamente 20m
de comprimento por 10m de largura. A platéia ocupa grande parte deste espaco,

que tem o chao coberto por serragem e ocupado por vérias cadeiras de plastico.

E muito raro encontrar companhias de teatro itinerante deste porte, familiar,

com espetaculo teatral, em cidades grandes, pois, conforme o préprio Pisca-Pisca

' Gilson Pereira de Oliveira comegou aos 10 anos encenar o palhago Pisca-Pisca. tendo ja comprido 20 anos
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reconhece, o publico ja conhece a arte teatral e tem acesso aos teatros que a

cidade oferece, além de terem outras opgdes de lazer.'® Por isso, as companhias

optam pelas pequenas cidades do interior, que ndo tém acesso ao teatro a nao
ser pelas companhias de teatro itinerante. O valor do ingresso gira em torno de
um real para criangas e dois para adultos. O teatro de pavilh&o e o circo passam a
ser uma atragdo nessas cidades pequenas, complementando as outras poucas
opgdes de divertimento.

Como as pegas do repertério circense e do pavilhdo sdo muito antigas é
preciso renova-las periodicamente. Esta atualizagdo ndo costuma ser radical.
normalmente, muda-se o nome da peg¢a, associando-a a um novo acontecimento
ou revigoram-se as falas das personagens. Como ja foi descrito anteriormente, as
obras melodramaticas, principalmente, passaram a sofrer modificagdes em seus
enredos. Reduziu-se o numero de atos, o que afetou a existéncia de algumas
personagens; ressaltaram-se os momentos cOmicos e, por conseguinte,
amenizaram-se a trama e o problema moral abordados nas pecgas, geralmente um
infortunio que ameaca a harmonia familiar.

Outra caracteristica do repertério circense € a auséncia de data e autoria
em algumas pegas, 0 que € o caso da pega aqui analisada, Amor e Comeédia. Por
sinal, em Curitiba a obra foi anunciada como Apuros de um criado; em Campos
Novos/SC, Pisca-Pisca no espeto. Neste caso, o nome do palhago foi
incorporado ao titulo com o intuito de tornar a personagem conhecida, além de
anunciar que se trata de uma comédia, género preferido pelo publico circense.

Amor e Comédia, faz uma satira ao teatro dramatico. O palhago aparece

de carreira. Desde 1994 ele apresenta em seu pavilhdo pegas dramaticas. comicas ¢ esquetes. percorrendo a
regido sul do pais: Parand. Santa Catarina e Rio Grande.

18 : . : Phe .
A companhia de teatro do Pisca-pisca encontrava-se em Curitiba porque estavam restaurando o pavilhio.
principalmente o palco.




caracterizado enquanto tal e atua como empregado de um casal que pretende
encenar uma peg¢a. Terezinha, também criada, é a parceira do palhago, embora
todas as personagens, quando contracenam com o palhago, desempenham a
funcdo de “escada”, ou seja, preparam a graga para que o palhago ofereca o
desfecho. Portanto, a fungéo preferencial da comicidade € desempenhada pelo
palhaco. .

As cenas se passam na sala da casa de Gaspar, o diretor da pega, e de
Laura, sua esposa e atriz da companhia. Uma ultima personagem, Carlos,
completa a trama. Ele € poeta e autor da pega a ser encenada. Como se trata de
uma comédia, os criados ridicularizam e parodiam constantemente seus patrées.
Mas é o poeta quem mais sofre com as satiras de Terezinha e do palhago.

Em linhas gerais, a pega se resume aos problemas enfrentados por uma
casal que pretende encenar um drama, mais especificamente por Gaspar, pois
Laura ndo demonstra tanta e substantiva preocupagdo. A comicidade surge dos

equivocos causados por um empregado nada prestativo, o palhago, que nao

percebe que, em determinados momentos, trata-se apenas de um ensaio. Aos

olhos do palhago o mundo ficcional do palco se confunde com a realidade da casa

na qual trabalha. Ele - que acredita no que vé e ouve - acaba causando uma série
de quiproqués que servem para satirizar o teatro dramatico, tido como sério.
Terezinha, a empregada astuta e abelhuda, também propicia alguns motivos de
riso. Contudo, € sobre o poeta Carlos que a ridicularizagdo ganha forca. Ele é
caracterizado de maneira estereotipada, com roupas esdruxulas, maquiagem
exagerada, gestos e falas afetados.

Logo de inicio fica-se sabendo da pretensdo de se montar uma peca.

Gaspar seria o diretor. No entanto, alguns problemas deixam Gaspar enfurecido.
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como, por exemplo, a noticia de que duas atrizes ndo poderao comparecer ao
ensaio geral. Injuriado, ele reclama: “Eu tenho vontade de bater com a cabeca na
parede’. Terezinha, a empregada da casa, tranquiliza-o dizendo: “pode bater a
vontade, pois a cabeca é tua e a parede também’. Irritado, Gaspar manda

Terezinha “para o inferno”, e salienta:

“E inutil! Onde ha mulheres nada se conclui. Unicamente Laura, minha
mulher, € que vale, em ouro, 0 quanto pesa. Ainda bem que mandei
chamar o poeta Carlos, o autor da pega. Ele que se amranje”. (p. 12 do

manuscrito)

