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RESUMO

MELO FILHO, Celso Amancio de. A musica como recurso cénico de palhacos: Cia. Teatral
Turma do Biribinha e Circo Amarillo. 2013. 164 f. Dissertacdo de Mestrado — Instituto de
Artes, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Sdo Paulo, 2013.

A linguagem musical, suas técnicas e seus instrumentos sdo ferramentas usuais na arte dos
palhacos, tanto no exterior como no Brasil. A consulta a pesquisadores estrangeiros permite
mapear aspectos historicos relacionados ao uso da mdsica por artistas comicos. Observados
como artistas de habilidades multiplas, os clowns mantiveram em seu trabalho um fazer
artistico avesso as especializacdes, caracteristico dos coOmicos dos quais descendem, como 0s
saltimbancos, bufdes, comediantes dell'arte, que influenciaram na constituicdo dos clowns
circenses, dos excéntricos musicais, dentre outras mascaras e personagens que tém a mdsica
como recurso de comicidade, valendo-se ainda de técnicas proprias em experimentacoes
intensas da linguagem musical. No Brasil, entre o final do século X1X e inicio do século XX,
os palhacos cantores dominaram os picadeiros circenses e foram determinantes para o inicio
das gravagdes musicais.

Esta pesquisa investiga a presen¢a da musica como recurso cénico e comico ainda presente na
arte dos palhacgos, abordando sua perspectiva historica e sua poética no trabalho de dois
grupos da atualidade: a Cia. Teatral Turma do Biribinha e o Circo Amarillo. Por meio da
metodologia de pesquisa em historia oral e de analises de cenas musicais, abordou-se 0
trabalho desses grupos como herdeiro de praticas anteriores, mas que possibilitam a
renovacdo das performances cénicas e musicais contemporaneas por proporem uma pratica
ndo especializada, explorando tanto a teatralidade de uma performance musical quanto a
musicalidade do ato teatral.

Palavras-chave: Clowns — Palhagos — Circo — Excéntricos Musicais — Clowns Musicais.



ABSTRACT

MELO FILHO, Celso Amancio de. The use of music by clowns: Cia. Teatral Turma do
Biribinha and Circo Amarillo. 2013. 164 f. Dissertation (Master Degree) — Instituto de Artes,
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, S&o Paulo, 2013.

The musical language, its techniques, and its instruments are standard tools in the art of
clowns, both in Brazil and abroad. The research in foreign studies allows to find historical
aspects related to the use of music by comic artists. As the clowns were seen as performers
with multiple skills, they kept in their work an artistic performance averse to specializations,
which is characteristic of the comic characters from which they descended, such as
mountebanks, buffoons and comedians dell’arte. Those characters had influenced the
formation of circus clowns, musical eccentrics, and other characters and masks, which have
music as a comic resource, besides other proper techniques developed through an intense
experimentation of musical language. In Brazil, between the late nineteenth and early
twentieth centuries, singing clowns dominated circus shows and were determinant for the
beginning of recorded music.

This research investigates the presence of music as a scenic resource that is still present in the
art of clowns, addressing its historical perspective and its poetics in the work of two groups of
today: Cia. Teatral Turma do Biribinha and Circo Amarillo. By using the oral history
methodology and carrying out analyses of musical scenes, this research seeks to understand
the work of those groups as a continuation of an artistic ancestor, but which allows the
renewal of contemporary scenic and musical performances by proposing a non-specialized
practice, exploring both the theatricality of a musical performance and the musicality of the
theatrical act.

Key-words: Clowns — Circus — Musical Eccentrics — Musical Clowns.
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Introducao

O circo, ao longo de sua historia, possibilitou o surgimento e o desenvolvimento de
artistas singulares. Acrobatas, malabaristas, atores e musicos, alem de profissionais de outras
modalidades artisticas, sempre fizeram parte da matéria-prima de um tipo de espetaculo que
se constituiu e se popularizou por sua variedade. Alem de simplesmente abarcarem as
tendéncias artisticas dos locais por onde passavam, 0s espetaculos circenses também
configuravam essas linguagens segundo suas necessidades especificas e as demandas de seu
publico. A masica também adquire caracteristicas peculiares dentro da multiplicidade que
constitui a bagagem circense, especialmente quando executada por um tipo de artista como 0s
palhacgos, personagens centrais no espetaculo que atuam em uma regido limiar, agregando a
sua performance habilidades variadas, sendo dificil em muitos casos situar a poética de seus
numeros segundo o olhar de apenas uma area do conhecimento. Nesta pesquisa, abordamos as
praticas musicais de clowns e palhacos, compreendendo-o0s como artistas multiplos que, além
de atores coOmicos, malabaristas e acrobatas, sao musicos, sendo a masica um dos pilares de
sua poética e ndo um mero acessorio cénico.

Apesar da relevancia que as artes circenses possuem na formacéo cultural de povos
variados, como no Brasil, e da significativa popularidade que alcancaram em varios
momentos de sua historia, pouca atengédo foi dada as suas contribuicdes. Ao longo da historia
das artes, em seus registros e estudos, o circo praticamente foi ignorado como espaco de
producdo cultural. Erminia Silva', ao revisar a bibliografia existente acerca da histéria do
circo no Brasil, revela uma escassez de material anterior a decada de 1970, quando 0s poucos
livros publicados com esse tema foram produzidos em edi¢des pequenas, sendo grande parte
de carater memorialista. Nos anos 1970, um conjunto de pesquisadores ligados a USP, em sua
maioria da &rea de ciéncias sociais, desenvolveu vérios estudos tendo como instrumento de
analise os circos atuantes na cidade de S&o Paulo. Entretanto, na quase totalidade desses
trabalhos, o circo raramente se apresentou como objeto, estando os estudos centrados em
aspectos socioldgicos como as relagbes entre cultura popular e cultura de massa, centro e
periferia, dentre outros. Segundo Erminia Silva, o circo passou a ser objeto de uma pesquisa

historica com o trabalho de Regina Horta Duarte, intitulado Noites circenses: espetaculos de

! SILVA, Erminia. O circo como objeto de estudo. In: ABREU, Luis Alberto e SILVA, Erminia. Respeitével

publico... O circo em cena. Rio de Janeiro: FUNARTE, 20009.
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circo e teatro em Minas Gerais no século XIX% Se ja é tdo escasso o material disponivel a
respeito da historia do circo, ainda mais escassas Sd0 as pesquisas que tratam mais
especificamente de figuras particulares do universo circense e teatral, como os palhacgos e 0s
clowns musicais. Essa falta de tradicdo de pesquisa nas artes circenses é reiterada por Mario
Fernando Bolognesi, que aponta algumas instituicGes e alguns estudos a partir da década de
1980. Em sua obra Palhagos®, Bolognesi realizou uma pesquisa inédita em ambito nacional,
ao abordar os palhagos brasileiros, em um estudo que abrangeu varias regides do pais, a
trajetdria historica do circo, as reflexdes acerca da estética circense e, ainda, o registro de
alguns nameros e esquetes tradicionais de palhacos. Apesar da significativa abrangéncia desse
trabalho e de outros que tém surgido em instituicbes como UNESP, UFBA, UNICAMP,
dentre outras, os palhacos brasileiros ainda se apresentam como objeto de estudo parcialmente
abordado.

No entanto, as poucas referéncias encontradas ajudam a reforcar a singularidade dos
palhagcos musicos, mais conhecidos nos paises europeus como clowns musicais, bem como o
valor de uma pesquisa que abarque esse objeto. Um estudo aprofundado desses palhagos,
além de ser uma importante contribuicdo as pesquisas no ambito das artes circenses, €
relevante também as pesquisas em artes cénicas e em mausica, sendo um ponto de articulagéo e
de conjuncdo entre esses diferentes universos. Com nossa pesquisa, visamos a um olhar
distinto para as praticas artisticas, teatrais, circenses e musicais e damos um Viés
epistemoldgico para expressfes que sempre existiram sem o reconhecimento da histdria
oficial das artes e da musica. Independente disto, estamos tratando de criadores singulares,
tanto em relacdo ao uso da musica no contexto cénico quanto na expressao musical por si,
aliada ainda a comicidade, aspecto raramente abordado pela musicologia. A constatacdo de
um artista multiplo e ancestral, cuja pratica ainda sobrevive na arte dos palhagos, é o que
compartilhamos com os leitores deste trabalho. Uma qualidade de artista capaz de agregar em
sua poética ferramentas diversas, avesso as especializagdes unilaterais ainda tdo valorizadas
em nossos tempos.

Propomos tracar um perfil dos palhagos musicos e compreender como se da a
utilizacdo da mdsica em sua arte. Para tanto, buscamos, a partir de aspectos da histéria dos
clowns, a trajetéria dos clowns que foram especificamente denominados como “musicais”,

bem como daqueles que ndo se denominavam dessa maneira, mas que também tinham a

2 DUARTE, Regina Horta. Noites circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX.

Campinas: Editora UNICAMP, 1995.
¥ BOLOGNESI, Mario Fernando. Palhagos. S&o Paulo: Editora UNESP, 2003.
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musica em sua pratica. Para tornar o estudo mais completo, elegemos dois grupos da
atualidade para que pudéssemos verificar a poética cobmico-musical desses artistas, analisando
como a musica, a encenacdo e as outras habilidades dialogam e se entretecem e como se
manifestam as particularidades comicas da mdsica em conjunto com a arte clownesca,
segundo a obra dos artistas eleitos. Nessa perspectiva, entendemos por poética o conjunto de
recursos expressivos, de técnicas e de procedimentos que compde a obra artistica estudada,
como o cenario, a dramaturgia, o figurino, a masica, bem como as op¢des e referéncias que 0s
artistas verbalmente assumem ou que sdo constatadas na apreciacdo analitica. Entretanto, nos
espetaculos que abordamos, analisamos prioritariamente as cenas musicais e buscamos
compreendé-las nos seguintes aspectos:

I — A musica em relacdo a cena: investigamos de que maneira a musica faz parte do
discurso cénico e como se da a sua conjugacdo com outras habilidades, como o desempenho
corporal cémico e o malabarismo.

Il — A mdsica em si: verificamos quais elementos musicais caracterizam a musica das
cenas de palhacos e as diferenciam de outras performances musicais, bem como por quais
elementos da linguagem musical os palhagos atuam criativamente. Nesse sentido, atentamos a
instrumentacao e aos recursos musicais e sonoros utilizados, como a construcdo de melodias e
0 uso expressivo de ruidos. Ndo temos como foco do nosso trabalho uma analise musical
aprofundada nos aspectos harménicos ou formais, mas uma abordagem dos elementos que se
destacam na composicao clownesca, do que os diferencia se comparados a uma execucao
musical comum.

I11 — Analise poética e cOmica: buscamos entender, com base no referencial teorico, de
que maneira acontecem os efeitos estéticos, sejam eles comicos ou nao.

IV — Por ultimo, as cenas e seus recursos foram relacionados aos exemplos historicos
e a trajetdria dos artistas, com a finalidade de compreender o qué se relaciona ao repertorio
tradicional de palhagos e o qué ha de contribuicéo propria dos grupos.

Outros elementos poéticos, como a dramaturgia e tematica das obras, analisamos para
0 entendimento dos espetaculos como um todo, mas principalmente quando relacionados a
linguagem musical. Abordamos também a trajetoria dos grupos, buscando um entendimento
quanto a formacdo desses artistas e verificando suas conexfes com a historia bibliografica
abordada, se ha vestigios de continuidade, se ha uma pesquisa mais consciente e de que
maneira, através do recorte proporcionado pelos grupos, o trabalho musical de palhacos é
realizado hoje. A relevancia deste estudo estd, portanto, em sua propria especificidade,
contribuindo para uma visdo mais aprofundada de um, dentre os varios tipos de palhagos, por
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meio de uma reflexdo na qual ndo nos limitamos a musica e aos aspectos exclusivamente
cénicos, mas tentamos encontrar a sintese dessas linguagens.

Elegemos os seguintes grupos: Circo Amarillo, com seu espetaculo Sem Concerto; e
Turma do Biribinha, com Reencontro de Palhaco na Rua é a Alegria do Sol com a Lua e a
intervencdo Palhacada Musicada. Ambos 0s grupos possuem uma énfase na arte musical em
seu trabalho clownesco e demonstram forte interesse na continuidade de suas pesquisas
musicais. Os artistas entrevistados tém trajetorias e origens muito distintas, com iniciac6es
que se deram em ambientes variados, como o circo-familia de carater tradicional e a pratica
de intervencgdes e performances inspiradas em movimentos artisticos de vanguarda.

Desenvolvemos a pesquisa em trés etapas, cada qual com seu procedimento
metodoldgico especifico. Na primeira etapa fizemos uma pesquisa de natureza bibliogréfica, a
fim de situar teoricamente nossa tematica em sua perspectiva historica; na segunda etapa
valemos da metodologia de pesquisa em historia oral, por meio de entrevistas com 0s
membros dos grupos abordados e da observacdo de seus espetaculos e ensaios; na terceira
etapa analisamos o material empirico coletado nas entrevistas e na observacdo dos
espetaculos, levando em consideracéo estudos a respeito da comicidade, da estética circense e
musical.

Em relacdo a primeira etapa da pesquisa, as obras que mais utilizamos como
referéncia para a historia internacional dos clowns, bem como para um conhecimento mais
aprofundado acerca de suas particularidades, foram Les clowns®, de Tristan Rémy®, estudo
que abrange a constituicdo e consolidacéo dos clowns na Europa, em especial na Francga, entre
1770 e 1945, aproximadamente. Abrange, portanto, desde a constituicdo do espetaculo
circense até a data de publicagdo da obra, sendo ainda hoje um dos trabalhos capitais para
pesquisas nessa area; Clowns et farceurs, um conjunto de textos de autores variados
organizados por André Sallé e Jacques Fabbri®; Palhagos, de Mario Fernando Bolognesi’,
que, além de proporcionar a trajetoria dos clowns europeus, também contribuiu para um
melhor entendimento dos palhagos brasileiros; Circo-Teatro: Benjamim de Oliveira e a

teatralidade circense no Brasil, de Erminia Silva®, que também complementou a abordagem

* E importante ressaltar que os fragmentos das obras estudadas, que estdo disponiveis em francés, inglés e

espanhol, trata-se de tradugdes livres.

REMY, Tristan. Les clowns. Paris: Bernard Grasset, 2002.

FABBRI, Jacques; SALLE, André. (Org.). Clowns et farceurs. Paris: Bordas, 1982.

BOLOGNESI, Mario F., op. cit.

SILVA, Erminia. Circo-Teatro: Benjamim de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo: Altana,
2007.
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internacional do circo, mas se mostrou especialmente importante para uma visdo mais ampla
do circo brasileiro e sua teatralidade.

Para um olhar especifico a respeito da musica no contexto da cultura popular
brasileira, especialmente no comeco do século XX, abordamos duas obras de José Ramos
Tinhordo, Pequena histéria da musica popular: da modinha a lambada® e, principalmente,
Musica popular: os sons que vém da rua'®, na qual o autor se propde a registrar a diversidade
de manifestacdes musicais populares que acompanharam o processo de urbanizacdo do pais,
dentre estas, praticas artisticas que aconteciam em espacos como circos, pavilhdes e cafés-
cantantes, enfatizando ainda o papel dos palhacos como agentes fundamentais para a
divulgacdo musical no Brasil antes da disseminacdo do radio. Para aprofundar as reflexdes a
respeito das manifestacBes culturais originarias de populacGes afrodescendentes, no final do
século XIX e comeco do século XX, foi-nos relevante a obra Tia Ciata e a pequena Africa no
Rio de Janeiro, de Roberto Moura*’.

Na segunda etapa desta pesquisa, adotamos os principios do Nucleo de Estudos de
Histdria Oral da Universidade de S&o Paulo (NEHO-USP) expressos no livro de José Carlos
S. Bom Meihy, Histéria oral®®. Nessa obra, o trabalho de histdria oral é abordado em varios
aspectos, discriminando diferentes modalidades de historia oral: historia oral de vida, histdria
oral tematica e tradicdo oral. O NEHO, em sua metodologia, apresenta também principios
éticos quanto a autoria dos textos, definindo os entrevistados como colaboradores e
destacando uma serie de procedimentos, como a elaboracdo de termos de cessao do conteido
das entrevistas e também cuidados no uso do material, cujos produtos devem ter anuéncia dos
colaboradores em todas as suas etapas, tanto na fase de transcricdo e transcriagdo™® do
material quanto na aprovacgdo do texto final. Enquadramos este trabalho na modalidade de
historia oral tematica, na qual o papel de condutor do entrevistador é mais explicito, devendo
direcionar o conteudo das entrevistas para a discussao de pontos de vista a respeito de um
objeto ou tematica especifica. A essa perspectiva, combinamos algo da histéria oral de vida,
ja que aspectos da vida pessoal dos narradores mostraram-se pertinentes a tematica central e,

ainda, de tradicdo oral no caso de Cia. Teatral Turma do Biribinha, ja que os saberes musicais

TINHORAO, José Ramos. Pequena historia da muasica popular: da modinha & lambada. Sdo Paulo: Art
Editora, 1991.

Id. Musica Popular: os sons que vém da rua. Rio de Janeiro: Edi¢des Tinhordo, 1976.

I MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983.

2 MEIHY, José Carlos Sebe Bom e HOLANDA, Fabiola. Histéria oral: como fazer, como pensar. S&o Paulo:
Contexto, 2007.

Processo posterior a transcri¢do, no qual o texto literal da gravacdo é reescrito suprimindo-se as perguntas do
entrevistador, repeticdes e outros excessos da expressao oral, com o objetivo de criar um texto fluido.
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nesse grupo foram apreendidos de maneira oral e no contexto do circo de organizacao
familiar.

Na ultima etapa buscamos uma analise qualitativa dos testemunhos e da utilizacdo da
musica nos espetaculos dos grupos, transcrevendo e organizando o contetdo das entrevistas
de acordo com as necessidades da nossa pesquisa e confrontando o material coletado com o
referencial tedrico. Para 0 exame critico de uma poética que se vale de linguagens e técnicas
diversificadas, consequentemente, valemo-nos de referenciais tedricos variados. Para tanto,
cotejamos autores que tratam especificamente das artes circenses como Bolognesi e Rémy
com autores que refletiram acerca do riso e da comicidade, como Mikhail Bakhtin e Henri
Bergson, e também tedricos da linguagem musical, como Jose Miguel Wisnik e Murray
Schafer. E importante ressaltarmos que o estudo de clowns e de palhacos ainda é escasso de
teorias especialmente direcionadas ao fendmeno, Bergson e Bakhtin estudaram o riso em
outros objetos, como a literatura e o teatro de caixa cénica convencional, mas seus escritos
possibilitam um olhar para o palhaco por aproximacdes e por similitudes. Quanto aos aspectos
musicais indispensaveis a esse processo analitico, tivemos como referéncia principal para as
implicacdes historicas e poéticas a obra de José Miguel Wisnik O som e o sentido: uma outra
historia das misicas™®; justificamos essa escolha pela abordagem do autor, que ndo se limita
ao desenvolvimento do sistema musical europeu tomado como parametro de si mesmo, mas
entende o fenbmeno sonoro com mais amplitude, abrangendo sua dimensdo mitica,
antropoldgica e multicultural. Complementamos essa visdo com o0 pensamento do musico
canadense Murray Schafer.

No trabalho artistico dos grupos, investigamos a composicdo da cena, ou do numero,
tanto em suas especificidades musicais quanto cénicas, buscando compreender por quais
maneiras acontece a integracdo dessas linguagens e como a mdsica se torna elemento
espetacular e comico para os palhagos.

Dividimos a dissertacdo em trés capitulos:

No primeiro capitulo, intitulado Consideracdes historicas a respeito das personagens
cbmicas e de clowns enfatizando a utilizacdo da musica, iniciamos com uma breve reflexao
acerca dos termos clown e palhaco, a fim de definir as opg¢des para sua utilizacdo no decorrer
do estudo. Em seguida, apontamos referéncias historicas de artistas precursores dos clowns e
que influenciaram diretamente em sua constituicdo, como 0s mimos greco-romanos, bufdes,

jograis medievais e comediantes dell'arte. Discorremos acerca da estética grotesca segundo

M WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das misicas. Sio Paulo: Companhia das Letras,
1999.
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Bakhtin, relacionando-a com a poética de palhagos e com os aspectos da linguagem musical e
0 seu desenvolvimento, segundo o pensamento de Wisnik. Apds esses apontamentos, que
visaram alcancar um pouco da ancestralidade de tipos e de artistas similares aos palhacos,
passamos a abordar alguns topicos fundamentais relativos a histéria do circo e dos clowns
europeus, bem como o surgimento de tipos especificos, enfatizando os que tiveram a arte
musical como ferramenta, como os clowns musicais, excéntricos e comicos blackface. No
terceiro momento do capitulo nos voltamos aos palhacos brasileiros, abrangendo um pouco de
sua histéria e o fendmeno dos palhagos cantores no final do seculo X1X e comego do século
XX. Contemplamos, também, outras particularidades, como alguns palhagcos masicos que se
destacaram, além de um breve panorama dos aspectos que levaram a mascara do clown a se
tornar uma ferramenta pedagogica e poética muito recorrida em grupos e em escolas de teatro
da atualidade.

No segundo capitulo, tratamos de Teofanes Silveira, o palhaco Biribinha, da cidade de
Arapiraca, Estado de Alagoas. Tedfanes Silveira nasceu em um circo de organizacao familiar
e comecou sua carreira ainda na infancia. Em seu caso, ndo pudemos nos limitar a descrever
sua trajetoria e a analisar seu trabalho, mas registramos, também, a sua visdo e seus
conhecimentos acerca do circo brasileiro e do circo nordestino. Nesse sentido, seu testemunho
nos possibilitou um conteddo complementar em relacdo ao estudo histérico bibliografico e as
praticas musicais do circo brasileiro, bem como do circo-teatro. As apresentacdes de seu
grupo Cia. Teatral Turma do Biribinha, observadas no espetaculo Reencontro de Palhagos na
Rua é a Alegria do Sol com a Lua e na intervencdo Palhacada Musicada, tém um forte
trabalno musical, valendo-se principalmente dos instrumentos musicais chamados de
“inusitados”, que sdo construidos a partir de objetos de uso cotidiano como garrafas, copos e
sinos, dentre outras ferramentas que compdem um pouco do arsenal tipico dos clowns
musicais.

No terceiro capitulo, abordamos a trajetoria do Circo Amarillo, grupo argentino
radicado na cidade de Sao Paulo constituido por Marcelo Lujan e Pablo Nordio. A dupla
partiu de interesses pelo atletismo, pela musica, pelas artes visuais, para depois desenvolver
trabalhos com intervencdes artisticas, folguedos populares e malabarismo de maneira
informal. Apds mudangas de nomes e de objetivos e valendo-se de toda a multiplicidade
proporcionada por sua experiéncia, 0 grupo passou a se identificar como circense, realizando
hoje uma pesquisa consciente a respeito de um tipo de palhaco conhecido como excéntrico
musical. Estudamos o espetaculo Sem Concerto, fruto desse interesse.
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Ao final de cada um dos trés ultimos capitulos, elaboramos conclusdes parciais
resultantes da confrontacdo entre o material bibliografico e empirico, bem como da anélise
critica segundo as proposi¢des dos referenciais tedricos.

Nos anexos, trazemos seis exemplos de cartazes de clowns musicais europeus do
século XIX e uma cépia em DVD do espetaculo Reencontro de Palhagos na Rua é a Alegria
do Sol com a Lua.

Nosso trabalho esta vinculado a linha de pesquisa O circo, palhacos e o riso,
coordenada pelo professor Dr. Mario Fernando Bolognesi. N0sso interesse por essa tematica —
tomando, agora, a liberdade para, momentaneamente, trocar a pessoa do discurso para a
primeira do singular — foi motivado também por minha experiéncia artistica e profissional.
Iniciei-me como musico, violinista de formacdo, mas tive nos ultimos cinco anos um
envolvimento com as artes cénicas, a partir do qual comecei a me desenvolver como masico-
ator. A iniciacdo em estudos praticos com a mascara de clown com Cida Almeida™, com
quem estudei e trabalhei por trés anos, foi fundamental para o conhecimento das
possibilidades expressivas dos palhagos e para despertar uma pesquisa mais consciente acerca
da musica como recurso cénico. Assim, busco, neste trabalho, um entendimento mais
profundo das potencialidades teatrais da linguagem musical e da possibilidade de os musicos

atuarem como artistas cénicos.

1> Atriz e diretora, formada pela Escola Arte Dramatica ECA-USP. Desde 1987, ministra cursos e dirige
espetaculos com base na pedagogia das mascaras de Jacques Lecoq. E fundadora do Cl& — Estldio das Artes
Cdmicas, nlcleo da Cooperativa Paulista de Teatro, fundado em 2001, com o qual da continuidade a sua
pesquisa desenvolvida com base na referida pedagogia e também no estudo do intérprete cémico-popular
brasileiro, valendo-se do circo e da mascara do palhago entre suas praticas. Mais informacdes:
<http://cladasartescomicas.com.br/>.
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1 Consideracdes historicas a respeito das personagens cémicas e dos clowns enfatizando

a utilizacdo da musica.

1.1 Clowns e palhacos

A origem dos clowns e palhacos é difusa, multipla e abarca influéncias de
personagens comicas variadas que perpassam o teatro popular e encontram no espetaculo
circense um ambiente propicio para transformacdes. As primeiras personagens designadas
como clowns ndo surgiram no circo, assim como tantos outros tipos cdmicos que
influenciaram a construcéo de uma efigie muito forte ainda hoje: o palhaco de nariz vermelho.
Este sim, a despeito de sua origem diversificada, deve ao circo sua popularidade e muito
provavelmente seu surgimento.

Quanto ao uso dos termos clown ou palhaco nédo existe consenso e, a medida que
aprofundamos o estudo, percebemos que, no caso do Brasil, nenhum dos termos parece
abarcar plenamente as especificidades do outro. Em um pais de lingua inglesa, esse problema
ndo existe, clown designa tanto a personagem em sua ocorréncia historica, os comicos de
circo, quanto os animadores de festa infantil que porventura se valham do nariz vermelho. No
caso da Franca, essa questdo tambeém estad mais definida, sendo o termo clown preponderante.
No Brasil, as duas designacGes conviveram mutuamente. Apesar da preponderancia da
palavra palhaco, ainda hoje os circenses fazem distingdes deste entre as funcdes daquele que
chamam de clown, clom ou crom. Como veremos nesse capitulo, o termo clown tem origem
inglesa, enquanto a palavra palhaco vem do italiano pagliaccio, originado do radical paglia
(palha), devido a confeccdo das vestimentas dos artistas ser feita com um material semelhante
ao que era utilizado em sacos para carregar e armazenar palha™.

No circo brasileiro, o termo palhago prevaleceu, estando ja profundamente arraigado
ao imaginério popular. Porém, por influéncia das escolas de teatro francesas que
desenvolveram personagens comicas como técnica de atuacdo, recentemente o termo clown
extrapolou uma especificacdo ja pouco relevante aos circenses brasileiros e criaram-se
distingbes. Em alguns casos, ha até uma presuncdo preconceituosa ao chamar de palhaco o

artista circense, tomando-o como uma categoria inferior a sua ocorréncia teatral, apesar de ser

' GUINSBURG, J; FARIA, Jo&o Roberto e LIMA, Mariangela Alves (Org.). Dicionario do teatro brasileiro:
temas, formas e conceitos. S&o Paulo: Edi¢des SESC, 2009.
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este que mais diretamente se vincula a historia da personagem. Para 0s que se valem desse
ponto de vista, os clowns seriam a apropriacdo da mascara do palhaco no teatro, ou uma
maneira de desvincular seu trabalho dos artistas de circo, considerando-se distintos por
atuarem em palcos teatrais e terem estudado em escolas formalizadas. O palhaco circense é
associado ao povo, a uma cultura popular tomada como decadente e simpldria, enquanto o
clown, de nome estrangeiro, é tomado como uma linhagem europeia e vinculado a uma arte
que, apesar de inspirada em tradicbes populares, aspira a um reconhecimento erudito.
Provavelmente, essa visdo reproduz um velho estigma que considera o circo como inferior ao
teatro.

E preciso que abordemos a histria dos palhacos para observarmos melhor as
transformacbes e apropriacGes das diversas terminologias para alcancarmos uma melhor
compreensdo quanto aos usos que se consolidaram no Brasil. Essas diferencas serdo expostas
no decorrer do presente capitulo, no entanto optamos, desde ja, tratar os dois termos como
sindnimos. Pensamos assim como Roberto Tessari, a0 comentar que “tanto na lingua comum
quanto na linguagem especializada do teatro, hoje, ndo existe nenhuma diferenca entre a
palavra palhaco e a palavra clown, pois as duas palavras se confundem em esséncias

comicas™’.

1.2 Artistas cémicos precedentes aos clowns: mimos, jograis, bufées e comicos

dell'arte

Em sua obra Les clowns', o historiador circense francés Tristan Rémy opta por n&o
buscar as origens dos clowns nas personagens comicas da commedia dell’arte italiana, nem
nos bufbes medievais e tampouco nos mimos greco-romanos. Segundo esse autor, ndo
existem evidéncias e provas suficientes para que possamos afirmar que os clowns e palhacos
possuem filiacdo direta com essas personagens, nao sendo possivel tirar conclusdes
definitivas a esse respeito. Rémy comenta que “o clown de tradicBes recentes teve sua

constituicdo em poucas geracdes™®. Para ele, as personagens e 0s tipos comicos “nasceram

' TESSARI apud DORNELES, Juliana Leal. Clown, o avesso de si: uma anélise do clownesco na pés-

modernidade. Dissertagdo (Mestrado em Psicologia Social) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul -
UFRGS, Porto Alegre, 2003, p. 26.

8 REMY, T. op. cit.

Y Ibid., p. 14.
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todos da necessidade inerente dos homens de rir e de tornar ridiculos alguns de seus
semelhantes, esta € a Unica continuidade e a Unica razdo do aparecimento e do
desaparecimento dos tipos comicos através das eras”.

Essa opcao € em parte interessante por limitar o clown justamente ao fenémeno que
permitiu seu desenvolvimento e sua popularidade: o surgimento do circo enquanto estrutura
espetacular e organizacdo propria do trabalho dos artistas que englobou no decorrer de sua
historia. Porém, apesar dessa afirmacdo, ele dedica um capitulo inteiro de sua obra as
influéncias dos comicos populares na constituicdo dos clowns, abordando personagens
oriundos de outros paises alem da Itdlia, Inglaterra e Franca, como Espanha e Alemanha,
chegando a afirmacdo conclusiva de que o clown é a sintese de todos os bufbes

desaparecidos®'.

Ao longo de sua explanacdo, o pesquisador aborda, constantemente, personagens
cbmicas que muito nitidamente influenciaram a constituicdo do clown que conhecemos hoje,
seja no circo, seja em outros contextos teatrais. Rémy ndo se aprofunda nas origens do clown
inglés, o qual ele vincula ao teatro medieval, porém comeca a historia dos clowns pelos
clowns ingleses. Em outro momento, aborda também a influéncia do pierrot francés,
personagem derivado diretamente da commedia dell'arte italiana. Portanto, mesmo sendo
interessante a delimitacdo da abordagem de Rémy, ele mesmo destaca a importancia desses
outros tipos comicos para o desenvolvimento da personagem, ou da maéscara, do clown. Seu
entendimento, enquanto sintese de diversos tipos de origens variadas, atesta a riqueza e a
relevancia dessa personagem que, a despeito de transformacdes por que passou e ainda passa,

tem uma presenca forte na cultura contemporanea.

As personagens comicas estdo presentes desde a antiguidade, alguns autores, como
Gazeau® e o proprio Rémy, referem-se a todos genericamente como bufées. Mas uma leitura
mais atenta da obra de Gazeau pode identificar que, ao tratar dos bufdes da antiguidade, o
autor esta se referindo a um tipo de artista que era chamado de mimo, assim como chama
também de bufdes as personagens da commedia dell'arte. Mimos, bufes, comediantes
dell'arte, clowns ou palhacos sdo todas personagens comicas que em varias caracteristicas se

relacionam, sendo possivel identificar nitidas aproximacdes e mutuas influéncias entre esses

2 Ibid., p. 14.
L Ibid., p. 40.
22 GAZEAU, A. Historias de bufones. Madrid: Miraguano Ediciones, 1995.
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tipos de personagens. Em muitos casos, a utilizacdo de musica € uma de suas qualidades

marcantes e recorrentes.

Em nosso caso, a importancia em abordar as personagens cémicas e manifestacfes
teatrais anteriores aos clowns, independente de haver continuidade ou parentesco, esta em
identificar a pratica de artistas que se valiam de um arsenal técnico diversificado em seu
trabalho, principalmente a musica. E nesse sentido que buscamos uma continuidade e um

vinculo dos clowns modernos com outros artistas e codmicos que o0s precederam.

A relacdo entre musica, danga e representacdo € antiquissima. Esses elementos séo
constitutivos das cerimonias ritualisticas das culturas primevas, estando também no contexto
que originou, por exemplo, o teatro grego, que ainda é comumente tomado como a principal
referéncia da origem teatral da cultura ocidental. Para Beatriz Seibel®, historiadora circense
argentina, algumas das principais caracteristicas circenses, como a exibicao de proezas fisicas,
a dualidade entre comico e dramatico e o espaco circular, sdo aspectos ritualisticos que a arte
circense conservou. “Porque a unido de danca em sentido amplo, palavra e mdsica que

caracteriza aos ritos, esta na origem do circo”**,

A existéncia de artistas que trabalham com multiplas técnicas em espetaculos de
variedades também é ancestral, sendo verificada desde a Grécia Antiga e o Império Romano
em artistas que eram chamados de mimos. O pesquisador Robson Corréa de Camargo®, ao
discutir a importancia de estudar o teatro além de seu texto escrito, cita as capacidades do

mimo romano, numa descri¢do que inevitavelmente nos remete ao espetaculo de circo:

As companhias de mimo romano apresentavam uma variedade
infindavel de nimeros, conforme a disponibilidade e capacidade de
seus atores: trapézio, equilibristas, cuspidores de fogo, engolidores de
espada, ilusionistas, animais treinados; algumas vezes participavam
nas pecas atores com pernas de pau, canto e outros nimeros que
pudessem atrair a plateia.”®

Robson Camargo, por meio de diversas fontes do periodo, aprofunda a descricdo da

atuacdo desse artista nas pantomimas®’, termo que na Grécia Antiga e no Império Romano

® SEIBEL, Beatriz. Historia del circo. Buenos Aires: Ediciones del Sol, 1993.
24 :
Ibid., p. 9.

% CAMARGO, Robson Corréa de. A pantomima e o teatro de feira na formacao do espetaculo teatral: o texto
espetacular e o palimpsesto. Fénix — Revista de Histéria e Estudos Culturais. Outubro, novembro e dezembro
de 2006, v. 3, ano IlI, n. 4. Disponivel em: <www.revistafenix.pro.br>.

26 H
Ibid., p. 2.

27" Segundo Pavis, a pantomima antiga era a representacéo de tudo que se imita, tanto pela voz como pelo gesto,
identifica as pantomimas na pratica teatral dos séculos XVIII e XIX, nas arlequinadas e cenas mudas dos
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referia-se a toda forma de espetaculo. Em varios trechos dessas descri¢fes € possivel notar um
destaque fundamental a utilizacdo musical. Segundo Giovanni Crisostomo (350? - 407DC),
“tudo era destinado a sensibilizar os sentidos; a palavra, 0 vestuario, 0 caminhar, a voz, o
canto, a modulagéo, o gesto, a flauta, a trama, a fabula” 2. Abordando especificamente o caso
da utilizacdo da musica, Robson Camargo destaca que “o pantomimeiro, muito antes que
Rousseau propusesse a unido da musica com um texto ja existente, agia sobre a mdsica,
usasse ou ndo a palavra.”®”

Em seu Manual minimo do ator, o dramaturgo e diretor italiano Dario Fo*° também
vincula a arte dos palhacos a esses artistas da antiguidade, referindo-se ao trabalho dos clowns

como

afim do jogral e do mimo greco-romano, para o qual concorrem 0s
mesmos meios de expressdo: voz, gestualidade acrobatica, musica,
canto, acrescido da prestidigitacdo (...) Praticamente todos os grandes
clowns séo habilissimos malabaristas, engolidores de fogo, sabem usar
fogos de artificio e tocam perfeitamente um ou mais instrumentos>".

Essas caracteristicas dos mimos da antiguidade sobreviveram no trabalho de artistas
que continuaram a realizar apresentacdes misturando técnicas variadas por toda a Idade Média
e posteriormente. Eram profissionais que se apresentavam a um publico vasto, ja que atuavam
em locais tdo diversos como nas pragas, nos teatros e até nos ambientes restritos de castelos e
cortes. Mas eram nas feiras que havia maior oferta cultural e intercAmbio entre as tendéncias
artisticas diversificadas. Segundo Alice Viveiros de Castro, a partir do seculo XII, as feiras
tornaram-se os principais locais para trocas de produtos.

A feira de Saint Germain foi criada em 1176 e, depois dela, surgiram
a de Saint Lazar — mais tarde transformada em Saint-Laurent -, a de
Saint-Barthélemy, a de Lyon, de Bruges, €, logo, as de Sturbridge e
Southwark, na Inglaterra; Franckfurt, Colonia, Nuremberg e Leipzig,
na Alemanha; Florenga, N&poles, Veneza, Mildo e Génova, na Italia;
Medina, na Espanha, e Nijni-Novgorod, na Russia. Toda a Europa

tinha suas feiras. Havia as de inverno e as de verdo. De inicio, elas
duravam algumas semanas, mas logo passaram a durar meses™.

Entre os profissionais que eram atraidos pelas possibilidades de ganhos das feiras

estavam artistas variados que se apresentavam sobre bancadas de madeira, espécies de

atores de feira, definindo este como o periodo aureo do género. In: PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sao
Paulo: Perspectiva, 1999, p. 274.

28 Apud CAMARGO, op. cit., p. 7.

2 Ibid., p. 7.

%0 FO, Dario. Manual minimo do ator. Sio Paulo: SENAC, 2004.

1 Ibid., p. 304.

32 CASTRO, Alice Viveiros de. O elogio da bobagem: palhagos no Brasil e no mundo. Rio de Janeiro: Familia
Bastos, 2005, p. 37.
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tablados armados para apresentacdes de habilidades e performances artisticas, dentre estas
estavam os saltos, surgindo assim o termo saltimbanco, derivado da lingua italiana - saltare in
banco®. A medida que as feiras cresciam, os tablados se tornaram teatros de feira. Dentre 0s
artistas que se apresentavam nesses locais, podemos citar os acrobatas, os malabaristas, 0s
musicos, 0s dancarinos de corda, os domadores de animais, 0s manipuladores de bonecos, 0s
jograis, os trovadores, os charlatdes, as companhias teatrais, dentre outros que hoje se
assemelham ao trabalho dos que reconhecemos como artistas circenses.

Os jograis sd@o muito associados ao trabalho musical, bem como os poetas e cantores
conhecidos como trovadores. Segundo Alice Viveiros de Castro*, o termo jogral é originario
do latim jocus e joculator, que em portugués deu origem as palavras jogo e jocoso,
respectivamente; em inglés a joke, que significa piada, e também deu origem as palavras
juggler e jongleur, que significam malabarista em inglés e em francés, respectivamente.

Segundo Ramén Mendéndez Pindal®®

, @ denominacdo jaculator surgiu na Europa Central a
partir do século VII, mesclada com termos da antiguidade grega como mimi, histriones e
thymelici. Ja a palavra trovador teria surgido na Franga, no século Xl, derivada do verbo
trouver, que significa encontrar, referindo-se a arte de compor, “encontrar” versos. A
designacdo de jogral era associado a artistas variados que podiam ser musicos, manipuladores
de bonecos, adestradores de animais, charlatdes e até beberrdes, sendo utilizada também de
maneira pejorativa. Dentre essas designacoes, Alice Viveiros de Castro comenta que Afonso
X, rei de Castela, em 1274, teria listado uma diferenciacdo em seis tipos: jogral, cazurro,
bufon, remendador, segrier e trovador. Em Portugal, nas OrdenacGes Afonsinas, entre 1390 e
1540, é possivel encontrar a mesma preocupacao em distinguir “o jogral — que ganhava a vida
nos castelos e vilas — dos trejeitadores ou trudes — que se exibiam nas pracgas publicas —, dos
goliardos — que bebericavam nas tavernas — e dos bufées, que vendiam quinquilharias®.

O termo buféo, como ja foi mencionado, aparece em alguns autores como um termo
generico para atores e tipos cémicos. Independente de considerarmos nossos palha¢os como
bufdes, existiram por muitos séculos, predominantemente na Idade Média e no Renascimento,
pessoas que melhor se enquadraram no termo bufdo. Na obra Historias de bufones (para este

trabalho foi lida a versdo em lingua espanhola), A. Gazeau reflete acerca desse termo e

% \bid., p. 38.

% CASTRO, Alice Viveiros de, op. cit., p. 29.

% PINDAL apud RODRIGUES, Ricardo Alexandre Ribeiro. Busca de principios para uma atuaco a partir de
estudos sobre os griots africanos e 0s jograis medievais europeus. 2011.157 f. Dissertagdo (Mestrado em
Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” — UNESP, Séo Paulo,
2011.

% CASTRO, Alice Viveiros de, op. cit., p. 29.
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apresenta a versdo de Antoine Furetiére, que o explica como sindnimo de comico e farsante,
“que diverte o publico para ganhar dinheiro. Bufdo se diz também aos que procuram rir e
divertir aos demais por um impulso de alegria e bom humor”®’. Outra definicdo, de Ménage,
traz a palavra bufdo como derivada de buffo, termo latino que designava os que apareciam no
teatro com as bochechas infladas para receber bofetadas ruidosas. Gazeau ainda comenta
outros sentidos em lingua francesa que associam a palavra etimologicamente a inflar, soprar e
ao vocébulo soufflet ou bouffe, que significa bofetada®.

Gazeau comenta a presenca de loucos e comicos desde a Antiguidade, em muitos
casos eram loucos verdadeiros, em outros eram atores que se representavam como loucos,
mas ambos podiam ser encontrados vivendo como agregados em casa de familias abastadas,
ou ainda sendo convidados de festividades com a funcdo de divertir. Ele comenta também dos
aret6logos, filésofos burlescos dentre os quais se situa o fabulista Esopo™®, cita exemplos de
reis e imperadores variados com 0s quais ha registros lendarios da presenca de cémicos no
convivio das cortes, como entre 0s soberanos gregos, barbaros, em Constantinopla e
principalmente na ldade Média, quando o bufdo se tornou mais claramente um tipo social,
com caracteristicas especiais em seu traje, atuando diretamente na vida cotidiana.

Era comum que os governantes tivessem seus bufées, ou bobos, ou loucos. Segundo
as historias narradas, havia muita proximidade desses artistas com 0s proprios monarcas,
sendo muito estimados. Eram preferencialmente deformados, corcundas e, as vezes,
portadores de patologias mentais, “quanto mais feio era e desgracado e disforme, mais
probabilidades tinha de cair na graca dos senhores do castelo”*°. Também eram artistas habeis
que faziam uso de habilidades variadas para se destacarem. Havia mestres e familias que
treinavam seus filhos para o oficio de bufdo. “Um louco de boa casa, disse o bibli6filo Jacob,
em sua Dissertacdo sobre os loucos dos reis da Franca, era educado com tanta solicitude,
trabalho e gasto, como um asno sébio. Tinha seu mestre, e estudava os fracassos e truques, 0s
saltos, as réplicas, as agudezas, as cancdes, etc™*’. Esse tipo de treinamento multiplo, com
saltos, truques e cangdes, também é uma das formas que os circenses e 0s palhacos, ainda na
atualidade, desenvolvem seu trabalho.

A partir do século XIV, na Franca, podem ser encontrados 0s registros mais antigos
de bufdes com cargo estabelecido como titulo de oficio particular e pago pelas contas reais. O

¥ GAZEAU, A., op. cit., p. 11.
% Ibid., p. 13.
% Ibid., p. 19.
0 1bid., p. 25.
* bid., p. 25.
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mais antigo teria sido Godofredo, bufo de Felipe VV*2. Varios outros sio citados por Gazeau,
incluindo mulheres que também desempenhavam essa fun¢do, alguns bufes tornaram-se
célebres e amplamente reconhecidos em seu tempo, como Caillet, Triboulet e Brusquet. Havia
também a presenca de bufes errantes, que atuavam em feiras, pracas e sO ocasionalmente
estavam em festas ou eventos das cortes.

Era préatica dos artistas populares a utilizacdo de mascaras que deram origem a
personagens cémicas diversas. Muitas dessas personagens, e o proprio palhaco em certa
medida, podem ser definidas como personagens-tipo, sendo a tipificagdo um recurso autoral
de criacdo de personagens dramaticas cujos registros historicos mais antigos se encontram na
Comédia Nova do Teatro Grego Antigo, a partir da qual foram criados tipos como o velho
misantropo, a alcoviteira, a meretriz, dentre outros*. As personagens-tipo tiveram recorréncia
em outras manifestacGes teatrais, nas quais se destacam a farsa Atelana e, entre os séculos
XVI1 e XVII, as mascaras da commedia dell'arte. Existe muita divergéncia quanto a origem
das personagens-tipo da commedia serem aquelas encontradas na farsa Atelana. Daniel
Marques da Silva comenta a reincidéncia de personagens-tipos e similaridades que se
estendem até o teatro brasileiro, destacando que a galeria de personagens da commedia
“guarda forte relacdo com aqueles da farsa atelana e também apresenta varias semelhancas
com a tipologia presente nas burletas e revistas cariocas”™. Para Margot Berthold, os
ancestrais da commedia seriam 0s mimos ambulantes, os prestidigitadores e o0s
improvisadores, “seu impulso imediato veio do Carnaval, com os cortejos mascarados, a
satira social dos figurinos de seus bufdes, as apresentacfes de numeros acrobaticos e
pantomimas”™®.

Acerca da continua relacdo entre as personagens-tipo dos diferentes momentos,

Daniel Marques da Silva completa ainda:

Longe de ser datado, portanto, o personagem-tipo vincula-se a um
lastro histérico de longa duracdo: descende de manifestagdes
espetaculares ligadas a tradicdo popular, mas sempre permeavel, parte
de novas condi¢Ges e situagOes de derrisdo. O personagem-tipo
permite sua retomada e reelaboragéo, assumindo, dentro dessas novas
condices e situagdes, sua contemporaneidade®®.

2 bid., p. 53.

* SILVA, Daniel Marques. O tipo comico: construcdo dramatdrgica, atorial e cénica. Repertério. Salvador,
Universidade Federal da Bahia, v. 8, p. 28-33, 2005.

* SILVA, Daniel Marques. op. cit., p. 29.

;‘: BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 2001, p. 353.
Ibid., p. 30.
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As personagens da commedia dell'arte foram as persongens-tipos que mais
diretamente influenciaram no desenvolvimento dos clowns circenses. Provavelmente, a
designacdo dell'arte diz respeito a companhias registradas. “Uma comédia encenada por
profissionais, associados mediante um estatuto proprio de leis e regras™’. Varias profissées
também recebiam essa qualidade, estando ligada a oficio registrado, ndo necessariamente a
trabalho artistico, compreendendo associacdes e corporacdes de oficio. Também foi chamada
de comédia italiana, quando se espalhou para fora da Italia, e commedia all’improviso. Essa
ultima designacdo se deu porque € caracteristico dessa manifestacédo teatral a auséncia de um
texto rigorosamente definido, mas sim enredos conhecidos como scenario, soggeto ou
canovaccio, dos quais partem a encenacdo improvisada. Fazia parte do repertorio dos atores
os lazzi, ou seja, os trugues pré-armados e o repertdrio de cenas que eram utilizadas nas
encenacgdes de acordo com as necessidades do momento. Muitos desses canovacci e lazzi
foram adaptados ao ambiente do circo, tornando-se pantomimas circenses e entradas

clownescas.

A commedia expandiu-se rapidamente pela Europa e, com o crescimento de sua
popularidade, passou a se adequar também as cerimonias diversas do contexto das pragas e
feiras, era apreciada em festividades como casamentos da nobreza e praticada também por
mausicos, literatos incorporados a corte e membros representativos da sociedade italiana do
século XVI. O compositor renascentista, Orlando di Lasso, por exemplo, participou de uma
comedia all'improvviso alla italiana, junto com outros cortesdaos, em uma festividade de
casamento do principe da Baviera, em 1568%. Em Paris, no século XVII, as companhias
atuaram em teatros fixos e, no seculo XVIII, eram presenca forte nas feiras de Saint-Germain

e Saint-Laurent®.

Dentre as personagens cOmicas mascaradas, interessam-nos principalmente os zanni,
dos quais se originaram personagens como o arlequim, brighela, pedrolino e pulcinella. Os
zanni representavam criados lascivos, espertalhdes e esfomeados em constante disputa com os
patrdes, representados por mascaras como pantalone (pantaledo), dottore (doutor) e capitano
(capitdo). Dario Fo*°, comentando acerca de uma hipotética origem dos zanni, refere-se a uma

forte migracdo que aconteceu, por razes econdmicas, de uma populacdo rural para Veneza,
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sendo a palavra zanni diminutivo de Giovanni no dialeto veneziano. Essa populacdo
esfomeada e desabituada aos habitos e a lingua da cidade teria sido alvo de ridicularizacdes

diversas, podendo ter originado o tipo comico.

A mascara do arlequim seria a fusdo do zanni com personagens diabolicas da
tradicdo popular francesa dos séculos XIIl e XIV. O termo vem de Hellequin ou Helleken e
posteriormente Harlek-Arlekin. Na tradicdo popular francesa, seria uma personagem
endemoniada, torpe, arrogante e zombeteira®’. O pulcinella é originario do sul da Italia e pode
também ter surgido nos séculos XIIl e XIV. Pulcinella tem semelhancas com arlequim,
podendo interpretar o mesmo papel em uma cena e ter as mesmas soluc@es, diferenciando-se
em estilo e em linguagem. Para Dario Fo, o que o diferencia de todas as outras mascaras € 0
cinismo®. O proprio termo italiano pagliaccio tratava-se também de uma personagem da
commedia. O autor comenta que o arlequim em sua origem usava também a maquiagem de
pagliccio, que seria uma mascara da commedia da companhia de Alberto Ganassa, de 1572.
Segundo “uma descricdo de Salvatore Rosa, Pagliaccio aparece com o rosto pintado de
branco e, posteriormente, ird transformar-se no Gian-farina (Jodo-farinha) (aludindo ao
branco do rosto), até virar o Pierrd”>*. Essas personagens estabelecem situagbes dramaticas
nas quais o “jogo de oposicdo é importante: o velho e o novo, o esperto e o tolo, 0 jovem
enamorado e o velho severo™; esse jogo estara presente também na constituicdo da dupla
cobmica clownesca, nas figuras do clown branco e do augusto, em meados do século XIX,

como veremos mais adiante nesse capitulo.

Em sua disseminacdo pela Europa, as mascaras da commedia influenciaram outras
personagens cOmicas nos paises que perpassavam, como o0 hanswurst, na Alemanha, o
petruska, na Russia, o pierrot, na Franca, o punch, na Inglaterra, dentre outras. Ainda na
Inglaterra, a méascara do arlequim fundiu-se aos clowns ingleses, influenciando fortemente o
desenvolvimento dos palhagos circenses. No circo francés, foi o pierrot que mais se
incorporou as caracteristicas dos clowns.

Assim, parece-nos condizente afirmar que o palhago circense tem em sua
constituicdo uma variada gama de personagens comicas que engloba mascaras da commedia
dell’arte italiana com seus arlequins, zannis e pulcinellas, seus equivalentes franceses, como

0 pierrot, e o clown inglés, cujas raizes remetem a Idade Média. Para nossa pesquisa,

*L bid., p. 80.
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29

interessa-nos principalmente termos consciéncia de que 0s atores que interpretavam essas
figuras comicas, independente de representarem personagens rusticas, idiotas, torpes,
espertalhonas ou ridiculas, tinham a musica como parte de um conjunto de saberes e de
praticas usuais. Nesse entremeio, a musica ndo cumpre exclusivamente sua funcdo musical
em si, mas se torna elemento cénico e comico. A comicidade musical passa a ser entdo o
cruzamento de técnicas dos atores com as caracteristicas representativas que cada mascara ou
personagem impde.

Portanto, é importante perceber que, independente das circunstancias que levaram os
palhagos a serem masicos, 0 uso da musica no contexto cénico, em um tipo de performance
que ndo se encerra na linguagem musical em si, nunca foi uma novidade, mas uma
continuidade natural de um fazer artistico milenar e multiplo, no qual a unido de técnicas era
fundamental para garantia de trabalho. Além disso, o trabalho desses artistas comicos fez da
musica uma ferramenta para a sua subversdo e para o riso, ampliando e enriquecendo as
potencialidades dessa arte.

Essa abordagem, mesmo que sucinta, a respeito de tipos cOmicos como 0S mimos,
bufdes e comediantes dell'arte, ndo tem por objetivo encontrar uma filiagdo Unica e direta,
muito menos identificar o “grande pai” dos palhacos musicos, mas tracar um panorama das
principais manifestagdes comicas que influenciaram o surgimento e desenvolvimento dos
palhagos modernos, bem como a presenca da musica na pratica de atores que interpretavam
personagens cOmicas. Ao tratarmos de personagens tdo multiplas, como os palhagos
circenses, desenvolvidas em um contexto que envolveu intensa circulagdo entre artistas de
nacionalidades diversas, € impensavel imaginar uma origem Unica e sim uma mutua e

continua influéncia de culturas variadas.

1.3 O riso grotesco

E necessario discorrermos um pouco acerca da relagdo entre os tipos comicos e o
universo cémico grotesco da cultura popular medieval, para que possamos compreender
melhor varios aspectos da poética dos palhacos que serdo abordados. Nesse sentido, a teoria
desenvolvida por Mikhail Bakhtin em sua obra Cultura popular na Idade Média e
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Renascimento: o contexto de Francois Rabelais® é fundamental para que ndo analisemos este
tipo de comicidade com um olhar limitado e empobrecido de significados. O riso popular,
segundo Bakhtin, esta intimamente ligado aos festejos e aos ritos carnavalescos e seu estado
peculiar de inversdo da ordem da vida cotidiana, marcado por um carater nao-oficial ao ser
contraposto as relacdes cotidianas e também as festas oficiais, que somente existem para
enfatizar e manter a ordem estabelecida. O carnaval seria entdo a segunda vida do povo, no
qual as relacGes entre as pessoas transcendem barreiras, como classe social e idade,
possibilitando uma interacdo familiar e utdpica entre todos que participam do estado peculiar
do mundo que o carnaval proporciona. Essa visdo carnavalesca do mundo seria entdo o
principio criador de uma série de formas comicas, derivadas também de uma linguagem da

qual faz parte os insultos, as injurias e outros elementos de uma comunicacgédo peculiar.

(...) as festas publicas, carnavalescas, os ritos e cultos comicos
especiais, os bufdes e tolos, gigantes, andes e monstros, palhacos de
diversos estilos e categorias, a literatura parodica, vasta e multiforme,
etc. — possuem uma unidade de estilo e constituem partes e parcelas
da cultura comica popular, principalmente da cultura carnavalesca,
una e indivisivel.”®

Segundo Bakhtin, as formas carnavalescas, “por seu carater concreto e sensivel e
gracas a um poderoso elemento de jogo, estdo mais relacionadas as formas artisticas e
animadas por imagens, ou seja, as formas do espetaculo teatral”™’. Essas imagens e formas
constituem uma poética diversa da que se destaca na Antiguidade Classica e
consequentemente nos ideais renascentistas. Trata-se de uma concepc¢édo definida por Bakhtin
como realismo grotesco, conceito utilizado pelo autor para denominar o tipo especifico de
imagens da cultura comica popular em todas as suas manifestagdes.

Bakhtin desenvolve um histdrico do termo grotesco, que passou a ser utilizado em
fins do século XV para designar um tipo de pintura ornamental descoberto em escavagoes
realizadas em Roma que passou a ser chamada de grotesca, derivado da palavra gruta em
italiano. Esse estilo tinha como caracteristica marcante uma confusdo entre os “reinos
naturais”, nos quais formas animais, vegetais e humanas se transformavam entre si,
apresentando um mundo de carater inacabado e risonho. O vocabulo aos poucos passou a
designar também as pinturas que imitavam esse estilo ornamental e os motivos semelhantes

que surgiam na literatura e no teatro. O grotesco no teatro esteve inicialmente mais associado

> BAKHTIN, Mikhail. Cultura popular na Idade Média e Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais. S&o
Paulo: Hucitec, 2010.
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a arte dos bufdes e aos comediantes dell’arte. Na Franca, no final do século XVIII e inicio do
XIX, os primeiros cémicos circenses e mesmo clowns de origem inglesa foram chamados de
grotescos.

O riso popular dessa qualidade € um riso que degrada e materializa, marcado por um
principio corporal festivo e utopico, no qual o baixo ventre e suas necessidades regem as leis

no lugar da cabeca.

Degradar significa entrar em comunhdo com a vida da parte inferior
do corpo, a do ventre e dos drgdos genitais, e portanto com atos como
0 coito, a concepgdo, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a
satisfacdo das necessidades naturais. A degradacdo cava o timulo
corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem
somente um valor destrutivo, negativo, mas também positivo,
regenerador: é ambivalente, a0 mesmo tempo negacéo e afirmacéo.*®

Esse principio corporal degradante do realismo grotesco ndo é exclusivamente
negativo, mas ambivalente, pois apresenta o corpo individual ligado ao corpo universal e ndo
preso a uma individualidade egoista e privada. Sdo imagens de abundancia e de um constante
fluxo em que nascimento e morte se sobrep6em e convivem mutuamente, € um corpo em

constante transformacdo, contrario ao corpo acabado dos padrdes classicos.

(...) Em oposicdo aos canones modernos, 0 corpo grotesco nao esta
separado do resto do mundo, ndo esta isolado, acabado nem perfeito,
mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-
se énfase nas partes do corpo em que ele se abre ao mundo exterior,
isto é, onde 0o mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para o
mundo, através de orificios, protuberancias, ramificacfes e
excrescéncias, tais como a boca aberta, os 6rgdos genitais, seios, falo,
barriga e nariz.>®

Essa ambivaléncia da degradacdo e das significacdes do baixo corporal acaba
perdendo, ainda no decorrer do Renascimento, suas caracteristicas positivas, prevalecendo nos
séculos posteriores um riso sarcastico que enxerga o baixo corporal apenas por seus aspectos
negativos. Porém, o autor reconhece que 0 principio carnavalesco na arte popular e a
concepcao de corpo do realismo grotesco sobrevivem ainda hoje (por mais atenuado e
desnaturalizado que seja seu aspecto), “nas varias formas atuais de cébmico que aparecem no

circo e nos nimeros de feira”®. Bakhtin enfatiza que o principio da festa popular do carnaval

8 Ibid., p. 19.
% Ibid., p. 23.
% Ibid., p. 25.
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é indestrutivel. Embora reduzido e debilitado, o carnaval ainda continua a fecundar os
diversos dominios da vida e da cultura®.

Bolognesi, com embasamento em Bakhtin, reafirma a continuidade da poética
grotesca na arte do palhaco, destacando suas caracteristicas na performance corporal, na
dualidade entre subjetividade e exteriorizacdo e na composicdo plastica da mascara-

maquiagem.

(...) o palhago mantém viva a tradicdo do grotesco, amenizando-a. Ele
da ao corpo o estatuto de um fazer artistico que ndo encontra nas
ideias de sublime e de belo os suportes para o seu entendimento. N&o
se trata de um corpo harmonioso. Ao contrario, ele é disforme,
distorcido, desfalcado e incompleto, tudo para evidenciar o ridiculo e
o despropositado®.

O circo, por intermédio dos saltimbancos, dos comediantes dell’arte, dos acrobatas,
dos saltadores e dos palhacos, tornou-se um dos locais em que parte dessa cultura se
preservou até a atualidade, mesmo que sua criacdo enquanto forma de organizacao espetacular
seja muito posterior ao contexto estudado por Bakhtin.

Comentando acerca de uma dualidade entre diferentes instancias musicais a partir do
pensamento grego, José Miguel Wisnik relaciona uma oposi¢cdo muito similar ao que Bakhtin
designa como a realidade cotidiana e a manutencdo da ordem vigente, representada pela festa

oficial e sua inversdo grotesca, a realidade utopica das festas:

A ruptura entre uma mdsica civica e outra dionisiaca, atestada tanto
em A RepuUblica como pela Politica de Aristételes, sera definitiva para
o desenvolvimento cindido da mdsica na tradicdo ocidental: ela
prenuncia, € ja promove, a separacdo entre a musica das alturas
(considerada equilibrada, harmoniosa, versdo sublimada da energia
sonora purgada de ruido e oferecida ao discurso, a linguagem, a razao)
e a musica ritmica (musica do pulso, ruidosa e turbulenta, oferecida ao
transe). O aprofundamento da separacdo entre a musica apolinia e a
dionisiaca a favor da primeira, provocara, com o tempo, a
estabilizacdo de uma hierarquia em que, assim como a musica se
subordina a palavra, o ritmo se subordina & harmonia (j& que o ritmo
equilibrado ¢é aquele que obedece propor¢bes harmdnicas em
detrimento dos excessos ritmicos, melddicos e instrumentais da festa
popular). (...)

De certa forma, antecipa-se ai, na reflexdo platonica, o traco separador
entre 0 que sera depois a musica elevada na tradicdo européia,
circulando na cadeia que vai do sagrado ao civico e ao artistico (ligada
também a uma ciéncia do som), e a festa popular pagd, a musica
dangante, carnavalesca ou ndo, que correrd a margem da historia da
musica, vista muitas vezes como manifestacdo inferior (profana,
desordeira e vulgar), embora interferindo as vezes sobre a primeira,
com sua vitalidade protefnica®.

51 Ibid., p. 30.
62 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 184.
83 WISNIK, J. M. op. cit., p. 104.
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A musica também se expressa no universo grotesco e carnavalesco desde o inicio da

trajetdria histérica de construcdo dos codigos e das convengbes da masica europeia, que

desenvolveu padrBes de afinacdo, de notacdo e sistemas de relacdo entre sons. A musica

festiva também se relaciona a esses paradigmas musicais, muitas vezes opondo-se, noutras

assimilando-os e também sendo assimilada. Segundo Wisnik:

O canto gregoriano, que inaugura uma tradi¢cdo que conhecemos bem,
aquela que vai dar na mdsica barroca e classico-romantica dos séculos
XVII, XVIII e XIX, ¢ uma mdsica que primou por evitar
sistematicamente 0s instrumentos acompanhantes, ndo s6 0s
percussivos, como também o colorido vocal dos mdultiplos timbres.
(...) Em outros momentos sdo os barulhos animados das musicas
populares, suas percussdes, cantos e dangas, que nunca se calaram na
histéria humana, que entram em alguma medida nas igrejas e chegam
a se misturar com os cantos litargicos em sugestivas polifonias (...).
Essa historia participa da luta entre o carnaval (que entroniza no
calendario cristdo aqueles ritos pagdos que libertam o ruido e a
corporalidade) e quaresma (com seu som silencioso e ascético)®*.

Essa relacdo entre os sons compreendidos como musicais pelo pensamento europeu

medieval, ou seja, sons que buscavam uma afinacdo precisa, e 0s sons considerados ruidos,

COmMO 0S sSons percussivos comuns no contexto secular de festas populares, relaciona-se

também com dualidades como: a razdo e a irracionalidade; a seriedade e o riso; a realidade

cotidiana e a realidade carnavalesca; a poetica classica e a poética grotesca; o0 comedimento e

a transgresséo.

1.4 Breve historia dos palhacos modernos

Na Inglaterra, antes de existirem 0s primeiros circos, ja existiam personagens

designadas como clowns. As primeiras referéncias a estes estdo nos teatros de moralidades

inglesas, no século XVI°°

, em obras de linhagem semelhante aos mistérios medievais, com

contedo moral e religioso, tendo como personagens representacdes de virtudes e de vicios,

& WISNIK, J. M. op. cit., p. 41.

8 CASTRO, Alice Viveiros de. op. cit., p. 51.
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como a Sabedoria, 0 Vicio, o Ocio, a Ciéncia, o Everyman (0 Homem comum), e também o

Diabo, que era representado muitas vezes como um louco ou bobo.

Robert Hornback® realiza um estudo a respeito da presenca de personagens comicas
de face pintada de negra que, nas moralidades, representavam a loucura, o vicio, a depravacao
e o proprio diabo. Ele se refere a esses cémicos como blackfaces, defende que essa
representacdo levou a um protétipo do racismo pseudocientifico do século XIX e relaciona,
ainda, essa tradicao de encenacdo da loucura com outras incidéncias, como a mascara negra
do arlequim veneziano e os blackfaces da cultura americana, que abordaremos mais adiante
nesse estudo. Hornback cita Anthony Gerard Barthelemy que, assim como outros estudiosos,
notou que o teatro inglés tem uma longa historia, a partir Idade Média, de representar Lucifer

e 0os deménios por atores pintados de preto®”’.

Independentemente do direcionamento que Hornback da a sua abordagem, seus
estudos nos auxiliam a localizar as primeiras incidéncias dos clowns como representacdes do
vicio, da loucura e das personagens diabélicas. Segundo o teélogo Jeffrey Russel®®, o diabo
medieval, embora algumas vezes esperto, representa um bobo total — a total fool — , “a

personificacdo de nossa propria loucura/idiotice”, “um bobo que ndo compreende nada”.

Alice Viveiros de Castro comenta, também, que as moralidades tinham a comicidade

a cargo do Diabo e do Vicio, Vice em inglés, sendo esse ultimo uma representacdo das

fraquezas humanas. “O Vice era um camponés velhaco, canalha, pecador incorrigivel,

fanfarrdo e covarde que, por algum motivo, deparava-se com o Diabo (...)"®°. Por volta de

1550 o Vice passa a ter um companheiro, o rastico, uma figura cdOmica que representa um

camponés ingénuo e supersticioso. Essas informacgdes condizem com a explicacdo que Mario
Bolognesi faz para as raizes etimolégicas do termo clown:

Clown é uma palavra inglesa, cuja origem remonta ao século XVI,

derivada de cloyne, cloine, clowne. Sua matriz etimolégica reporta a

colonus e clod, cujo sentido aproximado seria homem rustico, do

campo. Clod, ou clown, tinha também o sentido de lout, homem

desajeitado, grosseiro, e de boor, camponés, rustico. Na pantomima

inglesa o termo clown designava o cdmico principal e tinhas as
funcBes de um servigal. No universo circense o clown é o artista

% HORNBACK, Robert. The English clown tradition from the Middle Ages to Shakespeare. Cambridge: D. S.
Brewer, 2009.

7 Ibid., p. 41.

68 RUSSEL apud HORNBACK, op. cit., p. 34.

8 CASTRO, Alice Viveiros de. op. cit., p. 51.
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cdmico que participa de cenas curtas e explora uma caracteristica de
excéntrica tolice em suas acdes’.

Segundo Castro, por volta de 1580, o termo clown aparece na cena elisabetana,
quando ganhou mais importancia e gosto do publico, passando a ser presenca “obrigatoria”
em todas as pecas inglesas’®, inclusive para os teatros de feiras ambulantes. Esse clown tinha

como caracteristica a “gratuidade de suas intervencdes e liberdade para improvisagdo™’.

A chegada da commedia dell'arte na Inglaterra provocou transformacdes no clown
inglés, os tipos comicos italianos adaptaram-se a um género teatral local, a pantomima
inglesa, que passou a se desenvolver a partir da commedia dell'arte. Segundo Dominique
Jando ", na tradicdo italiana da commedia dell'arte, o arlequim e a colombina eram servos de
pantaledo, mas na pantomima inglesa a dupla se tornou jovens amorosos. Pantaledo ficou sem
seus empregados, deixando o espetaculo “tragicamente desprovido de seu contraponto
comico”™*. A partir de 1770, o clown local passou a fazer parte dessas pantomimas,
cumprindo o papel de servo de pantaledo e tornando-se o principal responsavel pela
comicidade. A presenca marcante do clown como personagem comico ja estabelecido na
Inglaterra dificultou ao arlequim ter a mesma forca que em outros paises, porém ocorreu uma
aproximacao desses tipos. “Desse encontro resultou uma sugestiva fusao que teve como ponto

terminal a concepcéo do clown moderno e circense”".

Um nome fundamental para a constituicdo da méascara do clown foi Joseph Grimaldi,
que, apesar de nunca ter trabalhado em um circo, é considerado um dos criadores do clown
circense, contando com uma importancia tdo forte na Inglaterra que seu codinome, Joe ou
Joey, é tomado como sindnimo de palhaco’®. Joe, nascido em 1778, herdou a fantasia do pai,
que fora arlequim e dancarino, acrescentando seu gosto pelos trejeitos afetados, pela
extravagancia dos acessorios e dos truques, tornando-se famoso também por suas “cancdes
cantadas em voz estridula e chocante”’’. “Grimaldi provocou a fusdo da mascara branca e
placida de Pierrd com a agressividade vermelha e pontiaguda de Arlequim”’®. Porém, ele ndo

desenvolveu os tracos caracteristicos do pierrot, como a leveza e a candura. Ao contrario, sem

% BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 62.

™ lbid., p. 63.

> BOURGY apud BOLOGNESI, op. cit., p. 63.

3 JANDO, Dominique. Naissance du clown: l'influence anglo-saxonne. In: FABBRI, J; SALLE, A. (Org.).
Clowns et farceurs. Paris: Bordas, 1982.

™ bid., p. 62.

> BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 63.

6 bid., p. 63.

7 SILVA, E. op. cit., p. 46.

® CUPPONE apud BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 64.
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ser acrobata e com uma expressividade que se dava pelos gestos, sua personagem nao era
simpatica, mas cruel e desumana’. Grimaldi desenvolveu sua carreira no Sadler's Wells
Theatre, tendo trabalhado com Billy Saunders, que segundo Rémy foi o primeiro cémico do

circo inglés.

A criacdo do circo esta relacionada a iniciativa de Philip Astley (1742-1814),
suboficial reformado da cavalaria inglesa que organizou um espaco para apresentacdes de
numeros de acrobacia equestre. “Desde 1758, na Inglaterra, ja se realizavam espetaculos ao ar

livre, com homens em pé sobre o dorso de um ou mais cavalos”®°

. A Astley ¢ atribuida a
apropriacdo desse tipo de exibicdo em uma arena de treze metros de circunferéncia em um
espaco especifico mediante o pagamento de ingressos®’. Esse local ainda ndo carregava o
nome de circo, mas de anfiteatro, tendo sido Charles Hughes, principal concorrente de Astley

na Inglaterra, quem utilizou o termo em seu Royal Circus.

Inicialmente tratava-se de numeros com cavalos em varias modalidades, como
volteios livres segundo comandos de voz, evolugdes com obstaculos, cavalos montados por
acrobatas que realizavam saltos em seus dorsos, aléem de pantomimas envolvendo cenas
militares e atos comicos tendo o cavalo como base®”. Astley estendeu seus negécios até Paris,
onde se associou com Anténio Franconi (1737? -1836), que vinha de um convivio com
espetaculos populares e feiras, e influenciou a introducéo dos saltimbancos nos circos. Desde
0 século XVII, Paris possuia seis feiras, dentre as quais as de Saint-Germain e de Saint-
Laurent eram as mais interessantes para artistas que “ao lado das batatas, dependiam apenas
de suas vendas nas bilheterias”®. Uma grande diversidade de profissionais passou a fazer
parte da nova organizacao espetacular que eram 0s circos, artistas que

se apresentavam nas ruas, pracas e teatro de feiras, mas também havia
artistas dos teatros fechados italianos, elisabetanos, arenas,
hipddromos, ciganos, prestidigitadores, bonequeiros, dangarinos,
cantores, musicos, artistas herdeiros da commedia dell'arte, acrobatas
(solo e aéreo), cOmicos em geral — que se apresentavam em Seus

entreatos, com o objetivo de imprimir ritmo as apresentacdes e dar um
entretenimento diferente ao pablico.®*

* BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 64.

8 SPEAIGTH apud BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 31.

81 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 31.

8 Ibid., p. 32.

8 CAMARGO, R. C. op. cit., p. 9.

8 ABREU, Luis Alberto e SILVA, Erminia. Respeitavel Publico... O Circo em Cena. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 2009, p. 47.
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O clown chega a Franca e a outros paises junto com o0s espetaculos circenses e
segundo o modelo inglés. Esse clown, na Franca, assim como o proprio circo era uma
novidade®®. Segundo Rémy, inicialmente essas personagens eram denominadas, na Franca, de
grotescos e desempenhavam principalmente o papel de acrobatas comicos. Billy Saunders
desempenhava um papel de cavaleiro desajeitado. Bolognesi comenta que, como 0s primeiros
circos tinham a predominancia dos numeros com cavalos, os primeiros clowns deveriam
adaptar-se a eles, estreando no picadeiro como cavaleiros desajeitados, uma caricatura do
cavaleiro®. Outros clowns cavaleiros de destaque nessa época, entre o final do século XVIII e
comeco do seculo XIX, foram Andrew Ducrow, que tinha grande reputacdo em habilidades
equestres sendo mimico e ator em pantomimas e mimodramas; Jean Gontard, que segundo
Rémy foi o primeiro grotesco francés de circo®’; Jean-Baptiste Auriol, um grande virtuose da
acrobacia e dos saltos que chegou a ser conhecido como homem-passaro®, mas teria
executado a funcdo de clown no fim da vida, quando ja se encontrava inapto as atividades
acrobaticas, dedicando-se, entdo, as interpretacdes cémicas. E muito comum, mesmo em
circos mais recentes, esse tipo de trajetoria artistica dos palhacos, cujas carreiras se iniciam
em atividades de mais destreza corporal, atuacdo, masica ou qualquer outra modalidade
artistica presente no circo, para se tornarem palhacos quando mais velhos. Essa pratica
demonstra uma das maneiras pela qual o trabalho de palhaco pode abarcar todas as

modalidades artisticas presentes em um circo.

John Ducrow, o irméo de Andrew Ducrow, também foi um clown que se destacou
pela performance e pelas vestimentas que se aproximavam as de Grimaldi®. Segundo
Bolognesi, ele combinava a pericia equestre com uma extraordinaria capacidade para
improvisagdo, encontrando apoio no trabalho de um Mestre de Pista, John Esdale, que
participava das entradas circenses trazendo lucidez a cena e atuando como um soberano do
clown®. A relacéo entre as personagens de John Ducrow e Esdale, antes de fixar-se a dupla
cOmica antagonica entre clown branco e augusto, ja sinalizava como protétipo do jogo cénico

desses tipos.

Os sucessores de Joe Grimaldi, na Pantomima Inglesa, realizaram uma virada na

comédia clownesca, deixando-a menos caricatural e mais literaria. Inspirados nos bobos de

% REMY, T. op. cit., p. 15.

8 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 64.
% REMY, T. op. cit., p. 19.
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corte, eles tornaram a interpretagdo mais direta, mais proxima da realidade e mais humana,
favorecendo a eclosdo de um clown humorista e falador chamado de clown shakespeariano ou
clown parleur. Para Rémy, Tom Barry teria sido 0 mais notério representante dessa nova
tendéncia®, porém Bolognesi, ao comentar a relacdo entre Tom Barry e William Wallet
(1808-1892), no Anfiteatro Astley, identifica o primeiro como fiel a tradi¢cdo de John Ducrow
e 0 segundo como um clown shakespeariano®. A rivalidade entre eles também prenunciava a

polaridade da dupla clownesca.

Os clowns ingleses que migravam para a Franga, devido ao sucesso que alcangavam,
eram imitados por numerosos artistas’. Rémy cita Thomas Kemp como responséavel por
“trazer & Franca as tradicdes do clown inglés”®. Seu sucessor foi James Clement Boswel,
clown adestrador de cdes e macacos que se destacou por trazer ao publico parisiense, em

1857, a encenacao de Tartufo e Madame Bovary.

Uma personagem cdmica que teve influéncia muito marcante no clown foi o pierrot
francés. Rémy atribui a criacdo desse personagem a Giuseppe Giaratoni, que, com seu visual
enfarinhado e carater singelo, crédulo e inocente, teria adaptado o pedrolino da commedia
dell'arte®™. Contudo, certamente a versdo francesa dessa personagem néo foi criagdo de um
unico artista, inclusive foram os artistas Jean-Gaspard e Charles Deburau que ficaram mais
conhecidos por dar uma contribuicdo ao desenvolvimento do pierrot, “transformando o
espirito do personagem primitivo” e dando-lhe defeitos e qualidades de outras personagens da
comedia italiana, incorporando também tipos sociais de condi¢do nobre e prenunciando o

clown branco, que na dupla comica “representa a hierarquia social””®.

Segundo Rémy, ap6s a morte de Charles Deburau e o fim do Théatre des
Funambules®”, muitos mimicos procuraram emprego nos circos, sendo o papel de clown o que
especialmente Ihes convinha®. A necessidade de trabalho em uma época em que o espetéaculo

circense crescia em popularidade contribuiu para a incorporagdo de artistas comicos variados

%8 REMY, T. op. cit., p. 31.

%2 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 69.
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%" Teatro de Paris que se localizava no Boulevard du Temple, onde aconteciam apresentagdes de dancarinos de
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demolido em 1862. In: HARTNOLL, Phyllis (editor). The Oxford companion to the theatre. Londres: Oxford
University Press, 1975, p. 357.
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e diversificados que influenciaram na arte dos clowns. Rémy cita algumas personagens de
paises distintos que teriam contribuido ao desenvolvimento do clown circense e tenta diminuir
a importancia italiana das personagens como pedrolino, arlequim e pagliaccio, mas sem
deixar de cita-las. Ele também comenta que o cdmico espanhol, 0 gracioso, ndo teria
influéncia sobre os clowns. Ao afirmar o clown como a sintese dos buffes desaparecidos, 0
historiador francés considera marcante o clown inglés, o bufdao aleméo identificado no
hanswurst e o que chama de bufédo francés. Comenta que “em um meio onde a demarcacao e
o plagio sdo regra, um clown novo deveria surgir da sintese de tendéncias diversas™®. Como
ndo nos interessa enaltecer qualquer nacionalidade como mais influente no desenvolvimento
da arte dos clowns, consideramos essas “tendéncias diversas” com maior amplitude e
abrangéncia, ainda mais no caso dos paises latino-americanos, que tiveram inevitavel
influéncia do gracioso espanhol, da cultura indigena, da africana, bem como de outras
particularidades locais. Ndo podemos negar que o clown, a despeito de sua origem inglesa,
tem equivalentes cémicos similares em culturas distintas e, através da interacdo com essas
culturas, ganhou diferentes caracteristicas que inevitavelmente o transformaram. Mesmo o

circo, quando itinerante, também é construido por meio de intercambios.

Dentre as habilidades mais comuns dos clowns anteriores ao ano de 1864, a
acrobacia ocupava uma importancia capital. Os clowns ingleses faziam uso da fala de maneira
mais ampla que os franceses, porém ainda assim encarnaram a funcdo de satirizar o
espetaculo e suas atracdes, desde 0s numeros equestres até a performance dos musicos. No
caso da Franca, proibicdes levaram os artistas de circo a uma necessidade ainda maior de

dedicacéo as pericias corporais.

Os artistas de feiras e seus sucessores circenses enfrentavam, desde o século XVIII,
uma série de proibicbes decorrentes dos privilégios cedidos aos atores da Comeédie
Francaise'®, culminando na proibicdo do uso da fala, que passou a ser exclusividade dessa
companhia protegida pelo Estado. Pierre Robert Levy lembra que ndo somente a fala, mas
também a utilizacdo de instrumentos musicais estiveram sujeitas a proibigdes. “As mesmas
restricbes se aplicavam igualmente ao uso de instrumentos de musica. Os primeiros

excéntricos musicais tinham contornado a interdi¢do utilizando meios melddicos inesperados

99 :
Ibid., p. 40.

190 nstituicdo nacional francesa fundada em 1680, com a fuséo da companhia do Hétel de Bourgogne, das trupes
de Moliére e do Théatre du Marais. HARTNOLL, op. cit., 191-192.
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e pouco convencionais: sinetas, sinos, panelas e frigideiras™'%*. Esse fato explica a tradicdo
que existe entre os palhacos quanto a utilizacdo de instrumentos chamados de “inusitados”,
por serem confeccionados com objetos do cotidiano. Nesse sentido, o surgimento dos clowns
que, além de se definirem como musicais, também trabalhavam uma poética musical prépria
foi uma reacdo burlesca as proibicdes. Outros tipos de clowns, como os que se definiam
acrobatas ou domadores, certamente também foram incentivados pelas necessidades criativas
que as censuras impunham. Tudo isso além do dominio técnico inerente a realizacdo de
parddias.
Restava ao cOmico circense, em primeiro lugar, a satirizacdo do
principal elemento do circo de entdo, o cavaleiro; depois, a expansao
do mesmo recurso aos demais nimeros. Para que a parédia se
efetivasse havia a necessidade de o clown dominar a montaria, a
ginastica, a doma de animais etc. Assim, para saltar ou equilibrar-se o
clown deveria, antes de mais nada, ser um acrobata. (...) O clown
circense, desse modo, desde seus primordios deparou com a

necessidade de ser a um sé tempo autor, mimo, dangarino, mdsico etc.
Essa diversidade ainda hoje prevalece.'%?

Um grupo inglés de clowns que se destacou na Franca é especialmente interessante
para nossa pesquisa, trata-se dos Irmaos Price. Segundo G. Strehly, citado por Rémy'®, os
membros dessa familia eram desde o seculo XVIII artistas destacados em balé, cenas musicais
com mimica, equitacdo e ginastica. Os irmdos John e William Price reuniam o triplo talento
de serem equilibristas, saltadores e musicos, mas sendo “primeiramente e sobretudo acrobatas

masicos, (...) uma mistura de Auriol e Paganini”**.

G. Strehly os assistiu varias vezes entre 1858 e 1867, no Circo Loyal, e descreveu
numeros em que cada artista subia uma escada mantida na vertical por uma leve trepidacéo
causada por eles mesmos, equilibravam-se ao mesmo tempo em que executavam a flauta ou o
violino. Seriam os inventores dos violons sauteurs (violinos saltadores), “duos acrobaticos
intercaladas por saltos mortais e contorcionismos, entremeados de arias executadas ao violino
nas posicdes mais inacreditaveis”’®. Rémy comenta que esse género serd imitado pelos
Irmaos Conrad, dois violinistas extraordinarios que estiveram por muito tempo em voga nos

Circos de Inverno e Verao, de Paris. Eles entravam em cena estrondosamente em suas malhas
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brilhantes, entre piruetas e quedas, rolando um sobre o outro e sem parar de ‘arranhar’ as

cordas dos instrumentos®®®.

Segundo Rémy, os Irmdos Price fizeram a habilidade musical passar de um acessério
do jogo clownesco para uma especialidade, sendo os mais antigos “clowns musicais”.
Levando em conta 0 que temos estudado, € necessario entender de uma maneira particular
essa ideia de especialidade ao se tratar de artistas como os clowns, que sempre tiveram uma
pratica distinta. O préprio fato de seus numeros terem sido, a0 mesmo tempo, musicais e
acrobaticos, ja coloca em contradicdo a definicdo de “especialistas”. Em se tratando de clowns
e palhagos, os que chamaremos de “clowns musicais”, como o0s Irmdos Price, ndo sdo
necessariamente especialistas, no sentido de se dedicarem a apenas uma técnica, mas artistas
multiplos que constroem a maioria de seus nimeros, quando néo a totalidade, tendo a musica
como ferramenta principal, ou mesmo com um nivel técnico musical mais apurado. Assim
também acontecia com o0s outros tipos de clowns, como o0s clowns acrobatas, que se
destacavam mais em acrobacia, mas se valiam de outros recursos. Também é complicado
afirmar que os Irméos Price foram realmente os primeiros, mesmo que tenham tido um
registro mais solido na memoria circense europeia. Acerca das praticas musicais por parte de
atores comicos, clowns e circenses, ndo € possivel ter certeza de qudo habeis e

“especializados” eram os artistas predecessores.

Outro grupo inglés de clowns de destaque foram os Hanlon-Lee, que entre 1870 e
1880 alcancaram sucesso por seu humor sinistro'™®’ em pantomimas macabras que tinham
elevado grau acrobatico. Rémy descreve uma pantomima de intenso sucesso intitulada Do,
Mi, Sol, D6'® que teria sido imitada dos blackfaces, também conhecidos como minstrels, um
tipo comico em voga naquela época que abordaremos mais adiante neste capitulo. Nessa
referida pantomima, um maestro regia um grupo de musicos indisciplinados e impertinentes
que durante a execucdo da obra tentavam tomar seu lugar com a¢des que comegcavam com
violagdes a convengdes e regras musicais e cresciam para eventos absurdos: roupas e casacas
sendo rasgadas, tapas, violinos arrebentados no nariz, masicos que comegavam a cantar e s
se preocupavam com seus chapéus, pernas enormes que surgiam “como em um pesadelo”,

cadeiras que fugiam no momento em que um musico se sentava, trens que passavam

1% Ibid., p. 50.
7 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 69.
1% REMY, T. op. cit., p. 56.
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assobiando. Tudo num ritmo frenético e desconcertante enquanto o maestro permanecia

impassivel a todos os eventos.

1.4.1 Os blackfaces ou minstrels

Os blackfaces ou minstrels (menestreis), e seus minstrel shows, eram 0s

entretenimentos mais populares nos Estados Unidos entre 1840 e 1890

, essa popularidade
emigrou para a Europa, onde o modelo americano de blackface se tornou preponderante a
similares europeus. Robert Hornback comenta que estudiosos dos blackfaces americanos
consideram influéncias europeias anteriores como implausiveis e defendem a natividade do
fendmeno na América do Norte, sendo a associacdo dos negros com a irracionalidade, a
degradacéo, a loucura e o riso em diferentes épocas e continentes entendida como fenémenos
independentes. Porém, Hornback considera muito mais provavel uma continuidade cultural do
que simples coincidéncia’®®. Segundo o dicionario de teatro de Oxford™!, os minstrels
descendem das representacdes de negros em personagens burlescos de Shakespeare e de
Operas, bem como das cancfes de Jim Crow, personagem criada por Thomas “Daddy” Rice,
que € considerado um dos principais expoentes dos minstrel americanos. Assim, essas
personagens estdo relacionadas a tipos que ja existiam na Europa, mas nos Estados Unidos
sua incidéncia cresceu, particularizou e se consolidou como reflexo de questbes politicas,
apropriacdo da cultura dos escravos, bem como tensdes entre tendéncias antiescravagistas e

interesses escravocratas.

Desde o século XVIII é possivel encontrar alguns casos registrados da presenca de
negros em palcos americanos, como o escravo Mungo, que teria sido, no fim do século XVIII,

cantor e clown profano'* A partir de 1800, cancdes negras comecaram a Se tornar

199 |nformacéo do site <www.black-face.com>, no qual é possivel encontrar um apanhado geral e significativo
da histéria dos blackfaces americanos, contendo links para videos diversos que atestam a heranga desses
cdmicos no cinema, na televisdo e nos desenhos animados.

" HORNBACK, R. op. cit., p. 28.

U HARTNOLL, P. op. cit., p. 672.

12 Ibid., p. 672.
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amplamente conhecidas. Em 1820, Georg Nichols popularizou cancbes aprendidas com
negros do delta do Mississipi. Essas cancdes tornaram-se presenca certa nos teatros

americanos, tanto em farsas quanto em tragédias, sendo também cantadas por clowns de circo.

Eric Lotti'"®* comenta o pensamento de americanos contemporaneos aos minstrels
que consideravam a musica e as dancas de origem afro-americana como as unicas
manifestacdes culturais verdadeiramente americanas. Horacy Greleey, em 1855, considerava
legitimo que a mdsica negra e a arte dos minstrels aspirasse a uma igualdade com os
delineadores poéticos e musicais de todas as nacionalidades, sendo certo que essa cultura
“expressa as caracteristicas peculiares do negro tdo verdadeiramente quanto os grandes
mestres italianos representam sua mais espiritual e profunda nacionalidade”**. Margaret
Fuller, em 1842, considerava que nos Estados Unidos “todos os sintomas de invencéo
estavam confinados aos africanos”, cuja cultura estaria na raiz das primeiras cancoes

115

nacionais, que eram astuciosamente tomadas como herdeiras da arte inglesa . Os minstrel

shows migraram para a Inglaterra em torno de 1840, cumprindo a funcdo de um

entretenimento familiar e distinguindo-se dos music halls**®

adulto®’,

, que seriam destinados ao publico

Os blackfaces americanos eram, na maior parte das vezes, interpretados por brancos
com o rosto pintado por cortica queimada, graxa preta ou manteiga de coca; nos primeiros
anos possuiam labios exageradamente pintados de vermelho e nos anos tardios eram brancos
ou sem pintura. O pablico branco da época inicial ndo aceitava negros nesses papeis sem que
utilizassem a maquiagem preta. Dentre os homens afrodescendentes, um dos pioneiros a
serem minstrels foi William Henry Lane, cujo talento e sucesso possibilitaram que ele
passasse a atuar com a cor de sua propria pele. Os trajes eram geralmente combinacfes
berrantes de roupas formais, como cartolas, casacos, cal¢as listradas, etc. Os minstrel shows
eram criados a partir da imitacdo da musica, da danca e do dialeto rural dos lavradores negros,
por meio de estereotipos e piadas quanto ao comportamento dos escravos afro-americanos. Os

minstrel shows contavam ainda com outras atracdes tipicas de teatro de variedades e music

3 LOTTI, Eric. Love & theft: blackface minstrelsy and the American working class. Nova York: Oxford
University Press, 1993.

'Y GRELEEY apud LOTTI, E. op. cit., p. 15.