Com excegédo do palhaco, todas as demais personagens sao apresentadas
neste momento. E ja se pode apreender a admiragdo que Gaspar tem por sua
esposa e a condi¢do que a empregada, Terezinha, desempenha na pega: a tipica
empregada abelhuda. Um namorico surge entre o palhago e Terezinha. Fato,
alias, que provocou a alteragdo do titulo original para Pisca-Pisca no espeto.
Neste caso, o nome do palhago é incorporado ao titulo da pega, pratica muito
comum entre os circenses. O “espeto’ refere-se a ameacga de Terezinha, com
uma faca em punho, caso o palhago venha a lhe trair. (Ver foto)

Laura, a esposa de Gaspar, é a patroa esnobe, afetada, o que alids rende
certa comicidade. Por exemplo, para chamar Terezinha, ela soletra e enfatiza
cada uma das silabas, alongando sempre Ultima: “Te...re....zi..nhanhaaaaaa’. A

platéia imediatamente responde: “Uuuuuu’. Este jogo de palavras, diga-se ja, ndo

esta previsto no texto. Laura, ao contrario de Gaspar, ndo se desespera com 0

cancelamento do ensaio. Ela ainda sugere algumas modificagcbes no enredo.

Gaspar as recusa, alegando que ndo se modifica o que um autor escreve.
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Dois momentos de Pisca-Pisca e a empregada, em Pisca-Pisca no espeto
Teatro Popular de Curitiba - Campos Novos/SC - 10/02/99
Fotos: Kiko Roselli
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Para os circense e sua pratica cénica, esta fidelidade ao escrito ndo se
coloca como elemento determinante. Eles frequentemente adaptam o roteiro das
pecas, que sdo bastante antigas e as vezes inadequadas a atualidade. Assim,
mudam-se falas, personagens, situagdes e piadas. Ou entdo, quando nao ha a
devida adequacgao, segundo o depoimento do palhaco Pisca-Pisca, explica-se ao
publico que a peca foi escrita em tal época.

Os dialogos em geral sdo curtos e seguem o estilo pergunta-resposta.
Contudo, os didlogos de Carlos com Laura diferem um pouco. Eles séo
permeados por elogios, adjetivos e, principalmente, marcados por palavras de uso
incomum, que fornecem aos criados oportunidades para as satiras. Por exemplo,
quando o poeta dirige-se a Laura: “Minha senhora! Permita que a seus pés eu
deposite os meus respeitos”. Terezinha, imediatamente, retruca: “Esse poeta &
burro...agora quer por os peitos nos pés da patroa”. (p. 9)

De acordo com Vladimir Propp, o exemplo acima pode ser compreendido da
seguinte maneira: as pessoas com certo grau de conhecimento e erudigdo riem,
com maior frequéncia, por motivos abstrato. “Isto se deve ao fato de que a pessoa
culta pensa por categorias abstratas e se expressa de acordo com elas’.
(PROPP, 1995, p.133) Por outro lado, aquelas que ndo possuem este
conhecimento abstrato riem por meio de ‘imagens visiveis”. Assim se explica
como as palavras rebuscadas e dificeis sdo parodiadas por aqueles que as

desconhecem e que, portanto, apreendem apenas o som delas. Esse jogo

lingUistico é explorado pelos atores, sem que estejam necessariamente previstos

no texto. Os atores de circo armazenam com sua experiéncia uma gama enorme
de trocadilhos, que vao sendo encaixados nas diversas pecas apresentadas,

sempre de acordo com o momento de improvisacdo e com a interacéo da cena




com a platéia.

Durante o ensaio da pega, Carlos resolve declarar seu amor a Laura. Ela o

reprime, dando-lhe uma bofetada. O palhago, que a tudo assistia, resolve alertar
Gaspar, seu patrdao e marido de Laura. Gaspar, por sua vez, conhecedor da pega
e do enredo, julga que Calos e Laura estavam apenas ensaiando uma cena da
peca. Por isso, ndo deposita maior credibilidade no relato do palhago. Ou seja, o
enredo da pega que esta sendo ensaiada serve de motivo para um caso amoroso
entre a atriz e o poeta, autor da obra. Nesse cruzar de enredos, os temas do amor
e da comédia (esta ultima tomada como metafora da arte teatral) sao algados a
condi¢do metalinguistica, o que termina provocando o equivoco no entendimento
do palhaco e do proprio Gaspar. Tal situagdo pode ser exemplificada com o

seqguinte trecho da obra:

Palhago: Quero dizer que tudo o que o senhor suspeitou € verdade.
Gaspar: O que foi que eu suspeitei?

Palhaco: O negocio do Leotéro.

Gaspar: Explica-te.

Palhago: Ele e ela se entendem entre ambos.

Gaspar: Quem?

P: O patrao ja sabe...o tal poeta.

G: Ele esteve aqui?

P: Logo que o senhor saiu. A patroa também estava aqui, eu vi.

G: O que viste?

P: Nao patréo, ndo fica bem dizer, mas a patroa ndo devia fazer isso.

G: O que foi que ela fez?

P: O patrdo nado fica zangado? A patroa estava sentada. aqui nesta
cadeira e ele estava ajoelhado nos pés dela e dizia. O Teodoro...o
Teodoro eu conheco. Eu quero a mala...

G: E depois?




P: Depois o que?

G: Ele portava-se bem?

P: Assim, assim:;

G: Ela secundava-o;

P: Nao sei se secundava ou primerava. Eu so sei que ela queria e néo
queria.

G: A cena era calorosa?

P: Agora nao sei se eles estavam com calor.