5 FULLER apud LOTTI, E. op. cit., p. 16.

116 Espacos que se iniciaram no século XVIII em pequenas tavernas com programacéo de dancas, cancdes,
acrobacias e pantomimas. Tornaram-se teatros de variedades muito populares, recebendo o nome de music

- hall na Inglaterra e Franga e de varity ou vaudeville nos Estados Unidos. HARTNOLL, P. op. cit., p. 665.
Ibid., p. 644.
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halls: acrobacia, malabarismo, animais amestrados como cdes, pbneis e eventualmente

crocodilos.

A musica era fundamental nesses espetaculos; desde seu periodo inicial estes tinham
como base um grupo de musicos, todos com caracterizacdo, geralmente tocando banjos,
tamborins, 0ssos™*® e rabecas. Em exemplos mais tardios, que podemos observar no cinema
americano, as orquestras eram grandes, com numerosos instrumentos de sopro, cordas e
percussdo. O cinema hollywoodiano, com suas comédias musicais que empregavam artistas

de vaudevilles, reproduziu nimeros de minstrels até cerca de 1950.

Lotti comenta a existéncia de um entendimento dos minstrels como afirmacdo da
cultura afro-americana, uma visdo que sempre foi reprimida pelo pensamento antirracista.
Para este autor, os minstrel shows trazem esta dualidade: eram uma apropriacdo e
disseminacdo da cultura afro-americana entre um puablico branco, mas ao mesmo tempo
representavam a criacdo de estereotipos racistas segundo os interesses politicos daquele
contexto. Por um lado ha uma incorporagédo da cultura negra por um modismo racista e, por
outro, uma auténtica cultura popular de origem afro-americana sendo disseminada. Lotti
sugere que, no inicio do fendmeno, essas duas formas de apropriacdo eram efetivas, havendo
evidéncias suficientes para localizar os minstrels tanto uma cultura escrava emergente como
um protesto politico e racista. Porém, Lotti estuda o fenbmeno atento a uma maior
complexidade, ja que para ele esse dualismo resulta em um entendimento empobrecedor e
obsoleto de uma das primeiras “industrias culturais” americana. Os minstrels shows foram
tambem local de conflitos concernentes a cultura afro-americana. Conflitos que mais
amplamente ocorreram entre 0s brancos, uma vez que devastaram dos negros as
possibilidades de controle e de representacdo de sua propria cultura e, por outro lado,
demonstraram um profundo investimento e interesse por essa cultura.

Ainda aprofundando a questdo, Lotti lembra a observagdo de Constance Rourke®*,
que chama a atencdo para o fato de o personagem Jim Crow ter surgido precisamente no
momento em que foi fundado o jornal antiescravagista The Liberator. No Brasil, como
veremos, aconteceu um fendmeno relativamente similar na popularidade dos palhacos

cantores que se valiam das girias, das dancas e dos ritmos das populagdes escravas. Podemos

118 Os minstrel shows utilizavam o costume tipico local de utilizar 0ssos como instrumentos de percuss&o. Eram
geralmente o0ssos de costelas posicionados em pares em uma das méos e percutidos de maneira similar a
castanholas. No endereco eletrénico a seguir, é possivel assistir ao uso destes em uma demonstracdo do
artista americano Dom Flemons: <http://www.youtube.com/watch?v=iMokBrocTxM>.

9 LOTTI. E. op. cit., p. 20.
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encontrar ainda personagens comicas de caras pintadas de negro em manifestacdes populares
do ciclo do boi, como o Cavalo-marinho, especialmente na representacdo de mascaras que
cumprem funcdes similares aos palhagos, como os Mateus e Bastidos™?°.

Considerando que a presenca dos blackfaces era marcante em toda a Europa, ha uma
provavel contribuicdo desses tipos comicos tdo musicais ao repertorio e a poética dos clowns
musicais europeus. Em um artigo™®, Rainer Lotz aborda a trajetéria de Edgar H. Jones, artista
americano que percorreu diversos paises da Europa entre 1890 e 1906. Nesse artigo, o autor
apresenta varios cartazes e varias notas de jornais em que foi registrado o sucesso de Edgar
Jones na Alemanha, onde ele é referido como negro excéntrico musical ou clown musical
negro, havendo sempre destaque, nos anuncios de seus espetaculos, ao fato de ele ser
realmente negro e ndo pintado. De acordo com Lotz, na Alemanha do final do século XIX,
havia muita procura por clowns musicais para circos e music halls, devido a essa demanda do
publico, contratavam-se clowns musicais blackfaces. Eles possivelmente trouxeram aos
nimeros musicais clownescos instrumentos dos minstrel shows, como o banjo, o tamborim, a
gaita de boca, 0s 0ssos, e teriam tambeém enriquecido a construcdo de instrumentos cémicos
com objetos de uso cotidiano. Lotz comenta que, a despeito de sua popularidade, a
contribuicdo destes clowns negros nunca foi adequadamente examinada.

Edgar Jones, apenas para citarmos o exemplo estudado por Lotz, era acrobata,
dancarino, mimico e multi-instrumentista, executando tuba e varios instrumentos das bandas
de metais do sul dos Estados Unidos. Tocava também uma garrafa soprada ou percutida, um
violino construido com caixa de charutos, além de xilofone, bandolim e banjo*?.

Um dos clowns que constituiu uma das duplas fundamentais para a consolidacédo das
entradas de palhacos era de ascendéncia africana, trata-se de Raphael Padilla, cubano que
junto com o inglés Tudor Hall constituiram a dupla Foottit e Chocolat. Neste momento “a
classica oposicédo entre tipos distintos de palhacos, que se perpetuou por todo o século XX,
recebeu da dupla Foottit e Chocolat o seu toque definitivo™?®. O trabalho dessa dupla foi
consequéncia de novas possibilidades que surgiam aos clowns com o fim das proibi¢des do
uso da fala, a partir de 1864, e também do surgimento de um tipo marcante para a constituicao

de nimeros e de personagens clownescos até a atualidade: o augusto.

120 cf. SANTOS, Ivanildo L. Piccoli dos. Os palhagos nas manifestacées populares brasileiras: Bumba-meu-
boi, Cavalo-marinho, Folia de Reis e Pastoril Profano. 2008. 297 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) —
Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista — UNESP “Julio de Mesquita Filho”, Sdo Paulo, 2008.

1211 O0TZ, Rainer E. A musical clown in Europe. The black perspective in music, v. 18, n. 1/2, pp. 116-119+122-
126. Foundation for Research in the Afro-American Creative Arts, 1990. Disponivel em:
<http://www.jstor.org/stable/1214861>.

122 Ipid., p. 117.

12 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 72.
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1.4.2 As duplas comicas clownescas

A personagem cémica conhecida como augusto, ou seja, o palhacgo torpe, de roupas
largas e nariz vermelho que se tornou a representacdo mais popularizada do palhaco, surgiu
em circunstancias incertas por volta de 1870. Para Tristan Rémy a historia do tipo augusto
comeca com James Guyon, que apareceu em L’Hippodrome de I’Alma, no fim dos anos 1880,
interpretando um augusto que seria o protétipo dos outros***. O historiador comenta que
depois de Guyon ndo se encontra nenhum circo que ndo tivesse um augusto, “mas tdo
diferentes de seu modelo que cada imitador pode reivindicar-se o original™*?*. O papel foi tdo
rapidamente imitado que beneficiava de um sucesso imediato por sua novidade e assegurava
momentaneamente um lugar invejavel a quem o preenchesse.

Em 1900, Strehly lanca a questdo: “Qual é o criador desse género tornado téo
popular que tende a destronar todos os representantes do género clownesco?”*?°. Refletindo
acerca dessa indagacdo, Rémy comenta que, sendo imprecisas, as circunstancias do
surgimento do augusto tornam-se lendarias. Os registros que trazem diferentes versdes sdo
incertos, como € o caso de Edouard de Perrodil, que foi um dos primeiros a narrar uma versao
do nascimento do augusto, em seu livro Mounsieur clown, de 1889. Segundo esse livro, a
criacdo aconteceu de maneira acidental no Circo Renz, quando um jovem ajudante de pista
chamado Augusto, devido a seu comportamento aturdido e atrapalhado, levou o mestre de
pista a repreendé-lo inUmeras vezes, ao ponto do publico repetir seu nome em coro. O mestre
de pista, aproveitando-se da estupidez de Augusto, teria Ihe dado roupas exageradamente
largas para aumentar seu efeito comico'®’. Rémy comenta que, apesar de conhecer bem os
clowns, Perrodil ndo submeteu sua histdria a um crivo critico.

Em outras versdes do nascimento do augusto alguns detalhes séo recorrentes, como o
evento acidental e o Circo Renz. Entretanto, um nome é mais frequentemente citado como
autor do incidente, trata-se de Tom Belling, cuja historia foi trazida pelos Fratellini em um

livro a respeito desse trio de palhagos, escrito por Pierre Mariel*?,

124 REMY, T. op. cit., p. 64.

125 1bid., p. 64.

126 STREHLY apud REMY, T. op. cit., p. 68.
27 REMY, T. op. cit., p. 67.

128 Ibid., p. 67-68.

)
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Segundo os Fratellini, em uma noite de 1864, Tom Belling, um cavaleiro inglés
empregado em um circo berlinense, tropecou ao entrar no picadeiro, possivelmente por estar
embriagado. Belling teria encarado o publico que ria diante de seu ar ébrio e de seu nariz
avermelhado, chamando-o de “auguste”, palavra que no dialeto berlinense designava as
pessoas em situacdo ridicula ou se fazendo de ridiculas™®®. No dia seguinte, Tom Belling refez
0 tipo e obteve um sucesso conscientemente provocado. De acordo com o relato dos
Fratellini, Belling se engajou com Franconi em 1874, sendo somente em 1878 que James
Guyon teria importado esse papel.

Para Towsen™, o incidente acontecido no Circo Renz tem mais alguns detalhes e
seria consequéncia de uma repreensdo sofrida por Belling apds uma queda do cavalo em um
incidente acrobatico trivial. Estando proibido de entrar na pista, o cavaleiro fazia gracejos
com seus colegas que estavam em trabalho e numa noite foi surpreendido pelo proprietario do
circo enquanto fazia graca com uma peruca de cachos colocada ao contrario e um paleto
vestido pelo avesso. O proprietario gostou daquela aparéncia comica e ordenou que Belling
entrasse na pista com aquela caracterizagdo, mas o cavaleiro estava atrapalhado e teria
tropecado, caindo com o rosto no chdo. Restaram-lhe o nariz avermelhado e os gritos de
“augusto” por parte do publico. Incentivado pelo diretor a cena foi entdo recriada nos
espetaculos seguintes.

Tom Belling teria estreado em Paris no Circo Franconi em 07 de janeiro 1877, em
um intermédio: L'Ecuyere 1820. Em 17 de janeiro do mesmo ano apareceu oficialmente o
nome augusto. Belling aparece no programa desse circo designado Belling dit Auguste.*®
Nessas circunstancias, Rémy faz um questionamento: sendo Belling conhecido como um
cavaleiro perfeito e tendo ja percorrido diversos paises no circo de seu pai, por que entdo
interpretaria um papel de personagem cOmico, que era naquele contexto considerado
inferior?"*? Possivelmente porque ja o fizesse em pantomimas, 0 que é muito provavel
levando-se em conta que na organizagéo do trabalho circense é comum a realizagédo de papéis
diversos em um mesmo espetaculo. Nesse sentido, Rémy levanta ainda a hipdtese do
surgimento do nome augusto néo ter sido acidental, mas um pseuddnimo utilizado por Belling
para distinguir do nome que ja possuia enquanto cavaleiro, supondo ainda que o batismo da

personagem tenha acontecido longe de seu nascimento™.

129 TOWSEN apud BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 73.
3% 1bid., p. 74.

L REMY, T. op. cit., p. 70.

32 1bid., p. 68.

33 1bid., p. 70.
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Rémy cita ainda outras versfes por J. Halperson. Em uma destas, sem indicar sua
fonte, ele atribui a criacdo de um tipo de augusto a Chadwick, que o teria criado imitando
Widdicombe™*. Em outra versdo, Halperson narra a criagdo acidental por um cavaleiro
chamado Machline (ou Mac Line), no Circo Renz, numa apresentacdo em S&o Petersburgo™.
Rémy comenta ainda que circos pequenos, e também aqueles de renome secundario, nao
possuiam artistas que atuassem exclusivamente como clowns, sendo o trabalho executado por
artistas que eram também acrobatas, cavaleiros e até mestres de pista. Qualquer um poderia,
segundo as circunstancias, aparecer no picadeiro entre 0os numeros para divertir o publico em
um papel distinto de seu numero principal. Nesse sentido, Rémy tem como inaceitavel a
fabula da criacdo do augusto por alguém estranho ao circo, acrescentando ainda que um tipo
idiota, de aspecto ridiculo, s6 poderia ter sido inventado por alguém que conhecesse 0S
recursos da comédia clownesca e as técnicas da farsa. O augusto s6 pode ser a consequéncia
de uma parodia, que sé pode ter vindo de um artista de circo e provavelmente de um artista
ocupando o papel de um clown de reprise, esse tipo é referido por Rémy como ““auguste de
soirée”. No circo brasileiro, esse tipo de palhaco que tem funcdo de entrar no espetaculo
executando reprises, ou seja, numeros rapidos que visam entreter o publico enquanto um
aparelho ¢ montado, ou mesmo em qualquer momento em que acontecam falhas e seja preciso
ganhar tempo, é conhecido como “tony de soirée”.

Bolognesi também ressalta a existéncia de divergéncia por parte dos historiadores
circenses em relacdo ao surgimento do augusto, apontando a necessidade de levar a questdo

para outro @mbito.

As versOes de sua origem, portanto, apontam o Augusto associado a
uma estupidez esponténea, vestido de forma excéntrica, livre e sem a
formalidade dos clowns anteriores. Entretanto, antes de se dedicar a
investigacdo das origens e, consequentemente, de dar a elas um lugar
de destaque, como se criagdo do tipo fosse resultado exclusivo de um
incidente deve-se perguntar pelas razdes que fizeram o Augusto se
firmar.**®

Bolognesi recorre aos fatos historicos da época em que o0 augusto comecou a incidir,
como a Revolugdo Industrial, quando o cavalo perde sua importancia para a maquina e,
consequentemente, acontece uma maior migracdo dos trabalhadores rurais para as cidades, o
que levou ao aumento da populacdo urbana e ao desemprego em massa. Nesse contexto, o

augusto se impde como estilizacdo da miséria. “Essa figura, que esta presente na atualidade

B34 Ibid., p. 71.
35 Ibid., p. 72.
13 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 76.
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do circo brasileiro, é fruto direto da sociedade industrial e de suas contradicdes™’. Rémy
também compartilha dessa ideia, afirmando que o augusto comunica com 0 povo,
simbolizando-o e conservando a simplicidade e o vocabulario das ruas. Ao lado desta figura,

o clown de face branca sempre parece um aristocrata**

. Outro aspecto do sucesso do augusto
apontado por Rémy diz respeito a uma reacdo popular contra o estilo solene e muito artificial
das pantomimas acrobaticas herdeiras dos Hanlon-Lee®, que cada vez mais perdiam seus

apreciadores. O augusto supriu a necessidade dos circos por um cémico de grande efeito.

A concorréncia com 0 novo tipo que emergia levou os clowns a renovar sua
comicidade, levando-os a serem *“especialistas” do riso a despeito de suas outras
habilidades*’. Nesse contexto podem ser citados Medrano, que se tornou conhecido como
Boum-Boum e se destacou como diretor de pantomimas, Gougou Loyal, Billy Hayden e Tony
Grice, que é citado por Rémy como 0 comec¢o da separacdo entre o trabalho do clown e do

acrobata'*.

Nas ultimas décadas do século XIX, como uma especie de subgénero da pantomima
dialogada, a entrada de palhagos é aprimorada na oposicdo entre o augusto e o ja conhecido
clown, que mantendo a sua caracteristica enfarinhada passa a ser designado como clown
branco. Cristaliza-se a oposicao que se tornara a base da arte clownesca a partir de entdo. Nas
palavras de Seibel:

Os papéis se definem: o rico e o pobre, 0 sabio e o tonto, aquele que
da e aquele que recebe as bofetadas, ainda no jogo de opostos dos
palhacos, o tonto é o sdbhio e o vencedor termina vencido. Os
primeiros duos se impdem em 1890; nessa época o tony € muitas

vezes empregado do clown e este recebe a maior parte da
remuneragdo, com o pretexto que seu vestuario é mais caro.'**

Foottit e Chocolat foram aqueles cuja arte contribuiu para que a dupla comica de
palhacos fosse definitivamente firmada, proporcionando mais autonomia quanto ao repertorio,
Cujo sucesso passa a depender em primeira instancia da personalidade dos intérpretes e nao de
outros recursos, como no caso da pantomima acrobatica. Foottit soube valer-se das entradas ja

tradicionais, mas firmando-se como renovador destas e também criador de entradas

B7 Ibid., p. 78.
38 REMY, T. op. cit., p. 92.
3% 1bid., p. 83.
M0 Ibid., p. 92.
Y1 1bid., p. 99.
142 SEIBEL, B. op. cit., p. 40.
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originais,'*® Chocolat contribuiu com sua capacidade para improvisacdo. As entradas
passaram a ndo fazer mais parte da estrutura do espetaculo circense como um todo, sendo as
equipes montadas em funcdo das pantomimas e constituidas ocasionalmente segundo as
necessidades de um programa, mas em razdo dos recursos individuais dos clowns'**.

Foottit representava uma personagem maléfica enquanto o tipo interpretado por
Chocolat era ingénuo e passivo, desse jogo de opostos consistiam suas criacdes™*. Segundo
Rémy, no comeco da carreira Foottit dava a Chocolat quarenta centavos a mais por noite para

que no reclamasse dos tapas que lhe dava segundo sua vontade'*®.

Nas parddias, Foottit
fazia papéis femininos, tendo parodiado inclusive Sarah Bernhardt, que ao assistir sua parddia
de “Cledpatra” acabou contagiada pelo riso do publico*’. Chocolat fazia o papel dos criados,
eunucos e ocasionalmente um imperador negro, mas era fadado aos papéis de empregado e
sem muita fala™®.

O clown branco passou a ter a maquiagem predominantemente branca, com
sobrancelhas desenhadas em tragos de cor preta e labios vermelhos, sua aparéncia assemelha-
se mais ao pierrot de Jean-Gaspard Deburau do que a maquiagem de tracos avermelhados de
Grimald™*®. Os representantes desse tipo possuem maneiras e trejeitos delicados ou
autoritarios, alguns clowns brancos desenvolveram mais essa Ultima caracteristica, seguindo a
linhagem de Foottit, como o clown Antonet.

O augusto se caracteriza pelo exagero em varios aspectos: as roupas sao largas, 0s
sapatos enormes, a maquiagem exagerada com énfase na boca, olhos e nariz, sendo este
ultimo caracterizado por uma pequena mascara vermelha. “No Augusto tudo é hipérbole. (...)
O toque diferencial residia justamente nos ingredientes individuais e subjetivos que o artista
adicionou a relativa rigidez dos tipos e maéscaras comicas™. No Brasil, bem como na
Argentina, € mais comum encontrar 0 nome de tony para referir-se ao augusto, isto se deu
muito provavelmente pela fama de Tony Grice, que atuou muitos anos na Espanha e faleceu
em Portugal, em 1897*°". No entanto, Bolognesi comenta que no Brasil o termo palhaco é o

equivalente mais apropriado para o augusto, “ainda que ele englobe outros tipos e possa, com

143 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 72.
Y REMY, T. op. cit., p. 113.

> Ibid., p. 115.

% Ibid., p. 114.

Y7 Ibid., p. 118.

8 Ipid., p. 119.

49 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 72.
50 Ibid., p. 78.

> SEIBEL, B. op. cit., p. 39.
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isso, fundir-se ao clown”*?

Como comentamos anteriormente, a terminologia possui
variacdes conforme o pais, a época e a funcdo exercida pelo palhaco, ndo sendo possivel
alcancar um consenso, ou mesmo uma diferenciacdo objetiva entre o qué é um clown e o qué
é um palhaco sem estudar a utilizacdo desses termos em contextos especificos. Abordaremos
0s usos mais frequentes no Brasil posteriormente, ainda neste capitulo.

Depois de Foottit e Chocolat, a formacdo em dupla se cristalizou e todos os clowns
passaram a aparecer acompanhados de um augusto. Por um tempo, o clown manteve uma
supremacia sobre 0 augusto e por muitos anos o modelo de Foottit ainda prevaleceu.’®
Geralmente o clown pagava mal ao augusto, que era frequentemente um jovem que se
submetia a condicdo de empregado e de inferioridade por ser um aprendiz. O trabalho de
clown branco era reservado aos mais velhos. Outra justificativa para essa condi¢do do augusto
como inferior diz respeito ao figurino, como foi comentado por Seibel. Rémy também reitera
a informacdo de que os clowns acreditavam ter necessidade de ganhar mais por serem
obrigados a ter um figurino abundante e caro™*.

A medida que o papel de augusto adquiriu maior importancia, seus representantes se
posicionaram contra esta desvalorizacdo. Um dos primeiros a se impor dessa maneira foi
Little Walter, considerado por Rémy o primeiro dos grandes augustos. Esse ultimo também
tinha um trabalho musical destacado, tendo executado com Antonet a entrada do Piano, que
foi ensinada depois a Grock. Fez parte do repertdrio de Little Walter a parodia O Rouxinol,
que foi sucesso nas maos de muitos clowns musicais™. Seu filho, que se nomeou Joe Walter,
tinha uma obra constituida de recursos musicais, tendo atuado em circos e music halls com o
titulo de fou musicien (musico louco).

Depois de 1890, “se constituem grupos de palhagos que trabalham em duos, em trios
(clown, augusto ou tony, trombo ou contra-augusto) e até em quartetos ou quintetos. Os
chamados “tonys de soirée” saem em grupos enquanto se faz as mudancas para diferentes

nimeros”*%°,

152 BOLOGENSI, M. F. op. cit., p. 74.
153 REMY, T. op. cit., p. 139.

>4 Ibid., p. 140.

% Ibid., p. 151.

5% SEIBEL, B. op. cit., p. 41.
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1.5 Os clowns musicais

Os palhacos e os tipos cdmicos que os precederam sempre foram avessos a
especializacdes, trata-se de profissionais oriundos de contextos nos quais o entendimento do
que significava ser um artista consistia dominar uma multiplicidade de técnicas e recursos.
Além disso, havia ainda a necessidade de execucdo de trabalhos muito diversos ao fazer
artistico, como os cuidados com o material de trabalho, a confec¢éo do figurino, os encargos
de transporte, a montagem e a desmontagem dos palcos, dos cenérios, ou das tendas, além da
versatilidade para encarnar diferentes funcdes e papéis de acordo com as necessidades do
grupo com o qual se trabalhava, fosse este uma trupe de saltimbancos, uma familia de bufdes
ou uma companhia circense. O circo moderno manteve esse modo de trabalho compartilhado,
no qual seus agentes precisam atuar em diversas funcGes para viabilizar o espetaculo, sendo
geralmente 0os mesmos artistas que executam 0s nUmeros acrobaticos, as apresentacdes
cOmicas e teatrais, assim como os trabalhos técnicos de producéo.

A compreensao da poética de artistas como estes implica um olhar distinto da nocéo
de artista enquanto alguém dedicado uma Unica técnica e separadamente discriminado como
musico, ator, dancarino ou acrobata. O oficio de palhaco e de artista circense caracteriza-se
por ser multiplo. Assim, quando abordamos o surgimento de clowns que se aprimoram mais
em uma determinada técnica podemos ter um entendimento equivocado ao chamar-lhes de
especialistas. S&o especialistas por terem um aprimoramento maior, ndo por serem executores
apenas da técnica a qual se vinculam. Uma especialidade que se destaca em um conjunto de
outras que também fazem parte desse artista, ndo se tratando de uma limitacao do oficio.

Tristan Rémy dedica um capitulo aos clowns musicais, domadores, humoristicos e
politicos, dando especial atencdo aos primeiros e chegando a afirmar que “um clown menos
engracado se salva se for um pouco musico”®’. Apesar de abordar o clown musico com certa
diferenciacdo, Rémy também compreende a arte musical como prépria das ferramentas do
trabalho clownesco, afirmando que os clowns sdo frequentemente instrumentistas habeis e
ressalta que, independentemente do surgimento de grupos de clowns que se denominavam
“musicais”, ndo podemos limitar essa denominacdo exclusivamente a estes, ja que alguns
utilizam a musica como ferramenta comica ocasionalmente, desenvolvendo nimeros musicais

ao lado de seus outros nimeros. Para tanto, o autor cita exemplos como os Cairoli; o clown

T REMY, T. op. cit., p. 413.
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Antonet, que tocava violino; Dario Meschi, que era acordionista; os Fratellini que possuiam
algumas entradas musicais; Rico Briatore, que tocava violao e cantava; e Grock em especial,
multi-instrumentista que desenvolveu a partir da masica as grandes linhas de seus nimeros™®,

Ademais, além de compreendermos a multiplicidade artistica dos palhacos como
uma continuidade advinda dos comicos populares predecessores, ainda é possivel encontrar
alguns outros aspectos que os levaram a essa caracteristica e ao consequente surgimento de
tipos mais especificos.

Em primeiro lugar € necessario lembrar o contexto inicial das entradas e reprises
clownescas, quando eram construidas como parddias de numeros circenses, desde 0s humeros
equestres as apresentacdes musicais. Para que as parodias pudessem acontecer era importante
que o palhaco tivesse ao menos uma nocao mediana a respeito do que debochava, isso quando
ndo era necessario um dominio ainda mais amplo, ja que no ato de parodiar muitas vezes esta
implicado a representacdo da falha e a superacdo desta através de situacdes ainda mais
adversas que a propria habilidade impde em suas condic¢Ges usuais.

Outro motivo que levaria esses artistas a trabalhar com um conjunto variado de
saberes esta na necessidade da superacdo de um estigma de inferioridade. Rémy**® comenta
que os clowns foram julgados nos limites de suas habilidades de caretas, falacéo e patifarias,
sob um julgo pejorativo ao seu trabalho. Assim, valorizados por uns por carregarem o
“espirito e o charme” da comedia italiana e desdenhados por seus colegas circenses que nao
entendiam sua arte como trabalho profissional, os clowns fizeram como 0 augusto em sua
introducdo aos picadeiros e langcaram mao de tudo que podiam para serem reconhecidos,
“recorrendo aos espetaculos vizinhos e procurando no canto, na musica, no concerto, do que
se enriquecerem e se tornarem figuras indispensaveis” **°.

Ja foi comentado o exemplo dos Irméos Price, clowns acrobatas e musicos,
representados por John e William Price, depois por Géo-W e Bils G. Philip Price, sendo
dificil determinar se eles foram os primeiros a ter na musica um destaque maior, ao
utilizarem-na de maneira mais trabalhada do que como um complemento do jogo clownesco.
Mas, uma das caracteristicas que, para Rémy, os marca como clowns musicais trata-se do
figurino. Eles teriam sido, provavelmente, os primeiros a utilizarem um conjunto decorado de
signos da escrita musical, como notas, fermatas, claves diversas, entre outras figuras. Os

Irmaos Fratellini, um dos principais grupos de clowns do século XX, trabalhou com entradas

158 Ibid., p. 413.
59 Ibid., p. 133.
1% Ibid., p. 133.
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musicais bem apuradas, mesmo sem seus membros necessariamente se definirem como
“musicais”. E importante lembrar que esse grupo marca a formacdo em trio de palhacos,
acrescentando ao jogo dramatico da dupla um terceiro, o contra-augusto, interpretado por Paul
Fratellini, enquanto seus irmaos Francois e Albert desempenhavam os papéis de clown branco
e augusto, respectivamente.

Na obra Les clowns, variados grupos de clowns musicais sdo comentados'®*, sendo
interessante citarmos essas referéncias que Rémy registrou, pois auxiliam um melhor
entendimento dos clowns musicais e sua poética.

Brick; Cairoli e sua mulher; Manetti e Willy Dario; Crescendo e Forest, 0s Irméos
Forest, que sobrepuseram suas atividades de musicos, tocando violdo, violino, bandolim,
sinos, com a de malabarismo com chapéus e bolas; Pistol e Clownette, que no fim do século
XIX tocavam trechos de Operas de Wagner em moedas de cinco francos. Ha também alguns
que foram listados a partir de informagbes em panfletos de programacdo dos ultimos
cinquenta anos antes da publicacdo do livro Les clowns, portanto abrangendo um periodo de
1895 a 1945. Trata-se de exemplos citados sem considerar a notoriedade que tinham ou
qualquer juizo de valor: os Alaris, dentre os quais uma mulher; os Byeron; os irmaos
Chantrelle ou Chantarelle; os French; os Gelino Bros; o trio Galways, que também tinha uma
mulher no grupo; os Hickins, clowns musicais contorcionistas; os Jee-Bros; Joé-Willian,
clown tocador de carrilhdo; Rudolf Krb, clown musical hingaro dos mais célebres e influentes
nos paises centrais, executava uma dezena de instrumentos; Laugier; Michel; os Nouvelle-
Bros; Ologo, que se intitulava o rei do monocordio e tocava flauta com o nariz; os quatro
Oracs, também com uma mulher; os Permanés; os Miovsky, que disputam a criacdo do duo
dos Rouxindis; os Philippe-Bros, clowns ingleses; os Pinder-Bros; os Zanfretta.

Um grupo de especial destaque foram os Chesterfields'®?

, que interpretavam
musicos desajeitados. Era uma dupla formada por Roger Caccia, pianista e tocador de
harmonica e Gilles Margaritis, violoncelista. Inicialmente, por ndo serem bem recebidos pelos
diretores de estabelecimentos em Paris, seguiram para Inglaterra, onde alcangaram um
sucesso maior. Ao retornarem a Paris ja com reconhecimento, tornaram-se renomados em
poucas semanas, destacando-se por uma originalidade singular em esquetes dinamicos e

sequéncias de gags™® inéditas que os tornaram inimitaveis.

11 Ibid., p. 414.

192 Ipid., p. 416.

183 Entendemos por gags os truques corporais tipicos do repertdrio clownesco que representam tapas, chutes,
trombadas e quedas.
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O virtuosismo dessa dupla consistia em concentrar sua comicidade em gestos
insignificantes e desajeitados, em atitudes esquisitas e em automatismos que saiam totalmente
do controle. Um interessante exemplo é a entrada Musica de Camara, descrita por Rémy*®“.
Nesta, tudo acontecia como se a dupla se passasse por muasicos sem realmente sé-los.
Comecava com o violoncelista em uma leitura preparatoria irdnica, criando a atmosfera calma
que terminava com um acesso de desespero e de raiva na tradicdo das comédias de claques™®.
Enquanto o primeiro discorre, seu colega toma lugar ao harmdénico, mas tomado por
movimentos inquietos de impaciéncia profissional, ao tatear o teclado do instrumento, acaba
soltando um som que ndo para. Diante do incidente, o pianista cruza os bragos, coca a cabeca,
assoa 0 nariz, tenta mexer no instrumento, a0 mesmo tempo que tenta esconder sua propria
inquietacdo do violoncelista. Os defeitos e as falhas incessantes acumulam-se e, sem
conseguir se entender, a dupla termina em disputa, acusando-se mutuamente pela impoténcia
de realizar a musica de cAmara.

Levy*®, cuja pesquisa é mais recente que Rémy, também tem um capitulo chamado
La musique et le clowns, no qual cita alguns artistas e grupos mais contemporaneos de clowns
musicais. Dentre estes: Pipo Junior, Grigorescu, E6tvous, os Francesco, os Sipolo e 0s
Rastelli.

As descricbes do trabalho de grupos como os Chesterfields, bem como as
informacdes que Rémy recolheu em programas, contribuem muito. O fato de sabermos que
um flautista assopra pelo nariz ao invés da boca ou que executa um instrumento enquanto faz
acrobacia auxilia para compreendermos a poética e a comicidade dos clowns musicais,
possibilitando também uma observacdo das semelhancas e dissonancias dessa maneira
peculiar de espetacularidade em épocas e locais diversos. Mario Bolognesi, em sua obra
Palhacos, traz uma definicdo da comicidade dos clowns musicais que sintetiza uma parte do
que temos abordado, sendo um tipo citado como um dos exemplos que pode ainda ser
encontrado no circo brasileiro.

Este tipo de comicidade transfere para o universo da musica as
satirizacGes antes direcionadas as atragdes circenses. Os artistas, nesse
caso, devem conhecer um ou mais instrumentos musicais e o intento
maior é o de desconstruir o ritmo ou a harmonia, quando n&o os dois
elementos a um s6 tempo. E bastante frequente a invengdo de
instrumentos musicais inusitados, a partir de materiais e objetos que

se destinam a outros usos, como bacias e penicos. E igualmente
comum a destruigdo dos instrumentos de maior porte, como um piano,

1% Ibid., p. 417-718.
185 Termo equivalente a gags.
1% LEVY, P. R. op. cit., p. 204.
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resultado do carater desastroso do instrumentista. Mas, mesmo
destruido, como superacdo das dificuldades iniciais, o palhaco
consegue, ao final, executar uma melodia com apuro®’.

Levy destaca o tema dos instrumentos musicais confiscados como um dos motivos
mais recorrentes nas entradas de clowns musicais. Nestas, um mestre de pista, um clown
branco ou alguma outra personagem repreende constantemente palhacos que executam
musica, as vezes encenando a destruicdo dos instrumentos. Muitas variantes podem ser
encontradas hoje no circo brasileiro, como a entrada O Apito, descrita por Bolognesi®.
Provavelmente esses esquetes reportam as proibicdes que marcaram o desenvolvimento
poético dos clowns musicais e a utilizacdo de recursos inusitados.

Nos anexos desta dissertagdo ha seis exemplos de cartazes de clowns musicais do
século XIX, provenientes da Biblioteca Nacional da Franca e da Médiatheque Chaumont. Por
meio dessas imagens, podemos observar os aspectos visuais desses artistas, bem como

perceber algumas indica¢es dos nimeros que 0s mesmos destacavam em sua divulgacao.

1.6 Os excéntricos

No final do século XIX, comecaram a surgir palhacos chamados de excéntricos e
essa definicdo, assim como parte da terminologia clownesca, ndo alcanga precisao, havendo
certa divergéncia quanto ao seu uso. Os excéntricos sdo definidos de maneiras distintas por
pesquisadores, porém uma convergéncia que talvez seja capital para o entendimento desse
tipo seja o fato de estarem mais associados aos music halls, ou seja, ao espaco teatral do que
ao picadeiro. Para Robert Beauvais™® o excéntrico surge justamente da adaptacdo do clown
tradicional a estrutura de palco, uma “nova arte de rir” que contaminou a raiz do cinema
nascente por meio de artistas que migraram dos teatros de variedades aos cinemas, como
Charles Chaplin, Buster Keaton e, mais recentemente, Jacques Tati. O excéntrico seria, grosso
modo, o “elo” entre os clowns e essas personagens cinematograficas que o0 senso comum

reconhece como palhagos.

17 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 93.

1% Ipid., p. 231.

169 BEAUVAIS, Robert. Les excentriques. In: FABBRI, J; SALLE, A. (org.). Clowns et farceurs. Paris: Bordas,
1982, p. 56.
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Rémy também associa 0s excéntricos aos palcos dos music halls, analisando as
ferramentas cOmicas destes nos excéntricos solitarios. De acordo com esse autor, 0S
excéntricos possuem as mesmas fontes de riso que os clowns, tendo inclusive deixado os
tracos de sua originalidade em numerosas entradas clownescas. Seriam oriundos diretamente
do augusto tradicional, tendo herdado o uso de acessorios da tradicdo inglesa e também dos
tramps americanos. O tramp, que em inglés significa vagabundo, € um tipo particular de
cbmico circense surgido nos Estados Unidos, uma figura de face enegrecida e de vestes
maltrapilhas resultado da Guerra de Secessdo Americana, que deixou vitimas esfarrapadas
vagando pelas estradas do pais. Segundo Bolognesi, € um tipo de palhaco que passou a
ocupar o espetaculo juntamente com o augusto e o clown branco, mas permanecendo a
margem do picadeiro tal qual sua origem.*”

De acordo com o entendimento da poética do excéntrico por Rémy, este é
psicologicamente o oposto do augusto, ndo sendo nunca um imbecil, mas uma espécie de
augusto esperto e ardiloso que termina sempre por cima da situacdo. Sua arte estaria em criar
obstaculos em grande quantidade para ter o mérito do triunfo de uma so vez, atuando de
maneira calculada e precisa. Sua obra seria entdo constituida de uma soma de dificuldades
vencidas ao minimo custo, na qual nada é descosturado e perdido, sem margem para
improvisacdes. Para Rémy, o imprevisivel é o pesadelo dos excéntricos.

Rémy limita-se em falar mais especificamente dos excéntricos de atuacdo solitaria,
chegando a colocar isto como critério para diferenciagédo, dizendo que Grock, por ter sempre
tido outro artista para dar suporte a execucdo de seus nimeros, permanecia um augusto. Esse
aspecto € contraditorio dentro da obra do proprio Rémy, ja que em seu capitulo acerca dos
clowns musicais ele refere-se aos Arnaut-Bros como excéntricos. No texto de Beauvais, ha
uma ilustragdo também do cartaz dos irmédos Cavallini, definidos como “clowns excéntricos”,
e eles aparecem em imagens executando numeros acrobaticos em dupla. Observando essa
imagem, além do titulo de excéntricos, o que os difere de outras duplas de clowns € sua
visualidade, ambos vestem fraques e possuem uma maquiagem mais sutil. Quanto a
caracterizacdo visual dos excéntricos, Rémy comenta apenas a utilizacdo do casaco xadrez,
como observado em Little Tich, um dos exemplos que cita'’". Este tinha sapatos enormes com
0s quais realizava dangas e numeros. Outro exemplo, citado tanto por Rémy quanto por

Beauvais, é Joe Jackson, um tramp, cujo numero mais conhecido era realizado com uma

*"* BOLOGNESI, M. F., op. cit., p. 78.
"1 E possivel ver o trabalho deste excéntrico no endereco:
<http://www.youtube.com/watch?v=DpoGy_WIcCY>.
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bicicleta que se desmontava enquanto a personagem tentava controla-la. Outro, também de
atuacdo solitaria citado por Rémy, que aparece numa fotografia vestido de terno sem
caracterizagdo mais especifica de clown, é Bagessen. Beauvais cita ainda Maurice Baquet*'?,
referindo-se a ele como excelente musico, violoncelista, esportista, acrobata e gagman. Em
fotografia ilustrativa aparece de fraque, sem maquiagem, empunhando um violoncelo com
medalhas pregadas na madeira. Maurice Baquet também teve muita atuacdo em montagens
teatrais e no cinema.

E importante citar o clown Grock (1880-1959), que talvez tenha sido um dos mais
célebres e destacados palhacos musicos da Europa. A definicdo de seu tipo mostra-se
problematica para Rémy, que o considerava esteticamente um augusto, porém sem negar suas
caracteristicas de excéntrico, como o préprio fato de ter desenvolvido sua fama nos music
halls, terminando por situar-lhe entre o excéntrico musical e o clown parleur'”. Levy, sem se
ater a tantas distincdes, refere-se a Grock diretamente como “um excéntrico musical de
génio'"*”. Definicdes a parte, Grock era também acrobata, excelente mimico e sabia explorar
a comicidade das palavras, aliando estas habilidades ao universo musical. “A comédia
musical foi a fonte principal de inspiracdo de Grock. Violino, piano, saxofone, concertina, tais
sd0 os fios de seu bordado clownesco”!"™. Dentre os instrumentos que dominava estava um
violino mindsculo que carregava em um estojo enorme, executando nesse violino insélito
melodias tdo complexas quanto em um violino convencional.

Seu nome de batismo era Adrien Wettach, de origem suica, comecou a trabalhar em

um circo ambulante como pianista*’®

, entrando depois no Cirque Nacional, onde conheceu
Little Walter. Nesse periodo, Adrien se aproximou de Brick, um jovem excéntrico musical,
firmando uma parceria de trés anos. Seus nimeros se compunham de violino, violdo, xilofone

e tubophone®”’

. Ao se separarem, Grock passou a trabalhar como augusto de Antonet no lugar
de Little Walter, tendo herdado e adaptado dessa dupla alguns de seus nimeros mais famosos,
como a entrada do Piano, dentre outras pecas do repertorio dos clowns masicos de sua época.
Apds romperem, Grock associou-se a varios outros parceiros, como Geo Lole e Max Van
Emden, alcancando grande sucesso nos music halls de Paris. Foi considerado pelos criticos
um clown intelectual, porém o proprio Grock ndo concordava com essa qualificacdo.

Posteriormente retornou aos circos, tendo atuado novamente com Antonet no circo

2 BEAUVAIS, R., op. cit., p. 58.
3 REMY, T. op. cit., p. 411.

" LEVY, P. R. op. cit., p. 206.
> REMY, T. op. cit., p. 398.

178 Ibid., p. 387.

Y7 Ibid., p. 389.
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Medrano'’®. Grock realizou alguns filmes, What For? (1927), filme mudo, Grock (1931)*"°,
que segundo Rémy ndo teve o sucesso esperado e ainda Au revoir, Mr. Grock (1949). Grock
faleceu na Italia, em 1959, tendo escrito também uma autobiografia.

Segundo Erminia Silva, o clown musico é “também identificado no linguajar
circense, inclusive no Brasil, como “excéntrico”*®. Aos palhacos brasileiros, suas trajetorias
e particularidades, bem como seus representantes mais significativos, direcionaremos nosso

estudo.

1.7 Circos e palhacos no Brasil

Antes de o circo ser constituido na Europa, ja havia na América do Sul artistas
ndmades praticantes de habilidades como acrobacia, salto, adestramento de animais, bonecos,
entre outras atividades que constituiam o conjunto de técnicas e saberes dos saltimbancos e
dos artistas de feira precursores dos circenses.

Desde o século XVIII tém-se registros de artistas ambulantes
percorrendo as cidades brasileiras que, dentre outras habilidades,
executavam nimeros proprios do espetaculo circense. As referéncias

apontam 0s ciganos como responsaveis por essas apresentagdes, que
ocorriam, frequentemente, em festas religiosas.*®*

Antonio Torres'®” comenta que provavelmente foram as perseguicées aos ciganos na
Peninsula Ibérica que os levaram a buscar as Américas, trazendo suas atividades
caracteristicas como doma de ursos, ilusionismo e atividades com cavalos. Ndo somente 0s
ciganos, mas familias europeias de artistas ambulantes que “se apresentavam nas pragcas,
feiras, mercados, festas populares ou religiosas; outros eram contratados por empresarios para
se apresentarem em teatros™*®%. Erminia Silva'®* comenta que desde 1757 ja existem registros

de saltimbancos ou volatins'®® na Argentina, onde também tinham atuagdo como “graciosos”,

8 Ibid., p. 394.

179 Este filme pode ser visto no Youtube, Grock executa niimeros com o violino pequeno, clarineta, piano e
concertina, juntamente com sua performance mimica e acrobatica. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=FN9CWQCZFpU>.

80 SILVA, E. op. cit., p. 46.

181 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 45.

182 TORRES, Antonio. O circo no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 1998, p. 19-20.

183 ABREU e SILVA. op. cit., p. 54.

184 SILVA, E. op. cit., p. 54.

185 Segundo Erminia Silva, este termo denomina em castelhano os saltimbancos e funambulos vindos da
Espanha. Ibid., p. 54.
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as vezes chamados de arlequins. Esses artistas, vindos da Argentina, comecaram a chegar ao
Brasil em torno de 1780, como é o caso de Joaquim Olaez que “a partir de 1791, apds varias
apresentacdes com bonecos, pantomimas e acrobacias na Plaza de Toros, cruzou o Rio
Grande e se dirigiu ao Rio de Janeiro™*®.
As companhias circenses chegaram a América do Sul a partir do século XIX. De
acordo com os registros disponiveis, a primeira teria sido o Circo Bradley, na década de 1820,
em Buenos Aires'®’. No Brasil, somente em 1834 tem-se 0 primeiro registro de um circo
formalmente organizado, trata-se da companhia de Giuseppe Chiarini, uma das maiores
dinastias circenses, que desde 1580 ja se apresentava na feira de Saint-Laurent’®®, Em 1842,
h& a primeira referéncia a um circo equestre, na cidade de Sdo Jodo del Rei, em Minas
Gerais'®. Segundo Bolognesi, companhias como estas chegaram ao Brasil, especialmente
motivadas pelos ciclos econémicos do café e da borracha. Muitas destas permaneceram e se
estabilizaram por aqui.
Aos poucos eles foram se organizando, criando relagbes e
fortalecendo os lacos de sociabilidade, as vezes incorporando o0s
artistas ambulantes. Esse processo terminou por solidificar uma
pratica conhecida do circo brasileiro, a organizacdo de companhias
familiares. Assim, a partir do século XIX, toda a pratica circense

brasileira se organizou em torno do circo-familia. Mais do que

gerenciadora de um espetaculo, a familia circense transformou-se em

um depositario de saber e em uma escola®.

No século XIX também surgiram as primeiras companhias que se intitulavam
brasileiras, como o Circo Olimpico, de Candido Ferraz de Oliveira, ou o Circo Paulistano'®’.
Definiam-se assim quando o proprietario ou a maioria dos artistas do grupo eram brasileiros,
sendo a qualidade de “nacional” um chamariz de pdablico em anuncios de jornais da época.
Essas companhias tinham numeros acrobaticos mais modestos que as estrangeiras, mas
enriqueciam o espetaculo “por conta das pantomimas e sainetes, que apresentavam dialogos e

192

cantos em portugués” . Quanto ao papel de difusor de uma cultura urbana a regides rurais e

cidades do interior do pais, comenta Tinhorao:
A mobilidade dos circos, construidos de maneira a poderem deslocar-

se de cidade em cidade, conduzindo suas coberturas de lona em
carrogas ou caminhdes, tornou-se responsavel, no Brasil, por uma

18 Ibid., p. 55.

87 Ibid., p. 57.

'8 Ibid., p. 58.

89 Ibid., p. 64.

1% BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 46.
1 SILVA, E. op. cit., p. 82.

92 Ibid., p. 82.
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particularidade até hoje ainda ndo estudada: a da difusdo nacional de
um tipo de cultura popular especificamente citadina, num pais de
dificil comunicacdo com o interior'®3,

Mas é importante notar que o fluxo de difusdo que o itinerario proporcionava ndo
era somente das capitais para o interior, mas também o contrario. Os circos no Brasil, sejam
aqueles que se formaram aqui ou as companhias estrangeiras, absorveram rapidamente 0s
ritmos e as dancas da terra, num intercdmbio caracteristico do circo itinerante, ao incorporar
artistas das localidades e seus ritmos regionais para, inclusive, atrair o publico local. Erminia
Silva lembra a importancia dos palhacos nesse processo:

O espetaculo circense consolidava-se como um local para onde
convergiam diferentes setores sociais, com possibilidade para a
criacdo e expressdao das manifestagdes culturais presentes naqueles
setores. Através de seus artistas, em particular os que se tornaram

palhacos instrumentistas/cantores/atores, foi se ampliando o leque de

apropriacdo e divulgacdo dos géneros teatrais, dos ritmos musicais e

de dancas de varias regides urbanas ou rurais (...) (grifo nosso)™®.

Ainda no final do século XIX, varios outros tipos de espacos para apresentacdes
artisticas comecaram a surgir, geralmente inspirados em modelos estrangeiros como 0S music
halls ou vaudevilles. Eram teatros destinados aos chamados géneros ligeiros: comédias
musicadas, revistas'®, operetas, magicas e apresentacdes de variedades nas quais se incluem
0S numeros circenses. Esses espacos, no Brasil, também eram denominados como cabarés,
cafés-cantantes, cafés-concertos ou chopes-berrantes, aléem de teatros de pavilhdes,

19 A musica no contexto circense

politeamas, feiras, tablados, salGes e clubes carnavalescos
brasileiro deve ser compreendida como uma manifestacdo ampla e diversificada que
englobava diversos espacos, palcos e produg¢bes musicais do periodo que se influenciavam
mutuamente.
As produgBes musicais nos picadeiros acompanharam a multiplicidade
de variagOes de ritmos e formas, que aconteciam nas ruas, nos bares,

nos café-concerto, cabarés, nos grupos carnavalescos, nas rodas de
musica e danga dos grupos de pagodeiros, seresteiros, sambistas, de

% TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 139.

9 SILVA, E. op. cit., p. 83.

195 Espetéaculo ligeiro, misto de prosa e verso, misica e danca que passa em revista, por meio de inlimeros
quadros, fatos sempre inspirados na atualidade, utilizando caricaturas com o objetivo de fornecer critica e
diversdo ao publico. Caracteristicas tipicas: a sucessdo de cenas ou quadros bem distintos; a atualidade; o
espetacular; a intengdo coémico-satirica; a malicia; o duplo sentido; a rapidez do ritmo. A revista no Brasil
teve varias fases, ap6s a década de 1950, com a ideia equivocada de que teatro de revista era espetaculo
apenas de virar paginas e que pouca ou henhuma regra precisaria ser respeitada, muitos produtores se
lancaram em montagens marginais, mal acabadas, desprovidas de quaisquer cuidados, terminando por levar o
género ao esquecimento. In: GUINSBURG, FARIA e LIMA, op. cit., p. 296.

1% TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 102.



62

lundu, do maxixe, no teatro musicado com suas operetas e sua forma

mais amplamente usada e consumida, que foi o teatro de revista'®’.

De acordo com José Ramos Tinhordo, o surgimento dos cafés-cantantes e chopes-
berrantes, a despeito de informacdes acerca da vida popular de outras grandes cidades além do
Rio de Janeiro serem raras, chegaram a constituir um verdadeiro fenémeno brasileiro nos
primeiros anos do século XX, E possivel encontrar registros, nesse mesmo periodo, em
capitais como Porto Alegre, Manaus e Recife. Nessa Gltima, quando essas casas permitiam
dancas, eram chamadas de maxixes'®. Nesses palcos predominavam géneros musicais
variados, com a presenca desde canto lirico e arias de dperas, que nao tinham muito sucesso,
as canconetas, “género de inspiracdo “vaudevilesca” que desapareceu sem deixar traco™?%.

Segundo o cronista da época Alvaro Sodré, que considerava aqueles palcos como
“sem arte, sem gosto, sem forma definidas” sempre havia “a bailarina de pernas gordas que
toca castanholas, a mulata de colo nu que se requebra nos maxixes sobre dois tamancos
barulhentos” e ainda “a canconetista roméantica, o fado, a cancdo, a modinha, o fandango, a
copla, tudo aparece, a luz da ribalta, aos acordes do piano que geme, e chora e soluga, e se
lamenta, e range e estoura...”?®". Tinhordo comenta que as cangonetas passaram a predominar
também nos palcos dos teatros musicados, enquanto as modinhas brasileiras comecavam a
cair no gosto nacional, inclusive pela voz de palhagos:

Nnos poucos cafés-cantantes, com pretensﬁes a café-concerto, como o
Maison Moderne (...), deviam predominar de fato as canconetas
vaudevilescas trazidas por artistas internacionais, como a francesa
Fanny Latarin, a italiana Lina de Lorenzo, a hlngara Boriska, a
espanhola Guerrito, ou a inglesa Jenny Cock, ficando as modinhas e

cangonetas compostas sobre os fatos do dia — como as do ex-palhaco

Eduardo das Neves — para os chopes-berrantes de publico certamente

muito mais popular®®.

A febre dos cafés-cantantes e palcos similares ndo durou no Brasil mais que vinte
anos e seus artistas passaram para os palcos dos teatros de revista®®. Os géneros ligeiros,
como as operetas e revistas, tinham na madsica um recurso primordial, assim como na
comicidade. O intercAmbio entre artistas de cafés-cantantes e circos era constante, sendo este
ultimo que possibilitava as encenages de teatro musicado, bem como de outras formas

artisticas, chegarem a cidades do interior do Brasil que ndo possuiam teatros.

Y7 SILVA, E. op. cit., p. 112.

% TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 122.

99 Ibid., p. 125.

200 |pid., p. 115.

201 SODRE apud TINHORAOQ, J. R. 1976, op. cit., p. 117.
202 |pid., p. 119.

293 |bid., p. 125.
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As bandas, geralmente de origem militar, sempre tiveram presente nos circos €, no
Brasil do século X1X, também acompanharam o trabalho circense e foram primordiais na vida
cultural desse periodo. Segundo Tinhordo, as bandas de origem militar cumpriram um
importante papel para a profissionalizacdo de musicos brasileiros e para divulgacdo de um
repertorio tanto popular quanto erudito & populacdo®®. Essas bandas participavam,
frequentemente, como convidadas de companhias circenses, especialmente daquelas que néo
possuiam banda propria.

Mas a maioria das cidades visitadas ndo possuia banda, sendo entdo a banda dos
circos que possibilitava a essas populac@es o contato com esse tipo de formacéo instrumental
e também a divulgacdo de um repertorio variado®. Vérios circos tinham suas bandas
préprias, sendo seus instrumentos também executados pelos “proprios artistas, ginastas e
comicos, as bandas eram responsaveis pela veiculacdo das propagandas nas cidades,
anunciando os espetaculos, por vezes junto com os palhacos-cartaz”*®. A funcéo de palhago-
cartaz era executada no momento em que o circo se divulgava, geralmente através de um
cortejo quando a companhia chegava a uma nova localidade. Nessa funcéo, eram cantadas as
chulas acompanhadas ao violdo. Esse género ¢ chamado por Tinhordo de chulas de palhaco,
sendo definido como um “recitativo ritmico a base de perguntas e respostas dos desfiles dos
palhacos de circo e da criancada, anunciando os espetaculos pelas ruas das cidades.”®” Dentre
as chulas, a mais conhecida tem o seguinte estribilho: ““O raio, 6 sol, suspende a lua, viva o
palhaco que esta na rua...””’, embora mais conhecido ainda seja o canto dialogado, entre o
palhaco e as criancas que o seguiam. Canto esse que pode ser encontrado com variacoes
segundo o registro de folcloristas de regides diversas do pais:

_ Hoje tem espetaculo?
_ Tem sim senhor!

_ Hoje tem goiabada?
_ Tem sim senhor!

_ Palhago o que é?

_E ladrdo de mulhé!?®®

O uso e dominio da mdusica por parte dos palhacos, assim como era usual na
Europa, teve continuidade no circo brasileiro. Muitos clowns europeus vieram ao Brasil para

temporadas, o proprio Grock, quando em parceria de Brick, veio com a companhia de Frank

204 |bid., p. 92.

205 SILVA, E., op. cit., p. 116.

206 |bid., p. 113.

27 TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 142.

208 EDMUNDO apud TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 142.
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Brown & América do Sul, tendo conhecido Antonet em sua viagem de retorno®®. Outras
familias permaneceram por aqui, dentre estas, algumas eram anunciadas como clowns
instrumentistas excéntricos, como os Seyssel, os Temperani e os Ozon**°, dando continuidade
em solo brasileiro ao trabalho maultiplo dos palhacos europeus. Provavelmente, foi a partir

dessa época gue a denominacgdo de excéntrico comecou a ser associada aos clowns musicos:

Muitos artistas que realizavam acrobacias de solo também as faziam
tocando. Porém, o artista que desempenhava o palhaco era
identificado como mdsico instrumentista, sendo muitas vezes

chamado de cémico excéntrico, palhaco excéntrico e, cada vez com

mais frequéncia, no final do século XIX, de clown excéntrico®*’.

A partir de 1870, o “palhaco brasileiro” passou a ser destaque nas programacdes, por
conseguir “se comunicar “atravessando” todas as formas artisticas desenvolvidas nos
palcos/picadeiros circenses”?*2. Erminia Silva consultou e analisou noticias e propagandas de
companhias circenses em jornais variados do século XIX e comeco do século XX, trazendo
referéncia a varios clowns e palhacos citados como musicos, instrumentistas, cantores e
dancarinos. Apenas para citarmos alguns exemplos: em 1876 o Circo Chiarini anunciava o
“primeiro bufo brasileiro”, Antdnio Correa (Antonico), que junto com o palhago Freitas,
nesse mesmo Ccirco, teria apresentado “cancdes e modas espinhosas”*™; em 1887, o Diario de
Campinas anunciava Victorino Brag, clown musical da América®**; em 1894, no jornal O
Paiz, o clown Affonso Lustre teve destaque por exibir em seu violdo a execucdo de uma
batalha, imitando nesse instrumento o toque de clarim, de tambores, etc.’>; em 1902, no
Circo Clementino, o artista identificado apenas como Serrano era anunciado como “palhaco-
trovador” e muito apreciado nas “modinhas ao violdo e nas chulas sapateadas”**.

O palhago brasileiro comeca nesse periodo a ter suas particularidades em relacéo aos
clowns europeus, seu repertorio de cancbes e sua maneira de cantar eram algumas das
principais caracteristicas que o distinguiam. Esses palhacos cantores tornaram-se, assim, um

fendmeno singular na cultura brasileira.

209 REMY, T. op. cit., p. 388-389.
210 SILVA, E. op. cit., p. 116.

1 1bid., p. 116.

Ibid., p. 119.

* Ibid., p. 120.
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1.7.1 Os palhacos cantores

Os palhacos brasileiros, em especial 0s que se tornariam conhecidos como palhacos
cantores, foram artistas fundamentais para a divulgacdo e o intercdmbio da cultura musical
brasileira em diversos ambitos, levando para localidades distantes o repertério musical
europeu e nacional praticado nas capitais, bem como trazendo aos grandes centros as canc¢des
e os ritmos do interior do pais, esses artistas foram agentes singulares e ativos na cultura
brasileira. Eram valsas, dobrados, polcas, mazurcas, quadrilhas, maxixes, frevos, cangonetas,
modinhas e lundus, ritmos que também eram dancados pelos palhacos.?!’

Tanto no Brasil quanto em outros paises da América Latina, parece haver existido
uma énfase maior na can¢do do que em outros recursos e géneros musicais em relagdo ao
trabalho musical dos palhacos. Foi também uma singularidade dos palhacgos desse continente,
em comparagao com os europeus, o fato de terem um repertorio que abrangia ndo somente
cancdes cOmicas, mas também aquelas de natureza sentimental ou romantica, como as

modinhas e outros géneros que estavam em voga na época.

No caso brasileiro, e na parte que interessa mais diretamente a musica
popular, o circo ia revelar durante quase um século a importancia de
veiculador das formas de teatro musicado das cidades, com suas
bandas e seus nimeros de show, ficando reservado especialmente a
figura do palhaco — ao lado de sua funcdo comica especifica — a de
equivalente das canconetistas de teatro e, mais tarde, dos cantores de
auditorios de radio®*®,

Na Argentina o exemplo marcante de clown e divulgador de cangdes foi José
Podest4, o Pepino 88. Podesta era violinista, tocava viol&o e cantava, tendo se inspirado nos
payadores: cantores peregrinos e populares argentinos que realizavam composicoes
improvisadas acompanhadas de violdo?°. Podest4 explorou e se desenvolveu em todas as
modalidades do género circense, comecando como acrobata e se tornando clown. Segundo
programas de 1889, ele executaria chistes, entradas, cantos, participacdo como “tony, o bobo”,

animais adestrados e um “grandioso e especial repertério pantomimico”?%.

Em um programa de 1889, Podestd se anuncia assim: “a verdadeira
novidade no género (estilo préprio)”. “Ele criou o género do clown
criollo!” escreve com entusiasmo J. C. N. (provavelmente Juan Carlos

27 |bid., p. 118.

28 TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 139-140.
219 SILVA, E. op. cit., p. 124.

220 SEIBEL, B. op. cit., p. 47.
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Nosiglia, jornalista e autor de dramas gauchescos) no prélogo de
Nuevas canciones inéditas del gran Pepino 88 para cantar con
guitarra, 2a. edicdo, de 1897. Esse “estilo préprio” se prolongara ndo
somente no circo, mas também na cena teatral do século XX?**,

Segundo o préprio Podesta: “com as cancBes de atualidade e chistes oportunos,

conquistei a simpatia geral do publico. Os estribilhos de minhas cancdes se repetem em toda

parte. Ali comecei a estudar o sentimento do povo pelas coisas da terra”??2. Comentando seu

percurso, Seibel ressalta as provocacdes politicas nas letras de suas cangdes, que o levaram a

sofrer censuras em sua época.

Pensando no contexto do palhaco brasileiro, José Ramos Tinhordo comenta que

desde a segunda metade do século XIX, entre as atribuicbes dos
palhacos, além de contar histérias e fazer rir, através de cenas sempre
movimentadas (antecipadoras das comédias de pasteldo do cinema),
figurava a de cantar ao violdo modinhas e lundus numa espécie de
prolongamento do papel dos artistas populares responsaveis, no teatro
do século XVIII, pelos velhos espetaculos de intervalo das pegas
denominadas entremeses®?.

Tinhordo enfatiza e reafirma as caracteristicas musicais dos palhacos de tradicdo

europeia, considerando a pratica musical como usual na arte dos palhacos. Acrescenta ainda

certa particularidade brasileira:

Essa funcdo de menestrel do povo se tornava possivel, alias, pela
tradicdo que obriga os grandes palhacos a uma certa habilidade
musical, uma vez que entre seus deveres de abaladores da visdo
convencional do mundo esta a de tirarem sons estapafdrdios de
instrumentos normalmente ligados a respeitabilidade musical das
orquestras.

No Brasil essa atividade era ainda mais facilitada porque, vindo os
palhacos invariavelmente das camadas mais baixas do povo, a sua
adesdo ao gosto boémio das serenatas e do violdo podia ser julgada
obrigatéria.”**.

Desconsiderando o exagero e a adjetivacdo com ares preconceituosos, ao dizer que

“invariavelmente” os palhacos vinham das “camadas mais baixas do povo”, a obra de

Tinhordo nos ajuda a entender a importdncia dos palhagos para a disseminacdo e

popularizacdo de géneros da mdusica brasileira. Muitos palhacos vieram sim de populactes

marginalizadas, como a populacéo escrava, porém havia familias europeias e clowns de outras

partes do mundo atuando em conjunto com os recém-chegados ao mundo circense, por isso

ndo € possivel compreender os palhacos brasileiros como oriundos “invariavelmente” de um

221 |bid., p. 47.

222 pODESTA apud SEIBEL, B. op. cit., p. 45.
222 TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 141.

224 |bid., p. 141.
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mesmo lugar, mesmo os palhacos tocadores de lundus e maxixes ndo eram exclusivamente de
populacdo afrodescendente. Alice Viveiros de Castro aponta uma fonte que condiz com o
periodo da afirmacdo de Tinhordo. Na edicdo de 27 de agosto de 1857 do Jornal do
Commercio, do Rio de Janeiro, aparece o anuncio: “o palhaco, vestido a carater com sua
viola, cantar4 em linguagem de preto algumas de suas modinhas...”?**. O que est4 evidenciado
nessa noticia, além da data em que se destaca um palhacgo cantor, ndo é sua origem social ou
racial, mas a utilizacdo da “linguagem de preto” e modinhas.

A arte dos palhacos brasileiros do século XI1X incorporou ritmos e géneros locais,
em especial as modinhas e os lundus. Isto se deu, em parte, por uma preocupacdo das
companhias circenses estrangeiras em agradar o publico das localidades com dangas e
cancdes que essas populacGes reconhecessem. O lundu enquanto cangdo tem origem
complexa, sendo primeiro identificado como uma danga que unia a percussdo dos batuques
africanos com os movimentos do fandango europeu®®. Em sua forma cantada, herda
caracteristicas ritmicas da danca acrescidas de letras comicas que satirizavam a situacao de
submissdo dos negros e as particularidades de sua fala, por isso a referéncia a “linguagem de
preto”. Nesse aspecto, é curioso notar certa semelhanca ao que aconteceu nos Estados Unidos
com os minstrels. Os lundus, por seu carater comico, satirico e licencioso, tornaram-se muito
presentes em representacdes teatrais, dos picadeiros aos teatros de revista.

Roberto Moura?®’ contextualiza a formacdo cultural, especialmente a musical, no
Rio de Janeiro desse periodo, a partir da insercdo das populagdes negras recém-libertas do
regime escravocrata. Moura comenta acerca das escassas ofertas de emprego para 0s negros,
sendo a vida artistica, pelo aspecto marginal que a caracterizava, uma das alternativas.

O homem negro teria melhor sorte no Rio de Janeiro do que em S&o
Paulo, onde a competicdo com o imigrante, & em grande nimero, se
tornaria insustentavel. No Rio de Janeiro abriam-se oportunidades na
multiplicidade de oficios em torno do cais do porto, para alguns na
indlstria, para os mais claros na policia, para todos no exército.
Muitos ficariam a margem: prostitutas, cafetdes, malandros, outros
que sobrevivem como artistas em cabarés, teatros de revista, circos e

palcos, valendo-se de seu talento e do aprendido nas festas
populares®?®.

Essa busca por melhores oportunidades também levou a uma grande migracdo de

negros baianos para o Rio de Janeiro. Esses baianos fomentaram grupos, geralmente em torno

225 CASTRO, A. V. op. cit., p. 108.

226 TINHORAO, J. R. 1991, op. cit., p. 45.
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das maes de santo, as tias baianas, “que seriam os grandes esteios da comunidade, ligadas a
prole e as frentes do trabalho comunal, rainhas negras de um Rio de Janeiro chamado por

"22%  Tia Amélia, Tia Bebiana, Tia Percilina e,

Heitor dos Prazeres de “Pequena Africa
principalmente, Tia Ciata de Oxum, em conjunto com as praticas religiosas do candomblé,
realizavam festas e reunides que foram fundamentais para a consolidacao de géneros musicais
como o samba e para a criacdo dos chamados “ranchos”, grupos carnavalescos que se
tornaram o berco das escolas de samba cariocas. Os artistas da época, principalmente os que
estavam proximos do mercado de trabalho permitido aos negros e mesticos, ou seja, 0S
artistas dos palcos de cafés-cantantes, de revistas, de pavilhdes e de circos, frequentavam a
“Pequena Africa”, muitos possuiam vinculo familiar, como é o caso de Mané, filho de Tia
Perciliana, que foi “palhaco do Circo Spinelli e tocava violdo e cavaquinho”®°. O Circo
Spinelli foi a companhia em que Benjamim de Oliveira, que abordaremos mais adiante,
desenvolveu sua producdo artistica mais significativa. Assim, as influéncias da cultura afro-
brasileira na musica dos palhacos de circo ndo foram somente uma apropriacdo, mas a propria
expressao do meio cultural do qual se originaram esses artistas.

Entre os palhacos cantores que se destacaram na historia do circo brasileiro no final
do século XI1X e comeco do século XX, devemos destacar Benjamim de Oliveira, Eduardo
das Neves e o portugués Polydoro.

José Manoel Ferreira da Silva, o Polydoro (1853? -1916) era circense no Brasil
desde 1870, a despeito de sua origem portuguesa foi considerado por memorialistas do circo o
pai dos palhacos brasileiros®**. Comecou a carreira circense como ginasta e a partir de 1873,
em seu trabalho no Circo Elias de Castro, passou a ser palhaco. Inicialmente, tinha como
personagem o Negro Mina, criando um tipo que Alice Viveiros de Castro descreve como
“bem brasileiro”, “safado, metido, galante e sedutor...”**%. O fato de ser branco e criar um
personagem cOmico que representava um negro, ainda mais com os atributos descritos,
demonstra semelhanca entre os tipos comicos caricaturais criados no Brasil com os blackfaces
americanos. E importante notar que mesmo os palhacos brasileiros que ndo eram negros
pintados ou afrodescendentes, satirizavam os costumes dessa populacdo, pois, como vimos,
uma das caracteristicas do lundu era a satirizagio das condic@es dos escravos. E provavel que

0 hébito de satirizar os negros no Brasil seja heranca de praticas europeias, assim como
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também o foi nos Estados Unidos, porém em cada pais o fenbmeno tomou proporcdes
diversas.

Polydoro, ja adotando uma visualidade semelhante aos clowns europeus, foi
possivelmente uma influéncia forte para a difusdo e o desenvolvimento dos palhacos cantores
brasileiros. Castro comenta que antes dele o palhaco cantor e tocador de violdo, dangarino de
maxixes e lundus era um “tipo inferior”, mais presente nas feiras e nas propagandas do circo,
nas ruas’>. “Sabemos que ele ndo foi o primeiro palhago-cantor, mas certamente foi ele o
primeiro a conquistar para o género o reconhecimento do publico, que o aclamou como o

melhor palhaco do seu tempo™?3*,

Benjamim de Oliveira®®

(1870-1954) era filho de escravos e vendia bolos nas portas
dos circos que passavam por Para de Minas (MG) e aos doze anos fugiu com uma companhia
circense. Alcancou grande notoriedade em sua trajetoria, tendo sido um dos palhagos mais
destacados de sua época e trabalhado em diversas companhias que atuaram especialmente no
Rio de Janeiro e em Séo Paulo. Foi também diretor, ator e autor de pantomimas circenses,
cujo repertorio era formado em grande parte pelos géneros do teatro musicado. O comeco de
sua carreira como palhaco foi marcada por ser musico, tocador de violdo, cantor e dancarino
de lundu, agradando o publico inclusive por cantar em portugués, diferentemente de outros
palhagos msicos que eram estrangeiros>>°. Silva aponta em sua obra numerosas fontes, como
anuncios de jornais em que Benjamim de Oliveira € indicado como palhago musico, tendo
atuado com varios outros palhagos daquele periodo.

Para citarmos alguns exemplos abordados na pesquisa de Erminia Silva: no Circo
Pavilhdo Sampaio ele trabalhou com Polydoro e Henrique Ozon, participando com eles de
uma montagem de A Flauta Magica ou Um Julgamento do Tribunal da Inquisi¢do, ndo
sabemos como era essa pantomima, s sabemos que foi apresentada “com a participacédo de
toda a companhia, numa mistura da masica original com os “requebros” dos palhagos, que
também dancavam e cantavam o lundu”?®’. Uma apresentacao teatral que mistura a musica de
Mozart com os lundus brasileiros intercalados com dancas é uma interessante e peculiar
amostra de uma vida cultural pulsante e criativa. Infelizmente, essa teatralidade e sua
importancia ainda é muito pouco considerada pela historiografia do teatro brasileiro.

Benjamim de Oliveira trabalhou também com clowns argentinos como Cruzet, que em

2% |bid., p. 166.
24 |bid., p. 167.
235 Cf. SILVA, E. op. cit.
2% |bid., p. 130.
27 Ibid., p. 141.
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propaganda do Circo Spinelli é anunciado junto com o “clown brasileiro Benjamim”, quando
o0s dois “apresentariam novas pilhérias e modinhas acompanhadas ao violdo, e o tony imbecil
faria sua burlesca entrada”?*®. Nesse trecho, Silva observa que, além do tony, “todos outros
eram clowns, mas 0s que sO tocavam instrumentos eram identificados como excéntricos,
diferenciados dos que tocavam violdo e cantavam™®®. Cruzet era também um herdeiro da
tradicdo dos payadores, assim como Podesta, sendo provavel que a énfase nas cancoes
populares de varios tipos, ndo se atendo apenas as cémicas, tenha sido mesmo uma tendéncia
dos palhacos latino-americanos, reforcada pela constante interacdo desses artistas que
circulavam muito entre o Brasil, a Argentina e demais paises como o Uruguai e o Chile.

Foi no Circo Spinelli que Benjamim de Oliveira desenvolveu a maior parte de sua
carreira teatral. A partir da década de 1910 escreveu Operas e operetas comicas, entre outros
textos teatrais, realizando parcerias com Paulino Sacramento e Henrique Escudeiro, que
musicaram seus textos**’; nessa época também realizou parcerias com o poeta Catulo da
Paixdo Cearense. Com o Circo Spinelli, Benjamim de Oliveira chegou a dirigir adaptac6es
ousadas de Operas, como O Guarani, de Carlos Gomes e A Vilva Alegre, de Franz Lehar,
tendo suas arias e instrumentacdo adaptadas para as bandas e para os artistas circenses.
Chegou a conquistar a admiracdo de muitos nomes de sua época, como do teatrélogo Arthur
Azevedo e do presidente da republica Marechal Floriano Peixoto.

Homem profundamente envolvido com a boemia carioca, Eduardo das Neves (1871-
1919) conseguiu na vida de artista circense a possibilidade de alcangar uma intensa carreira
musical, tornando-se, entre as décadas de 1890 e 1910, um dos artistas mais populares de sua
época®*!. Suas primeiras tentativas profissionais foram como guarda-freios da Estrada de
Ferro Central do Brasil e como soldado no Corpo de Bombeiros, sendo demitido desta
corporagéo por faltar continuamente ao servigo e por frequentar fardado as rodas de boémios
e chorBes. Apos esses empregos, Eduardo das Neves decidiu-se pela vida de circo, tornando-
se conhecido como Palhago Negro, Diamante Negro, Dudu das Neves ou Crioulo Dudu®*2.

Apesar de se considerar circense apenas um periodo de sua vida, as atividades como
palhaco e a circulacdo por grande parte do pais foram fundamentais para que alcancasse

243

visibilidade, chegando a ser proprietéario de circo®™”. Além de ter no repertorio as cangdes dos

palhagos do século XIX, Dudu das Neves também tinha no repertério “numerosas cancdes

2% |bid., p. 189.
%9 |bid., p. 189.
240 |bid., p. 196.
1 |bid., p. 199.
242 |bid., p. 200.
23 Ibid., p. 205.
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que ele mesmo compunha, muitas vezes sobre temas do momento”?**. Entre 1902 e 1903,
depois de excursdo realizada pelo Brasil, na qual coletou uma quantidade de cancdes, realizou
sua primeira publicacdo: Trovador da malandragem, cuja capa especificava tratar-se de uma
nova colecdo de “modinhas brasileiras, lundus, recitativos, mondlogos, cangonetas,

tremeliques e choros da Cidade Nova’**.

Em vérias de suas composicdes aparecem
indicacbes que marcam sua trajetéria, como por exemplo: Bahia, 30 de junho de 1901;
Alagoas, 1902; Pernambuco, setembro de 1902?“°. Publicou ainda: O cantor de modinhas
brasileiras e Mistérios do violdo. Nessa ultima hd um lundu intitulado Crioulo Faceiro,
composto em homenagem “ao simpatico clown Benjamim de Oliveira™®*'.

Antes da adaptacdo que Benjamim de Oliveira fez da 6pera A Vilva Alegre para o
circo, Dudu das Neves realizou uma parodia intitulada A Sentenca da Vilava Alegre, encenada

em 1910 no Teatro Cinematogréfico Sant'Anna, na qual foi arranjador e ator®*®,

Gracas a essas duas adaptaces, o Brasil ficou sendo, entdo, o Unico
pais do mundo em que a famosa opereta destinada ao consumo da
fantasia das altas camadas de classe média urbana pdde descer ao
alcance do povo, com o principe Danilo interpretado por trés palhagos
de circo: Mario Pinheiro (que depois cederia lugar a Benjamim,
inicialmente fazendo Negus), Benjamim de Oliveira e Eduardo das
Neves™®,

A vasta producdo teatral de Benjamim de Oliveira, em parceria com artistas e
companhias variadas, assim como o sucesso de Eduardo das Neves, que chegou a publicar
suas composicOes e a ser empresario do ramo, sao evidéncias que ja atestam o valor desses
artistas na vida cultural brasileira. Porém, um fato também pouco lembrado pela histéria da
musica brasileira evidencia ainda mais a importancia que os artistas de origem circense
tiveram no Brasil do comeco do século XX: os palhagos cantores foram as primeiras vozes
nacionais a gravarem discos pela gravadora Casa Edison, estando entre eles: Eduardo das
Neves e Mario Pinheiro, que figuravam entre os cantores mais famosos daquele periodo,
Benjamim de Oliveira, Cadete e Baiano, que também foram palhacos cantores em algum
periodo de suas carreiras.

Eduardo das Neves, conforme atesta no prefacio de Trovador da malandragem,
comecou a gravar discos ap6s descobrir que algumas de suas cang¢des conhecidas haviam sido
gravadas sem que Ihe fosse atribuida autoria. Nas palavras do proprio:

24 TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 151.
5 SILVA, E. op. cit., p. 202.
246 TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 154.
%7 SILVA, E. op. cit., p. 218.
28 SILVA, E., op. cit., p. 262.
% TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 157.
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Ainda ndo ha muito tempo, ouvi um fonografo repetindo O 5 de
Novembro, mas, de tal modo, com tantos erros, tdo adulterado, que
nada se entendia. Dirigi-me, entdo, ao Sr. Fred Finger, e cantei em um
dos fondgrafos do seu estabelecimento comercial algumas modinhas.
S. S. gostou tanto, que firmou comigo contrato para eu cantar todas as
minhas producées nos aparelhos que expde & venda. 2*°

No caso de Mario Pinheiro, ndo ha documentos que comprovem que tenha sido
palhaco, porém héa o testemunho de Catulo da Paixdo Cearense que, na ocasido de sua morte,
narrou ter assistido ao cantor pela primeira vez como “palhaco de um circo de décima ordem
na Piedade”®". Tinhordo relata também um cantor menos conhecido, chamado Campos, que

em seus primeiros discos fizera contar no selo “antigo palhaco de circo™®*?

, uma indicacéo de
garantia de qualidade que nos atesta a estima e a importancia que o publico daquela época
tinha com os palhacos cantores. Uma inscri¢do similar também aparece em um dos discos de
Benjamim de Oliveira, A mulata faceira: “Benjamim de Oliveira — conhecido e popularissimo

palhaco com orquestra”?>>. Ele realizou seis gravacées como intérprete entre 1907 e 1912.

1.7.2 Outros palhacos e tendéncias circenses no século XX

Podemos encontrar muitas referéncias brasileiras a clowns musicos no decorrer do
século XX, sendo possivel verificar alguma continuidade no Brasil.

Roger Avanzi, que por décadas se destacou como o Palhaco Picolino nos circos
Nerino e Garcia, fala a respeito de Jodo Bozan, que no comecgo do seculo XX teria sido “um
dos maiores excéntricos musicais do circo brasileiro”, cuja arte consistia em “transformar
objetos comuns em instrumentos musicais. Ele tirava musica de serrote, garrafa, moedas,
canos e guizos, entre outros objetos”®*. Para Roger Avanzi, Bozan era da linhagem dos
palhagos gordos e sabia tirar grande vantagem de seu tamanho, realizava nimeros com guizos
presos no corpo e vestia também um capote cheio de buzinas de tamanhos diversos, além de

tocar varios instrumentos que chama de bizarros e inusitados. Descreve também o nimero Os

250 NEVES apud TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 155.

%1 TINHORAO, J. R.1976, op. cit., p. 141.

252 1bid., p. 141.

53 SILVA, E., op. cit., p. 237.

254 AVANZI, Roger e TAMAOKI, Veronica. O Circo Nerino. S&o Paulo: Pindorama Circus; Codex, 2004, p.
31.
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Sete MUsicos Infernais, que seria conhecido também como La Murga Gaditana®*®, que o
Circo Nerino exibiu por anos e exigia “o entrosamento de sete bons palhacos: o maestro, o
saxofonista, 0 bombeiro-percussionista, 0 ando tocador de tuba, o clarinetista perna-de-pau, o
barrigudo também tocador de tuba e o trombonista™®*°. A descricao que ele faz desse nimero,
no qual o maestro tenta comandar as confusGes dos musicos palhacos, assemelha-se, numa
proporcao mais modesta, a pantomima D6, Mi, Sol, D6 dos Hanlon-Lee.

Em um encontro realizado na sede do grupo Doutores da Alegria®’, Roger Avanzi
comentou a respeito da importancia das habilidades musicais para os palhacos, lembrando que
ele préprio tocava pistom, aprendido na banda do Circo Nerino. Disse ainda que na Europa
todos os palhacos tocam pelo menos um instrumento musical e isto é uma “exigéncia do
publico”, completando que “tal exigéncia ndo acontece com a mesma forca no Brasil”.

Até pelo menos 1950 é possivel encontrar referéncias ao trabalho musical em varios
palhacos. Outro exemplo importante de citarmos é Abelardo Pinto (1897-1973), o palhacgo
Piolin, um dos mais destacados palhacos brasileiros do século XX, que em sua carreira
destacada teve participacGes no cinema e permaneceu muitos anos com seu circo armado no
Largo do Paissandu, em Séo Paulo, capital. Piolin tocava violino e bandolim, tendo numeros
musicais com o clown branco Alcebiades. No nimero da Pulga, que é citado por Alice
Viveiros de Castro como um dos prediletos do presidente Washington Luis®®®, Piolin e
Alcebiades executavam um duo de pistom e bandolim até que

uma pulga mordia a perna de Piolin que, desesperado, interrompia o
dueto para procurar a pulga, apesar dos protestos de Alcebiades. O
concerto recomecgava e novamente a pulga atracava outra parte do
corpo de Piolin, que parava de tocar, procurava a pulga e deixava
Alcebiades furioso. E a sequéncia se repetia: tocar, ser mordido,

procurar a pulga e tomar bronca. No final, Piolin conseguia pegar a

pulga e, vitorioso, matava-a sob aplausos do publico que ia ao

delirio®®.

Piolin foi descoberto pelos modernistas paulistanos, que 0 projetaram como
representante do teatro popular brasileiro. Em 1927, os artistas modernistas organizaram um
jantar em homenagem ao palhaco chamado “Vamos comer Piolin”. A peca O Rei da Vela, de
Oswald Andrade, teria sido escrita para Piolin?®°.

2% Acerca da murga, manifestacdo popular carnavalesca de origem espanhola, trataremos no terceiro capitulo ao
abordarmos a trajetoria dos artistas do Circo Amarillo.

Ibid., p. 35.

Encontro realizado em 17 de novembro de 2011.

58 CASTRO, A. V. op. cit., p. 188.

Ibid., p. 188.

260 |bid., p. 188.
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O documentario O Circo (1965)*®*, de Arnaldo Jabor, apresenta exemplos
interessantes. Primeiro mostra um senhor idoso que se identifica como palha¢o Coco e vive
no Retiro dos Artistas, no Rio de Janeiro. Esse senhor aparece cantando ao viol&o trechos de
duas cancdes, uma de carater sentimental e outra cbmica. Em outro momento, o filme mostra
rapidamente nameros apresentados no Circo Guanabara, nos quais o palhaco Treme-Treme se
vale de varios recursos musicais como o acordedo, um piano feito com latas e ainda executa
instrumentos de sopro com outros dois palhacos, dentre estes sua esposa, a palhaca Corrupita.
Mario Bolognesi exemplifica o clown musical no trabalho da dupla de palhagos Pirin &
Pirena, observados no Circo Spacial em 1998. Bolognesi aborda também o palhaco Piquito
que cantava e compunha par6dias>®.

No século XX, as designacdes para os tipos e as funcdes de palhacos passam por
algumas variacdes no Brasil. Roberto Ruiz*®® define a palavra clown como sendo
exclusivamente o clown branco, designando seu parceiro comico de tony, ou tony excéntrico.
A palavra excéntrico, além de ter sido muito usada para referir-se a palhacos musicos,
também pode ser encontrada como sinbnimo do tipo augusto, essa associacao é realizada por
Roberto Ruiz e reiterada na pratica de alguns circenses, como Roger Avanzi.

Quanto ao clown branco brasileiro, até a primeira metade do século XX ainda era
possivel encontrar alguns que se caracterizavam como 0Ss europeus, dentre estes podemos
citar: Alcebiades Pereira; Fred, que foi por muitos anos parceiro de Carequinha; Jodo
Cardona; Peke, com o augusto Ripolin, membros da familia Queirolo; e Paulo Seyssel, o
Pimentdo, irmdo de Waldemar Seyssel, o palhaco Arrelia, que trabalhou tanto com
Chincharrdo quanto com Piolin. No decorrer desse século, os clowns brancos brasileiros
perderam suas caracteristicas visuais tdo marcantes, como o figurino brilhante, a maquiagem
predominantemente branca e o chapéu conico, desaparecendo enquanto um tipo especifico.
Porém, esse tipo teve sua funcdo absorvida por outras figuras, como o apresentador (mestre de
pista), ou por outro augusto, chamado de crom ou escada®®*.

A partir dos anos de 1950, com a popularizacdo progressiva da televisdo, o circo
comecou a perder forca enquanto entretenimento popular, a despeito do fato de muitos artistas
de origem circense terem estado vinculados aos primérdios da TV, dentre eles alguns

palhagos como Torresmo, Arrelia e Carequinha. E nessa época, aproximadamente, que as

261 O CIRCO. Direg#o de Arnaldo Jabor. Produgdo de Oceano Vieira de Melo. Sdo Paulo: Versatil Home, 1965.
1 DVD (27 min.), sonoro, colorido.

262 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 194.

263 RUIZ, Roberto. Hoje tem espetaculo? As Origens do Circo no Brasil. Rio de Janeiro: Inacen, 1987, p. 11.

264 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 91.
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praticas musicais nas companhias circenses também passaram por modificacdes, sendo a
mausica ao Vvivo substituida por som mecanico, fato que inevitavelmente diminuiu a presenca
de musicos e também o aprendizado de musica nas companhias. No entanto, outras relacdes
se estabeleceram como as adaptacdes de cancOes famosas em pecas teatrais, geralmente
melodramas, segundo a pratica do circo-teatro?®®. Destacamos o nome de Vicente Celestino,
autor de cangbes como Coracdo Materno e O Ebrio, que se tornaram melodramas
consagrados no repertério teatral circense. Outra pratica foi a participacdo de duplas
sertanejas que acompanhavam companhias pelo interior do Brasil, algumas chegaram a se
tornar proprietarias de circos. As duplas sertanejas deram continuidade as acfes dos artistas
das décadas pré-radio, como Eduardo das Neves, quando esses artistas somente poderiam ser
conhecidos em grande escala viajando. Mesmo os artistas de radio viajavam com 0S Circos,
aproximando-se fisicamente de um publico que s6 conhecia suas vozes. Assim também
procederam as duplas sertanejas até a década de 1980. Nesse caso, 0 espetaculo era
geralmente dividido em duas partes, a primeira de numeros e de variedades e na segunda parte
0 show da dupla.

Fora do Brasil, o circo americano e o0 circo soviético tiveram desenvolvimentos
singulares. O primeiro alcancou estruturas dilatadas desde o século XIX, com companhias que
se deslocavam em trens com dezenas de vagles e passaram a utilizar circos de até trés
picadeiros com performances simultaneas. Nesse caso, os palhacos tiveram que se adaptar a
essa grandiosidade empresarial, dilatando sua visualidade, ja que deveriam ser enxergados por
um puablico muito mais numeroso, estes

se viram impelidos a procurar os efeitos cOmicos nos acessorios de
cena, como aparatos que explodem ou jatos d'agua imprevisiveis. Suas
entradas buscaram a comicidade muda, de curtissima duracdo. Isso, de

certa forma, provocou uma certa desvalorizacdo dos interludios

cdmicos, uma vez que o espetaculo centrou-se na grandiosidade

feérica®®®,

Na Russia, a arte clownesca associou-se a luta politica, criando-se a figura do clown-
tributo, que participava de marchas e manifestacdes populares®®’. Vitali Lazarenko, o
principal representante desse tipo, aproximou-se de artistas de vanguarda, como Vladimir

Maiakdvski e Meyerhold, que passaram a buscar no circo os elementos para uma renovagao

265 No século XX, alguns circos se dedicaram mais & representagdo do repertorio teatral do que as demonstracoes
de nlimeros acrobéticos e variedades, tais circos passaram a ser conhecidos como circos-teatros. O repertério
de circo-teatro é herdeiro das pantomimas, comédias, melodramas e demais préaticas teatrais que 0s circos
sempre tiveram em sua trajetoria.

266 |bid., p. 79.

%67 |bid., p. 81.
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artistica e teatral. Além dessas tendéncias, o0 teatro popular russo, que era presente nas feiras
desde o0 século XVII pela arte de menestréis, mimos e comediantes dell'arte®®®, bem como o
cinema com Charlie Chaplin influenciaram os clowns soviéticos a alcancarem sua maneira
particular e sensivel de desenvolver sua arte. Dentre os mais destacados podemos citar
Karandash e Oleg Popov.

A partir de 1970, comecaram a surgir as escolas de circo, possibilitando que as artes
circenses fossem ensinadas fora das companhias e das familias. No Brasil, a Academia Piolin
de Artes Circenses foi fundada em S&o Paulo, em 1977. Nesse mesmo ano, em Jodo Pessoa,

foi fundada a Escola Piolin, em atividades até hoje?®®

. A partir de entdo o circo passa, pouco a
pouco, a ser procurado por estudantes e profissionais do teatro, influenciando sua poética. A
Picadeiro Circo Escola, fundada em Séo Paulo, em 1984, permanece ainda em atividade e
influenciou o surgimento de diversas companhias que adotam a linguagem do palhaco em seu
trabalho®”°, dentre estes Os Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes, a Nau de icaro e a Cia. La
Minima®’!, cujos artistas Domingos Montagner e Fernando Sampaio foram uma das
principais influencias no trabalho de palhaco da dupla do Circo Amarillo, segundo
testemunho de Marcelo Lujan para nossa pesquisa.

Na década de 1980°"%, outras influéncias, como a da escola de Jaques Lecoq, que se
vale da méscara do clown como ferramenta pedagogica para o ator, também contribuiram
para que o interesse pela arte do palhago se intensificasse no Brasil. Elizabeth Lopes, em
Campinas, Maria Helena Lopes, em Porto Alegre, o LUME - Ndcleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais —, em Campinas, e a presenca do diretor italiano, Francesco Zigrino, na
Escola de Arte Dramatica da Universidade de S&o Paulo (EAD-USP), foram as principais
influéncias para o aumento consideravel de pesquisas a respeito das mascaras teatrais, da
commedia dell'arte, de oficinas e cursos de clown, bem como a eminéncia de grupos
dedicados a linguagem clownesca no teatro, alguns sem perder o vinculo dos palhagos com
outras habilidades circenses. Dentre esses grupos e profissionais, podemos citar Tiche
Vianna, com o Barracdo Teatro, em Campinas, Beth Dorgan, atualmente professora da EAD,

e Cida Almeida com o Cla — Estldio das Artes Comicas, em Sado Paulo.

268 |bid., p. 81.

%69 CASTRO, A. V. op. cit., p. 189.