G: Tinha bastante fogo na cena?

P: Ahl. isso tinha, eu até queimei a méo segurando a vela atras da
porta.

G: Nao e isso, pergunto se tinha bastante entusiasmo?

P: Nao senhor, o Erasmo eu n&o vi...

G: O que mais viste?

P: O que mais o senhor queria que eu visse?

G: Abragou-a;

P: N&o isso eu nao vi.

G: Beijou-a?

P: Também nao.

G: N&o abragou, nem beijou? Isso &€ um desastre.

P: Como assim?

G: Pois decerto, ele devia abraga-la e beija-la, assim... (corre atrds do
Palhago)

P: O que € isso comigo?

G: Assim ndo serve. eles estragaram tudo. E um trabalho perdido;
P: O que diz?
G: Se eles ndo fizerem como digo, arranjo outro. Devem ser mais

naturais;

P: Mais naturais do que isso?

G: Claro, eles tem que repetir tudo na minha presenca. Eu lhes
ensinarei a beijar e a abragar;

P: O senhor? Que pouca vergonha;

G: O que dizes?

P: O senhor tem estdmago pra isso? Por que o senhor ndo pée uma
tabuleta com o letreiro: Professor de “porca” vergonha?

G: O que € isso? Vocé ndo entende? Isso é preciso, é necessario! (p.
19-21)




Diante desta confus@o, Gaspar resolve explicar, ao palhago, o que vem a ser

o teatro.

Gaspar: Eu vou te explicar, o teatro € um prédio gigante, majestoso,
imponente. Fachada com grandes escadarias, colunas. De um lado o
guiché: um buraco onde a gente compra as entradas, um pedacgo de
papel...vocé entra no sagudo, a sala de espera. Dentro, a platéia. As
frisas, os camarotes. Em cima a geral, onde estdo os espectadores. Na
hora anunciada, o diretor cénico da o primeiro sinal. Depois 0 segundo,
enfim o terceiro. Grande siléncio! O maestro empunha a batuta e a
orquestra da o “ouverture”. Um trecho de dpera, outro sinal. Levanta-se
0 pano de boca, uma cortina que separa o publico dos artistas. Aparece
entdo o cenario, um castelo, um bosque ou uma praga. Entra a
lldegonda, a primeira atriz da companhia. Ela vem palida.. aflita....senta-
se numa poltrona e exclama: Ai, meu Deus, que vida a minha, quando
terminara o meu martirio? Eu amo o meu marido, mas amo muito o meu
primo Armando. Eu sou uma infame, uma mulher desalmada!” Nisso
entra o primo Armando, que vendo a sua amada triste, cai aos seus
pés, tentando consola-la. “Minha lldegonda, luz da minha vida, anjo meu
adorado, afasta de ti essa tristeza que te consome e pensa unicamente
em mim....no meu amor’. Neste momento, aparece o marido ultrajado,
Herodes, que vendo um homem aos pés de sua esposa exclama:
‘Miseravel! Apanhei-os enfim. Entdo era certa a minha vergonha?
Mulher infame! Mulher adlltera! E tu, miseravel! Vou mata-lo com minha
espada!” (ele corre atrds do palhago) Neste momento, ouve-se a
orquestra que toca uma valsa. Ele volta-se. Toma o brago da esposa e
sai dancado. (sai cantando e dangando com uma cadeira) (p. 21-2)

O palhago fica espantado e ao mesmo tempo maravilhado e aproveita para

descrever a Terezinha o que € o teatro:




Palhago: Terezinha, vocé sabe o que é um teatro? Um teatro € um
prego dentro de um gigante, com a fachada toda esculhambada,
colunas... Do lado um guiché, um buraco onde a gente compra a
passagem de papel. Entra na sala e escorrega no sabao e cai na
serragem. Tem as frias.....os corotes, a geral. E um galinheiro! Em
baixo, a Dorotéia, onde esta o povo. Na hora anunciada, o dono da
bagunga, da o primeiro sinal, o segundo, o terceiro....., 0 povo tira o
pano da boca. O maestro empunha as batatas, e os musicos pedem
verdura. Comega um trecho de dpera, A Tocha! O Risoleto.... O Guarani
e o guarana. Entdo aparece o bosque dentro do senado, todo
esculhambado. E entra a Fildegonda, a primeira matriz da companhia,
ela entra toda quebrada, toda frita. Com os olhos tudo desgrenhado e
os cabelos lagrimejando. Senta numa cadeira e diz: “Que vida
‘desgrafute’ a minha... eu amo meu marido, mas amo também o meu
primo Armado. Eu sou uma mulher sem circunferéncia, sem
acumulador’. Nisto aparece o primo Armado, que vendo a sua bem
amada triste, cai aos seus pés, tentando consola-la. “Oh, minha
Fedegonda, luz dos meus ovos, eu te adoro”. Nisto aparece o marido
mal trajado, que vendo um cafajeste ajoelhado aos pés da sua mulher
fica P. da cara! “Ah! Apanhei-te cavaquinho, entdo era verdade? Mulher
traira, mulher do Dutra! Prepara-te que vais morrer’ (corre atras de
Terezinha) Depois 0s musicos pedem verdura outra vez, taca um valsa,
e os dois sem vergonhas saem dangando. Entendeu? Terezinha: Eu
nao entendi nada.

Palhago: nem eu. (p.22)

A transcricao destes trechos procura mostrar que a comicidade prevista no

texto teatral, e que se esperava como um momento forte de explosao do riso, n&o

teve o efeito imaginado. Estes trechos passaram quase que desapercebidos para

a platéia. Isto deveu-se. ao menos, a dois motivos. O primeiro deles € que a
comicidade dos palhagos reside, prioritariamente. no corpo. A expressao corporal

e a improvisagao sustentam a comicidade clownesca. Decorrente deste, o outro




motivo € que a interpretagdo do palhago Pisca-Pisca, nos espetaculos assistidos
em Curitiba e Campos Novos, ficou presa a reproducao do texto. Naquelas noites
o artista ndo exerceu a improvisacao a contento.

Um dos recurso explorados pelos palhagos para despertar o riso € o duplo
sentido, na maioria das vezes ligado a sexualidade. Em Amor e Comédia isto
pode ser observado, especialmente, em dois momentos. O primeiro deles é
quando Terezinha explica ao palhago porque se tornou empregada. Diz ela: “... 0
pai ndo teve juizo”. O palhago logo pergunta: “Ficou louco?” Terezinha: “
gostava muito de jogar... a familia acabou prejudicada...” (p. 5) Terezinha ilustra a
descricdo referindo-se a um tombo. E ela foi quem sofreu a pior, ficando de
pernas para o ar. Na interpretacdo, a atriz apoia esta passagem através de
gestos: utiliza os dois dedos da méao, o indicador e o dedo médio virados para
cima, estando os outros dedos encolhidos, préximo & forma de um “v’, para
demonstrar como ficou depois do tombo. O palhago, que ja demonstrava um certo
interesse por Terezinha, olha por cima dos dedos e diz: “Eu la heim!!” O publico
desata arir e ela se faz de desentendida.

Em outro momento, o poeta Carlos oferece uma moeda ao palhaco em troca

de seu siléncio (o palhago havia presenciado a declaracdo de amor que Carlos

fez a Laura). No entanto, Carlos tenta ludibriar o palhaco esquecendo-se de dar-

Ihe a moeda:

Carlos: Adeus. meu salvador...

Palhago: Meu nome é (nome do palhago). Espere um pouco,
passe pra ca aquele negocio....

Carlos: Que negocio?

Palhago: Aquela argolinha que o senhor ia me dar!

Carlos (dando-lhe o dinheiro), Ah!, sim. foi distracao.




Palhago: Distragao? Isso foi subtragao. (p.13)

A graca, que ndo aparece no texto, esta no gesto do palhago ao se referir a
moeda. Unindo o polegar ao dedo indicador (no costume gestual brasileiro, uma
referéncia ao anus), o palhago indaga pela moeda: “Aquela argolinha que o
senhor ia me dar!”. O poeta, espantado com a interjeicdo do palhago, fica
constrangido. A cena, com sentidos diversos, dados pela justaposicdo de signos
verbais e gestuais (moeda, argolinha e anus), continua no improviso até findar o
riso do publico.

Retomando a peca, o segundo ato inicia com Laura reclamando da conduta
de Carlos. Agora, ela esta preocupada com a realizagdo do espetaculo. Em
seguida entra Gaspar, novamente irritado com os contra-tempos da produgdo (um
ator se recusa a ensaiar porque so fara uma pontinha; o custo dos figurinos €
exorbitante, etc.). Gaspar, que esta cansado dos problemas, diz a Terezinha que

precisa de uma corda para se enforcar. Terezinha ndo se demora em providenciar

0 pedido. Ao vé-la com a corda na mao, Gaspar diz: “Ora, va para o diabo que a

carregue’ . Terezinha, com suas respostas imediatas, retruca: “So6 se o patrdo me

ensinar o caminho”. Espantado, com a resposta, Gaspar descobre que Terezinha

tem grande talento para atuar:

Gaspar: Bravo....sabes que tem espirito?

Terezinha: Sei, sim senhor. Ja me disseram.

Gaspar: Que és bonitinha?

Terezinha: O meu antigo patrdo sempre dizia, a patroa € que nao
gostava muito.

Gaspar: Tu darias uma boa atriz.

Terezinha: O patrao acha?

Gaspar: Tens espirito...tens estampa, Sabes ler?




Terezinha: N&o senhor.

Gaspar: Sabes escrever?

Terezinha: Se eu ndo sei ler, como é que vou saber escrever?

Gaspar: Tens todos os requisitos para ser estrela de uma
companhia.....tens tudo o que é preciso. Sabes beijar?

Terezinha: Claro que sei;

Gaspar: Deixe-me ver (tenta beija-la)

Terezinha: (fugindo), O que é isso? Nao vem de garfo nao, que hoje &
sopa. (...) Ndo vem ndo que n&o cola. Tem graca...sabes beijar? Deixa-
me ver...nem o (nome do palhago), que € meu namorado, eu deixo.
(p.16-7)

Alias, a respeito da proibicdo do beijo hd uma cena interessante. Apds o
palhaco muito implorar por um beijo, Terezinha resolve consultar a platéia: se o
publico deixar, ela beijara. Acendem-se as luzes da platéia e ela pergunta:
“Distinta platéia, eu beijo o Pisca-Pisca?" A platéia, imediatamente, responde
gritando: “Sim!!” No entanto, o beijo ndo se realiza. Ou melhor, o palhago acaba
beijando Gaspar, pois estava de olhos vendados e Terezinha havia saido,
enquanto Gaspar entrava.