210 SANTOS, Leslye Revely. A Pedagogia das Méscaras por Francesco Zigrino: uma influéncia no teatro de
S&o Paulo na década de 80. 2007. 170 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade
Estadual Paulista — UNESP “Julio de Mesquita Filho”, 2007, p. 50.

271 \/er capitulo 3 desta pesquisa.

272 |bid., p. 48-55.
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Diante de uma trajetoria tdo maltipla e de um cenério tdo complexo, propomos-nos a
estudar dois casos originarios de contextos e de localidades diversas, mas que podem auxiliar-

nos a compreender um pouco da poética cénico-musical dos palhagos na atualidade.
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2 Biribinha e sua Turma

Na confluéncia entre o circo dito tradicional e as transformacdes pelas quais as artes
circenses tém passado nos Ultimos anos estad Teofanes Silveira, ndo tdo conhecido pelo seu
primeiro nome de batismo quanto pelo nome artistico, Biribinha Silveira, alcunha que recebeu
para seu palhaco ainda aos sete anos de idade. Ele proprio, que ja se acostumou a ser chamado
mais de Biribinha, impregna-se das duas personas e, com a forca de um automatismo de
muitos anos, deixa que se misturem. Exemplo disso foi 0 momento em que era entrevistado
no proprio camarim: em sua face estava 0 nariz, a maquiagem, a mascara, enquanto se
expressava 0 homem, mas sempre com comicidade nos relatos, deixando claro que antes
ainda do palhaco ha um artista maltiplo, especialmente um ator com vasta experiéncia em
circo-teatro.

Tedfanes Silveira € um contador de histérias, um rapsodo, um estudioso e conhecedor
consciente de sua arte. A vivéncia do circo-teatro é nitida na boa colocacdo de sua fala, na
articulacdo de seu discurso decupado, constantemente ilustrado por uma gestualidade
marcante que ressalta pela mimica os objetos e instrumentos que narra, valendo-se do canto e
de uma memdria prodigiosa que se lembra de nomes e datas, como o nome do senhor
Eduardino, proprietario do cinema onde seu pai 0 levou varias vezes para assistir ao filme
cujo protagonista foi a personagem interpretada em sua estreia teatral. Tedfanes Silveira
centraliza e articula os artistas de sua familia, incluindo seus irméos, como Hiran e Vera
Silveira, seus filhos ja adultos que mesmo morando em Alagoas também esporadicamente
vém ao Sudeste para apresentacdes, sua esposa, Seliane Silva, e ainda seu filho Jalio Silveria,
de apenas quatro anos, que ja participa das apresentacdes e possui nome de palhaco.

Tedfanes Silveira € um acervo vivo da histéria e das praticas do circo nordestino, tem
conhecimento da trajetdria das artes circenses no Brasil, das familias cujos nomes se tornaram
mais conhecidos, bem como das influéncias que constituiram o palhago brasileiro, remetendo-
0 sempre ao palhaco francés e a constituicdo das duplas cémicas, ao antagonismo entre o
branco e o augusto e sua relacdo com a sociedade de classes. Distingue o excéntrico enquanto
um tipo especifico e conhece também uma versdo distinta da origem do augusto.
Abordaremos neste capitulo um pouco da trajetoria de sua familia, seus conhecimentos acerca
das praticas musicais que presenciou no circo durante sua carreira, especialmente o

nordestino, e a utilizagdo de recursos musicais em duas obras da Companhia Teatral Turma
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do Biribinha: Reencontro de Palhacos na Rua E Alegria do Sol com a Lua e a intervencio
Palhacada Musicada.

Realizamos duas se¢des de entrevistas com Teofanes Silveira: a primeira em 17 de
junho de 2012, nos intervalos das apresentacGes da Palhacada Musicada, no Museu de
Imagem e do Som, na cidade de Sao Paulo; a segunda sessdo ocorreu no dia 25 de julho de

2012, em sua residéncia, na cidade de Americana-SP.

2.1 A familia Silveira

A trajetoria circense da familia Silveira comecou na década de 1930 quando Nelson
Silveira, estudante de direito na Universidade da Bahia, abandonou o terceiro ano de seu
curso para fugir com um circo com o objetivo de tornar-se ator e palhaco. Segundo Tedfanes
Silveira, tratava-se de um “cirquinho velho, feio, mal acabado”. Iniciando uma vida itinerante,
ao chegar a cidade de Garanhuns, no Estado de Pernambuco, Nelson Silveira hospedou-se no
hotel cujo proprietario seria seu futuro sogro. Nesse local, ele conheceu Expedita, em 1946,
com gquem se casou logo no ano seguinte. Expedita Silveira foi a terceira esposa de Nelson
Silveira, ela ndo era de uma familia de artistas, mas de agricultores originarios de Serra
Talhada, em Pernambuco. Com pouco tempo juntos, Nelson Silveira fez um teste com a
esposa em um pequeno papel, constatando sensibilidade para atuacdo. Expedita Silveira
tornou-se uma atriz versatil em melodramas circenses, interpretando de vilds a personagens
cOmicas, além de cantar e dancar. Acerca da versatilidade de sua mée, comentando também a
necessidade dessa qualidade para os atores de pecas de circo-teatro, Te6fanes Silveira diz:

Um dia vocé fazia uma comédia, amanhd vocé fazia um melodrama,
depois de amanhd vocé fazia uma chanchada e em seguida tinha um
melodrama, uma alta comédia®”®, enfim. Hoje mamae podia matar o
povo de raiva fazendo uma vild nas Pupilas do Senhor Reitor e
amanha ela poderia matar o povo de rir fazendo Libédria, da pega
Vendaval de Paixdes. Na primeira parte ela cantava e dangava muito
bem. Ditinha Silveira era 0 nome artistico dela, Expedita Leite da
Silveira, conhecida como Ditinha Silveira. Eu tenho a impressao que a
mamde, se na época fosse permitido a mulher ser palhaga, tenho quase
certeza de que seria uma grande palhaca. E se eu tivesse no momento

em que fosse permitido a ela isso, eu a batizaria com o nome de
Ditinha, Palhaga Ditinha. Porque era maravilhosa a mamae.?’

273 Tebfanes refere-se aqui a géneros do circo-teatro, que a partir de dois grandes grupos, melodrama e comédia,
dividem-se ainda em uma série de subgéneros, como chanchada e a alta comédia, subgéneros da comédia.
2% SILVEIRA, Tetfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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Tedfanes Silveira, filho do casal, nasceu na cidade de Jequié, na Bahia, em 1951, no
Zoolégico Mundial Circo, um circo de teatro e variedades. Ainda na década de 1950 o casal
Nelson e Ditinha Silveira criou seu préprio empreendimento, o Circo-Teatro Nelson, que foi
destruido em uma tempestade na cidade de llhéus, Bahia. Ap0s esse incidente, a familia
migrou para o Sudeste e, na cidade de Rio de Janeiro, fundou um pavilhdo, o qual ndo possuia
picadeiro, mas um palco destinado a representacdo de pecas teatrais, sendo assim criado o
Pavilhdo Teatro Copacabana. Foi nesse circo, no ano de 1958, na cidade de Angra dos Reis,
Rio de Janeiro, que Teofanes Silveira, com apenas sete anos, fez sua estreia protagonizando a
adaptacéo teatral do filme Marcelino P&o e Vinho, que estava em destaque nos cinemas da
época. Nelson Silveira realizou a dramaturgia e fez seu filho assistir ao filme diversas vezes.
Tedfanes comenta que o sucesso foi tanto que depois do espetaculo o cinema fechou e o povo
preferiu assistir ao vivo, no pavilhdo. Tendo testado o filho em um drama, resolveu
experimenta-lo também como personagem cémico, escalando-o para o papel de Felizberto, o
contraponto comico do melodrama Coracdo Materno, de Gilda de Abreu. Obtendo uma boa
realizacdo em dois papéis opostos, Nelson Silveira resolveu fazer ainda mais um teste com
seu filho:

Papai olhou e disse: “Bom, se fez drama, fez comédia e passou nos
dois ndo tem divida, tem que ser palhaco.” Ele pinta meu rosto,
chama minha irma mais velha, Mércia, e ensina para ela umas
musicas, ensina umas entradas e vamos entrar no palco. Sé que no
momento de entrar ndo tinha nome. Que nome se da ao palhaco?
Existia um caipira no circo, que era também eletricista, que se
chamava Zé Lapada, e o Zé Lapada chega na hora e fala: “Bota

Biribinha! E filho do Biriba, e diminutivo de Biriba é Biribinha. Pde
Biribinha.”*"

Nelson Silveira interpretava o palhaco Biriba, sendo essa a justificativa de que o
eletricista se valeu para sugerir o nome. A partir de entdo, Tedfanes ou Biribinha Silveira, que
desde essa tenra idade “ja conseguia diferenciar o cheiro de verniz teatral para o cheiro da
maquiagem feita artesanalmente pelos atores”, iniciou sua carreira como palhaco e ator nos
palcos do circo-teatro, sob direcdo de seu pai. Com relacdo ao aprendizado de outras técnicas
circenses, os filhos de Nelson Silveira ndo experimentaram a acrobacia, mas alguns
aprenderam malabarismo e equilibrismo. Teo6fanes Silveira realizava malabarismo com
pratos, conhecido como pratos chineses, adestrou um cavalo e desenvolveu um ndmero de
adestramento de pombos. O entrevistado comenta ainda que hé continuidade de nimeros “de

picadeiro” em sua familia, citando alguns sobrinhos seus que realizam atualmente nimeros

215 SILVEIRA, Te6fanes. Entrevista concedida a Celso Améancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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acrobaticos e desenvolvem carreiras circenses, inclusive em ambito internacional. No dia em
que observamos a intervencdo Palhacada Musicada, a Cia. Teatral Turma do Biribinha
apresentou um espetaculo infantil, Um Conto Magico do Circo, no qual o palhago Biribinha
realiza um numero de malabarismo com pratos, um resquicio, como ele define, dos trinta
pratos que rodava em conjunto com sua irmad Denise Silveira, porém, utilizando panelas e
penicos ao inves de pratos.

Tedfanes Silveira ndo utiliza o termo “tradicdo” como referéncia ou discriminacdo ao
circo em que cresceu, a Unica coisa que enfatiza uma diferenciagédo entre o tipo de circo que
faziam com outros tipos de circo € que sua familia optou principalmente pelo circo-teatro,
havendo algumas insercdes de numeros de habilidades fisicas e um periodo curto em que
tiveram animais, porém sempre manteriam a representacdo de pecas teatrais como o principal
trabalho desenvolvido. Apesar de o entrevistado ndo se referir como tradicional, dentro do
entendimento que se busca desse termo como mediacdo para uma compreensdo das
particularidades do circo-familia, a familia Silveira se insere nas caracteristicas do circo mais
comumente definido pelos circenses como tradicional, tendo uma organizagdo do trabalho
centrada no nucleo familiar.

Erminia Silva®’®, ao analisar a constituicdo do circo-familia, ou seja, aquele que tem o
nucleo familiar como pilar da organizacao do trabalho e da transmissdo de saberes, comenta o
significado de ser tradicional como o pertencimento a “uma forma particular de fazer circo,
significa ter passado pelo ritual da aprendizagem total do circo, ndo apenas de seu ndmero,
mas de todos os aspectos que envolvem a sua manutencdo™’’. Ted6fanes Silveira comenta ao

falar de sua infancia:

Eu tenho absoluta certeza que a determinagdo que me foi dada foi pra
ser um palhaco, influenciado de uma certa forma, ndo quero dizer
total, pelo meu pai que era um grande ator e um bom diretor de teatro.
Eu vendo, ouvindo, participando de pequenas cenas, de pequenos
momentos, porque no circo aprende-se dessa forma. Depois, até o0s
sete anos, quando dizem que se define a personalidade do ser humano,
0 circense ja comega a jogar no picadeiro e ensinar 0s primeiros
passos. Se o filho tem uma descendéncia de acrobatas vamos aprender
acrobacia. Vamos testar porque de repente ele poderd ndo ser um bom
acrobata, mas poderd ser um bom malabarista, ele podera ter uma
tendéncia mais para “malabares”, ou para equilibrismo, ou para o
palhaco.?’®

Embora Nelson Silveira, enquanto empresario e artista circense, nao tenha se

276 ABREU e SILVA. op. cit.
7 |bid., p. 82.
218 SILVEIRA, Tebfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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originado de um aprendizado familiar, era esta a estrutura e a organizacao que conheceu nos

circos em que trabalhou, reproduzindo-a em seus empreendimentos. Segundo Erminia Silva:

Na virada do século XX, consolidou-se um “territério” formado pelas
varias familias circenses, que apesar das mudancas tecnolégicas e suas
implicacdes internas, estruturaram-se em torno da manutencdo da
transmissdo oral daqueles saberes e praticas, de geracéo a geracdo.”?’°

A crianca, neste tipo de organizacdo, representa a continuidade da tradicdo, sendo a
“portadora do saber presente na memoéria familiar’?®®. Silva comenta ainda que algumas
analises tendem a enxergar de maneira descontextualizada o papel da crianca, muitas vezes
associando ao trabalho infantil ou como uma maneira das empresas circenses atrairem
publico. Uma visdo estritamente mercadoldgica desse tipo de atuacdo ndo busca compreender
0 circo-familia como uma organizacdo particular, ndo sendo uma organizacao empresarial,
mas uma iniciativa privada e familiar. A crianca, como foi 0 caso da vivéncia de Tedfanes
Silveira, € inserida ndo somente em um trabalho, mas em um processo de socializacdo e
aprendizagem. Como comenta Silva:

O circo-familia, tendo em vista sua singularidade, ndo transferia ou
imputava as instituicbes escolares e de formacdo profissional a
obrigacdo de qualificar seus componentes.

O circense, no final do século XIX, até a primeira metade do século
XX, na sua maioria, ja nasceu no circo. O processo de socializacéo,
formacéo e aprendizagem se inicia com seu nascimento, pois a crianga
representava aquela que portaria o saber. No ensinar e no aprender

estava a chave que garantia a continuidade do circo, estruturado em
torno da familia®.

Além do cotidiano que o circo-familia demandava, Tedfanes Silveira enfatiza que era
prioridade para seu pai que ele e seus nove irméos frequentassem também a escola regular.
Comenta que seu pai chegava as vezes a ter que insistir em escolas que, por preconceito, ndo
aceitavam a matricula em trénsito que possuiam, nesse caso Nelson Silveira ditava a direcédo
de escolas o numero da lei que sancionava o direito de filhos de artistas itinerantes a
frequentar escolas regulares. Assim, Teofanes Silveira define a educagdo recebida como
“esmerada, religiosa e patriarcal”, envolta por um cotidiano repleto de afazeres e obrigacdes
pertinentes aquela estrutura social.

Entdo aprendemos assim, com muita disciplina, principalmente.
Ensaiavamos de manhd, as nove da manhd, as quatorze horas, no

segundo horério, e quando tinha espetaculo as vezes ensaidvamos até
apos o espetaculo, quando um outro espetaculo, um novo espetaculo,

7% ABREU e SILVA., op. cit., p. 83.
280 |bid., p. 85.
281 |bid., p. 87.
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estava para vir ao palcos, estrear. Nds ensaidvamos trés vezes por dia,
era pra tirar o couro, hoje eu vejo o pessoal falando “o Soleil®®* tem
que ter oito horas de ensaio por dia.” Mas precisa ensaiar! E pergunta-
se: por que ensaiar tanto? Para ser o melhor!?*

O trabalho que realizavam era prioritariamente circo-teatro, mas houve uma época em
que também tiveram nameros com animais em suas programacdes, devido a associa¢do com
os Robatini, uma familia de origem cigana que trabalhava niumeros de lacos, chicotes e feras,
incluindo um nimero com um ledo, mas este foi um periodo especifico, a trajetdria artistica
da familia Silveira centrou-se mais especificamente em circo-teatro e variedades. Nesse
sentido, Tedfanes Silveira explica a estrutura do espetaculo de circo-teatro em uma divisdo
em duas partes. A primeira dedicada ao espetaculo de variedades, com dancarinas, cantores,
declamadores de poesia e um regional musical — estrutura que detalharemos mais adiante
neste capitulo. A segunda parte era dedicada aos dramas e as comédias. Os proprios membros
da familia, com suas variacdes etarias, proporcionavam a diversidade humana necessaria aos
personagens-tipo que constituem as tramas dos enredos de comédias e melodramas de circo-
teatro:

Por sermos uma familia nés tinhamos um elenco com um gald, uma
ingénua, um centro-nobre, uma dama, um centro-comico, uma
caricata®®’... Isso ai era pai, mée, genro, nora, filho, filha, neto e ai
forméavamos um elenco familiar e assim era o circo-teatro. Era o

formato do circo-teatro e do circo nordestino, que tem uma
caracteristica de ser pequenininho.?®®

Tedfanes Silveira comenta que a propor¢do pequena era uma maneira de lidar com um
ambiente acustico ainda ausente de amplificacdo sonora, sendo tudo nos limites naturais da
voz, havendo necessidade também de muita proximidade entre os artistas e o publico.

Com o falecimento de Nelson Silveira, o Circo Magico Nelson encerrou suas
atividades em 1980, na cidade de Arapiraca. Tedfanes Silveira fundou o circo de sua
propriedade no ano seguinte, mantendo-o em funcionamento até 1989. Nesse mesmo ano
fundou a Cia. Teatral Turma do Biribinha, que era uma companhia de apresentacdes

recreativas.

Foi quando iniciei, na mesma cidade, teatro nas escolas, na rua,
clubes. Tudo como alternativa de sobrevivéncia e de experiéncias
novas, e também por ndo ter na minha cidade um espaco adequado.

282 Refere-se ao Cirque de Soleil.

282 SILVEIRA, Tebfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.

284 Gala, ingénua, centro-nobre, dama gala e centro-comico sd0 personagens-tipo que se mantiveram nas praticas
dos circos-teatro. Assim como nas companhias de commedia dell’arte, os atores dedicavam-se mais
acentuadamente a um tipo, que era escolhido segundo seu temperamento artistico.

285 SILVEIRA, Tetfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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Dessa vez sai realmente debaixo da lona de minha propriedade.
Aquelas que depois trabalhei, era através de projetos e festivais. Até
hoje faco espetaculos em baixo da lona, quando surge a oportunidade,
0 que me faz muito bem, e acho até que o trabalho flui melhor, é o
meu habitat. Levei o circo e o teatro para todos 0s espagos,
reinventando suas formas, utilizando o que eu sabia fazer com o que
eu ainda néo tinha experimentado.®

Tedfanes Silveira continuou o aprendizado circense com seus filhos, que constituiam o
elenco e a equipe técnica inicial da Cia. Teatral Turma do Biribinha, que era formada por
Nelson Alves da Silva Neto e Tedfanes Silveira Junior, respectivamente palhacos Mixaria e
Mixuruca, ambos musicos e atores que estrearam no picadeiro ainda na infancia, antes dos
oito anos de idade; Helga Soares, aderecista e sonoplasta do grupo; Daniela Soares, que
entrou algum tempo depois fazendo figuracdo e contrarregragem. Em entrevista para a
pesquisadora Erminia Silva?®’, Te6fanes Silveira comenta que teve muita resisténcia em
inscrever-se em festivais por ndo querer participar de mostras competitivas, mas que esses
eventos proporcionaram uma diversidade de experiéncias e de aprendizagem. O incentivo
para participar desse tipo de evento foi de Eugénio Talma, da Bahia, que foi seu parceiro na

criacdo do espetaculo que abordamos neste trabalho.

2.2 Momentos musicais

Independente da impossibilidade de comprovar de uma maneira mais documental
parte das praticas descritas por Teofanes Silveira, julgamos importante registrar suas
descri¢des, que ndo somente explicam as escolhas poéticas que realiza atualmente com sua
companhia, mas proporcionam um maior conhecimento acerca da historia do circo nordestino
e de suas particularidades. No entanto, o artista possui muitos documentos; por valorizar e ter
interesse no registro da trajetdria artistica de sua familia, ndo faltam fotografias e textos
teatrais, as adaptacdes e as criacdes proprias de seu pai. Independente da precisdo de certos
detalhes ou da confirmacdo de nomes®®, o registro dos testemunhos desse artista é uma

contribuic&o significativa aos estudos a respeito do circo e do circo-teatro brasileiro.

286 SILVEIRA, Tetfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.

287 SILVA, Erminia. Biribinha: permanéncias, transformacdes, readaptacdes e reinvencdo do artista circense.
Rego do Gorila: todo mundo quer ver. Presidente Prudente: Festival Rosa dos Ventos 2011, ano 1, n. 1, p.
27-29, nov. 2011.

288 Muitos dos nomes que ele cita podem ser encontrados nos relatos de outros memorialistas, como o caso do
palhago Bozan, também citado por Roger Avanzi.
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Ao ser indagado acerca das praticas musicais no circo de sua familia, Tedfanes
Silveira elenca, de maneira didatica, os momentos do espetaculo em que a musica tinha uma
presenca mais destacada, definindo-os como “momentos musicais”. Ele ndo fala somente da
experiéncia do circo de sua familia, mas também de circos e artistas com 0s quais teve contato
por parceria profissional, ou mesmo assistindo enquanto plateia.

Segundo Tedfanes Silveira, a misica nos circos que conheceu comecgava na rua, Como
uma maneira essencial para a divulgacdo dos espetaculos, cabendo principalmente ao palhaco
recitar ou improvisar versos de chulas, dos quais relembra aqueles versos tdo conhecidos que
ja citamos no capitulo anterior: “O raio de sol suspende a lua...”, sendo respondido pelas
criangas em conjunto com a distribuicdo de panfletos aos transeuntes. O segundo momento
seria ja no proprio circo, pouco antes de iniciar-se o espetaculo, era o0 “quarto de hora”, uma
apresentacdo exclusiva das bandas ou orquestras circenses, com duracdo de quinze minutos
antes de comecar o espetaculo. A banda era disposta em locais estratégicos, como no local
que ele designa de “tanel da entrada”, um coreto que alguns circos possuiam entre as
arquibancadas e as cadeiras. Tedfanes Silveira enfatiza a predominancia de instrumentos de
metal e de percussdo, sendo executados principalmente dobrados e galopes; dobrados no
momento das entradas e galopes nas saidas. Tratava-se de um repertorio predominantemente
europeu e americano, mas contava também com musica popular brasileira.

O dobrado é um género musical originario das marchas e das bandas militares, sendo
criado dentro do contexto dessa formacdo instrumental. A marcha originou-se,
essencialmente, na ornamentacdo de um ritmo regular repetido por um tambor, sendo
francesas as marchas mais antigas que se preservaram, compostas por compositores como
Jean-Baptiste Lully para os grupos musicais de Luis XI1V?*°. O dobrado também remonta a
essas marchas europeias, caracterizando-se pelo ritmo mais acelerado; etimologicamente sua
designacdo vem de “passo dobrado”, como é possivel observar em sua incidéncia em outras
linguas: pasodoble ou marcha redobrada para os espanhois; pas-redoublé para os franceses ou
passo doppio para os italianos. Pasodoble € uma referéncia ao passo acelerado da
infantaria™®*°. A definicdo de galope também diz respeito & velocidade do andamento, sendo
mais rapido que o dobrado.

Um “momento musical” da banda circense era a retreta. Esse termo, originario das

289 SADIE, Stanley (Editor). Grove Dicionario de Musica: edigdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora,
1994, p. 574.

2% | ISBOA, Renato Rodrigues. A escrita idiomatica para tuba nos dobrados seresteiro, saudades e pretensioso
de Jodo Cavalcanti. 2005. 52 f. Artigo (Mestrado em Musica) — Escola de MUsica, Universidade Federal de
Minas Gerais — UFMG, Belo Horizonte, 2005, p. 5.
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praticas do meio militar, designa 0 momento em que 0s soldados se posicionam para
recolhimento, também se referindo ao toque de clarim utilizado para congregar esses
soldados. Em musica, o termo pode referir-se as apresentacdes das bandas, militares ou néo,
em locais publicos, mais usualmente o coreto de uma praca. Segundo Renato Lisboa®®*, o
nome “banda de retreta” é utilizado, no linguajar comum das bandas brasileiras, simplesmente
para designar as bandas de musica. Teofanes Silveira descreve que as bandas dos circos
também realizavam retretas nas pragas da cidade, sendo esta uma maneira de conduzir o
publico diretamente ao espetaculo. Mediante uma autorizacao da prefeitura, a banda do circo
apresentava-se na praca, executando os ritmos que estivessem em voga. Em um determinado
momento, quando ja havia uma aglomeracdo numerosa de pessoas, a banda saia do local e se
dirigia, ainda tocando, até a entrada do circo, onde a companhia ja aguardava aquele publico
para iniciar o espetaculo. Muitas vezes, era a propria banda municipal que se apresentava com
0s circos, especialmente com 0s que ndo possuiam banda propria. Em outros casos, a banda
do circo era uma oportunidade para que o publico de localidades que ndo tinham banda
assistisse uma retreta. Teofanes Silveira ressalta ainda que os mdusicos da banda eram
profissionais, definindo-os assim por dominarem a leitura da escrita musical e se

292 ara muito bem

apresentarem “muito bem paramentados, muito bem penteados, a orquestra
cuidada”. Esses grupos instrumentais, segundo ele, passaram a fazer parte principalmente dos
circos de maior porte, cujo espetaculo caracterizava-se mais por apresentacdes de variedades e
por doma de animais, assim como os chamados circos de “tiro”, ou seja, circos que realizam
temporadas rapidas, permanecendo cerca de uma semana em cada localidade. Na época em
que o circo de Nelson Silveira possuia banda, ou orquestra, como se refere o entrevistado, esta
era também utilizada para a realizacdo de bailes carnavalescos, como alternativa de
continuidade das atividades durante o carnaval. Assim, estando o circo ja simpatico na cidade,
era usual que a banda preparasse um repertdrio especifico e o interior do circo se tornasse um
baile de carnaval.

No caso dos circos de menor porte, como 0s circos-teatro, 0 grupo musical era um
conjunto menor, geralmente formado por um numero de quatro a cinco instrumentistas,

conhecido como “regional”, trata-se de uma formacéo originada nos grupos de choro urbano.

21 |bid., p. 3.

22 Em alguns momentos o entrevistado refere-se aos grupos musicais dos circos como orquestras, sabemos que
as praticas musicais nos circos foram muito variadas e alguns circos possuiam grupos musicais maiores e
com formagdes instrumentais diferentes, contando também com instrumentos de cordas, como 0s violinos,
além de outras possibilidades instrumentais diversas dos padrdes que foram estabelecidos para uma banda de
metais ou uma orquestra. Assim, é condizente afirmar que alguns desses grupos fossem denominados como
orquestra.



87

Segundo Ana Claudia César’®, esses grupos eram chamados de “regional de choro” e foram
amplamente utilizados nos programas de radio como uma alternativa menos onerosa para as
orquestras. Se levarmos em conta que 0s artistas de circo estiveram entre 0s primeiros
profissionais de radio, é provavel que essa alternativa instrumental tenha ocorrido primeiro
nos circos e teatros. Segundo Teofanes Silveira, 0s regionais eram constituidos de um ou dois
viol®es, cavaquinho, acordedo, pandeiro e, as vezes, uma flauta®®. Entre os nimeros de
variedades apresentados na primeira parte dos espetaculos de circo-teatro havia o0s “musicais
de circo”, contando com a presenca de cantores, declamadores de poesia, dancarinos e
sambistas. Sambista, nesse caso, € 0 cantor e dancarino de sambas, ndo sendo
necessariamente compositor. Tedfanes Silveira define sua mde como um excelente sambista,
descrevendo e cantando uma das cangfes que interpretava:
(cantando) “E de conversa em conversar gue vocé vai arranjando um
modo de brigar. E de palavra em palavra que vocé esta querendo é nos
separar. Parece até que o destino (canta fragmentos tentando lembrar a
letra). Vivendo dessa maneira continua a besteira ndo adianta ndo. O
que passou é poeira deixa de asneira que eu ndo sou limdo.” Ai
quando ela dizia isso chamava: “Segura sanfoneiro”. O sanfoneiro
puxava aqui, o pandeiro “papapa” e ai ela saia sambando, sambando...

Aquela roupa! Parece que estou vendo, aquela roupa linda, de seda,
sabe? E aberta de lado, 0 que na época ja era um escandalo.?®

Outro “momento musical” que Teofanes Silveira cita diz respeito aos ndmeros
clownescos, trata-se das parodias cantadas por palhacos e dos “musicais inusitados”, que
abordaremos mais adiante neste capitulo. Ao comentar acerca do palhaco brasileiro e da sua
musicalidade, ele enfatiza a histdria do circo no Brasil e a heranca dos palhagos europeus,
citando especialmente o caso dos palhagos franceses que obrigatoriamente necessitam tocar
pelo menos um instrumento musical; nesse sentido, o entrevistado reitera a visdo de Roger
Avanzi, ao comentar a respeito do palhaco europeu, conforme citamos no capitulo anterior.
Tedfanes Silveira reconhece toda essa influéncia na arte dos palhagos nordestinos, refletindo a
respeito de suas particularidades instrumentais e de seus esquetes de parodias:

O palhago nordestino, por falta de uma determinada condicdo
financeira para comprar até instrumentos convencionais, tinha no
méaximo uma violinha, uma rabeca, um pandeiro e comecou a investir
em outro lado: cantar parddias. Musicas que faziam sucesso na época,
como hoje também, e os préprios palhagos escreviam suas parddias.

Entravam de violdo, uns deles até eram especialistas em cantar
parddias. Encerrava uma primeira parte de espetaculo, ou nos

2% CESAR, Ana Claudia. O cavaquinho encantado de Waldir Azevedo. Curitiba: Prismas, 2013. p. 23.

2% Os regionais de choro tinham como formagéo mais usual uma flauta, dois violdes, um cavaquinho e um
instrumento de percussdo. Ibid., p. 22.

2% SILVEIRA, Tetfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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entreatos de uma cena para outra do teatro, ele ficava na frente da
cortina, com um violdo cantando parddias, ou um pandeiro quando
eram mdsicas mais rapidas.”*®

No caso de numeros comico-musicais, ele comenta das “Duplas Caipiras”, um tipo de

formacdo comica que os palhagcos tinham com suas esposas, trabalhando um repertério de

parddias e anedotas para serem cantadas e recitadas em duplas, geralmente simulando uma

disputa entre 0 homem e a mulher. Além de cantar, o homem sempre tocava violdo e podia

estar caracterizado como palhaco ou como um caipira, enquanto a mulher, que também

cantava, geralmente dancava ou executava acordedo, sendo chamada de baiana. Essas duplas

cbmicas trabalhavam uma oposi¢do comica peculiar em relacdo ao classico antagonismo entre

branco e augusto, ja que traziam o jogo para a oposicao entre masculino e feminino. Seus pais

também realizaram esse tipo de parddia musical.

Em S&o Paulo tinham muitas Duplas Caipiras, Minas Gerais nem se
fala. S6 que eu achava interessante é que eles estavam aqui, no
Sudeste, e apelidavam assim, por exemplo: aqui teve uma dupla
famosa do Querido, Querido era um caipira, Querido e sua Baiana. O
cara era paulista e de repente ele tinha sua baiana. A baiana porque
dancava os lundus. Essas duplas ficavam muito famosas porque eles
acabavam criando uma divisdo de preferéncia na plateia, pelo palhaco
ou pela baiana. Entdo sempre anunciavam assim: “Agora com VvOCés
Biriba e Ditinha Silveira”, era 0 papai e a mamée. Depois papai
mudou para Zé e Dita.®’

Além de Querido e de sua Baiana, que eram do Sudeste, ele cita também Jujubinha e

sua Baiana, que no Nordeste seriam a dupla com o repertorio mais vasto que conheceu. Para

exemplificar, ele esbogcou um didlogo e cantou um trecho do repertério desse tipo de

formacdo comica:

Entdo ai contavam uma anedota, contavam uma coisa ou outra, por
exemplo: (imitando a fala de uma das personagens da dupla) “E, mas
a gente ja conversou demais e ta na hora da gente cantar. Entdo vamos
cantar! Hoje vamos cantar uma musica em homenagem a esse pessoal
que ta com vontade de casar, mas ndo sabe ainda o preco do leite, ai
precisam enfrentar essa coisa e vamos cantar uma mdusica. Gente, 0
nome dessa musica é Leite Ninho (cantando o refrdo): Leite ninho,
leite ninho, leite ninho, leite ninho. (entoando um canto recitado)
Essas mocinhas de hoje, que s6 pensam em se casar, casar € coisa boa,
o dificil é... (faz uma pausa recordando) ndo sei que 1a”. Ndo lembro
agora. (voltando a cantar) “Se casa hoje e amanha tem um menininho,
num instante eles vdo saber, o preco do leite ninho. (voltando ao
refrdo) Leite ninho, leite ninho, leite ninho”.

Outra pratica de que Tedfanes Silveira se recorda era a Hora do Circo, um programa

de radio em S&o Paulo que convidava artistas circenses para cantarem, tocarem ou contarem

2% SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Sdo Paulo, 2012.
27 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Sdo Paulo, 2012.
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piadas, anunciando seus espetaculos. Ele comenta que iam as orquestras, 0s regionais, as
Duplas Caipiras e os palhacos.

Por fim, o artista entrevistado comentou também a mdsica e a ruidagem, ou seja, a
realizacdo de ruidos para as cenas, que 0S grupos instrumentais realizavam para as pecas

teatrais enquanto eram representadas.

Existiam circos em que o fundo musical, que dava brilho as emogdes
do drama, era feito ao vivo, por tras do palco. A orquestra ficava la
atras do palco, com o maestro e partituras que ja eram escritas
originalmente para aquele espetaculo, para aquela peca, para aquele
momento de suspense, ou de alegria. Tinha tensdo, e isso era
interessante. A Paixdo de Cristo mesmo, que foi uma peca escrita por
Eduardo Garrido, em 1912, agora é o centenario dessa peca, que se
chamava O Martir do Calvario e alguns circos tinham a partitura, eu
me lembro até de algumas melodias, de como eram colocadas nas
letras das musicas que foram escritas pelo Eduardo Garrido, € isso era
muito belo, porque era muito poético, era muito romantico.?®

A derrocada dessas praticas musicais nos circos brasileiros, segundo Tedfanes
Silveira, como comentamos no primeiro capitulo, foi proporcionada principalmente pelo uso
cada vez mais constante de som mecéanico a partir da década de 1960, 0 mesmo periodo em
que 0s circos comecaram a perder publico para o entretenimento televisivo. O som mecanico
diminuia consideravelmente os gastos com um grupo de artistas dedicados a musica, mas,
ainda assim, os artistas ndo deixaram de realizar performances cénico-musicais, aproveitando
a popularizacdo desse recurso para criar numeros em que dublavam cantores que estivessem

em voga, algumas destas sendo dublagens comicas e parddicas.

Nos anos 60 eu dublei muito, Jerry Adriani, Roberto Carlos, eu tinha
uma variedade de dublagens, inclusive eu tenho fotos ai, com faixas,
escrito na faixa: “O rei da dublagem”. Eu novinho, com 17, 18 anos de
idade e chamava atencdo, as pessoas gostavam daquilo porque a gente
ndo tinha mais musica ao vivo e fomos obrigados a fazer isso. Como a
musica fazia sucesso, estava no auge com a coisa da jovem guarda,
entdo eu jovem também, cabeludo, procurava dublar aquelas musicas
que faziam muito sucesso, assim como também criei um conjunto,
com meu irmdo e minhas duas irmas, Vera foi uma delas, fizemos um
conjunto de dublagem com instrumentos. A Vera fez também outros
nameros, tanto caricatos como convencionais, ela dublou Perla, outra
irma, a Mércia, também dublou Vanusa um bom tempo. Enfim, é essa
necessidade de fazer a dublagem pela falta da musica ao vivo pra
poder cantar. Isso teve essa influéncia, infelizmente, a falta da
orquestra no circo provocou isso af no nosso espetaculo.?*

2% SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
29 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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2.3 Os musicais inusitados

Além de cancgdes parddicas realizadas por palhacos ou Duplas Caipiras comicas,
Tedfanes Silveira descreve nimeros em que a musica assume fungdo comica independente da
presenca de uma letra cdmica, sendo a execucdo realizada por meio de instrumentos e de
recursos inusitados, numeros que ele denomina como musicais inusitados. Trata-se de
numeros e de recursos que fazem parte do repertorio usual de clowns e excéntricos musicais
cuja descricdo indica continuidade da poética comica que abordamos no capitulo anterior, ao
tratar dos aspectos historicos dos palhagcos masicos.

Os musicais inusitados descritos por Teofanes Silveira caracterizam-se
principalmente pela utilizacdo de instrumentos construidos a partir de objetos do cotidiano.
Como vimos no capitulo anterior, de acordo com Pierre Levy, uma possivel origem desse
recurso foi decorrente das proibicdes que os palhacos sofreram durante o século XIX, na
Franca e na Inglaterra. A proibicdo de instrumentos convencionais levou os clowns a uma
transgressdo criativa construindo seus préprios instrumentos. Para facilitar a analise que
faremos acerca dos efeitos estéticos desses instrumentos, € necessario refletirmos um pouco a
respeito das diferencas entre som musical e ruido. A definicdo de ruido é controversa, porém,
no aspecto que nos interessa em relacdo aos instrumentos inusitados, trata-se de uma distingéo
entre ondas sonoras de frequéncia constante, que seriam 0s sons musicais afinados, ou seja, as
ditas notas padronizadas segundo o modelo temperado que foi desenvolvido e consolidado na
Europa, e as ondas sonoras de frequéncia irregular, sendo estas qualquer barulho produzido,
seja por sons naturais, choques de objetos, seja pelo funcionamento de engrenagens de

maquinas. Segundo Wisnik:

A natureza oferece dois grandes modos de experiéncia da onda
complexa que faz o som: frequéncias regulares, constantes, estaveis,
como aquelas que produzem o som afinado, e frequéncias irregulares,
inconstantes, instaveis, como aquelas que produzem barulhos,
manchas, rabiscos sonoros, ruidos. (...)

Um som constante, com altura definida, se opde a toda sorte de
barulhos percutidos provocados pelo choque dos objetos. Um som
afinado pulsa através de um periodo reconhecivel, uma constancia
frequencial. Um ruido é uma mancha em que ndo distinguimos
frequéncia constante, uma oscilagio que nos soa desordenada.*®

Os instrumentos inusitados dos palhacos ndo trabalham com o ruido puro e simples

dos objetos, mas buscam alcancar uma afinacdo o mais precisa possivel para que executem

300 WISNIK, J. M. op. cit., p. 26-27.
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melodias que sejam facilmente reconhecidas. Recursos diversos possibilitam que esses
objetos alcancem frequéncia regular, como o nivel de agua colocado dentro de uma garrafa ou
a utilizacdo de pratos de diferentes tamanhos; nesse caso, geralmente é uma afinacdo
aproximada que é reconhecida pelo ouvido durante a execucdo de uma melodia. Enquanto
vibracdo, esses sons regulares que séo identificados como notas musicais apresentam numeros
matematicos que tendem a uma precisdo numeérica, por exemplo, um l& médio tem cerca de
440 vibracbes por segundo, enquanto que um la executado uma “oitava acima” tera
exatamente o dobro, ou seja, 880 vibragdes por segundo, lembrando que a afinacao ocidental
padronizada utilizada hoje € uma convencdo construida historicamente ao longo de séculos.
Wisnik utiliza essa defini¢do de ruidos para compreender o que chama de recalque e
retorno do ruido na masica europeia, que desde o canto gregoriano eliminou os sons de
frequéncia irregular do discurso musical por considera-los profanos e indesejaveis,
consequentemente, a musica de concerto que se desenvolveu fora do contexto sacro também
foi composta sem elementos puramente percussivos, pois mesmo os timpanos das sinfonias
classicas possuem alturas definidas. O retorno dos ruidos, que nunca foram excluidos das
tradicdes populares, contribuiu para a ruptura de paradigmas da musica que se pretendia

artistica e erudita.

A partir do inicio do século XX opera-se uma grande reviravolta nesse
campo sonoro filtrado de ruidos, porque barulhos de todo tipo passam
a ser concebidos como integrantes efetivos da linguagem musical. A
primeira coisa a dizer sobre isso é que os ruidos detonam uma
liberagdo generalizada de materiais sonoros. Da-se uma explosdo de
ruidos na musica de Stravinski, Schoenberg, Satie, Varése (para citar
alguns nomes decisivos).***

Os palhacgos, por meio de seus instrumentos, violaram ndo somente as proibicdes e a
utilizacdo de instrumentos musicais, mas a estética musical vigente, trabalhando com um
experimentalismo musical anterior aos movimentos de vanguarda e esteticamente
despretensioso, ja que ndo havia a preocupacdo em formular postulacdes teoricas ou
posicionamentos poético-filosoficos. Uma andlise mais aprofundada em obras de
compositores europeus anteriores ao século XIX certamente encontrard exemplos em que
sons percussivos sao explorados de maneira mais intensa, como na obra Schlittenfahrt (O
Passeio de Trend), composta em meados do século XVIII, por Leopold Mozart*®2. No entanto,
a contribuicdo dos palhagos mostra-se significativa. Mesmo que os ruidos dos objetos que

0L |bid., p. 43.

%02 Nessa obra, 0 pai de W. A. Mozart faz uso de instrumentos variados que imitam o ruido seco de chicotadas,
0S guizos e as paradas dos trens, ndo sendo meros acessérios, mas ruidos fundamentais no discurso sonoro
da obra.
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constituem os instrumentos inusitados trabalnem com os padrdes da afinacdo vigente, eles
alcancam-na em objetos aparentemente improvaveis para tal, os palhacos fizeram desses
objetos protagonistas do discurso sonoro em uma experiéncia radical de exploracdo e de
transgressdo da linguagem musical. A musica de palhacos ndo se vincula diretamente a
trajetéria canbnica da musica, mas nos apresenta aspectos de um outro meio musical que
acontecia entre artistas de feira, teatro musicado e em espacos como cabarés e circos, sdo
maneiras de se fazer mdsica que também exploravam diversas possibilidades técnicas e
expressivas. Os “musicais inusitados” sdo uma amostra desse universo artistico.

Jean Devove®®

chama essas criacdes de instrumentos inventados, referindo-se a eles
como resultantes da imaginacdo e do trabalho artesanal dos clowns. Infelizmente néo
encontramos mais detalhes a respeito da proibicdo de instrumentos musicais além da ja
comentada referéncia. Devove lista os principais instrumentos desse arsenal clownesco, como
o bouteillophone, que poderiamos traduzir para garrafafone, sendo qualquer instrumento
criado a partir de garrafas de agua, cuja quantidade de liquido em seu interior altera a altura
do som. Para Devove, esse instrumento poderia ser executado soprando a garrafa, a maneira
de uma gigantesca flauta de pa, ou percutindo-a com uma baqueta, esta seria a maneira mais
usual, utilizada pela familia Silveira, que chama esse instrumento de “piano de garrafas”.

Na figura 1, podemos observar um detalne do piano de garrafas utilizado pela

companhia de Teofanes Silveira.

Figura 1 — Piano de garrafas. Foto: Celso Amancio de Melo Filho

%% DEVOVE, Jean. La musique au cirque. In: FABBRI, J; SALLE, A. (Org.). Clowns et farceurs. Paris: Bordas,
1982, p. 130.
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Devove refere-se também ao verrophone, que poderia ser traduzido para copofone,
um jogo de copos, também com agua em quantidades diversas, cuja sonoridade peculiar é
obtida por meio da friccdo dos dedos molhados com agua e suco de limdo. Devove comenta
que W. A. Mozart ndo desprezou a sonoridade do vidro, referindo-se a um instrumento pouco
conhecido chamado glassharmonica, para o qual o compositor austriaco dedicou uma
composicdo®®. Esse instrumento é chamado por Tedfanes Silveira de tagas de cristal, ou jogo
de tacas. Outros instrumentos que fazem parte das praticas dos clowns elencados por Devove
sdo os pratos de cozinha, podendo também ser cacarolas ou tigelas; cita ainda guizos;
chocalhos; bombas de bicicleta, que Teofanes Silveira chama de bombas de encher pneu;
buzinas; apitos; moedas; martelos; tubophone, constituido de tubos de metal de diferentes
tamanhos percutidos por um pedaco de madeira; e o serrote, cuja utilizacao teria se originado
entre lenhadores argentinos, origem que também é afirmada por Beatiz Seibel*®.

Esse tipo de numero clownesco faz parte do repertorio da Cia. Teatral Turma do
Biribinha, que herdou essas praticas diretamente do convivio com artistas circenses. Teofanes
Silveira, ao tratar dos musicais inusitados, remete esse tipo de nimero a arte dos palhagos e
dos excéntricos, diferenciando esses dois tipos. Ao explicar a diferenca, ele lembra o
significado da palavra “excéntrico” como fora do centro, descrevendo-o com uma visualidade
distinta dos palhacos pela auséncia de elementos como o nariz avermelhado, sapatos grandes
ou outros aderegos exagerados, ele caracteriza-os também por trajar casaca ou smoking e por
apresentarem-se sempre de maneira “muito chique”. Essas particularidades do excéntrico sdo
condizentes com 0s aspectos visuais que foram abordados no capitulo anterior. Além dessas
caracteristicas visuais, Tedfanes Silveira comenta que eles geralmente eram musicos,
trabalhando sempre com voz e instrumento, acrescentando que “no circo aconteceu sempre
assim”. Quando perguntado se 0s excéntricos estariam mais associados ao teatro de
variedades que aos circos, Tedfanes relatou que teatro de variedades o remete aos teatros de
revistas e que 0s excéntricos que assistiu no teatro eram os centro-comicos, descritos por ele
como personagens marcantes das comédias de circo-teatro, mas sem apontar nesse caso
qualquer relagcdo com a arte musical.

Teodfanes Silveira comenta o trabalho de alguns artistas, como o maestro Bozan,
palhago j& comentado no capitulo anterior segundo relato de Roger Avanzi. Refere-se a ele
como um palhago francés e comenta seu nimero com “guizos que ele botava na cabeca, nos

pulsos, aqui nos tornozelos e no bumbum”. Tedfanes Silveira recorda-se também do nimero

%04 Um trecho dessa composicdo pode ser assistido em: < http://www.youtube.com/watch?v=_XPfoFZYs08>.
%05 SEIBEL, B. op. cit., p. 9.
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das buzinas, que eram posicionadas escondidas dentro da roupa em locais em que qualquer
movimentacdo simples pudesse provocar a producdo de sons, como as articulacdes das
pernas, dos bragos, das axilas e do pescoc¢o. Ele lembra também de outro exemplo do Circo
Nerino, propriedade da familia de Roger Avanzi, o palhaco Bil Bom, que executava o nimero
do “homem dos doze instrumentos”.
Tinhordo chama esse tipo de artista de “homem dos sete instrumentos”, citando-o
como uma das personagens presentes nas ruas do Rio de Janeiro desde o Segundo Império.
Em toda a histéria da musica das ruas, nenhum personagem do povo
ligado a producdo de sons com intengdo musical sera mais original,
mais heroico e mais estranho do que o chamado Homem dos Sete
Instrumentos.
Herdeiro direto daqueles saltimbancos de feira da Idade Média, que
depois passariam aos circos (...) e que se especializariam como

“musicos excéntricos”, o homem dos sete instrumentos constituia, no
fundo, um atleta musical®®.

Outro exemplo descrito por Tedfanes Silveira é a familia de Juca Lima, uma familia
circense que era proprietaria do Circo-Teatro Show, um dos maiores circos do Nordeste,
segundo o entrevistado. Em conjunto com seus filhos, Juca Lima, que era o maestro do grupo
e tocava instrumentos de sopro, criou uma orquestra Os Sete Pierrots da Lua. Dentre 0s
integrantes dessa familia ele se recorda especialmente de Alda Lima, a cacula, que tocava
uma concertina de tamanho pequeno, e de Tagiba, o palhaco Sacarico, lembrado como o
primeiro palhaco musico a que assistiu. Sacarico tocava varios instrumentos e objetos como
piano, chocalhos e tacas de cristal, mas, dentre seus esquetes, 0 numero das “moedas
musicais” é citado com destaque pela beleza de seu efeito sonoro, que consiste na execucao
de melodias com moedas preparadas para ressoarem com a altura de notas musicais ao serem
percutidas em um *“picadeirinho” de marmore. Tedfanes Silveira associa a utilizagdo de
instrumentos inusitados ndo somente a seu lastro historico, mas também a prépria capacidade
inventiva e transgressora dos palhacos nordestinos que tiravam “um tanto essa seriedade da
musica feita de uma forma toda correta, com obediéncia cifrada e comecaram também a fazer
instrumentos malucos, tipo uma bateria de penicos, com latas, panela e inventando coisas”.

Os musicais inusitados comecaram em sua familia com Nelson Silveira, que os teria
aprendido de um artista que conhecera e resolveu treinar um dos filhos nesse tipo de nimero.
Teofanes Silveira comenta que seu pai ndo chegou a ser musico pratico, mas tinha

conhecimentos de teoria musical.

%06 TINHORAO, J. R. 1976, op. cit., p. 75.
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Papai soprou todos os instrumentos de uma banda, ele tinha a maior
vontade de tocar, pelo fato de saber que o palhago precisa ser um
clinico do picadeiro, saber de tudo um pouco. Ai ele tentou aprender a
tocar um instrumento, soprou todos os instrumentos da banda, lia
musica muito bem, cifra era com ele mesmo, mas ndo conseguia
executar. Ndo conseguia executar, era desafinado e ndo tinha ritmo,
impressionante. Ele tinha uma frustracdo, como o ator bom que ele
era, de quando tinha determinados momentos do espetaculo que
precisasse cantar, ou dancar, ele ndo conseguia, ndo alcancava e por
esse motivo o papai ndo se tornou um mdasico. Era teérico, mas na
pratica ndo desenvolvia nada.®®’

Apods ter assistido a um palhaco que tocava nimeros com instrumentos inusitados,
ele resolveu treinar um de seus filhos, Hiran Silveira, nesse tipo de nimero. Esse trabalho se
iniciou no ano de 1972, na cidade de Arco Verde, em Pernambuco:

Ele (Nelson Silveira) chama o Hiran e fala: “Hiran, eu vou ensinar pra
vocé um ndmero que vai lhe dar a possibilidade de viver muito bem.
Eu vi um artista, tal tempo, assim, assim, que tocava serrote, ndo era
com arco de violino, era batendo num pauzinho com o serrote, e eu Vi
que esse mesmo cara tocava garrafas com agua, e afinava aquelas
garrafas e tal e tocava chocalhos”. Chocalhos de amarrar no pescogo
de ovelhas, bode. (...) E ai passou para o Hiran e eu sendo
coadjuvante do nimero. Eu era o escadinha e tocava com ele bomba
de encher pneu. Tocavamos outros instrumentos de percussao, mas o
Hiran sempre no solo do inusitado. Ai foi dando certo, Hiran tinha 15
anos de idade, foi se aperfeicoando, aperfeicoando, até que chega um
momento que o papai diz: “Bom, agora eu vou lhe ensinar as tagas de
cristal, pra tocar com a palma das maos”. Hiran afinou algumas tacas,

ao ponto de ja ter afinado 22, ou 26, e dali ele ja criou outras coisas,
foi inventando e ensina para meus filhos.*%

Hiran Silveira também ¢ palhaco e herdou de seu pai 0 nome, apresentando-se hoje
como palhaco Biriba. Os filhos de Tedfanes Silveira, Tedfanes Silveira Junior, palhaco
Mixuruca, e Nelson Alves da Silveira Neto, palhaco Mixaria, aprenderam esses esquetes com
0 tio e tornaram-se artistas habeis nesse tipo de nimero, tanto que chegaram a ganhar prémios
em quadros de programas televisivos como o0 “Se Vira nos 30”, do Domingéo do Faustéo,
executando o chorinho Brasileirinho, de Valdir Azevedo, no piano de garrafas. Hiran Silveira,
apos a premiacdo de seus sobrinhos e pupilos, também participou e foi premiado no mesmo
programa de TV executando calices de cristal. No programa de TV “Qual é o seu talento?”,
Teofanes Silveira Junior e Nelson da Silveira Neto apresentaram-se executando um
instrumento similar ao piano de garrafas, mas constituido com penicos e panelas que ressoam

em altura de notas musicais com boa precisao de afinagao.

807 SILVEIRA, Teé6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
%8 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.



96

O espetaculo Reencontro de Palhacos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua e a
intervencdo Palhacada Musicada trabalham com elementos variados e representativos da
trajetdria artistica de Teofanes Silveira e sua familia. O trabalho do palhaco nordestino e suas
entradas, embora sejam reconfiguracbes de um repertorio universal de palhacos, trazem
particularidades da regido de origem do grupo. Além disso, sdo nitidas as influéncias bem
definidas e conscientes das pecas de circo-teatro, especialmente de melodramas, e uma

preocupacdo com uma apuracao musical construida a partir da poética de palhagos musicais.

2.4 O Reencontro de Palhacos na Rua € a Alegria do Sol com a Lua

O espetaculo O Reencontro de Palhacos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua é
considerado por Tedfanes Silveira como o trabalho de maior alcance do grupo Cia. Teatral
Turma do Biribinha, tendo proporcionado ao grupo uma visibilidade consideravel por meio de
apresentacdes e temporadas em varias cidades brasileiras e também no exterior, ao longo de
aproximados sete anos de existéncia. Teofanes Silveira destaca a importancia desse
espetaculo pelo mérito de manter o trabalho do grupo fora da lona circense, provando “por A
mais B” as possibilidades de realizacdo de trabalhos artisticos sem a lona circense, valendo-se
e explorando a rua como espaco cénico.

O Reencontro de Palhacos (abreviaremos o nome do espetaculo para tornar o texto
mais fluente) é constituido por uma sucessdo de numeros que o proprio Teofanes Silveira
chama de entradas tradicionais dos palhacos nordestinos, tendo também o trabalho musical
como ponto forte, ndo somente pelo fato de que os atores-palhacos executam toda a trilha
sonora ao vivo, mas pelo fato de que privilegiam recursos inusitados, muitos destes sendo
ferramentas “classicas” de clowns musicais. Dentre estes estdo os musicais inusitados, que se
apresentam tanto como parte das cenas quanto como trilha sonora. Os instrumentos que
compBem o conjunto musical sdo o piano de garrafas, os calices com &gua, 0s sinos, o serrote,
uma bomba de bicicleta e, ainda, o teclado convencional, a guitarra e o violdo, havendo
variagfes quanto aos instrumentos convencionais de acordo com as variagdes no elenco de
palhagos.

A caracteristica espetacular da musica desse espetaculo, além do estranhamento e das
curiosidades despertadas pelos instrumentos inusitados em sua visualidade e sonoridade

peculiar, esta principalmente no virtuosismo, atraindo um publico numeroso e variado na
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praca publica, sendo o fascinio reforcado pela escolha de um repertério de temas musicais
amplamente conhecidos, como Asa Branca, Aquarela do Brasil, Brasileirinho e Luzes da
Ribalta.
Tedfanes Silveira comenta que o trabalho com esse espetaculo comecgou no ano de
2006, na cidade de Curitiba, Parana, quando seu colega Eugénio Talma, palhaco e ator,
apresentou-lhe um roteiro para um espetaculo que trata da historia de
dois palhacos que trabalharam juntos, o circo vai a faléncia e ai uns
ficam na cidade. O circo segue assim mesmo falido e depois de
muitos anos se encontram, daquela forma que vocé vé no espetaculo.
O mendigo aborda o espetaculo e o mendigo é o palhaco que
trabalhou junto com eles ha muito tempo atrés. (...) No comeco s6
existia eu e Eugénio, o autor do roteiro. O Eugénio imaginou o
roteiro, escreveu, me mostrou e perguntou se eu topava. E quando vi o
roteiro eu ja escrevi a musica de abertura do espetadculo na mesma
hora, no bar. N6s estavamos tomando um copo de cerveja e ele me
contou assim na mesa como era o roteiro do espetaculo. Eu pedi um
guardanapo e uma caneta ao garcom e ja sai da mesa com a musica de
abertura do espetaculo escrita. E quando eu vi a masica escrita e 0
roteiro na minha méo eu ja comecei a dar corpo com as intervencdes
do palhaco tradicional, as gags, fazendo um preenchimento.*”
Eugénio Talma contribuiu com a criacdo de uma fabula a partir da qual o espetaculo
foi trabalhado. A fabula, elemento compreendido segundo a concepc¢do de Aristoteles na
Poética®'?, refere-se ao que em grego tem como termo mais aproximado a palavra mito, que
se relaciona ao enredo, a sintese do conflito a partir do qual a dramaturgia se desenvolve. Por
meio da fabula do reencontro melodramatico dos dois palhagos, criou-se um contexto para
que os numeros de palhacos fossem acrescentados. Tedfanes Silveira comenta que nas
primeiras apresentacdes o0 espetaculo ainda era bem simples, sem instrumentos convencionas,
sem uso de microfones, mas ja tinha a trilha sonora como um diferencial pelo uso do piano de
garrafas, que também funcionava como cenario da peca. Ao piano de garrafas como cenario
central foi acrescentado um guarda-chuvas simbolizando a lona circense e dois panos laterais
representando as cortinas da boca de cena. Ele revela que nunca foi desenvolvida uma
identidade visual especifica para a obra, nem um figurino especialmente desenhado para tal.
A gente foi pegando o que tinha e jogando dentro, tanto que hoje eu
ndo tenho mais coragem de dizer assim: “N6s vamos fazer um

figurino para o Reencontro”. Ndo. O que foi chegando foi entrando,

foi dando certo e foi ficando, ndo se mexe no que ta dando certo, nao
5n311
é?

%9 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
310 ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO. A Poética Classica. Sdo Paulo: Cultrix, 2005.
811 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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Para Teodfanes Silveira, o Reencontro de Palhagos tem um carater autobiogréafico, ja
que remete diretamente a histéria de sua familia, sendo uma juncdo de “ficcdo com
realidade”, pois os dois palhacos que se reencontram interrompem 0 que estava anunciado
antes da intervencdo do mendigo para executar 0s nimeros que mais gostavam de fazer na
época do “Circo Magico Nelson”, referindo-se a um dos circos de propriedade de Nelson
Silveira.

O espetaculo estreou, em 2006, com o seguinte elenco: Tedfanes Silveira, Tedfanes
Silveira Junior, Nelson Silveira Neto, Eugénio Talma, Wellington Santos, Nardel Guedes e
Seliane Silva. Para esta pesquisa o espetaculo foi analisado em uma apresentacéo apreciada ao
vivo e uma gravacdo em video. A apresentacdo observada deu-se no Largo do Machado, na
cidade de Rio de Janeiro, no dia 20 de abril de 2012, estavam no elenco Teofanes Silveira,
Seliane Silva, Hiran Silveira, Gutenberg Silveira, filho de Hiran, e uma participacdo especial
de Julio Silveira, o filho mais novo. A apresentacdo fazia parte do projeto “Pelas Ruas da
Cidade”, produzido pelo Grupo Off-Sina, do Rio de Janeiro, que propunha uma serie de
apresentacdes ao longo do ano tanto com o Grupo Off-Sina quanto com grupos de teatro de
rua de cidades variadas. Paralelamente, os artistas convidados desenvolviam cursos na
ESLIPA — Escola Livre de Palhacos —, também idealizada pelo ja referido grupo. Apés a
apresentacdo do Reencontro de Palhagos, foi apresentado um conjunto de cenas intituladas
Biribando, resultantes da semana de oficina ministrada por Tedfanes Silveira aos alunos da
ESLIPA.

A gravacdo em video foi realizada em uma apresentacdo na inauguracdo do Teatro
SESI de Arapiraca (AL), em 04 de dezembro de 2009. Nessa filmagem, esta presente todo o
elenco original, com excecdo de Eugénio Talma. Devido a existéncia de algumas diferencas
relacionadas aos diferentes palhacos em atuacdo, durante nossa analise abordaremos aspectos

das duas apresentacdes.

2.4.1 Abertura

O espetaculo comeca com o grupo de palhagos tocando e cantando a musica de
abertura. A cancdo tem a seguinte letra:

Vinde, vinde, mocos e velhos
Vinde todos apreciar.
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Como isso é bom, como isso é belo,
Como isso é bom, é bom demais

Ai, ai, ai, admirai, como isso é bom, é bom demais!**?

Eles realizaram um cortejo pela praca até se posicionarem no espago de encenacéo,
Gutenberg Silveira executava um acordedo pequeno, Seliane Silva um agogd, Hiran Silveira
uma zabumba e Julio Silveira uma sanfona de brinquedo. Todos trajavam grandes chapéus
tipicos nordestinos, conhecidos como chapéus de cangaceiro, ornados de fitas. Na concepgéo
original do espetaculo, o palhaco Biribinha comandava o grupo, anunciando o espetaculo e
representando o palhaco que permaneceu na trupe circense e reencontrou o antigo colega
como mendigo.

A primeira cena do espetaculo é uma cancdo cdmica de autoria de Nelson Silveira, A
Filosofia de Chicago. O nimero comeca com os palhacos anunciando a grande apresentacdo
do tenor-baritono-soprano-contralto. A interpretacdo dos papéis ndo é fixa, cada apresentacdo
depende da disponibilidade dos artistas do grupo, inicialmente quem realizava o papel de
cantor era Nelson Silveira Neto, o palhaco Mixaria, que executou a canc¢ao na apresentacao de
Arapiraca. Na apresentacdo que assistimos no Rio de Janeiro, esse artista nao se apresentou e
sim seu primo, Gutenberg Silveira, o palhaco Biribelo. Nesse numero podemos observar uma
comicidade a cargo da letra, mais especificamente de um efeito de resposta do publico a
finalizacdo das frases. Um dos palhacos solicita ao publico que repita o final das duas Gltimas
silabas das frases cantadas:

CANTOR: Eu cursei a academia.
PUBLICO: Mia, mia, mia.

CANTOR: Tudo que aprendi foi pago.
PUBLICO: Pago, pago, pago.
CANTOR: Eu cursei filosofia.

PUBLICO: Fia, fia, fia.
CANTOR: Na cidade de Chicago.*®

Antes de o publico responder o palhaco interrompe, porém a palavra “cago” é gritada
pelo mendigo, que est4 posicionado em meio ao publico, sendo 0 comego de sua intromisséo
no enredo. Uma caracteristica da performance desse espetaculo e do trabalho de Tedfanes
Silveira é manter as piadas de duplo sentido, bem como associa¢Bes escatoldgicas, buscando
uma comunicacdo que ndo se atém somente a uma faixa etaria especifica, ao universo adulto
ou ao infantil, mas reproduz livremente um estilo de atuacdo que predominou no circo

brasileiro, em especial no circo nordestino, um estilo que ndo busca uma “higienizagdo” do

3120 REENCONTRO de Palhagos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua. Teéfanes Silveira. Arapiraca: Produgio
de SESI e Prefeitura Municipal de Arapiraca, 2009. 1 DVD (50 min.), sonoro, colorido, digital.

31 O REENCONTRO de Palhacos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua. Teéfanes Silveira. Arapiraca:
Producdo de SESI e Prefeitura Municipal de Arapiraca, 2009. 1 DVD (50 min.), sonoro, colorido, digital.
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recurso cémico, no sentido de descartar a malicia e as referéncias a excrescéncias que uma
poética mais “politicamente correta” entende como suja ou imprépria. Esse estilo de atuacdo
aproxima palhacos como o Biribinha do realismo grotesco, sendo representantes atenuados
dessa cultura popular milenar. Como verificamos no primeiro capitulo, muitos elementos da
poética e do riso grotesco, segundo a abordagem de Bakhtin, permaneceram no teatro popular
e Nno circo, a interpretacdo desse tipo de humor como impréprio ou de “mau gosto” advém de
uma leitura superficial do fenémeno. Podemos refletir que o proprio fato de os palhagos
tentarem interromper o publico de dizer “cago” ja € uma atenuacdo do principio grotesco de
uma cultura que ndo o aceita com a naturalidade carnavalesca do periodo que Bakhtin estuda,
no entanto, ndo deixam de dizé-lo ou sugestiona-lo.

E possivel observarmos, em palhacos brasileiros de origem circense, muitas piadas de
duplo sentido e referéncias ao corpo e as suas necessidades fisiolégicas como a absorcéo de
alimentos e a sexualidade, sem separar claramente uma comicidade especifica para criancas

ou adultos, mas atingindo a ambos, mesmo que em diferentes esferas de entendimento.

2.4.2 O mendigo

A entrada do mendigo, ex-colega de trabalho dos palhacos que se apresentam, € o0 que
caracteriza o Reencontro de Palhacos como um espetaculo com um enredo dramatico. Toda a
sequéncia de cenas em que o palhaco mendigo é descoberto e retorna a trupe tem uma
integracdo forte da musica com instrumentos inusitados, que realizam a trilha sonora e
sublinham as intencGes emotivas, as vezes funcionando como numero paralelo as cenas e
outras vezes integrando-se ao enredo.

No roteiro original, o reencontro se da entre o palhaco Biribinha, que é filho do dono
do Circo-Teatro Nelson, e um antigo colega que trabalhara com seu pai. O primeiro ator a
desempenhar o papel do mendigo foi o co-autor do espetaculo, Eugénio Talma, o palhaco
Xeleléu, sendo em seguida substituido por Wellington Santos, o palhaco Linguica, referido
por Teofanes Silveira como um grande ator pernambucano, tendo integrado o espetaculo

quando realizaram o Festival Palco Giratério®**, do SESC e a temporada europeia. Porém,

314 Festival promovido desde 1998 pelo SESC (Servico Social do Comércio), que seleciona espetaculos de
teatro, danga e circo para realizar apresentagdes em cidades variadas por diferentes estados do territorio
nacional.
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devido as mudancas no elenco, o préprio Tedfanes Silveira assumiu o papel de mendigo,
sendo reencontrado pela palhaca Pipoca, que no enredo representa uma pupila e antiga
parceira de picadeiro. O entrevistado refere-se a estas mudancas como: “aquelas remanejadas
que a gente da em espetaculos, as substituicdes quando no elenco um vai embora ou morre,
alguma coisa assim, entdo a gente faz essas mudancas”. Portanto, na apresentacao do Rio de
Janeiro o mendigo € interpretado por Teofanes Silveira, enquanto na gravacdo da
apresentacdo em Arapiraca o papel € realizado por Wellington Santos.

No caso da apresentacdo observada no Rio de Janeiro, 0 mendigo interrompe de
maneira abrupta, buscando verossimilhanca e credulidade do publico, acentuada pelo fato de a
peca acontecer em uma praca publica. A atuacdo de Tedfanes Silveira é de um forte impacto
realista, chegando a provocar a antipatia das pessoas ao redor que passam a fazer comentarios
indignados contra o suposto bébado e chegam a empurra-lo de maneira rude. Por sua vez, o
ator ndo mede esforcos para tornar-se convincente e entra na roda tropecando nos
espectadores que estdo sentados no chéo e fazendo-se ouvir com voz potente. Acerca dessa
experiéncia Tedfanes Silveira comenta:

Ja me algemaram, ja me pegaram pelo brago, j& quiseram me bater.
Agora no Mato Grosso eu fui abordado por seis pessoas, um
seguranga correu atrds de mim no parque pra me pegar. Dessa vez
agora eu juro pra vocé, dessa vez eu disse: eu vou apanhar muito.
Avrtistas que estavam comigo, eu aprontando a cena, 0 cara comigo,
mas no momento que eu abordo, que eu venho pra plateia esse cara
vem me pedir: “Pelo amor de Deus, o senhor fique quietinho, o senhor
assista 0 espetdculo quieto, num perturbe. Esse pessoal veio de
Alagoas, veio de longe pra fazer esse espetaculo”. O cara olhava pra
minha cara, nos meus olhos, e eu achando que ele estava interpretando
também, mas ndo estava (...). No Rio de Janeiro, teve uma mulher
que me pegou pela calga assim atras, me puxou e levantou a mao pra

me passar aqui na cara. Eu arrastei essa mulher pra dentro da cena,
entramos os dois no picadeiro de uma vez s6.%*°

Os palhagos em cena conversam com 0 mendigo para que ndo interrompa mais a
apresentacdo. Reproduzimos a seguir um trecho do dialogo da apresentacdo de Arapiraca, na
apresentacdo em que Teofanes Silveira interpretava o mendigo foi Seliane Silva quem o

interpelou:

PALHACO: Um homem desse tamanho tem idade para ser meu pai.
MENDIGO: Idade eu tenho, sua mae foi que ndo quis.

PALHACO: Oh, respeite a minha mée, ela € uma mulher de linha,
viu?

MENDIGO: Entdo traga a linha pra ela enrolar no meu carretel. Qual
0 nome de sua mée?

PALHACO: O nome da minha mde é Mercedes, mas por favor deixa

815 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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eu trabalhar.

MENDIGO: Peguei uma carona nela semana passada.

PALHACO: Eu s6 conheci uma pessoa no mundo que tudo que eu
dizia ele pegava no ar e transformava em piada, em graca, era 0
Linguica, um cara que trabalhou comigo no circo de papai ha muitos
anos atras. E ndo sera o senhor que vira agora atrapalhar o espetaculo
e ocupar o lugar de Linguica, que trabalhou tantos anos comigo®*.

Junto a essa ultima fala do palhacgo é executada a trilha sonora com o serrote vibrado
por um arco de violino, tocando a Ave Maria de Gounod, com acompanhamento de teclado ou
violdo, instrumentos que variam de acordo com o elenco que estiver em cena. TeoOfanes
Silveira comenta que o serrote foi escolhido ap6s varias tentativas com outros instrumentos
convencionais, tendo este se adequado ao ambiente emotivo que desejava para a cena. Este €
0 momento do reencontro, em resposta a esta ultima fala o mendigo se revela; no caso da
apresentacdo no Largo do Machado, onde pudemos observar as reacdes da plateia, este
parecia surpreender-se em seus proprios preconceitos e contradi¢cdes, em uma comogdo que
repercutia diretamente na consciéncia critica do publico e garantia mais proximidade,
envolvimento e cumplicidade com o espetaculo. Com relacdo a essa emotividade, Tedfanes
Silveira comenta sua intencdo em recriar um pouco da atmosfera dos melodramas®!” de circo-
teatro:

E isso comecgou a virar um diferencial, porque o formato do espetaculo
¢ a linha circo-teatro, género melodrama, obedecendo as técnicas do
melodrama e com foco maior no palhaco tradicional. Dentro do
melodrama, seguindo a linha do circo-teatro, com uma sonoplastia de
musica inusitada, isto fez um diferencial no nosso trabalho, o que

provocou uma tal leva de apresentacGes que com dois anos nds ja
tinhamos ganhado alguns prémios.*'®

A sequéncia do mendigo, ou seja, Seu reencontro e sua preparagao para que retorne ao
circo como palhago, tem os instrumentos inusitados executados como trilha sonora, a0 mesmo
tempo em que ndo se tornam mero fundo musical, pois sua espetacularidade t&o singular, cuja
performance nédo se encerra no som em si, atrai as aten¢des do publico para o corpo do artista
que o executa. Depois da descoberta do mendigo segue a cena da sua preparacdo, os palhacos

fazem sua barba e ele se compde, vestindo-se e maquiando-se enquanto s@o executadas no

31 0 REENCONTRO de Palhacos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua. Teéfanes Silveira. Arapiraca:
Producéo de SESI e Prefeitura Municipal de Arapiraca, 2009. 1 DVD (50 min.), sonoro, colorido, digital.
Esta cena pode ser assistida em: <http://www.youtube.com/watch?v=tE5X0cX1jqQ>.

317 Geénero originado no século XVII1 no qual as falas e a mUsica andam juntas, sendo ouvidas sucessivamente.
Torna-se nos fins daquele século um tipo de peca popular que mostra os bons e maus em situacoes
apavorantes ou enternecedoras, visando comover o publico com énfase nos efeitos cénicos. As personagens
sdo separadas em boas ou mas, sem contradi¢cdes. GUINSBURG, J. op. cit., p. 238. Pecas desse género
constituem parte do repertério teatral dos circos.

318 SILVEIRA, Tetfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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piano de garrafas as obras: Tico-tico no Fuba, de Zequinha de Abreu, Feira de Mangaio, de
Sivuca e Glorinha Gadélha, e Aquarela do Brasil, de Ary Barroso. O barbear também ¢é
realizado de acordo com uma entrada do repertorio do circo brasileiro, como comenta
Teofanes Silveira:
O piano (de garrafas) ja deu certo pra sonorizar 0 momento que faz a
barba porque, por ser mendigo, eu ja imaginei que o cara ta sujo,
maltrapilho, barba crescida, em desalinho total, vamos dar um trato
nesse camarada. E o que a gente faz? Vamos fazer o Saldo de Beleza,
que era uma entrada comica do palhago tradicional. E nesse Salé@o de
Beleza, alias, (corrigindo o nome da entrada) O Barbeiro, mas s6 uma
cena do barbeiro, que era passar espuma, tesoura, navalha, pente.
Limpou! Ai ele vai se compor em cena e diz: (falando como no

dialogo do espetaculo) “Mas eu ndo tenho nada, eu sé tenho o nariz,

foi s6 o que sobrou, foi 0 nariz”. “Entdo sobrou tudo, porque o nariz é

a maior caracteristica do palhaco”.*"®

A cena do barbeiro € realizada com objetos cénicos exagerados, como uma tesoura e
um pente enormes. Na apresentacdo de Arapiraca, Teofanes Silveira fazia o barbeiro,
enguanto no Rio de Janeiro era Seliane Silva. No Rio de Janeiro, ap0s essa cena, enquanto
Hiran Silveira executava no piano de garrafas a Aquarela do Brasil, Teofanes Silveira
finalizava sua caracterizacdo de Biribinha, maquiando-se e trocando-se em cena. Assim que
termina ele imediatamente vai ao grupo, ja imbuido do andar cambaleante do palhaco e recebe
das maos de Pipoca um chocalho de tampinhas de garrafas, um instrumento construido pelo
préprio Teofanes Silveira, composto de duzentas tampinhas de garrafas amassadas. O grupo
executa Brasileirinho. Essa musica é caracterizada por sua velocidade, exigindo habilidade
técnica e destreza em qualquer instrumento que seja executada. Tanto Hiran Silveira quanto
Tedfanes Silveira Junior mostram grande dominio do piano de garrafas, acelerando a
velocidade no decorrer do numero. A execucdo do chocalho, por Tedfanes Silveira, esta longe
de ser mero acessorio musical, mas um instrumento para que o artista explore sua
corporalidade comica, ao mesmo tempo em que faz parte do acompanhamento percussivo da
musica. Na apresentacdo observada ao vivo, o palhago Biribinha permanece como figura
central executando o chocalho com uma caminhada trépega, uma quase danga, circulando
pelo espaco cénico.

A velocidade exigida ao musico por esse chorinho serve de mote para o préximo
namero, também um musical inusitado. O palhaco que executara o piano de garrafas perde o
félego, segue até o centro da cena e depois de uma caminhada desequilibrada, pontuada por

sons executados no teclado ou na guitarra, agacha-se como se seu corpo murchasse. O

319 SILVEIRA, Teo6fanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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palhaco Biribinha busca a bomba de encher pneu, coloca em sua boca e bombeia, o palhaco
enrijece seus membros, Biribinha tenta abaixar os membros endurecidos iniciando uma série
de gags tipica de palhacos que inclui tapas e quedas. Ao fim dessas acOes, Biribinha convida
0 colega a fazerem masica com aquele objeto. Na apresentacdo do Rio de Janeiro, os dois
irmaos realizaram o nimero que o entrevistado citou como parte de sua trajetoria: Teofanes
Silveira bombeava enquanto Hiran Silveira variava as alturas do som em afinacdo de notas
musicais, alcancavam essa proeza por meio de um bico de mamadeira acoplado a saida de ar.
Nesse instrumento, executam o tema do programa de TV Show de Calouros, atracéo
televisiva dos anos 1980, apresentado por Silvio Santos. Na apresentacdo de Arapiraca, quem
executou a melodia da bomba de bicicleta foi Teofanes Silveira Junior, o palhaco Mixuruca.

Assim como na execucdo do chocalho de tampinhas, nessa performance fica ainda
mais evidente a corporalidade dos palhacos para que o efeito comico do nimero musical se
intensifique. Tanto Biriba quanto Biribinha movimentam-se de acordo com o ritmo e a
melodia extraida da bomba de bicicleta, o primeiro fazendo rebolados e 0 segundo com gestos
largos e expressdes faciais e terminando com um gesto trémulo das pernas nas notas finais.
Mixuruca executou sentado, porque, a0 mesmo tempo, acionava com 0S pes 0S mecanismos
de uma bateria eletrdnica, mas também enfatizava expressdes faciais comicas.

Se pensarmos que qualquer apresentacdo musical envolve, em algum nivel, uma
expressao corporal do intérprete, mesmo que automatica, no caso de palhagos musicos trata-se
de um aspecto amplamente explorado e fundamental para que a apresentacdo musical seja
uma performance também clownesca e cOmica. Alem da surpresa e da proeza em extrair uma
melodia de um objeto tdo esdrixulo como uma bomba de ar, que ndo deixa de ser uma
demonstragédo de habilidades extracotidianas e supra-humanas, como tanto configura a poetica
circense; a poética grotesca € sobreposta pela corporalidade dos palhagos, que enfatizam a
regido do baixo ventre. A musica € explorada como potencial melddico absurdo, caracterizado
pela estranheza do timbre cémico e integrado a uma cena que é, a0 mesmo tempo, teatral.
Todo o sentido da cena s6 é possivel por meio da musica e da coreografia corporal, nesse caso
a palavra e a fala sdo descartadas, interessa aos artistas que a melodia seja reconhecida pelo

publico e que este se surpreenda com sua fonte sonora.
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2.4.3 Desenvolvimento

A partir desta primeira sequéncia de cenas, 0 espetaculo se desenvolve em uma série
de entradas que constituem parte do repertorio de Teofanes da Silveira e de seu grupo,
numeros que fizeram parte de sua trajetoria circense e que também sdo parte do repertorio
tipico de palhagcos. Na primeira dessas cenas, o palhaco Linguica, ou Biriba, pergunta a
Biribinha sobre seus parentes, as respostas comeg¢am como se a noticia fosse boa e terminam
em algo ruim. Para exemplificar, na apresentacdo de Arapiraca, Mixuruca e Biribinha contam
ao Linguica que sua irmd teve cinco filhos, Linguica pergunta alegremente se ela casou e
Biribinha responde: “Precisou ndo”. Os sons pontuam as decepc¢des com as respostas, no caso,
por meio de glissandos descendentes na guitarra; para a realizacdo desse efeito o musico parte
de uma nota e com o glissando a desconstroi, representando a decep¢do, que, nesse caso,
trata-se de uma expectativa desconstruida.

Dentre as entradas que se seguem, algumas sdo muito conhecidas, como a entrada da
Telepatia, cena em que um dos palhacos se torna o adivinho e outro faz perguntas, mas
sempre revelando de alguma maneira a resposta, como: “qual a cor da camisa verde desse
rapaz”. Esse numero pode ser encontrado em versdo textual na catalogacdo que Mario
Bolognesi realizou em sua pesquisa®?’. Outro niimero apresentado é um jogo no qual trés
palhacos encontram uma nota de dois reais e cobram-se um ao outro, fazendo o dinheiro
circular até que a nota retorne ao inicio e todos tenham pagado suas dividas um com o outro.

Parte do conjunto de cenas que se seguem nao se trata de nimeros musicais, porém a
musica executada ao vivo permanece durante todo o tempo, havendo uma performance de
instrumento inusitado no momento em que acontecem trocas de figurino. Nesse momento,
Hiran Silveira ou Tedfanes Silveira Junior, no caso da apresentacdo de Arapiraca, executam a
cancdo Asa Branca, de Luis Gonzaga, no jogo de sinos, que sendo de diferentes tamanhos
resultam em alturas/notas musicais variadas. Os jogos de sinos afinados também séo
instrumentos que se tornaram tipicos dos clowns e excéntricos musicais, mas no caso destes
h& uma caracteristica regional, trata-se de sinos que sdo utilizados no nordeste para amarrar
em pescogo de bodes. Teofanes Silveira comenta que, para se encontrar tamanhos diversos de

sinos a fim de se obter ressonancia em alturas diferentes, é preciso procurar bastante, mas

320 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 225.
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podem ser encontrados em feiras de cidades nordestinas, como a feira de Caruaru e a feira de
Arapiraca.

Apdbs o numero dos sinos ha um dialogo cémico que, embora ndo seja uma cena
musical, tem o0s instrumentos musicais como tematica. Biribinha e Pipoca aparecem com
figurinos diferentes, especialmente Pipoca, que se apresenta com trajes e trejeitos masculinos.
Os palhagos apresentam-se como musicos, fazendo piadas de duplos sentido com os nomes de
instrumentos. Temos a seguir 0 exemplo do didlogo segundo a apresentacao de Arapiraca:

BIRIBINHA: Eu sou musico e ele é meu zelador, eu toco e ele limpa.
Eu toco zabumba.

PIPOCA: Eu limpo a zabumbada dele.

BIRIBINHA: Eu toco pistom.

PIPOCA: Eu limpo a pistdozada dele.

BIRIBINHA: Eu toco trombone de vara.

PIPOCA: Eu limpo s6 o trombone.

BIRIBINHA: Eu toco pauzinho.

PIPOCA: Eu sai do emprego hoje de manha.?*

Apds esta cena hd o nimero em que um dos palhagos aparece travestido de Conchita
Morena, em Arapiraca foi Nelson Silveira Neto quem executou a cena, no Rio de Janeiro foi o
préprio Biribinha. Na atuacdo de Mixaria (o nariz vermelho é mantido), ele entra em cena
cantando, com a voz em falsete, a cancdo Escrito nas Estrela, de Arnaldo Black e Carlos
Rennd, imitando a famosa gravacdo de Teté Espindola, o palhaco canta e danca enfatizando
movimentos da barriga que fica a mostra no figurino. Essa cena traz, na voz cantada e no
corpo, um elemento recorrente na poética grotesca e carnavalesca: os travestis. Segundo
Bakhtin:

Todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estdo
impregnados do lirismo da altern&ncia e da renovacdo, da consciéncia
da alegre relatividade das verdades e autoridades no poder. Ela
caracteriza-se, principalmente, pela ldgica original das coisas “ao
avesso”, “ao contrario” das permutagdes constantes do alto e do baixo
(“a roda™) da face e do traseiro, e pelas diversas formas de parddias,

travestis, degradacdes, coroamentos e destronamentos bufées®*%,

Podemos notar que a cena se torna comica de duas maneiras, pelo canto em si e pela
visualidade da cena. A masica é comica por ser a parédia de uma can¢do conhecida que tem
nas entoagdes do palhaco alguns gritos exagerados e um timbre que imita e também debocha
da versao original. Além desses aspectos sonoros da comicidade, ha novamente a importancia

da imagem do palhago travestido e de seus movimentos lascivos; assim, o efeito coOmico

%21 0 REENCONTRO de Palhacos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua. Teéfanes Silveira. Arapiraca:
Producdo de SESI e Prefeitura Municipal de Arapiraca, 2009. 1 DVD (50 min.), sonoro, colorido, digital.
322 BAKHTIN, M. op. cit., p. 10.
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esperado é alcancado pelo conjunto dos elementos. Ainda nessa cena, hd um aspecto notério
na trilha sonora por misturar uma melodia e um ritmo aparentemente dispares, atuando como
elementos musicais que complementam as intencdes da cena. A personagem Conchita busca
seus parentes entre o publico e sempre que vai procurar alguém o palhaco faz movimentos
como se estivesse a incorporar uma entidade. Nesse momento, a musica faz uma repeticéo
entre dois semitons, numa imitacdo da trilha dos filmes da série Tubarao, indicando suspense,
a percussao acompanha esse fragmento com uma marcacdo ritmica que remete a rituais de
candomblé ou umbanda. Essa referéncia musical e corporal a umbanda é reforcada por
Biribinha, quando chama o palhaco de Maria Padilha, uma das entidades cultuadas nessa
religido. Ao mesmo tempo em que Conchita Morena encontra seus parentes “recebendo um
espirito”, a indicacdo ao publico € que a personagem 0s atacard com a voracidade de um
tubardo, ha uma mistura de elementos que enfatizam a performance grotesca. A musica néo é
mero acompanhamento, mas complementa o discurso cénico por seus elementos semanticos

que mais facilmente sdo percebidos, mesmo por ouvidos leigos: o ritmo e a melodia.

2.4.4 Cenas Finais

Antes da finalizacdo do espetaculo acontece um desafio cantado entre dois palhacos,
Biribinha e Linguica em Arapiraca, ou Biribinha e Biriba na apresentacdo do Rio de Janeiro.
Segundo Tedfanes Silveira, esse desafio faz parte do repertdrio das Duplas Caipiras Comicas
que descrevemos anteriormente. Os dois palhagcos dividem a plateia em dois grupos,
determinando que cada metade torca por um palhaco. O desafio tem um refrdo que se repete
constantemente entre 0s versos que os palhacos improvisam em uma entoacéo recitada, como
um canto falado, mas sobre uma melodia fixa. Ja o refrdo tem um ritmo e uma melodia mais
marcados, sendo cantados também pelos outros palhagcos. Segue abaixo uma transcricdo de
um trecho da apresentacdo de Arapiraca:

REFRAO EM CORO: Tem boi na linha, tem, tem, tem.

Tem boi na linha Catarina vem de trem. (duas vezes)

BIRIBINHA - Linguica, tua familia ndo é gente de primeira. Teu pai
€ carregador e tua mae pirigueira.

REFRAO EM CORO.

LINGUICA - Minha mde é pirigueira, mas tem bom procedimento,
ainda ontem vi seu pai se beijando com um jumento.

REFRAO EM CORO
LINGUICA - Biribinha, me responda, mas ndo va pedir socorro,
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porque é que vocé tem essa cara de cachorro.

REFRAO EM CORO

BIRIBINHA - Essa cara de cachorro, a resposta agora vai, foi porque
a tua mée se agarrou mais 0 meu pai

Acerca desse momento, Te6fanes Silveira comenta:

Isso era uma masica que as Duplas Caipiras cantavam muito, ai eu
aproveitei também esse momento musical do circo-teatro pra dar um
formato naquele momento ali do desafio entre um e outro e no final,
quando eu fazia com o Linguiga a gente se abracava e comemorava
junto aquele momento do desafio, comprovando que o desafio era s6

musical, e ndo de amizade, de amor, de carinho um pelo outro, que

sempre tivemos durante a nossa vida artistica®?>.

Neste trecho, temos a comicidade a cargo dos versos e da capacidade dos artistas de
responder a ofensa com rimas. Podemos observar no fragmento acima indicios do riso
grotesco, ndo somente pela énfase na sexualidade, mas porque este vem relacionado a
animais, no caso, jumento e cachorro. A mistura de reinos, humano e animal, é propria do
universo cémico-grotesco desde sua primeira identificacdo em afrescos da Antiguidade.

A masica inusitada volta a ser trilha na cena final do espetaculo, quando Teodfanes
Silveira conta com a participacdo de seu filho mais novo, Julio Silveira, o palhaco Cuscuz.
Biribinha chama a Cuscuz, que durante toda a apresentacdo esteve em cena, geralmente em
um canto com instrumentos de brinquedo, e interpreta alguns dialogos comicos, em forma de
pergunta e resposta, demonstrando que a crianga, mesmo tdo jovem, ja se desenvolve nas
artes circenses, mais especificamente como palhago. Assim como no inicio, o ambiente
emotivo é criado com a masica inusitada, dessa vez é o tema de Luzes da Ribalta, de Charlie
Chaplin, que Hiran Silveira executa no jogo de copos. Apos apresentar seu filho como
continuidade de sua arte, o artista recita o texto final:

E assim o circo continua e continuara sempre vivo para alegrar aquele
que acredita no sonho e na fantasia. Na realidade do cotidiano ainda se
tem a esperanca do brilho e das luzes, na descontragdo de
malabaristas, no salto de trapezistas, na ilusdo do maégico, na
brincadeira do palhaco, faz renascer a crianga que existe dentro de
cada um de noés, que sonha, que brinca, que acredita no valor das
pequenas coisas. Circo e palhagos nunca irdo se acabar enquanto

houver o sorriso de uma crianga. Por isso nds pedimos (todo o elenco
em coro): Nunca deixem de sorrir®**.

Teofanes Silveira novamente busca um forte efeito emotivo com o publico ao revelar

uma crianga tdo jovem e ja iniciada no universo artistico circense, que envolve aprendizagem,

%23 SILVEIRA, Tebfanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
%24 0 REENCONTRO de Palhacos na Rua é a Alegria do Sol com a Lua. Teéfanes Silveira. Arapiraca:
Producdo de SESI e Prefeitura Municipal de Arapiraca, 2009. 1 DVD (50 min.), sonoro, colorido, digital.
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a participacdo precoce de um espetaculo e a continuidade da trajetoria familiar e de seus
saberes. Na apresentacdo de Arapiraca a cena € executada com uma crianca que Biribinha
busca na platéia, leva-a ao palco e a caracteriza como palhago pintando o nariz, as bochechas
e colocando um pequeno chapéu. Mesmo essa crianga nao sendo de sua familia, a mensagem
de continuidade das artes circenses continua representada em uma crianga. Em Arapiraca ndo
houve o numero dos calices, sendo a mesma melodia tocada em instrumento convencional, no
caso, uma escaleta.

A cena proposta possibilita uma partilha com o publico da realidade do circo-familia e
de suas praticas, 0 ambiente em que a maioria dos artistas em cena cresceu. Tedfanes Silveira
entende sua arte como circense mesmo estando fora da lona, condizente as crengas e as
tradicdes em que foi criado, desejando também que seu filho mais jovem, nascido quando o
circo de sua familia ja encerrara suas atividades, faca parte dos modos de aprendizagem e de
insercdo social que viveu consigo e com seus filhos mais velhos.