Em virtude do que me proponho a estudar, observei que a comicidade
presente no texto ndo era equivalente a comicidade advinda da interpretacao, tal
como descrito anteriormente. A descricdo que Gaspar faz do teatro, prevista no
texto, quando encenada néo teve o efeito imaginado e esperado. A parédia ao
teatro, que o palhaco faz a partir da descricdo que ouve de Gaspar, pode ser
caracterizada como um momento comico previsivel pela dramaturgia. Através dos
trocadilhos. inversdes, rimas e hipérboles o riso surge da propria leitura. No

entanto. como ja foi dito. este trecho (que € o momento de comicidade mais

elaborado do texto) ndo teve o efeito esperado. Ao contrario. piadas menores, que
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ndo apresentam graca alguma quando lidas, foram risiveis. Os exemplos da
moeda e o das pernas para o ar tiveram grande aceitagcdo por parte do publico.
Isso deveu-se, sem duvida, & interpretacdo do ator, baseada na expressdo
corporal que o palhago imprimiu a encenagao.

O teatro circense se opde ao respeito depositado ao texto e as palavras do
autor. A improvisacdo e a performance dos atores determinam uma posi¢éo
secunddria ao texto, que funciona mais como roteiro a encenagédo. A parddia ao
teatro dramatico apresentou uma certa comicidade na leitura do texto, sem o
correspondente na encenacgao.

Contudo, gostaria de salientar que as passagens que previam alguma
comicidade ndo tiveram a repercussdo comica que se esperava. A comicidade
ndo se relacionou a critica ao teatro dramatico mas sim as improvisagbes que
foram acrescida no decorrer da pecga. Portanto, nesse ponto, a comicidade da
peca Amor e Comédia ndo se limitou & satira ao teatro dramatico, conforme o

texto teatral previa. As piadas de duplo sentido e as improvisagdes dos atores,

com a respectiva aceitacéo da platéia, asseguraram a comicidade.




b) O palhago no picadeiro: encenagédo de trés esquetes

Um esquete '*(ou entrada, na linguagem circense) ¢é uma apresentag&o

cdmica curta e independente, que varia entre quinze a vinte minutos, dependendo
sempre do grau de interagdo entre o palhago e o publico, além da capacidade de
improvisacdo do palhaco. O esquete apoia-se fortemente na mimica. O repertorio
é dado pela tradicdo e a memoria tem papel essencial nessa pratica cénica
circense. No geral, os esquetes operam a partir de um conflito simples e
corriqueiro, que vem acrescido de piadas e pilhérias do palhacgo.

Os esquetes ndo possuem um texto dramaturgico e a qualidade de um
esquete depende, fundamentalmente, do desempenho cénico de cada palhago.
Utilizando-se da expresséo corporal e das improvisagdes, cada palhago deve dar
“vida” a idéia basica de cada roteiro. No desempenho do palhago a criatividade é
elemento importante. Aliada a participacdo da platéia, ela determinara o
andamento da entrada, podendo ser suprimida ou expandida conforme o retorno
do publico. Essa dinamica torna cada entrada, embora sempre a mesma, muito

especifica e porque nao dizer unica.

1- A Escada

A Escada, ou A Escada da Morte como também é conhecida, € uma parddia
de um numero circense, mais especificamente de um numero de acrobacia. Dois

palhagos entram no picadeiro acompanhando a musica e fazendo seus gracejos e

“"Segundo a definicio do Dicionario de Teatro de Patrice Pavis (1999). “O esquete ¢ uma cena curta que
apresenta uma situacio geralmente comica. interpretada por um pequeno numero de atores sem
caracterizagao aprofundada ou de intriga aos saltos ¢ insistindo nos momentos engragados e subversivos (...)
Seu principio motor ¢ a satira. as vezes literaria (parodia de um texto conhecido ou de uma pessoa famosa).
as vezes grotesca ¢ burlesca (no cinema ¢ na televisio). da vida contemporanea. (p. 143)




brincadeiras. Um deles diz que vai realizar um duplo salto mortal, de cima de uma
escada, com uma lata na mao, e que vai cair sentado em uma cadeira. Seu
parceiro desconfia, mas € logo convencido, pois o palhago — aproveitando uma
tirada de improviso - diz ser de uma familia de saltadores e satiriza: “minha mae
foi quem deu o maior salto do século, saltou a janela com o namorado e até hoje
n&o voltou”.

Até conseguir subir na escada, o palhago apronta uma série de gracejos. O
palhaco que apoia a escada para o outro subir, segura-a com o quadril dobrado,
de forma a salientar as nadegas. (Vide foto) O palhago saltador empurra o quadril
de modo que o corpo assuma a posi¢éo ereta. Comega a subir e enfia o pé entre
os degraus de forma que fique no meio das pernas do outro palhago, que nao
acha ruim e brinca: “que gostoso!!” Depois, subindo, faz barulho como se
estivesse peidando (proo), e diz: “agora vou mandar um beijo para aquela garota’,
e (proo) de novo o peido. Finalmente, consegue subir. La em cima, quando inicia
a contagem para o salto, o apresentador anuncia que ele se esqueceu da lata. O
palhaco saltador acusa o publico por nédo té-lo avisado. Desce para buscar a lata
mas quando se aproxima para apanha-la, chuta-a para mais longe. Apdés umas
trés tentativas consegue apanhar a lata e enquanto sobe novamente na escada,
deixa-a cair na cabeca de seu parceiro. Pede, entdo, para o outro palhago busca-
la. Toda vez que este tenta apanhar a lata, a escada se desequilibra e o palhago

saltador grita, alertando-o. Sem soltar a escada, o ajudante faz uso da mimica: ele

chama a lata, como se esta fosse um cachorro; tenta a distancia apanha-la com

0s pés. se desespera e a escada sempre desequilibra. Esta situagéo desenrola-se
uma trés vezes. Quando o palhago quase consegue alcangar a lata sua calga cai

e ele, na esperanca e pressa de ergué-la, solta a escada, que cai juntamente com
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Gori-Gori, em A escada da morte
Circo Vostok - Barra Bonita/SP, 30/01/98
Foto: Kiko Roselli
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o palhaco.