O espetaculo ¢ entdo finalizado com o palhaco Biribinha deitando-se sob um guarda-
chuva que tem a inscri¢do “fim”. O Reencontro de Palhagos, além dos aspectos concernentes
a nossa pesquisa, conjuga elementos de dominio comum a varios artistas, ou seja, um
repertorio tipico de palhacos, mas com elementos pessoais que fazem parte da historia da
familia Silveira. Nesse trabalho, a0 mesmo tempo tdo coletivo e autoral, cujo enredo se inicia
na lembranca do circo de seu pai e finaliza na figura de seu préprio filho, contando ainda com
um elenco totalmente familiar, Tedfanes Silveira encena e reconfigura sua prépria historia e

tradigdes.

2.5 Palhacada Musicada

A intervencdo Palhacada Musicada é considerada por Teofanes Silveira uma “filha”
do Reencontro de Palhacos, quase a totalidade de nimeros que a comp8e sdo também desse
espetaculo, exceto a Ultima cena. A intervencédo é consideravelmente mais curta, com cerca de
30 minutos, ndo possui um enredo que integre as entradas, cujas diferencas em relacdo a
encenacdo do espetaculo apresentam pequenas mudancas decorrentes principalmente da
variacdo do elenco de palhacos, no entanto essas diferencas dizem respeito especialmente aos
instrumentos utilizados. A intervencgéo foi observada no Museu da Imagem e do Som, em Séo

Paulo, no dia 17 de junho de 2012, e contava no elenco com Tedfanes Silveira e Seliane Silva,
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além de dois outros artistas, Coré Valente e Thiago Sales*®*, que integraram as apresentacoes
da companhia recentemente.

Thiago Sales é paulista e tem realizado colaboracdes com a companhia principalmente
para executar os instrumentos inusitados no lugar de Hiran Silveira, que reside no Nordeste e
participa de apresentacGes no Sudeste esporadicamente. Assim também acontece com 0s
filhos de Teofanes Silveira, que ja estabilizados em sua regido de origem e tendo suas familias
ndo podem acompanhar o pai em todas as apresentaces do Sudeste. O artista Coré Valente,
também da cidade de Campinas, complementa a execu¢do musical. Thiago Sales foi discipulo
de Hiran Silveira na arte dos instrumentos inusitados, segundo Teofanes Silveira ele é o
primeiro aprendiz de seu irmao fora de sua familia circense.

O grupo inicia a performance executando a mesma cancao de entrada do espetaculo,
fazendo um pequeno cortejo até o local de apresentacao, delimitado pelo piano de garrafas de
maneira muito similar ao Reencontro de Palhagos. Tedfanes Silveira apresenta-se tocando
uma zabumba, Selina Silva um agogd, Coré Valente um acordedo e Thiago Sales um
triangulo. Ao posicionarem no espaco de encenacdo, TeoOfanes Silveira recita um texto de
boas vindas ao espetaculo acompanhado de um fundo musical com viol&o e agogd, a maneira
do Reencontro de Palhagos. Logo em seguida ja anuncia como primeira atracdo de seu show
0 tenor-cantor-contralto-baritono Jerdnimo, o palhaco de Thiago Sales, que interpreta A
Filosofia de Chicago como no espetaculo. Assim que realizam a cangdo, Thiago Sales
anuncia que mostrara que € musico e passam rapidamente a performance de Brasileirinho no
piano de garrafas.

Apds fazerem uma entrada que também faz parte do Reencontro de Palhacos, Thiago
Sales executa com bomba de ar e serrote a famosa Habanera, aria da 0pera Carmen, de Bizet,
acompanhado por Coré Valente no acordedo. O artista utiliza a bomba para a primeira parte
da aria, que é caracterizada por ser em tonalidade menor, trocando para o serrote na se¢do
central, em tom maior. Nesse momento, palhaco Biribinha dialoga com a performance
musical fazendo-se de entristecido pelo carater melancélico da melodia e interpreta um choro
comico. Depois a intervencdo segue para a entrada do Vidente, a mesma apresentada no
espetaculo.

Nas figuras 2 e 3 podemos observar a configuracdo da cena da Filosofia de Chicago e

a execucdo do piano de garrafas.

%25 palhaco profissional, com atuacéo desde 2003, tem formacio em Educacgdo Fisica, pela Unicamp, onde faz
parte do grupo de estudo e pesquisa das artes circenses como conteldo na Educacdo Fisica escolar. Em
conjunto com Marcio Parma € integrante do grupo “Circo Caramba”, sediado na cidade de Campinas-SP.
Disponivel em: <circocaramba.com.br>.
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Figura 2 — Teofanes Silveira, Thiago Salles, Coré Valente e Seliane
Silva em A Filosofia de Chicago. Foto: Celso Améancio de Melo Filho.

Figura 3 — Thiago Salles executando o piano de garrafas.
Foto: Celso Améncio de Melo Filho.

Em seguida, a intervencao ja realiza seu nimero final, uma entrada musical executada
por Thiago Sales contando com 0 mesmo tipo de sino que Hiran Silveira utiliza, no entanto o
namero de Thiago Sales compBe-se com a participacdo do publico. O palhaco chama algumas
pessoas da plateia, posicionando-as enfileiradas e dando a cada uma um sino com ressonancia
em uma altura diferente. Colocando-se como um maestro diante da orquestra e empunhando
uma batuta, o artista aponta para cada um dos participantes solicitando que toque o sino de
maneira continua. Apds “testar” a execucdo de cada um, realizando sempre alguns gracejos, 0
palhaco pede atengdo para o inicio da musica, nesse instante, Coré Valente comeca a tocar, no
acordedo, uma introducdo para a cancdo La Vie en Rose. Assim que a melodia comeca,
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Thiago Sales passa a apontar a pessoa gque segura 0 Sino cuja nota corresponda aquela que esta
sendo tocada naquele momento pelo acordedo, nesse caso, como relata Te6fanes Silveira, 0
acordedo tem a funcdo de ser o guia. Toda a musica, enquanto melodia e harmonia, esta ja
sendo executada pelo instrumentista, 0s sinos realcam as notas principais e mais longas da
melodia. Este nimero tem um efeito cdmico mais sutil, no entanto, alcanca uma efetiva
participacdo de uma parcela do publico, independente de seus conhecimentos musicais.
Podemos observar o efeito inusitado tanto quanto em um numero tradicional de sinos
musicais, como o observado no Reencontro de Palhacos, mas o virtuosismo e a proeza da
execucdo de uma melodia amplamente conhecida e rapida, como Asa Branca, sdo substituidos
pela participacdo dos espectadores, possibilitando que estes surpreendam a musica emergir de
uma acao simples que eles proprios realizam.

Apesar de nossa abordagem historica ndo se referir a nenhum exemplo de nimero
musical clownesco criado a partir de interagdo com a plateia, podemos observar exemplos
desse tipo de numero em alguns palhacos. Teofanes Silveira, ao comentar este nimero de
Thiago Sales, lembra de David Larible, um palhaco europeu que também realizava nimeros
assim®**®. Finalizado essa cena, Biribinha recita um texto de finalizacdo, sendo, como no
comeco, acompanhado de trilha sonora executada principalmente por Coré Valente e, assim
como no Reencontro de Palhacos, abre um guarda-chuva com a inscrigdo “fim”, sob o qual o

elenco se posiciona®”’.

2.6 Conclusdo

A abordagem do pensamento de Teofanes Silveira, a trajetoria circense de sua familia,
o trabalho artistico da Cia. Teatral Turma do Biribinha, bem como dos aspectos concernentes
a musica no circo segundo suas observacdes trazem dados que colaboram para que possamos
entender o trabalho musical clownesco no Brasil, tanto em sua continuidade histérica quanto

em relagdo a seus recursos poéticos, possibilitando ainda a observagdo da receptividade do

%26 No décimo primeiro Anjos do Picadeiro, em dezembro de 2012, pudemos observar a personagem excéntrica
da inglesa Virginia Davis realizar também um nGmero similar.

%27 No decorrer da escrita deste trabalho, Te6fanes Silveira e Seliane Silva estrearam um novo espetaculo
chamado ApalhassadaMusikada, mas devido a impossibilidade de deslocamento para as cidades e datas em
que as apresentagdes ocorreram ndo pudemos abarcar esse trabalho nesta pesquisa. Ressaltamos esta
informagdo para que ndo se confunda a intervengdo que observamos com esse novo espetaculo, ja que seus
titulos sdo muito similares.
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publico. Trata-se de um grupo exemplar por nos permitir identificar ndo somente a presenca
desse tipo de trabalho artistico, mas também sua importancia e seu significado para a arte dos
palhacos circenses.

Percebemos tanto no discurso quanto na pratica de Tedfanes Silveira um entendimento
da arte musical como fundamental, ndo somente para o trabalho artistico dos palhagos, mas
também para o circo e sua espetacularidade. Ao comentar o interesse de seu pai, herdado por
si proprio, em aprimorar-se enquanto musico, ele ndo pensa nesse aspecto como complemento
ao trabalho que realiza, mas como necessidade inerente a arte clownesca, concluindo que 0s
palhacos sdo como “clinicos do picadeiro”, ou seja, seriam aqueles artistas que, mesmo em
um ambiente onde todos tenham um trabalho multiplo, precisam realmente entender e praticar
de maneira mais aprofundada as diversas técnicas que se apresentam em um picadeiro. A
familia Silveira, centralizada primeiramente na figura de Nelson Silveira e atualmente no
préprio Teofanes, lancou meios diversificados de aprimoramento de suas técnicas musicais,
valendo-se de conhecimentos tedricos, mas principalmente da transmissao de conhecimentos
orais. O principal musico da familia € Hiran Silveira, tendo sido quem desenvolveu mais
tecnicamente as habilidades musicais e quem as transmitiu para os familiares. No entanto, a
musicalidade esta também em seu pai, que com conhecimentos tedricos conseguiu habilitar o
filho em técnicas aprendidas na observacdo de outros artistas, no caso, 0S numeros com
instrumentos inusitados. Expedita Silveira valia-se também do canto e Teofanes Silveira, que
articula tendéncias diversas com seus filhos, compde cancfes, canta, executa instrumentos de
percussdo e continua seu aprimoramento musical. Ao ser interrogado se ele proprio é um

musico, Teofanes Silveira responde:

Veja bem, eu ndo posso dizer que ndo sou porque eu faco percusséo,
eu faco uma porcdo de coisa de percussdao. Tenho um pouco de
sensibilidade, tenho um bom ouvido, tenho um bom ritmo. Mas estou
estudando musica e pretendo logo fazer um nlmero com instrumentos
inusitados e convencionais. Eu estou aprendendo violdo, minha esposa
estd aprendendo acordedo e é em cima desses dois instrumentos, de
solo e harmonia, que vou procurar fazer, porque veja s6 0 que esta
acontecendo: Eu tenho verdadeiros musicos e cantores na minha
familia, mas eles estdo afastados do grupo, porque ja tem suas vidas
diferentes. Tipo, meus filhos, que poderiam estar comigo, ja tem os
filhos deles. Eles agora precisam criar os filhos, os meus netos, entéo
ndo posso exigir que eles estejam juntos de mim. O corddo umbilical
ja foi cortado e eles precisam mais cuidar da responsabilidade que eles
assumiram, do compromisso que é criar os filhos deles, manter a casa
deles. E com isso, eu com minha atual esposa e meu filhinho, o
caculinha, ja estamos ai com um trabalho bem interessante, estamos
estudando essa mdsica e junto a outros instrumentos vamos ai criar
uns momentos bem interessantes. Eu fagco um pouco também, arranho
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alguma coisa da mdusica, ndo podia ser diferente, ndo é? Eu tinha que
ter um pouco disso também, esta na veia®%.

Além do trabalho de sua familia, Tedfanes Silveira traz uma importante contribuicéo a
esta pesquisa também por narrar e descrever praticas musicais do circo brasileiro que néo
somente fizeram parte do circo de sua familia, mas que constituem sua memoria enquanto
apreciador. A abordagem dessas praticas que ele descreve possibilitou um registro escrito de
formacdes comicas especificas como as Duplas Caipiras, 0s grupos e artistas como Os Sete
Pierrots da Lua, e ainda apurou reflexdes a respeito de formac@es instrumentais apropriadas
pelo circo, como as bandas de metais e 0s regionais de choro, revelando uma relacdo muito
mais variada em timbres e em possibilidades criativas do que comumente costuma-se associar
a musicalidade circense.

Quanto a arte dos clowns musicais, a Cia. Teatral Turma do Biribinha herdou e
trabalha um repertdrio ja consolidado e universal desse tipo de palhago, adaptando-o a suas
necessidades, seu regionalismo e seus anseios criativos. Fazem parte desse grupo as parodias,
as cancbes comicas, 0s numeros inusitados, a musica tanto como acompanhamento cénico
quanto parte do enredo das cenas. A importancia da corporalidade cémica pode ser
claramente observada na performance tanto de Hiran Silveira quanto de Teofanes Silveira e
de seus filhos, reafirmando que, no caso dos palhagos, o recurso comico da musica conta
também com o corpo do artista, que potencializa o efeito provocado pelos instrumentos,
sejam estes inusitados ou convencionais, afirmando a pratica musical de palhacos em uma
regido limiar, na qual as fronteiras entre artes cénicas e musicais aparecem totalmente
imbricadas. N&o e possivel alcancar o efeito completo da cena sem o trabalho hibrido entre a
encenacdo, especialmente centrada no corpo dos artistas, e a musica executada de maneira
diversa de suas convencdes, seja por instrumentos de timbre atipico, seja pela mistura de
ritmos e melodias dispares, mas que remete ao discurso cénico.

Os musicais inusitados de palhacos, aléem da comicidade, também configuram de
maneira propria a realizacdo da proeza, que estd na base das artes circenses. Bolognesi
relaciona a proeza corporal do circo com a proeza vocal que a Opera busca em seu efeito

estético:

A transgressdo do natural e a realizagdo do impossivel acabam sendo
as caracteristicas basicas do espetaculo circense. A eficécia estética,
nesse caso, tem um meio especifico de realizagdo: o corpo humano. A
proeza delimita o extraordinario. A educacdo corporal especifica do
circo induz a realizacéo de atos impossiveis aos homens, no cotidiano.

328 SILVEIRA, Teofanes. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Americana, 2012.
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Essa educacdo de extremo requinte técnico, no entanto, visa a
exploracdo de sentimentos e emocgdes do publico. E, também aqui, a
aproximacdo com a dpera salta aos olhos. No circo, o corpo; na épera,
a voz e suas potencialidades incomuns. 32

A prépria definicdo dos instrumentos como “inusitados” ja revelam a intencdo de que
sejam incomuns e extraordinarios. Assim, a utilizacdo de objetos do cotidiano como copos,
garrafas, bombas de ar, serrotes, panelas e penicos ndo somente transgride a utilizacdo
cotidiana destes, mas realizam uma acdo aparentemente sobrehumana: a proeza de conseguir
sons musicais em utensilios que nao foram criados para tal. Podemos lembrar ainda que esse
ato de ressignificacdo de objetos, independente de sua transformacdo em instrumentos
musicais, faz parte da poética dos palhacos em suas relaces cénicas com objetos.

E importante ressaltarmos que para que tal efeito seja inteligivel e reconhecido pelo
publico é necessario que os sons sejam identificados como musicais, ou seja, ndo se tratam
simplesmente de ruidos desordenados, mas de sons que alcancam a frequéncia de notas
musicais, ou pelo menos se aproximam destas a tal ponto que suas combinacdes possibilitem
que sejam reconhecidas melodias. Assim, nos musicais inusitados, como estes que Sao
exibidos em Reencontro de Palhagos, ndo ha aparentemente uma preocupacdo em apresentar
melodias inéditas ou composi¢cBes novas ao publico, antes disso, interessa aos artistas
trabalhar com um repertorio sumariamente popular e que tenha reconhecimento imediato por
parte do publico, para que ndo exista qualquer duvida que aquela sequéncia de sons seja
musica.

A proeza corporal é transferida para outras instancias, centrando-se em uma habilidade
extraordinaria especifica: a execucdo e transformacdo de objetos comuns em instrumentos
musicais, como se 0 artista tirasse “leite de pedras”, para exemplificarmos com um dito
popular. No refinamento de sua arte, artistas como Hiran Silveira, Teofanes Silveira Junior e
Thiago Sales valem-se também da proeza corporal, ja que ndo somente obtém conteudos
melddicos cognosciveis, mas também o fazem com habilidade e com destreza, seja esta a
execucdo de uma melodia intricada e rdpida, como é o caso de Brasileirinho, seja a
possibilidade de dancar e rebolar durante a performance, como na cena da bomba de ar.

No Largo do Machado, antes que a apresentacdo comecasse, era possivel notar como a
simples presenca dos instrumentos despertava a curiosidade entre as pessoas que transitavam
pelo local, especialmente atraidas pelo piano de garrafas e pelo jogo de calices. Pouco antes
da apresentacdo, o trabalho de afinacdo dos calices, realizado por Hiran Silveira, era

minucioso, valendo-se de uma seringa pela qual controlava a quantidade de agua, engquanto

%29 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 187.
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Gutenberg Silveira tocava a correspondente nota no teclado. Vale dizermos que a técnica de
afinacdo tanto dos copos como das garrafas € a mesma, dependendo da quantidade de agua
dentro do objeto o som se torna mais grave (mais dgua) ou mais agudo (menos agua). Mesmo
no caso dos sinos de cabras, cuja afinacdo ndo € tdo precisa quanto 0s copos e as garrafas,
uma afinacdo aproximada ja é suficiente para que a Asa Branca seja reconhecida, ja que nossa
percepcao ndo se atém as notas isoladamente, mas relaciona e organiza a sucessiva alternancia
de alturas de duracdes variadas que constitui o todo da melodia.

Outro aspecto que vale ser destacado na construcdo e pratica musical da Cia. Teatral
Turma do Biribinha é sua integracdo a cena, uma preocupacdo que a musica seja parte
inerente do espetaculo, a0 mesmo tempo em que cada numero tem poténcia para funcionar
isoladamente. A musica ndo € aparentemente o tema principal no enredo de Reencontro de
Palhacos, porém figura como protagonista em grande parte do tempo e néo se trata de mera
trilha sonora ou acessorio, mas ha integracdo ao desenvolvimento e as intencdes do enredo. A
preocupacdo com a musica é crucial na construcdo do espetaculo, tanto que o piano de
garrafas ocupa o0 centro da encenacdo e o proprio Teofanes Silveira a reconhece como o
diferencial do trabalho. Ndo é uma mdusica construida para sublinhar o espetaculo, mas quase
0 inverso, um enredo e uma dramaturgia criados para sublinhar os numeros musicais,
realizando ainda a dramatizagéo da trajetdria e das crengas da familia Silveira. A intervencao
Palhacada Musicada também auxilia-nos a compreender esse aspecto, ja que se trata de uma
parte dos nimeros do espetaculo que, ao serem despidos de seu sentido dramatico, ou seja, de
seu enredo unificado, demonstram funcionar enquanto esquetes isolados. O foco e a
importancia na execucdo musical sdo acentuados logo no titulo que a intervencao recebe.

Biribinha e sua turma articulam seus conhecimentos, suas habilidades, sua tradi¢éo
familiar e seus anseios poéticos adaptando-os a realidade da qual dispdem, articulando de
maneira organica 0 universo circense, clownesco e teatral com o mercado artistico
contemporaneo e suas demandas. Suas producdes artisticas sdo uma festiva e carnavalesca
celebracédo de sua arte que reconhecem como complexa, sem perder toda a espontaneidade e

poténcia de comunicacdo com o publico, seja este qual for.
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3 O Circo Amarillo e o espetaculo Sem Concerto

Se quisermos identificar em nossos tempos a existéncia de artistas ageis e versateis
cuja poética seja marcada por uma reinvencdo tao constante de sua prépria pratica a ponto de,
além de circenses, serem definidos como os saltimbancos e jograis contemporaneos,
certamente o Circo Amarillo se apresenta como exemplo certeiro. A dupla Marcelo Lujan e
Pablo Nordio, desde o primeiro contato, mostrou-se interessada em participar da nossa
pesquisa, a despeito do intenso ritmo de trabalho, das constantes viagens e da dificuldade em
conciliarmos as agendas. Entre os bastidores das apresentacdes a dupla se disponibilizou para
as entrevistas de maneira responsavel e amigavel. Para eles, nossa pesquisa nao se limitou a
uma observacao alheia de seu proprio trabalho, mas uma possibilidade de enriquecimento de
suas préprias pesquisas.

Marcelo Lujan e Pablo Nordio sdo exemplos peculiares de trajetoria artistica, eles
ndo se iniciaram como circenses, nem tinham o espetaculo de circo como ideal, mesmo
quando o envolvimento com o malabarismo se tornou preponderante. Porém, ao longo de sua
carreira, marcada por interesses diversos e por uma constante inquietagéo, cultivada segundo
as oportunidades que dispunham e alimentada pelo frescor das proprias experiéncias vividas,
encontraram na palavra “circo” o termo mais apropriado para o trabalho mdultiplo que
realizavam. Pouco a pouco eles fizeram das artes circenses o norte de sua pesquisa poetica. O
circo, mesmo que inicialmente sem lona ou picadeiro, revelou-se o lugar onde suas
expressdes performaticas puderam ser compreendidas. Nesse contexto, os clowns excéntricos,
especialmente os excéntricos musicais, tornaram-se para eles uma possibilidade de pesquisa
consciente, dialogando diretamente com as inten¢des poéticas assimiladas no percurso do
grupo.

Realizamos duas sess6es de entrevistas com os artistas do Circo Amarillo, a primeira
durante a temporada do espetaculo Sem Concerto, que cumpria a Viagem Teatral do SESI, na
cidade de Franca, Estado de Séo Paulo, no dia 22 de julho de 2012. A segunda sessdo ocorreu
na cidade de S&o Paulo, no dia 06 de setembro de 2012, durante as preparacfes para uma
apresentacdo no Cabaré Trixmix, no Estidio Emme, casa de espetaculos localizada no bairro

de Pinheiros.
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3.1 A trajetoria de Marcelo Lujan e Pablo Nérdio

Marcelo Lujan e Pablo Noérdio sdo naturais da cidade de Rio Cuarto, da provincia de
Cordoba, na Argentina. Rio Cuarto possui uma populacdo em torno de 140.000 habitantes,
sempre lembrada pelos artistas como uma cidade pequena e escassa de referéncias artisticas.
Conheceram-se na infancia, quando tinham por volta de oito ou nove anos de idade e eram

praticantes de rugby**°.

Em um primeiro momento os artistas ndo se definiram como
originarios de familias com presenca de artistas, porém encontraram alguns familiares
préximos que teriam contribuido com uma “veia artistica”.

Marcelo Lujan foi incentivado desde a infancia a estudar desenho, mas tinha um
forte interesse por musicos que tocassem violdo, aos sete anos comegou a cursar um
conservatério. Para ele as artes plasticas e a muasica passaram a fazer parte de sua vida no
mesmo periodo. Essa juncdo de artes era expressa na infancia por meio da confeccdo de
instrumentos artesanais que ndo soavam. Fabricava guitarras com latas, madeira e fios de
nailon, ou ainda teclados em que pintava cuidadosamente suas teclas, com esses instrumentos
montava bandas com seus irmaos e dublava, em playback, can¢6es conhecidas, esse interesse
levou-o a constituir bandas na adolescéncia. Marcelo Lujan lembra que tudo era realizado de
forma amadora e autodidata, definindo como “primitiva” a maneira que buscava referéncias e
construia seu aprendizado informal. Refere-se dessa forma, ndo somente ao inicio de sua
carreira como musico, mas principalmente em relacdo ao comeco de seu trabalho com outras

técnicas circenses.

Mas era tudo primitivo. Eu aprendi esse termo com o Chacovachi®®,

ele fala que aprendeu de um jeito primitivo e a gente aprendeu um
pouco de um jeito primitivo também, sem saber que era aquilo que
faziamos. O movimento do malabarismo veio depois, o circo s veio a
fazer parte muito mais adiante. Eu tinha uma vida musical muito
ativa, tive bandas, com 13 e 14 anos ja tinha uma banda que era muito
boa chamada Cidade. A gente fazia cover®*?, mas eu? Eu néo tocava
nada, eu sé fazia umas notinhas, mas tocava com caras que eram
bons. Entdo, conheci uns caras que tinham bar e contratavam a gente.
Mas foi uma experiéncia muito boa de ter banda mesmo, de curtir a
histéria de tocar.>®

%30 Esporte originario da Inglaterra concebido como uma variago do futebol.

%31 Chacovachi é um palhaco argentino, um dos precursores do movimento de malabaristas de rua, organizador
das convencgdes argentinas de “malabares”, de circo e de espetdculos de rua. Disponivel em:
<www.chacovachi.com>.

332 Fazer cover, na giria de grupos musicais, significa apresentar-se com o repertério de outras bandas.

33 LUJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.
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Nessa mesma época Marcelo Lujan comegou a se desenvolver também enquanto
artista plastico, pintando quadros que colocava a venda. As artes plasticas tornaram-se sua
escolha universitaria, o contato com a historia da arte e com 0s movimentos artisticos do
século XX foi uma forte influéncia para a formacéo de seus ideais estéticos.

Pablo Nordio comenta que violdo ndo era uma pratica de sua infancia, mas sim
piada, devido a uma peculiaridade de sua localidade natal. Ao serem questionados sobre o
comeco de seu trabalho clownesco, a dupla remete a infancia, sendo desde cedo influenciados
pelo humor caracteristico da provincia de Cordoba, de onde se origina a maioria dos
comediantes do pais. A dupla relata que o povo de Cérdoba esta sempre contando piadas de
maneira muito natural desde o convivio familiar e isto teria contribuido no trabalho comico

que desenvolveram posteriormente.

3.1.1 A arte no corpo

O contato com a historia da arte, principalmente com 0s movimentos das décadas de

1950 e 1960, em especial a Pop Art*** teve um impacto forte em Marcelo Lujan, que

comecou a se interessar pela performance e pela body art ou, como ele comenta: “a arte no

corpo e 0 corpo na arte”. O artista passou a fazer parte de um grupo que realizava

performances com recursos variados, como musica e pinturas corporais. O contato com

proprietarios de boates e casas noturnas propiciou oportunidades e esse grupo era convidado

para realizar intervencdes durante as funcdes desses locais, época em que Pablo Nordio

passou a fazer parte do grupo. Até entdo, Pablo Noérdio tinha um envolvimento forte com

varias modalidades esportivas, chegando inclusive a ser praticante de boxe, mas
principalmente de ciclismo. Segundo Pablo Nordio:

Eu estava passando um dia de bike, voltando do meu treino, eu

disputava em campeonato nacional, era vidrado na corrida. Ai,

passando um dia pela frente de uma boate e sai 0 Marcelo: “Pablo,

Pablo, chega ai, vamos fazer um negdcio aqui, vocé nao quer fazer

com a gente?” Falei: “Ah, vamos emboral”. Ai encostei minha bike,

botei meu cadeado 14, entrei na boate com os malucos artistas, artistas
plasticos, nessa época eram todos artistas plasticos. Ele e a galera, eu

%% Termo que surgiu na Inglaterra entre 1954 e 1957 e tem sua criacdo atribuida ao critico inglés Lawrence
Alloway. Desighava um grupo de artistas, o Independent Group, que reunia jovens que queriam reagir contra
certo esgotamento da abstracdo e se voltaram as imagens da tecnologia, a0 ambiente urbano e aos mass
media. In: ENCYCLOPAEDIA UNIVERSALIS. Paris: Encyclopaedia Universalis, 1977, v. 13.
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conhecia todo mundo, mas era amigo dele. (...) Cara, desse dia até
hoje acho que nunca mais parei.**®

Nessa época 0s convites para realizacdo de performances e intervengdes em casa
noturnas tornaram-se mais frequentes, comecando a existir uma demanda de trabalho para o
grupo. Todos os integrantes continuaram com carreiras artisticas, Marcelo Lujan recorda de
um dos membros que hoje é artista plastico em Barcelona e outro, referido como Pancake,
que se tornou tatuador. O interesse mais forte para Lujan era a performance, compreendida
enguanto um lugar para transcender a bidimensionalidade das artes plasticas, uma maneira de,
nas palavras dele, alcancar a “terceira dimensdo”. Os primeiros contatos com as técnicas
circenses aconteceram devido a influéncia de Tato Sosa, um artista de Mendoza que ministrou
oficinas de malabarismo, de perna-de-pau e também de percussdo. Pablo Nordio, nessa época,
comecou a estudar bateria, mas ficou particularmente interessado por malabarismo. Ao buscar
conhecer melhor essa técnica, ele foi enviado pelo grupo para a convencdo de malabarismo de
Buenos Aires e retornou profundamente influenciado. A experiéncia de Pablo Nordio nesse
encontro influenciou todo o grupo a se voltar mais intensamente as artes circenses. A partir
desse momento, a presenca em convengdes de malabarismo, principalmente as que
aconteciam em Buenos Aires e em Santiago do Chile, passou a ser constante e extremamente
relevante para que o grupo se definisse e se aprimorasse. Nessa época, a musica ja era uma
das caracteristicas do grupo, que tinha no conjunto baiano Olodum®®® uma de suas principais

influéncias musicais.

E a gente j& tocava. Eu lembro que a gente escutava Olodum, sem
saber o que era Olodum, e faldvamos de samba-reggae. A gente nem
sabia o que era, escutdvamos o ritmo, copidvamos, tiravamos a musica
do Olodum e colocdvamos em nossas performances enquanto
jogavamos os “malabares”. (...) Era muito primitivo. Ele jogava as
claves de fogo com umas luvas que eram enormes, as claves eram
paus de vassoura com uns panos amarrados.®’

%35 NORDIO, Pablo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.

%3¢ Organizagdo ndo-governamental e bloco carnavalesco, com énfase em instrumentos de percusséo da cidade
de Salvador-BA, fundado em 25 de abril de 1979 como opc¢éo de lazer aos moradores do Maciel-Pelourinho.
E atribuida a este grupo a fusdo de ritmos chamada de samba-reggae. Disponivel em:
<http://olodum.uol.com.br/>.

%7 LUJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.
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3.1.2 De malabaristas de rua, murgueros, ao Amarillo Samba-Reggae

As convencdes de malabarismo provocaram a formacdo e transformacdo de um
grupo constituido por artistas plasticos interessados em performances ligadas as vanguardas
artisticas para um grupo que passou a ter nas artes circenses o principal interesse. Eles
comentam que as convencdes foram importantes para perceber o trabalho que faziam
enguanto uma alternativa profissional, endossada pelo fato de que comecavam a conquistar
um lugar em sua cidade natal, onde passaram a ser mais conhecidos, mas nao sem enfrentar
certo preconceito diante do trabalho que realizavam. Nesse periodo, cada um do grupo tinha
sua profissdo independente do trabalho artistico, mas comecaram a deixar outros trabalhos
com 0 aumento da demanda por suas intervencgdes.

As convengdes foram um dos motivadores mais modificadores no
grupo, fazendo a gente acreditar que aquilo poderia ser nossa
profissdo. Mas ao mesmo tempo cada um tinha seus trabalhos,
estudava cada um na sua faculdade, mas chegou uma época em que a
gente trabalhava quarta, quinta, sexta, sdbado, domingo. Ai ja ndo
tinha mais jeito, eu larguei a faculdade (...). Comegamos a ter uns
contratos um pouco mais importantes, a cidade ja tinha comegado a
dar um lugar pra nés, um lugar um pouco mais significativo. Ja tinha
um: “Ah, os caras vao se apresentar” e explodiamos o lugar. A gente
montava nossas producdes, o que era muito louco, tinhamos tanto
repertério que nossas apresentacGes duravam trés horas. E a gente

chamava banda, chamava amigos e a gente tinha 14 nimeros, 18
nlimeros para apresentar e apresentavamos todos.**®

As apresentacOes dessa época tinham um fim estético em si mesmo, em seu efeito e
impacto sinestésico no publico das casas noturnas, sem a preocupacgdo de escolher qualquer
tematica ou quaisquer reflexdes mais intelectualizadas. O grupo valia-se de recursos como 0s
saltos, 0 malabarismo, a “pirofagia”, a percusséo, a técnica de estatuas vivas, as mascaras que
eles proprios confeccionavam, entre outros. Tinha como funcdo principal empolgar e agitar o
publico das boates. Nas palavras de Marcelo Lujan: “N&o tinha tema, ndo tinha cabeca, ndo,
ndo tinha nada. Era: vamos agitar a galera e que fique claro que comecou a noite para 0s
caras, a balada comegou”.

Eles narram que passavam mais tempo nas cidades depois que as convengdes
acabavam, para realizar apresentagdes na rua, permanecendo ainda envolvidos pelo que
tinham vivenciado. Conseguiam geralmente hospedagem com outras pessoas do meio,

recordam-se especialmente da importancia de Camilo Prado, quem os acolheu em Santiago do

338 | UJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.
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Chile, um artista com experiéncia internacional em escolas de circo de Cuba e da Europa,
possibilitando-lhes um contato com outras técnicas. Relembram também que as vezes
procuravam artistas de circos cujo trabalho lhes interessava, mas geralmente ndo eram bem
recebidos devido a um forte preconceito, por parte dos malabaristas circenses, com 0s
malabaristas de rua. Comentam que h4 um movimento de malabaristas de rua, incentivado
pelas convencgdes e defendido por Chacovachi. Esse movimento engloba artistas que, além de
realizarem apresentacGes na rua, também tém esse local como ambiente de um aprendizado
informal e desvinculado de escolas ou de trupes circenses, nas quais a transmissdo das
técnicas, mesmo que igualmente informal, possui seus proprios parametros e se reconhece
enguanto portador desse saber.

Nessa fase, em que se tornou mais forte o interesse pelas artes circenses, juntamente
com o ja praticado trabalho musical, surgiu no grupo a vontade de ser uma murga. A murga é
um folguedo popular, de origem espanhola, que faz parte da cultura popular e carnavalesca da
Argentina e do Uruguai. E caracteristica dessa manifestacdo a utilizacdo de figurino
semelhante aos de palhagos e de arlequins, uma banda com percussdo forte, as dancas e
canges proprias que podem ter um contetido politico e satirico®*. Segundo Analia Canale®**,
a murga latino-americana tem origem em grupos musicais e de teatro humoristico de
comunidades imigrantes e teve seu desenvolvimento em Buenos Aires desde o comego do
século XX. As murgas tém sua formacdo segundo os vinculos familiares ou de amizade, no
ambito dos bairros onde 0s grupos se organizam, com uma estrutura de apresentagédo
constituida da seguinte maneira: desfile de entrada, cancdo de entrada, cancdo de critica,
cangdo de homenagem, cancdo de retirada e desfile de retirada®*".

Marcelo Lujan e Pablo Nérdio relatam terem sido contratados para serem a murga
de um festival em uma cidade da qual ndo se recordam o nome. Contando com
aproximadamente quinze pessoas, apresentaram-se nesse evento como um grupo de murga,
porém, em certo momento, um grupo de murga tradicional portenha apareceu. Os jovens da
murga cuspiam fogo, jogavam claves, dancavam e faziam acrobacias, o grupo de Lujan e
Nordio passou a se interessar por esse tipo de manifestacdo e tentou constituir um grupo de
murga. Passou a estudar e a aprofundar seus conhecimentos acerca desse folguedo,

percebendo-o como semelhante ao trabalho que ja realizava dentro dos espacos de boates e de

%% Exemplos  variados desses grupos podem ser  vistos no endereco eletrénico:
<http://www.youtube.com/watch?v=TS7UPQIc60k>.

30 CANALE, Analia. La murga portefia como género artistico. In: MARTIN, Alicia (comp.) Folclore en las
grandes ciudades: arte popular, identidad y cultura. Buenos Aires: Libros del Zorzal, 2005, p. 212.

%1 MARTIN apud CANALE, A. op. cit., p. 212 .
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casas noturnas, porém com uma possibilidade de se trabalhar mais intensamente nas ruas e
com tematicas criticas e politicas em cancdes.
Nessa época 0 grupo se dissolveu, permanecendo apenas trés pessoas, mas ainda
assim tencionava ser uma murga. A despeito da pequena quantidade do grupo:
Entdo continuamos nés dois mais um outro cara, que trabalhou muitos
anos com a gente também, fazendo murga. S6 que a murga tinha que
ser com cinquenta pessoas, nds éramos trés, s6. Um na perna-de-pau
tocando percussdo, 0 outro que tocava surdo e 0 outro que cuspia
fogo. Pronto! Acabou a murga nossa. Tentamos juntar gente, tentamos
chamar gente, ninguém queria ensaiar nada com a gente. Ai entrou
meu irmao e ja éramos quatro, por um bom tempo fomos nés quatro
fazendo essa murga. Até chegamos a chamar uns caras da torcida de
um clube de futebol. Tipo, chamamos os caras que ficam na
arquibancada fazendo barulho para preencher o negécio, mas imagina,
eram uns bandidos, delinquentes, a gente botava um chapeuzinho pra
mascarar 0s caras. A gente andando e tocando com cara que era
presidiario, era loucura, tentando criar nossa murga que nunca virou.

Ai 0 malabarismo ficou mais forte e a gente foi mais para um show de
circo com samba-reggae.**

A partir do momento em que eles deixam o projeto da murga, as apresentacdes do
grupo passaram a ser espetaculos de habilidades circenses com mausica ao vivo, tendo como
base a percussdo trabalhada com o ritmo de samba-reggae. Nessa época denominaram-se
Amarillo Zamba-Reggae, com a palavra “samba” escrita com z. Segundo Pablo Nérdio, era
por falta de conhecimento, alguns anos depois corrigiram por terem descoberto que se
escrevia com s. O conjunto Olodum era a principal influéncia musical, da qual aprendiam e
reproduziam os ritmos de samba-reggae, a despeito de ndo conhecerem exatamente do que se
tratava, escutavam intensamente a obra do grupo baiano. A partir de um espetaculo intitulado
Circo Amarillo, em 1997, eles adotaram esse nome para 0 grupo; nessa época, além de Pablo
Nordio e Marcelo Lujan, o grupo também era constituido por seu irmdo Marcos Lujan e por
Martin Falcatti.

%2 | UJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.
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3.1.3 Acrobacia russa de argentinos no Brasil

Por volta de 1998, com o nome de Circo Amarillo, 0 grupo comegou suas primeiras
incursbes ao Sul do Brasil, ao Balnedrio de Camboril, em Santa Catarina. Realizou
apresentacdes de rua e, por meio de um contato argentino, foi convidado para realizar um
teste. Segundo Marcelo Lujan, tratava-se de um teatro de revistas onde se apresentavam
nimeros variados, inclusive travestis e transformistas. Quando eles chegaram, foram
surpreendidos com o teste, que era realizado diretamente no teatro para a plateia lotada.
Foram bem sucedidos e passaram trés meses trabalhando com sucesso de publico. Recordam-
se de Pablo Rey, um comediante argentino com quem eles trabalharam nesse teatro e que
influenciou muito o trabalho coémico da dupla. Pablo Rey era o comico-central da revista,
relatam que assistiam diariamente a suas atuacdes e sempre riam. Lujan refere-se a ele como
um “mestre da comicidade”.

Nessa eépoca criaram um espetaculo comico chamado Os Irmaos Musculosos, que
alcancava boa resposta por parte do publico. Para Marcelo Lujan, o sucesso desse espetaculo
levou a um maior interesse em aprofundar o trabalho cémico. Néo tinham estudo ou técnicas
especificas de comicidade, mas ja as buscavam desde as primeiras performances. Quanto ao
trabalho de palhaco, relatam ja terem se valido do nariz vermelho, mas sem que houvessem
realizado qualquer estudo ou treinamento especifico e sem terem consciéncia da dupla
clownesca branco/augusto que é tdo nitida no espetaculo Sem Concerto.

Entre idas e vindas da Argentina, o Circo Amarillo passou trés anos trabalhando
nesse teatro em Santa Catarina, até que mais uma vez o grupo se desfez e somente Marcelo
Lujan e Pablo Nordio deram continuidade a ele. Em meio as incertezas acerca de qual
caminho seguir aconteceu a crise argentina, em 2001. Com essa situacdo, a dupla decidiu
sequir direto para Salvador, de onde tencionava iniciar uma temporada no Brasil que
prosseguisse pela America Latina até retornar pelo Chile a Argentina.

O grupo chegou a Salvador com pouco dinheiro e com um monte de “tralhas”.

Criamos um nimero & na nossa cidade, que a gente faz até hoje, e no
caminho fomos montando um espetaculo. Ai, em Salvador, tinhamos
um espetaculo de meia hora a quarenta minutos que faziamos na rua
mesmo, no Terreiro de Jesus, na Praga do Elevador Lacerda. Viemos
justo em carnaval, Salvador lotada e ai fizemos muita rua mesmo. E
nunca mais saimos do Brasil. Na verdade, ficamos em Salvador quase
um ano, de Salvador falamos: “vamos um pouco mais para o norte”,
chegamos em Fortaleza. Em Fortaleza fizemos tudo de novo. Na volta
fomos para o Cariri, num festival do SESC, Festival de Teatro de
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Cariri. Ndo sei se era bem esse 0 nome*?, mas eles convidaram a
gente para participar da overdose, um evento de 24 horas de arte.***

Esse trabalho desenvolvido nas ruas de Salvador tornou-se o Experimento Circo e
faz parte do repertdrio atual do grupo. Hoje, adaptado, conta com a participacdo de Luciana
Menin e Maira Campo. Lujan lembra que foi o povo baiano, na rua, que criou o espetaculo.
Em Salvador a dupla conseguiu acumular algum dinheiro, fazendo cerca de seis apresentacdes
por noite durante o carnaval, com duracdo de meia hora cada. Seguindo para Fortaleza, o
grupo foi roubado e, sem dinheiro, viu-se impossibilitado de continuar o percurso planejado
ou mesmo retornar a Argentina. Diante de tanta incerteza, o Circo Amarillo resolveu
experimentar a cidade de S&o Paulo ao tomar conhecimento de uma convencdo de
malabarismo que aconteceria nessa cidade. Os artistas entraram em contato com o0s
organizadores do evento e conseguiram um espaco para se apresentar.

Eles chegaram a Sao Paulo em novembro de 2002 e participaram da convencgdo com
muito interesse e gana em mostrar o seu trabalho, eles tinham muitos nimeros e chamaram a
atencdo dos outros participantes, ja que além do malabarismo também tocavam instrumentos
e tinham suas peculiaridades. Marcelo Lujan comenta que, apesar de estarem aquém de outros
grupos quanto a técnica, destacaram-se por mostrar um acabamento artistico. Chamaram a
atencdo apresentando um numero em que representavam duas bailarinas russas, passando a
ser conhecidos na convencdo como “acrobacia russa”. Esse numero fez com que outros
participantes remetessem o trabalho do Circo Amarillo ao da Cia. La Minima**, grupo
formado por Domingos Montagner e Fernando Sampaio, que coincidentemente possui um
espetaculo chamado La Minima Cia. de Ballet, no qual também interpretam duas bailarinas.

Nessa mesma convencéo de 2002, Pablo conheceu Luciana Menin, sua esposa e com
a qual tem um filho de trés anos. Luciana Menin foi intermediaria para que a dupla

conhecesse outros artistas, em especial a Cia. La Minima e a Central do Circo.

Pablo conheceu a Lu e com a Lu conhecemos o La Minima,
conhecemos a Central do Circo. Ai apareceram o Domingos e 0
Fernando, foi meio que amor a primeira vista entre os quatro. Tinha
um reflexo de nds neles, e deles em nos. (...). Ai tivemos um intensivo
de treinar com eles, o Domingos principalmente botava pilha na gente
pra treinar e todos os dias encontrdvamos pra ensaiar. O pontapé
inicial partiu de uma vontade deles de fazer um espetaculo nés quatro

%43 Referem-se & Mostra SESC Cariri de Teatro, que acontece anualmente na regido do Cariri, no sul do Estado
do Ceara. Desde 2011 é denominada Mostra SESC Cariri de Culturas.

34 NORDIO, Pablo. Entrevista concedia a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.

%% Companhia teatral formada em 1997 por Domingos Montagner e Fernando Sampaio. Comecou a trabalhar
como dupla de palhacos no Circo Escola Picadeiro, em Sdo Paulo, tendo como mestre Roger Avanzi, 0
palhago Picolino. Disponivel em: <http://www.laminima.com.br/>.
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e com direcdo do Leo Bassi**. Nunca deu certo, mas imagina: estar
aqui em S&o Paulo e receber esse convite ja era inacreditavel. Ai nao
paramos mais de ficar do lado deles. Tipo os padrinhos! Nossos
padrinhos séo os caras, sdo os conselheiros, tudo passa por eles, antes
de tomar alguma decisdo consultamos com eles.**

Nessa epoca eles foram convidados para fazer parte da Central do Circo, um espaco
para ensaios e apresentacGes constituido pelos grupos: La Minima, Linhas Aéreas e o Circo
Minimo. O Circo Amarillo passou a ser associado da Central do Circo, pagando uma quantia
mensal para ensaiar, treinar e guardar seu material de trabalho. Pablo Nérdio comenta que
foram criados vinculos de amizade com os membros de todos os grupos, mas principalmente
com o La Minima, pela prépria natureza do trabalho desenvolvido por ambos, fundamentado
na dupla de palhagos e com interesse por musica e acrobacia.