A graca, que aparece minimizada na descrigdo, estd no modo como os
palhacos desempenham sua performance. A expressao corporal dos artistas, com
seus gestos espalhafatosos e atrapalhados evidenciam o jogo cémico e prendem

a atencgao da platéia.

2 - A Magia

Essa entrada também parodia um numero circense, que € o de magica.
Como de costume, o palhago ndo conseguira realizar o que pretende, devido a
inaptiddo, que é assinalada pelo seu parceiro. Entra um palhago, caracterizado
como magico, com duas latas de magia e um pato nas maos. Monta-se a cena do
magico. O Palhaco coloca o pato em uma das latas e anuncia, com estardalhaco,
que o pato vai sair daquela lata tampada e passar para a outra. Depois, sem abrir
as latas, anuncia que ele retornara a lata de origem. Entra um outro palhago para
atrapalhar a apresentacdo. Ele abre a segunda lata de magia, onde o pato nao
estaria, e mostra que esta la. Enquanto o palhago-magico se prepara para realizar
a magia, o outro palhago retira o pato da primeira lata e esconde-o dentro de sua

calca, deixando a cabeca do pato para fora. Chocalhando a cabec¢a do pato para

fora da cal¢a, ele faz trocadilhos com o magico. (Vide foto) Esta cena se repete

uma trés vezes. Quando o “magico”’ descobre sai correndo e esbofeteando o seu
parceiro.

A referéncia da cabeg¢a do pato como objeto falico, como também as
brincadeiras que apronta com seu parceiro. que acabam desmascarando a farsa,

s&o os motivos coOmicos que se destacam nesta entrada.




Caquito em Magia com Pato
Circo Miami 2000 - Coxim/MS, 02/06/2000
Foto: Kiko Roselli
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3 - 0 Boxe

O Boxe, ou luta livre, é interessante para ilustrar a légica da inversao
presente no circo. Entram dois palhago, sendo que um deles, aparentemente mais
fraco, estd chorando. O apresentador pergunta o motivo do choro e o palhago-1
responde: “porque ele me bateu”. O apresentador sugere, entdo, que a intriga
entre os dois seja resolvida através de uma luta de boxe. Um dos palhagos fica
com as luvas leves e o outro com as pesadas. Na hora de calgar as luvas, o
palhaco-1, que estava chorando, tenta pé-las nos pés. Diante da explicagdo do
apresentador, que diz que deve calgar as luvas nas maos e ndo nos pés, O
palhaco retruca: “entdo ndo é calcar! E maocar!” Iniciada a luta, o palhago-1
apanha muito do outro e diz que ndo quer mais lutar. O apresentador pergunta
porque, e o palhago-1 responde: “Ah! Porque ele so bate.” E vocé€? - pergunta o
apresentador: “s@ apanho!”, responde o palhago-1. O apresentador, ent&o,
ensina-o a lutar: “Preste atengdo, quando ele bater, vocé abaixa, entendeu?
Bateu-abaixa!” Recomeca a luta e o palhago-1. que ndo queria mais lutar, abaixa
depois que levou o tapa. O apresentador torna a explicar que deve abaixar antes
do tapa. O palhago-1 abaixa, mas quando levanta leva varias pancadas.
Chorando, dirige-se ao apresentador, que pergunta: “abaixou antes?” E o

palhaco-1 responde: “sim, e apanhei depois.” Ele retorna a luta e apanha muito

até que cai no chdo. O apresentador para a luta, alegando que nao pode bater

quando o lutador esta no chdo. O palhago-1. que sé apanhava, presta atengéo.
Recomeca a luta e. imediatamente. o palhago-1 cai no chao. Essa cena se repete

varias vezes, até que o palhago-1 consegue se desviar dos golpes do palh¢o-2 e




revida a luta. O palhago-2 apanha bastante até ficar com a cabeca presa entre as
pernas do palhaco-1 e o quadril levantado em diregéo ao publico. (Vide foto) O
palhaco-1 conclui: “acabou a luta!” O apresentador pergunta “Por que?” Ele
responde: “arranquei a cabeca dele!” Passando a mao nas nadegas de seu
parceiro diz: “Morreu com a lingua de fora!” O apresentador diz que né&o, que ele
esta errado, pois a cabega dele esta entre as suas pernas. Ao vé-lo, o palhago-1
sai correndo do outro palhaco. Pega um balde de agua e corre atras do palhago-
2. No entanto, ele deixa cair o balde com a agua. Novamente o palhago-1 tenta
pega-lo e o palhago-1, com outro balde nas méos, corre atras do palhago-2, que
corre em direcdo ao publico. O palhago-1 joga o balde na platéia, mas este esta

cheio de confete.

As improvisagdes dos palhagos ndo apenas enriquecem essas entradas,
como deixam-nas diferentes. Afinal, que graca teria para o publico assistir sempre
a mesma apresentacdo? Decorre, entdo, a necessidade de inventar e inovar o
repertdrio circense, o que em geral fica por conta dos palhacgos.

A inversao, conforme foi destacado no ultimo esquete, € bastante comum
nos numeros dos palhacos. Em O Boxe. a inversdo ocorre com a reviravolta do
palhaco-1, que comeca como ingénuo, apanhando muito e termina levando
vantagem sobre o outro palhaco.

Nos esquetes que parodiam numeros circenses, A escada e A magia, o
motivo da graca decorre da inaptiddo e inabilidade do palhago, que nunca

consegue realizar a contendo o que se propde.

Comparativamente a peca, os esquetes permitem que os palhagos

improvisem com maior liberdade. Isso € possivel porque estes esquetes ndo tém




Chupetinha (agachado) ¢ Pirulito, em O boxe
Cirdo di Monaco - Pinhdo/PR, 12/02/99
Foto: Kiko Roselli
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um roteiro escrito que deva ser seguido. Tem-se apenas um esbogo, que foi
transmitido de geragdo em geragdo, pela experiéncia, e que deve ser

complementado pela criatividade de cada palhaco.

A interpretacdo do palhago Pisca-Pisca na pegca Amor e Comédia ficou, de

certa maneira, presa as falas da sua personagem, o que acabou prejudicando a
atuacdo, pois as passagens comicas prevista pela dramaturgia nédo tiveram o
efeito imaginado, ou melhor, esperado. Conforme demonstrado na descrigédo da
peca, o que fez surtir efeito coOmico, e que ndo estava previsto no texto
dramaturgico, foram as improvisagées do palhago, como também dos outros
artistas que enriqueceram a encenacgdo. Neste caso a pantomima, os gestos, ou
seja a expressao corporal, deram suporte a comicidade. O corpo e seu gestual

ganham express&o destacando-se do enredo apresentado.
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V - Consideracoées Finais

Este trabalho, certamente, ndo se encerra por aqui. Muitas outras questdes
poder&o ser postas, tanto para aprofundar a discuss@o sobre 0 riso, o circo, 0

corpo grotesco etc, como também para rebater o que se expos.

E preciso assinalar que a incompatibilidade da teoria de Bergson com a

comicidade clownesca sé foi observada durante o progresso da pesquisa. Como
ja foi apontado, a comicidade clownesca ndo evoca problemas de ordem moral,
muito pelo contrario € o despropositado, o inusitado, as piadas e gags que
atestam o raciocinio fraco ou forte do palhago, que séo os reais motivos de riso.
Se a concepcao de Bergson fosse vélida, para o caso analisado, poder-se-ia dizer
que rimos dos palhagos para que eles ndo fagam mais suas pilhérias?
Certamente néo, pois os palhagos ndo estdo interessados em corrigir algo.
Mesmo porque as “besteiras” ditas, os gestos atrapalhados, o comportamento
incorreto, que maravilham as criangas, sao frequentemente motivo de riso.

A teoria bergsoniana do riso e do coémico pode ser melhor visualizada em
outros dominios da modalidade comédia. Em determinados momentos o riso pode
ser corretivo, especialmente quando se tomam exemplos da assim chamada “alta
comédia”. Lisistrata, de Aristofanes, apresenta um problema ético e politico. O
ridiculo e sua superagéo pelo riso deveriam provocar o retorno ao normal. Salvo
equivoco da minha interpretacdo, a comédia encenada por Pisca-Pisca néo vem
ancorada por um problema de ordem ética ou politica a ser expiado. Do mesmo
modo, as entradas circenses ndo tém nenhum propodsito desta natureza. O
palhagco, no circo, € a figura comica por exceléncia. A comicidade volta-se

exclusivamente sobre essa personagem arquetipica. Roupas, gestos e




maquiagem ddo ao palhago uma condigao risivel a priori. Contudo, pergunto-me:
onde estaria a intengdo corretiva dos atos despretenciosos do palhago, ja que o
enredo e o texto dramaturgico tém papel secundario nas cenas circenses? As
intengdes coercitivas do riso, visando a retomada da moral, ndo tém assento
privilegiado no cémico circense. Em geral, o riso se exerce sobre as trapalhadas
que advém da propria interpretagdo do palhago, desprovidas de valores éticos
que necessitariam ser purgados.

O corpo do palhago ndo € mecanico. A performance corporal, requisito
primeiro da interpretacdo dos palhagos, requer uma fina sintonia com o publico. O
artista deve estar atento as interferéncias, participagdes, risadas e apelos da
platéia, como também com os parceiros de palco ou picadeiro. O ator necessita
de uma concentragéo plena para ter o devido dominio sobre tudo o que acontece
ao seu redor. A introducéo de uma outra entrada, ou mesmo dos /azzi, que nao
estavam previamente combinados, requer um estado de alerta e de interagdo com
o publico.

Um bom exemplo da atengdo que o palhago precisa ter em cena é dado pelo
palhago Biribinha. Ao explicar como o palhago deve dirigir-se a platéia - nunca de
maneira apelativa, ofensiva, apontando os defeitos, “seu careca”’, “sua gorda’ - ele

contou que durante a apresentagdo fica atento a movimentagdo do publico.

Assim, se alguém se levanta e sai, ele observa e continua levando a encenagéo

normalmente. Espera a pessoa voltar para gozar: “Foi dar uma mijadinha!!” Todo
mundo ri, inclusive a pessoa satirizada. =

No exemplo de Biribinha, em que se pode pensar que o palhago procura
corrigir, parece-me que se trata de algo substancialmente diferente daquilo que

afirma Bergson. O filésofo francés almeja o retorno a tensdo e a elasticidade,




elementos fundamentais de seu pensamento. Biribinha, ao contrario, chama o riso
para a exclusividade do momento vivido entre o palhago e o publico. E um riso e
um instante cdmico que se voltam para a propria performance. Ndo me parece
haver um intuito de remeter ao exterior. O gozar de forma sutil, como enfatiza o
Biribinha, procura inserir novamente aquele espectador no jogo cémico que se
estabelece entre o palhago e o publico. No exemplo citado, ri-se menos da
pessoa e do seu possivel constrangimento e muito mais da liberdade que o
palhaco tem de expressar um pensamento e uma agdo que se mantém
escamoteados no convivio quotidiano.

As entradas, entdo, ndo apresentam nenhuma semelhanca com a realidade,
pois as situagbes nao sdo cotidianamente experimentandas. Elas reafirmam a
idéia de que a comicidade clownesca opera numa outra esfera, ou seja, no dmbito
do proprio universo circense, em que a ilus&o é o trago caracteristico.

Desta maneira, a analise bakhtiniana fornece elemento mais propicios para
compreender o jogo cdmico dos palhagos. Conforme observou-se nas fotografia
aqui reproduzidas, a comicidade clownesca apoia-se, essencialmente, no corpo
do palhago e nédo, portanto, na dramaturgia. Este corpo que evidencia o ridiculo
através do jeito de falar, andar, vestir, etc., mantém ligacdo com a concepgéo

grotesca do final da Idade Média e inicio do Renascimento.

“Na caracterizagdo do palhago tudo é grotesco. O ridiculo deve estar

acentuado em seu conjunto. Mas n&o se trata de um ridiculo que almeja
um corretivo, de maneira imediata. No palhaco, o ridiculo e o grotesco
podem ser descompromissados e autdnomos. Isso é possivel porque ha
um certo consenso quanto ao riso. Basta o palhago ser anunciado para

que haja uma predisposicdo ao relaxamento e ao riso,

“"Ver nota 8.




independentemente do enredo que estara sendo apresentado. Esse riso
auténomo é assegurado por uma espécie de cumplicidade entre a arena
e a platéia, entre o palhago e o publico. Mas, evidentemente, ele deixa
de ser uma possibilidade para se tornar efetivo a partir do desempenho
do artista, de sua atuagdo no picadeiro ou no palco, sob a lona.”
(BOLOGNESI, 2000:71-2)

Quando os palhagos fazem os trocadilhos, deixando margem & dubiedade,
geralmente referem-se a sexualidade. Observa-se, entdo, que o palhaco, fazendo
uso de seu corpo, busca sempre o rebaixamento ao baixo-corporal. De acordo
com Bakhtin, esse processo consiste em materializar tudo que € elevado,
superior, ideal e abstrato. Esse rebaixamento, que assume valores topografico,
faz com que o alto ocupe o lugar do baixo. Na ilustragdo do Boxe, quando o
palhaco fica com a cabega presa entre as pernas do parceiro, ou entdo na
entrada da magia, quando o pato, que seria utilizado na execucdo do numero,
acaba virando objeto falico; e mesmo na pe¢a, quando os gestos assumem outras

conotagdes, referindo-se as partes sexuais do corpo humano, o riso suscitado,

pela logica da inversdo. assemelha-se, guardadas as devidas proporgdes, ao riso

carnavalesco.

Se for acertada a afirmag¢do segundo a qual, no grotesco, o nariz é
sempre substituto do falo (BAKHTIN, 276), o nariz do clown denuncia o
nascedouro de uma concep¢ao de homem que menospreza O COrpo e
valoriza os atos do espirito. O nariz ficou avermelhado porque o
palhago, bébado, em estado de suspensdo da normalidade, caiu e
achatou-o no chao: ficou impossibilitado de desempenhar a sua fungao.
(BOLOGNESI, 2000: 71)




A conclus@o a que se chega é que os palhagos pela propria aparéncia,
roupas, maquiagem, trejeitos, ja evocam o riso. Esse riso, que esta sob a lona,
tem a ilusdo como trago caracteristico. Assim, a imagem de alguém ridiculo, como
a do palhago, € por si risivel. E mesmo que suas piadas evoquem algumas
verdades, que nunca s&do ditas (e talvez precise desta condi¢do para poder dizé-
las) elas n&o s&o levadas a sério, pois sdo provocadas por alguém aparentemente
tolo. (MACEDO, 1999: 136)

O poeta Baudelaire soube captar essa caracteristica. Segundo ele,

As criagoes fabulosas, os seres dos quais a razdo, a legitimagao nao
pode ser extraida do codigo do senso comum, excitam com freqiiéncia
em nos uma hilaridade louca, excessiva, e que se traduz em laceragdes

e esvaecimentos interminaveis. (...) E que o riso causado pelo grotesco

possui em si algo de profundo, de axiomatico e primitivo, que se
aproxima muito mais da vida inocente e da alegria absoluta do que o
riso causado pela comédia de costumes. (BAUDELAIRE, 1991: 39)
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