Esse contato com o grupo La Minima foi fundamental para o trabalho desenvolvido
pelo Circo Amarillo em relacdo ao palhago e ao entendimento da dupla comica antagénica

entre o branco e o augusto:

Quando os conhecemos, a gente comegou a ver um pouco mais o
trabalho do palhago, um trabalho um pouco mais diferenciado. No
meu caso comecei a ver neles um jeito de trabalhar, dessa afinacdo de
palhagos por causa de conversas com Domingos, de estudar um pouco
mais qual é a caracteristica de cada um. Ai pra mim comecou a ficar
mais claro: Ah! Vamos ser palhacgos e um faz uma coisa e o outro faz
outra coisa. O La Minima fez diferenca. A gente se coloca nessa
posicdo, um branco e um augusto.**®

Ao ser indagada acerca do inicio do trabalho de palhagos musicos, as lembrancas da

dupla também remetem ao convivio com o grupo La Minima.

Eu acho que nessa época que encontramos com o Domingos e o
Fernando a gente ja tinha uns nimeros em que eu tocava um trompete,
0 Pablo estava comegando a tocar sax, eu tocava uma sanfona, mas
ndo pensando: “ah, sou um palhago musico, sou um palhago
excéntrico musical”. Ai a gente comegou a se encontrar com 0
Domingos e o Fernando e a Central do Circo ja tinha um encontro de
palhacos musicos.*

348 |eo Bassi (1952-), ator italiano que se define como bufdo, atualmente é um dos comicos mais conhecidos
mundialmente, descendente de uma linhagem de comediantes excéntricos e de palhacos circenses vindos de
paises diversos como Italia, Franca, Inglaterra, Austria e Pol6nia. Fonte: <http://www.leobassi.com/>.

%7 "LUJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Sdo Paulo, 2012.

%8 |LUJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.

%9 LUJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Sdo Paulo, 2012.
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3.1.4 Zanni, musica e circo

Na Central do Circo aconteciam cabarés mensais, que tinham como suporte musical
uma banda de palhagos que tocavam instrumentos e praticavam semanalmente, era a banda
Di, Da, D6. Pablo Nérdio e Marcelo Lujan se envolveram com esse grupo, que tinha como
maestro o musico Atilio Marsiglia. A experiéncia e interacdo com os artistas da Central do
Circo comecaram a fomentar o projeto de um circo. Segundo Nérdio e Lujan, foi a partir de
uma iniciativa de artistas do grupo Circodélico que os componentes da Central do Circo se
juntaram na empreitada de alugar uma lona e arriscar uma temporada no litoral. Na Praca do
Pér do Sol, em Boigucanga, Municipio de Sdo Sebastido, no Litoral Norte de S&o Paulo,
surgiu o Circo Zanni. Nessa primeira temporada, eles levaram a experiéncia da banda para as
apresentacdes do circo e Marcelo Lujan assumiu a coordenacdo musical por ser, dentre os
membros, 0 que possuia um pouco mais de “ouvido musical”, sendo ele quem fazia a
passagem de som. Com 0 sucesso, seguiu-se outra temporada e todos, em uma associagéo de
nove membros, comecaram a planejar a compra de uma lona propria. Em 20 de novembro de
2004 aconteceu a primeira apresentacdo do Zanni com lona propria na cidade de Séo Paulo.

Na primeira temporada com lona prépria, o circo manteve Atilio Marsiglia como
maestro enquanto Marcelo Lujan cumpria a funcdo de “primeiro musico”, algo que ele
compara com a funcdo do spalla, ou primeiro violinista, de uma orquestra. Mas com a saida
de Marsiglia do grupo, Lujan acabou assumindo sua funcéo. Encarnando a figura do maestro,
ele passou a pesquisar como seria a sonoridade adequada para fazer musica no circo, comenta
que no comeco era confuso e tinha a impressdo que tudo estava sempre desafinado.
Certamente, essas impressoes devem-se, em parte, as dificuldades acusticas de uma lona,
mesmo com os instrumentos estando amplificados. Logo nesse primeiro ano, um acidente de
ruptura de ligamento cruzado anterior no joelho forcou-o a permanecer um tempo em
repouso, Fernando Sampaio entdo emprestou-lhe uma fita de VHS com o titulo: Excéntricos
Musicais.

Nesse video conheceu o trabalho de Spike Jones®*°, que provocou impacto na dupla,

passando a ser a principal influéncia quanto ao excéntrico musical.

%0 Lindley Armstrong “Spike” Jones (1911-1965), excéntrico musical americano que se tornou mais conhecido
por suas versdes satiricas de cangdes populares, realizou gravages, turnés e apresentacdes na TV nos anos
1950, acompanhado de sua banda Spike Jones and his City Slickers.
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Eu botei a fita, excéntricos musicais? Fiquei surpreendido! Foi com
Spike Jones que comecei a ver o excéntrico musical. Esse cara foi
quem detonou, porque ja trazia a figura do maestro, maestro louco,
que toca um monte de coisas. Bom, e ai, estando no circo, a histoéria
do palhaco ja comecou a nos afetar muitissimo, ja estavamos com
uma estética forte de palhago mesmo, a roupa muito colorida, peruca e
ai veio um furacdo de coisas musicais. A banda era um destaque do
circo, era um grande barato fazer aquela banda. E ainda é, porque o
Zanni se destacou por ser o circo que voltou a ter banda ao vivo.**

Eles entendem o excéntrico ndo somente como um musico, mas aquele que conhece
varias técnicas e as desconstroi. Marcelo Lujan passou a executar o papel de excéntrico
enguanto Domingos Montagner e Fernando Sampaio encarnavam, respectivamente, o clown
branco e o0 augusto, ja Pablo Nérdio assumia o tony de soirée. Marcelo Lujan comenta que o0
excéntrico era uma alternativa interessante para ele, que, ndo podendo ser um virtuose em
uma técnica circense, encontrava na comicidade uma ferramenta interessante para diferenciar
seu trabalho acrobatico, na técnica de arame, por exemplo, uma das quais a que se dedica.

Por seis anos empenharam-se exclusivamente no Circo Zanni, parando
momentaneamente de trabalhar como Circo Amarillo. Foram anos intensos, com temporadas
variadas, além do forte interesse em explorar uma vida circense em sentido lato, isto &,
trabalhando as possibilidades espaciais da lona e as particularidades organizacionais que esse
tipo de trabalho demanda. Comentam que a experiéncia do Zanni contribuiu com “poesia”
para seu trabalho, um entusiasmo e uma vivéncia peculiar de trabalho pratico e estético,
influenciado pelo imaginario que circunda o picadeiro e a lona circense. Assim, 0 circo
passou a existir ndo somente no corpo e nas habilidades dos artistas, mas em um espaco fisico
que o justifica. Designam a seducéo dessa experiéncia como a vivéncia de um sonho.

Apbs esse periodo, houve necessidade de retornar ao Circo Amarillo, inclusive por
questdes financeiras relacionadas as dificuldades em se manter as despesas do circo.
Compensaram o tempo parado com muito trabalho.

Mas a gente parou mesmo o Circo Amarillo para fazer s6 o Zanni,
entdo meio que vocé fica fora de mercado fazendo o circo e pra voltar
tem que dar um gas muito mais forte, para poder entrar de novo e
comecar a mandar projeto, poder escrever em edital e mandar material

pra festival. S6 que mandar material exige ter alguma coisa ja feita,
um processo que demorou uns dois anos até a gente comegar.**?

%1 | UJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Sio Paulo, 2012.
%2 NORDIO, Pablo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. S&o Paulo, 2012.



129

A criacdo do espetaculo Sem Concerto se deu justamente nessa retomada, entre 2006
e 2007, que possibilitou um retorno definitivo de Marcelo Lujan e Pablo Nordio a seu grupo

de origem™>.

3.2 O espetaculo Sem Concerto

O Sem Concerto®* foi particularmente criado com base em dois motivadores: 0

interesse em trabalhar um espetaculo de excéntricos musicais e a utilizagdo de um aparato

%% Marcelo Lujan narra que estava ja cansado de fazer

tecnoldgico especifico, o pedal de loop
trabalhos parecidos e, junto com Pablo Nordio, “jogaram as ideias na mesa” para escolher o0s
elementos que ambos desejavam utilizar em um novo trabalho. Nessa triagem, o pedal de loop

surgiu como uma das possibilidades mais interessantes.

Eu estava numa pesquisa que eu acho que nunca vai acabar, de tentar
tocar um monte de instrumentos ao mesmo tempo, de modo que eles
tocassem sozinhos. Ai comecei a procurar e conheci um cara que se
chama Rico Loop. Um cara que a Boss®* patrocina pra demonstrar
esse tipo de aparelhos tecnoldgicos. (...) Ai quando vimos o pedal de
loop falamos: ja era, é com isso que a gente vai trabalhar. E nessa
época ndo tinha muita gente que usava, hoje vocé vé mais, tem muita
gente que usa o0 loop como recurso musical. E ai que veio o Sem
Concerto, sem dinheiro nenhum, hein! Nenhum, nada!*’

Comecaram entdo a criar esse novo espetaculo, unindo o desejo de aprofundar e de
desenvolver um trabalho especifico de excéntricos musicais motivados pelos recursos que o
pedal de loop poderia proporcionar. A dupla narra que ja havia a vontade de trabalhar com
Carla Candiotto®™® e convidaram-na para assumir a direcdo do espetaculo. O papel de Carla

Candiotto ndo foi exatamente de direcdo de atores, nesse sentido eles consideram que ja

3
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E importante ressaltarmos que a dupla da continuidade a sua pesquisa artistica em torno dos excéntricos
musicais no espetaculo intitulado Claque, que teve suas primeiras apresentacdes enquanto nds escreviamos
essa dissertagdo, infelizmente ndo conseguimos acompanhar e abordar esse trabalho nesta pesquisa.

Um video promocional, com alguns trechos de varias cenas que analisaremos, pode ser assistido no endereco:
<http://www.youtube.com/watch?v=l0rcAUesXQw>.

Recurso tecnoldgico que permite gravar ao vivo um fragmento musical, mesmo que de longa duragao, e 0o
colocar para repetir continuamente, possibilitando ainda sobrepor gravacées e criar um efeito polifonico.
Marca fabricante de produtos musicais.

LUJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.

Atriz e diretora de teatro, natural de Jundiai-SP, co-fundadora da Cia. La Plat du Jour, formou-se como atriz
pela Ecole Internationale Philippe Gaullier, em Paris. Disponivel em: <htttp://carlacandiotto.com/>.
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tinham sua maneira prépria de atuar, cabendo a diretora o auxilio para criacdo do enredo,
sendo responsavel pela dramaturgia do espetaculo, mas nao pela sua concepcao.
NOs ja estdvamos prontos, pois temos um estilo de trabalho. Carla foi
intérprete, ela fala que foi nossa intérprete. Tradutora! Intérprete

tradutora. Traduzia a nossa loucura, ela falava: “ah, ta, vocés estdo

fazendo isso, vocés estdo no estudio, vocés vao gravar, ok, vao fazer

tudo de novo”.®*

O espetaculo teve uma primeira versdo sem muitos recursos, ainda sem cenario,
quando eles se valeram apenas de uma arara de roupas, 0 quadro com a inscricdo luminosa
“No Ar” e os instrumentos musicais. Ao conseguirem verba do Edital ProAC**, na categoria
Manutencdo de Espetaculo, toda a cenografia pode ser criada e o espetaculo cresceu em
aparatos, possibilitando que Carla Candiotto novamente auxiliasse na apuracdo de alguns
nmeros e algumas cenas. Esse edital proporcionou também uma renovacao dos recursos do
outro espetaculo, o Experimento Circo.

O Sem Concerto é sem davida uma obra que ndo delimita fronteiras entre espetaculo
musical, teatro e arte circense. A musica tem um papel capital, ndo somente pela execucédo de
instrumentos de maneiras tanto convencionais quanto inusitadas, mas também por ser a
tematica que a dupla de excéntricos, a0 mesmo tempo uma dupla cémica clownesca,
apresenta desde o prélogo. A mdusica é a fabula, o enredo, porém sua execucdo apresenta-se
de maneira performatica, nesse caso, combinando elementos extramusicais, como acrobacia e
malabarismo, bem como interpretacdo comica, recursos e gags caracteristicos dos palhacos e
clowns musicais. Um tipo de encenacdo com apresentagdo de nimeros de variedades, proezas
fisicas e entradas comicas em palcos nos remete aos music halls, vaudevilles, bem como aos
cafés-concertos e cabares, ou seja, toda a variedade de palcos que as artes circenses abarcaram
independente da utilizagdo da lona ou do picadeiro circular. Além disso, os atores
conscientemente interpretam excéntricos, tipos comicos que, como pudemos observar na
pesquisa bibliografica, tiveram sua génese nos palcos, tratando-se inicialmente da adaptacao
dos palhacos a caixa cénica, o que contribuiu inclusive para uma diferenca em sua
visualidade.

A dramaturgia do Sem Concerto tece a sequéncia dos quadros, ou das cenas, que séo

designados por tracks e correspondem, em alguns casos, a nimeros que podem ser executados

%9 | UJAN, Marcelo. Entrevista concedida a Celso Amancio de Melo Filho. Franca, 2012.

%0 Os Editais do ProAC (Programa de Ac&o Cultural), da Secretaria Estadual de Cultura, de S&o Paulo,
funcionam como concursos, com periodo de inscri¢do, regras e parametros especificos. Para cada edital, uma
comissao de analisa e escolhe os projetos vencedores. Os contemplados recebem o recurso pré-determinado
no edital — que deve ser utilizado exclusivamente na realizacdo do projeto. Disponivel em:
<http://www.cultura.sp.gov.br>.
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separadamente como entradas de palhaco. Alguns deles, inclusive, foram utilizados dessa
maneira no Circo Zanni. Esta é outra virtude da concep¢do dramatirgica proposta: a
incorporacdo de elementos proprios da dramaturgia clownesca na constituicdo tanto do todo
quando das cenas em si. Essa incorporacdo ndo se apresenta descontextualizada, muito pelo
contrério, esta articulada em elementos centrais, como 0 momento de estopim dramatico, ou
seja, a acdo que coloca as personagens em situacdo de conflito, que se trata de um tropecéo.
Estruturalmente, a peca pode ser entendida com uma grande entrada constituida de entradas
menores e numeros de variedade. Portanto, a dramaturgia realiza o acabamento,
transformando um conjunto de cenas, algumas independentes, em um enredo unificado. A
musica € o centro da acdo dramatica e recurso principal na maior parte do tempo, fazendo
parte de toda concepcdo de cena. Do ponto de vista de uma analise teatral, trata-se de um
espetaculo de carater ndo realista que se vale de recursos circenses e musicais. Talvez
possamos dizer, ainda, que se trata de um espetaculo musical performatico que incorpora a
linguagem dramatica, cénica e circense.

Para realizacdo da analise, acompanhamos a temporada de 2011 do espetaculo, no
Teatro da Unido Cultural, entre os meses de setembro de novembro. Em julho de 2012,
acompanhamos também duas apresentagdes em uma viagem do grupo a cidade de Franca-SP,
quando este finalizava uma série de apresentacdes pelo SESI-SP.

Na figura 4, hd a imagem de divulgacdo do espetaculo que figurou os cartazes e

programas da temporada de 2011.

Figura 4 — Pablo Nérdio a esquerda e Marcelo Lujan a direita, em imagem de divulgagdo do
espetaculo Sem Concerto.
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3.2.1 Personagens, fabula e proélogo

A fabula do Sem Concerto traz a historia de dois masicos que se preparam para o
evento de langcamento de seu Ultimo e Unico disco, tratando-se de um Unico exemplar. Em
meio a uma pequena solenidade um deles quebra a disco. A dupla passa, entdo, a realizar uma
gravacdo improvisada e ao vivo para salvar sua estreia. A partir disso ja é possivel
constatarmos um indicio significativo da logica absurda e quase inverossimil dos palhacos,

(174

pois 0 termo “Unico” para o disco € tomado em sentido literal. Além disso, todo o prologo
anuncia esse tipo de comicidade ja pela sua visualidade.

Marcelo Lujan e Pablo Nordio entram pela plateia e realizam todo o prélogo com as
cortinas cerradas. Criam uma atmosfera de um cabaré ou de teatro antigo pelos fraques
formais pretos dos dois personagens e pela musica em playback, mas a presenca da
maquiagem traz um aspecto ndo realista, sendo exposta com muita proximidade ao publico
nesse momento, ja que os atores cumprimentam algumas pessoas e trocam palavras. Como
vimos no primeiro capitulo, o fraque foi a vestimenta mais utilizada pelos excéntricos de
music hall, que também se valiam de uma maquiagem mais sutil que os palhacos de circo.
Apesar de excéntricos, a dupla também traz indicios claros de que sdo também palhagos,
trabalhando nitidamente com a dupla de clown branco e augusto. Isso € expresso
discretamente pela maquiagem, sendo bem mais perceptivel na performance corporal dos
atores. Pablo Nordio, que assume uma postura mais altiva, usa uma cartola e tem no desenho
de suas sobrancelhas uma alusdo aos clowns brancos, enquanto Marcelo Lujan, com gestos
mais atrapalhados, cabelos desgrenhados e uma voz cOmica, tem o nariz sutilmente
avermelhado, remetendo ao augusto. A diferenca de altura entre os atores contribui também
para a distingdo entre esses dois tipos, ja que Pablo Nordio é bem mais alto, exercendo a
funcéo de “portd”, enquanto Lujan exerce a funcdo de volante®®. No decorrer da encenacéo a
relacdo da dupla comica se confirma, porém sem rigidez, ja que Pablo Nordio deixa aflorar,
em varios momentos, a idiotice do augusto.

362

Como as personagens ndo apresentam nomes, utilizaremos Branco e Augusto™?,

para a eles nos referirmos no decorrer desta analise. Assim, a dupla se anuncia como musicos

%1 No linguajar das artes circenses, “portd” é o acrobata que dé base corporal de apoio e seguranca ao volante,
quem executa 0s movimentos acrobaticos, como os saltos, o volante é também quem fica em posigao superior
em piramides e nimeros “mao a mdo”.

Quando falarmos das personagens especificas da pe¢a e ndo dos tipos generalizados, utilizaremos Branco e
Augusto em letra maidscula.

362
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internacionais que supostamente recebem o publico para o lancamento de seu mais novo e
unico disco. O texto é permeado por fragmentos do que Henri Bergson chama de comicidade
de palavras, um exemplo disso estda no momento em que a dupla anuncia, entre 0s avisos
triviais de um teatro:
BRANCO: Possuimos neste teatro duas normas. Uma que trabalha na
producéo...

AUGUSTO: ...e outra na bilheteria.
BRANCO E AUGUSTO: Oi, Norma!®%®

Esse fragmento ilustra o que Bergson aponta como um efeito cémico que a prépria
linguagem cria, sendo impossivel de se traduzir para outro idioma, jd que, para tanto, o
substantivo “norma”, enquanto regra, deveria coincidir com um nome préprio, como ocorre
em portugués. Assim, este trecho “sublinha os desvios da prépria linguagem, que se torna
comica”®®,

Outro aviso corriqueiro, de ndo fumar, é satirizado pelo Branco que retira um cigarro
descomunal do casaco, mas é impedido pelo Augusto. Esse objeto enorme traz outro elemento
tipico de palhagos, a hipérbole e 0 exagero, muitas vezes expressos em suas roupas
demasiadamente largas e em seus objetos cénicos. Em sua pequena solenidade, Branco e
Augusto estendem entre si uma fita vermelha, Branco empunha o disco, Augusto pede rufo de
tambores, que entram em playback, e em seu trompete executa um “toque de clarim”, ou seja,
um fragmento melddico tipico de chamadas militares ou solenidades. Cortam a fita e Branco
joga papéis picados.

Exibem o disco de vinil a plateia, este possui no selo a foto de divulgacdo do
espetaculo. Branco comenta que foram trés anos de trabalho e Augusto pede para mostrar 0
exemplar ao publico. Assim o faz, passando entre as primeiras fileiras e interagindo com as
pessoas, mas quando retorna ao palco ele tropeca e cai sobre o disco, quebrando-o. O
incidente cria a necessidade de se gravar outro exemplar ao vivo. Branco repreende Augusto e
as cortinas se abrem revelando o cenério de um estddio de gravagdo, tambem com aspectos
ndo realistas por suas cores e detalhes inusitados, como uma torneira, uma cadeira pregada a
parede em posicdo inclinada, e um rolo de papel higiénico. No alto, ha uma placa de letras

luminosas com a inscricdo: No Ar. Logo abaixo ha um toca-discos que representa 0 novo

%2 Todos os fragmentos de dialogos do espetaculo que analisamos neste capitulo sdo transcricdes das
apresentacgdes observadas.

%64 BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacdo do comico. Rio de Janeiro: Editora Guanabara, 1987,
p. 57.
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exemplar a ser gravado. No centro do palco um picadeiro de lona em formato de um disco de

vinil faz mais uma alusao ao universo circense.

AUGUSTO E BRANCO: Siléncio! Estamos gravando.

A fala é proibida, mas ndo interdita. As personagens, no decorrer de suas
excentricidades, subvertem constantemente a propria proibicao. E interessante repararmos que
a dramaturgia prop8e uma situacdo de proibicao para a fala semelhante aquelas sofridas pelos
artistas circenses e que caracterizou o desenvolvimento de particularidades de sua poética.
Independente do fato de as personagens falarem sem represalias, a situacdo de proibicédo
existe.

Cada quadro, ou cena, recebe o nome de track, ou seja, corresponde a uma das
faixas do suposto disco que os excéntricos se empenham em gravar. Quase todas as tracks
tém seu titulo anunciado por uma das personagens, mas nem todas as cenas sao designadas
como tracks ou sdo anunciadas. Nao € nossa proposta, todavia, fazermos um exame de todos
0s pormenores comicos e recursos utilizados. Enfatizaremos, portanto, 0s momentos em que a
musica se apresenta como motivo ou recurso cémico, especialmente quando esta imbricada
com acg0Oes cénicas, performaticas e proprias do entendimento que buscamos da comicidade

dos palhagos e dos excéntricos musicais.

3.2.2 Musica Desesperada

O primeiro quadro € todo constituido da execugdo de uma cancdo em espanhol
anunciada como Musica Desesperada e ilustra a recorrente maneira como o espetaculo utiliza
a linguagem musical: gravacdo em playback somada a performance musical ao vivo. A
Musica Desesperada comeca com um instrumental de violdo dublado pelo Branco e um solo
vocal cantado pelo Augusto. O efeito comico principal acontece com a entrada do Branco na
cancdo, dublando uma voz feminina. Esse recurso apresenta de maneira atenuada o ato
grotesco de se travestir. Nesse caso, trata-se de uma sutil e inesperada inversdo, ou
sobreposicao, do masculino em feminino, trabalhando de maneira distinta esse recurso, ja que
a fonte sonora é oposta ao que se vé&. O som e a imagem se encontram totalmente interligados,

necessitando um do outro para que tenham efeito comico.
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No decorrer da cancdo, Augusto continua interagindo com o fio do microfone, mas
mantendo a voz grave e o tom sentimental. Branco faz questao de evidenciar a artificialidade
do playback, as vezes acenando para o publico ao invés de dedilhar as cordas e ao final toca
com o viol&o invertido, com seu fundo a frente, mas mantendo uma mimica precisa ao tanger
cordas imaginarias. Nesses casos, 0 sentido cémico se vincula ao papel de tipos como o
palhaco, que ndo operam com o realismo, mas jogam constantemente com o desvelar da
ilusdo cénica.

A track seguinte recebe o nome de Pequena Serenata Noturna, trata-se de uma
tentativa de executar um tema conhecido de Mozart (Eine Kleine Nachtmusik) com saxofone e
escaleta. A dupla tenta executar a melodia, mas em um momento é interrompida por batidas
em uma porta imaginaria que € aberta com mimica, acompanhada de efeitos sonoros da porta
abrindo e batendo. Novamente brincam com a artificialidade que eles préprios criam:

AUGUSTO: Quem era?

BRANCO: Néo tinha ninguém.
AUGUSTO: Mas ndo tem nem porta!

H& também uma intromissdo de ruidos tipicos de desenho animado em playback
seguido de uma gestualidade cémica do Augusto. Ao final a melodia entra em uma gravagéo
que se distorce em um efeito semelhante a um disco sendo arranhado; a dupla vai junto ao
chéo e declara: “Pequena serenata nenhuma”.

No caso desse quadro, ha uma mistura novamente de execucgdo ao vivo em conjunto
com sons previamente gravados, bem como a utilizacdo de mimica e de coreografia comica.
Mas as personagens ndo conseguem finalizar sua execucao por suas constantes interrupgoes e
ao final do quadro desistem. N&o ha preocupacdo com uma linearidade l6gica e com uma

construcao de causa e efeito nas acdes.

3.2.3 Uma Cangao Sentimental

O quadro seguinte é anunciado pelo Branco de maneira galante e com um suspiro
profundo ao microfone: “Senhoras e senhores, uma cancdo sentimental”. Este também é
desenvolvido com a tematica da musica que ndo consegue ser executada, provocada dessa vez
por um conflito caracteristico da dupla branco/augusto e que resulta numa sequéncia de
recursos tipicos de palhacos. A comicidade corporal clownesca é o centro da performance
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dessa cena, a musica complementa a sequéncia de gags motivando o conflito e trazendo
interessantes reflexdes.

O conflito entre a dupla esta no fato de que Branco deseja executar uma melodia que
chama de sentimental enquanto Augusto esperava uma musica festiva. Assim que Branco
anuncia a “cancdo sentimental”, Augusto nega, referindo-se, por meio de gestos, que a masica
deveria ser alegre, demonstra isso girando a mangueira da escaleta e fazendo um som agudo e
comemorativo com a voz.*®

Branco e Augusto representam a oposi¢do entre a estética do sublime e a estética
grotesca e festiva, tdo proprios da poética do circo. Sob a optica de Bakhtin, o Augusto nesse
momento representa a luta por uma “vida festiva”, a cultura carnavalesca, em oposicdo a uma
cultura que se pretende “elevada”, sublime, talvez aristocratica, como a propria figura do
Branco. Essa libertacdo de regras € préopria do carnaval medieval e renascentista,
consequentemente, também dos tipos e das formas cémicas que dele derivam, dentre os quais
os palhacos: “(...) o carnaval era o triunfo de uma espécie de liberagdo temporéaria da verdade
dominante e do regime vigente, de abolicdo provisoria de todas as relacGes hierarquicas,
privilégios, regras e tabus™®®. Assim, a musica sentimental e a ideia sugerida de uma musica
alegre representam outras instancias, trata-se também da luta entre o carnaval, com sua
libertacdo dos ruidos e da corporalidade, e a quaresma, com seu som ascético, como analisa
Wisnik.

Em um primeiro momento, contudo, Augusto se submete e tenta executar o desejo
do Branco. A melodia € composta de uma sequéncia de arpejos em tonalidade menor
executada pelo saxofone do Branco, que serve de base harménica para uma melodia
igualmente em modo menor que o Augusto tenta executar. Convencionalmente, o modo
menor € identificado com sentimentos como a tristeza e melancolia, enquanto os modos
musicais maiores sdo associadas a alegria, ao jubilo e a felicidade. As razbes que levam
nossos ouvidos a identificarem determinada sequéncia de sons como alegre ou triste
certamente sdo subjetivas, porém essa convencdo da musica tonal &€ muito forte e remonta
pelo menos cinco séculos de praticas musicais, € um tanto complexo aprofundar as razdes
disto, porém convém aponté-la.

Assim, Augusto ndo consegue tocar mais do que alguns compassos e irrompe em

choro. A incapacidade e a reacdo sentimental exagerada (hiperbdlica) sdo caracteristicas

%5 Em outra apresentacdo observada, Augusto gesticulou com os dedos indicadores apontados para cima,
remetendo a danga de uma marchinha de carnaval.
36 BAKHTIN, M., op. cit., p. 8.
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préprias do tipo augusto, que dessa forma satiriza a situacdo. Trata-se de um deboche que nédo
estd direcionado apenas a musica em si, mas as convencdes e as representacdes que a
circundam, uma oposicdo ndo apenas ao sentimentalismo, mas a ideia de disciplina,
solenidade e comedimento esperados de um musico no momento de se apresentar. As
convengdes musicais encarnam a seriedade da vida ordinaria a qual a visao carnavalesca ou
cébmico-grotesca se opoe.

Acontecem algumas tentativas frustradas de execucdo, seguidas por repressdes do
Branco, que manda seu parceiro se concentrar. Em um momento o choro é tdo forte que o
Branco se desalinha, erra sua execucéo e transforma a melodia em um ruido. De acordo com o
pensamento de Bergson, tanto Augusto quanto Branco se tornam risiveis nessas primeiras
tentativas de execucdo. O erro do Branco é provocado por sua rigidez, sua tensdo, sua
inflexibilidade, que o levam ao erro da frase musical. Para Bergson, o0 riso é justamente um
gesto social que denuncia, humilha e corrige o ser que se deixa levar por uma mecanicidade,

ndo estando atento a elasticidade, ou seja, a flexibilidade que a prépria vida exige:

Toda rigidez do caréater, do espirito e mesmo do corpo, sera, pois,
suspeita a sociedade, por constituir indicio de uma atividade que
adormece, e também de uma atividade que se isola, tentando se afastar
do centro comum em torno do qual a sociedade gravita; em suma,
indicio de uma excentricidade. (...) O riso deve ser algo desse género:
uma espécie de gesto social. Pelo temor que o0 riso inspira, reprime as
excentricidades, mantém constantemente despertas e em contato
mutuo certas atividades de ordem acessoria que correriam o risco de
isolar-se e adormecer; suaviza, enfim, tudo o que puder restar de
rigidez mecanica na superficie do corpo social®**"

E preciso levar em conta que a visdo desse filésofo traz uma ideia pessimista e
repressora do riso, muito diferente do carater libertario da teoria de Bakhtin, no entanto
auxilia a compreender outros aspectos, como o papel do erro na execucao do saxofone. Esse
principio de falha por tensdo excessiva e desatengédo a vida diz respeito também aos tropecoes
e aos desacertos tipicos do palhaco; nesse caso, o0 tropego cdmico € justamente o som,
aparentemente um ruido desordenado que interrompe a melodia, que por sua vez trata-se de
uma sequéncia de sons ordenados e afinados. Outro aspecto interessante que o fragmento de
Bergson traz diz respeito a maneira que comenta a excentricidade. Os excéntricos, e demais
tipos de palhacos, encarnam a propria excentricidade humana de maneira caricatural, sendo
risiveis desde sua visualidade inicial. Por mais que a vestimenta dos excéntricos seja
relativamente mais proxima de nosso cotidiano do que as roupas de um palhaco de picadeiro,
h& um excesso, uma extravagancia fora do contexto pelo uso do fraque, ressaltado ainda pela

%7 BERGSON, H. op. cit., p. 19.
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maquiagem, cabelos desgrenhados e movimentos corporais estranhos a vida cotidiana. Rimos
também do Augusto e de seu choro convulso por seu exagero caricatural, oposto ao que se
espera do comportamento social de um muasico no momento de sua performance. O exagero
caricatural dos tipos comicos também provoca certo distanciamento do publico, que ndo se
identifica diretamente ao que assiste e ndo se comove com as personagens. Para Bergson, essa
insensibilidade do publico é condicdo para que haja comicidade. Vale lembrarmos que tal
insensibilidade ndo diz respeito a personagem, pelo contrario, seu sentimentalismo exagerado

também se torna comico pela dificuldade de controle, tornando-se insociavel e incapaz.

(...) pouco importa um carater ser bom ou mau: se é insociavel,
podera vir a ser cOmico. Vemos agora que também ndo importa a
gravidade do caso: grave ou leve, podera nos causar riso desde que se
ache um modo de ndo nos comover. Insociabilidade do personagem,
insensibilidade do espectador, eis, em suma, as duas condigdes
essenciais. (...) s6 € essencialmente risivel o que se faz
automaticamente. Num defeito, até mesmo numa qualidade, a
comicidade esta no fato de que o personagem faz, a sua revelia, 0
gesto involuntario e diz a palavra inconsciente. Todo desvio é
comico®®,

O ruido, além dos aspectos que ja analisamos em relacdo a sua oposicdo ao som
afinado, também tem uma funcéo expressiva no discurso musical ao desconstruir uma linha
melddica, sendo este um efeito recorrente na comicidade musical clownesca. Para analisarmos
esse tipo de efeito vamos contrapor uma concepcéo de ruido diferente desta. Murray Schafer,
musicélogo canadense, questiona certos conceitos musicais ja consolidados segundo as regras
da mdsica tonal, mas que ndo abarcam toda a complexidade expressiva da linguagem sonora.
Ele comenta que por muito tempo definiu-se o ruido como som de frequéncia indefinida, mas
que essa definicdo j& ndo se justifica em qualquer obra que exista, por exemplo, algum
instrumento de percusséo, ja que estes em sua maioria ndo soam com notas afinadas. Apos
algumas reflexdes, citando exemplos de movimentos musicais de vanguarda, que se valem,
como os palhagos musicais, de objetos cotidianos e ndo convencionais em sua execugao,

Schafer conclui que a nocéo de ruido é relativa.

Ruido é qualquer som indesejado. E certo que isso faz do “ruido” um
termo relativo, porém nos da a flexibilidade de que necessitamos
quando nos referimos ao som. Num concerto, se o transito do lado de
fora da sala atrapalha a musica, isto é ruido. Porém, se como fez John
Cage, as portas sdo escancaradas e o publico é informado de que o

transito faz parte da textura da peca, seus sons deixam de ser ruidos*®°.

%8 Ibid., p. 77.
%9 SCHAFER, M., op. cit., p. 126.
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Assim, o ruido do saxofonista errando s6 é ruido em um ambito ficcional, mas para
o efeito cdmico que os atores desejam, ou seja, para a composicdo da cena, ndo se trata de um
ruido, mas de um som que possui funcdo dramatica e expressiva. Nesse mesmo quadro ha
outro momento em que um som, aparentemente grosseiro, produzido por um instrumento
musical, tem uma funcdo cémica. Em uma das interrupg¢fes, Augusto diz que seu celular esta
tocando, mas atende a seu trompete e conversa em voz baixa como se este fosse um telefone.
Branco interroga com quem conversa, Augusto diz que € com sua mulher e que ela deseja
falar com Branco, mas quando este se aproxima Augusto emite no instrumento uma nota forte
e ruidosa, assustando seu parceiro.

A diferenca crucial entre as duas concep¢des de ruido esta no fato de que o conceito
mais habitual apontada por Wisnik entende este como um elemento claramente definido por si
sO (os sons irregulares), sons que também fazem parte do discurso musical, havendo musica
com ruidos e sem ruidos, enquanto Schafer o toma como instancia relativa, considerando
como ruido as interferéncias no discurso. Wisnik também comenta essa concepcdao relativa de
ruido, no capitulo “Antropologia do ruido”; segundo o estudioso, essa concepcao relativa é

derivada da teoria da informacéo, sendo Util a combinacéo de ambos os conceitos.

O ruido é aquele som que desorganiza outro, sinal que bloqueia o
canal, ou desmancha a mensagem, ou desloca o codigo. A microfonia
¢ ruido, ndo s6 porque fere o ouvido, por ser um som penetrante,
hiperagudo, agressivo e “estourado” na intensidade, mas porque esta
interferindo no canal e bloqueando a mensagem. Essa definicdo de
ruido como desordenacdo interferente ganha uma carater mais
complexo em se tratando de arte, em que se torna um elemento

virtualmente  criativo, desorganizador de mensagens/codigos

cristalizados e provocador de novas linguagens®™.

Os palhacos e excéntricos utilizam e trabalham o ruido tanto como interferéncia e
provocacao do discurso musical e suas convengdes quanto um elemento sonoro isolado capaz
de tornar-se som musical, como vimos no capitulo anterior a respeito dos instrumentos
inusitados.

Branco também tem acBes cOmicas que podem ser compreendidas segundo 0s
principios do realismo grotesco, em especial sua concepcao do corpo. Em uma das tentativas
de execucdo da cancdo sentimental, Branco comeca a ajeitar com a lingua o bocal do
saxofone, uma atitude que satiriza automatismos dos instrumentistas de sopro, porém leva
esse ato também ao extremo, pois termina por lamber o saxofone inteiro. Em sua visdo de

mundo, as imagens do realismo grotesco enfatizam as reentrancias e os orificios no qual o

370 WISNIK, J. M. op. cit., p. 33.
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corpo absorve e se comunica com o mundo exterior, a boca e a ingestdo de alimentos sao
aspectos que as personagens grotescas escancaram. A “degustacdo” do saxofone, além de
debochar dos habitos de instrumentistas, inclusive em relacdo aos cuidados exagerados que
dispensam a seus instrumentos, remete ainda as imagens do principio corporal comico-
grotesco.

Além desse ato, Branco evoca esse principio toda vez que retoma a execucao,
sempre anunciando ao microfone: “Senhoras e senhores, uma canc¢do (suspira exagerada e
ruidosamente) sentimental”. No anuncio de sua musica sentimental, que se pretende sublime,
faz um ruido forte com o nariz bem proximo ao microfone, quase como se 0 absorvesse,
enfatizando os sons nasais. Cada vez que repete esse andincio a inspiracdo de ar se torna mais
intensa, aumentando os ruidos que remetem a excrescéncias.

Apds uma série de tentativas frustradas de execucdo, Branco expulsa Augusto do
palco, mas este sempre retorna para impedir-lhe, passando a usar o microfone e o pedestal
como ferramentas de uma sequéncia de gags burlescas segundo modelo das entradas de
palhaco. Em um momento ele sobe o microfone ao maximo, em outro o inverte, colocando o
microfone entre as pernas do Branco e anunciando: “Senhoras e senhores, uma cancao
(reproduz ruido de flatuléncia)”. Realiza, assim, uma inversdo da dire¢cdo do microfone que
estava apontado para o alto — a cabeca, que representa a razdo —, trazendo o foco para o0 baixo
ventre. Logo em seguida acaba fazendo com que a vara de metal do pedestal acerte 0s genitais
do Branco. Todos esses elementos remetem a cultura cémica, popular, grotesca e
carnavalesca, sua inversdo da ordem convencional, seu principio corporal e sua degradacao.

A criacdo desse quadro e as gags com o microfone remetem ao trabalho de um
artista russo, Leonid Endibarov (1935-1972), um clown russo de consideravel influéncia na

atualidade®”*

, segundo testemunho de Marcelo Lujan. A cena funciona também como uma
entrada de palhaco independente, tendo ja sido apresentada isoladamente no Circo Zanni.
Trata-se de um momento instigante para nossa analise, pois, mesmo que a musica em Si
praticamente ndo seja executada (tocam somente alguns compassos), as personagens
degradam e satirizam, segundo elementos proprios do palhaco e da poética grotesca, varios
elementos musicais, como a postura profissional, o instrumento musical e, ainda, o0s

acessorios fundamentais & musicalidade contemporanea, como o microfone e seu pedestal.

1 JANDO, Dominique. Clown. Disponivel em: <http://www.circopedia.org>.
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3.2.4 Horado musico convidado

No final do quadro anterior, Augusto expulsa Branco e diz que é hora do solo de
trompete. Ao dizer isso coloca o trompete no chéo e enfatiza sua piada apontando e repetindo:
“Solo de trompete”. Augusto sai de cena e o foco de luz enfatiza o instrumento. Aqui ha
também a comicidade de palavras que vimos anteriormente, mas utilizando um trocadilho
proporcionado pelas praticas musicais.

Antes de anunciarem o titulo do proximo quadro, Branco entra dan¢ando de maneira
cbmica com um pandeiro nos peés, pratos entre as pernas e um chocalho. Augusto acompanha
seu ritmo fazendo acordes na escaleta, Branco joga ainda uma clave com a mao enquanto faz
ritmos, utilizando também o chocalho no malabarismo. Este € um momento da utilizacdo de
musica com malabarismo, um tipo de trabalho que serd desenvolvido novamente no final da
peca.

Apds esse numero rapido, a dupla executa o tema Die Moritat von Mackie Messer de
Kurt Weil, da Opera dos Trés Vinténs, de Bertolt Brecht. Vale-se de escaleta, saxofone e os
pandeiros nos peés, tocando o tema com passos marcados. Aqui 0s excéntricos buscam uma
execucdo performatica da mdsica. Assim como no trabalho da Cia. Teatral Turma do
Biribinha, a poética da cena e seus efeitos comicos dependem da corporalidade comica e das
habilidades que tornam a execucdo musical em uma performance de linguagens artisticas que
passam a ser articuladas em conjunto. Para a realizacdo de seus intentos, a execu¢do musical
em si é tdo importante quanto a proeza corporal que marca o ritmo com o pandeiro nos pés em
conjunto com uma coreografia. A dupla remete ao trabalho dos homens-banda®? ou a uma
das proezas que os clowns e excéntricos musicais se dedicam: a execucdo de varios
instrumentos simultaneamente. No decorrer dessa cena, a dupla interage com o publico e leva
alguém da plateia para o palco. Para dar ensejo a essa situacdo anunciam ser 0 momento do
musico convidado: Roberto Carlos.

Entra em playback o comego instrumental da cancdo Amigo, de Roberto Carlos,
tema constantemente repetido nas apari¢es do cantor em programas televisivos, Branco lanca
papeizinhos picados, porém ninguém entra em cena. Augusto e Branco discutem entre si e

dirigem-se a plateia, onde escolhem alguém do publico para ser Roberto Carlos. Escolhida a

372 Um tipo de artista que acopla a seu corpo Varios instrumentos de maneira que possam ser tocados a0 mesmo
tempo, sendo acionados de maneiras diversas, como um bumbo que é percutido de acordo com o caminhar
do executante. No capitulo anterior abordamos esse tipo de artista como “homem dos sete instrumentos”.
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pessoa, eles a vestem com um casaco azulado e uma peruca, caracterizando-a de Roberto
Carlos. Em seguida, trazem pandeiros de pés e vdo aos poucos transformando o espectador
em um homem-banda, acrescentando também pratos entre as pernas, um chocalho e a
escaleta. Ensinam no préprio palco uma sequéncia de movimentos, geralmente na ordem:
chocalho na méo, pandeiro no pé, pratos nas pernas e um glissando na escaleta com a outra
méo. Fazem piadas de acordo com as caracteristicas da pessoa e, por fim, ensinada a
sequéncia, Augusto ainda brinca dizendo que vai colocar o trompete na orelha e que a pessoa
deve rolar trés vezes. Apos guiarem o comeco da sequéncia e estando a pessoa com certo
ritmo, eles executam novamente o tema coreografado. A comicidade maior estd no proprio
desjeito do espectador escolhido, alguns destes tentam ainda seguir a coreografia que o0s
excéntricos realizam, tornando sua figura ainda mais comica.

As respostas dos espectadores convidados, que algumas vezes sdo chamados de
Roberto ou de Roberta, foram diversas, mas sempre se mostraram descontraidos e disponiveis
para participar. Esse momento torna-se interessante para observarmos o jogo de interagdo com
0 publico e o improviso. Em uma das apresentacGes observadas aconteceu uma situacao
adversa: a convidada a participar era uma menina que aparentava mau humor e ndo se
mostrou aberta a nenhuma interacdo com os atores, a despeito de ter aceitado subir ao palco.
Marcelo Lujan, com o recurso do aparte, realizou comentarios da situagdo com a plateia
apenas com expressoes faciais. A situagdo tornou-se comica, mas sem que a menina tivesse
seus desejos contrariados ou fosse ridicularizada, as personagens tornaram-se ridiculas em
suas tentativas de lidar com ela, que resistia a qualquer gracejo e se negou a dar um sorriso.

A eleicdo de pessoas da plateia para participar de um numero, seja cdmico, seja
ilusionismo, seja acrobacia, é recorrente nas artes circenses. Se voltarmos ao ponto de vista
de Bakhtin, podemos lembrar que as manifestacdes carnavalescas, ou derivadas de sua
cultura, ndo possuiam separacOes tdo estritas entre o palco e a plateia. As manifestacdes
populares, que sdo também uma das origens dos tipos comicos, nem sempre estabeleciam
fronteiras precisas entre os artistas e o publico, j& que muitas destas se desenvolveram na rua.

“Na verdade, o carnaval ignora toda a distin¢ao entre atores e espectadores. Também
ignora o palco (...). Os espectadores ndo assistem o carnaval, eles o vivem, uma vez que o0
carnaval pela sua propria natureza existe para todo o povo™®’®. Claro que essa relacéo é muito
ténue se comparada com a realidade de uma festa carnavalesca medieval, mas, considerando a

ligacdo que existe entre a poética dos palhacos e esta cultura, esse tipo de interacdo cria, ou

% BAKHTIN, M. op. cit., p. 6.
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recria, pelo menos momentanea e simbolicamente, a relacdo de igualdade entre os atores e 0

publico.

3.2.5 Mausica Minimalista

Antes do quadro seguinte, Branco expulsa Augusto do palco alegando ser sua culpa
a auséncia de Roberto Carlos. Sozinho no palco, Branco coloca para rodar no dedo um disco
de vinil e em playback entra uma gravacao de Edith Piaf. Enquanto isso Augusto retorna, mas
disfarcado de uma boneca construida com a cabeca e as maos de um manequim. Esse quadro
é desenvolvido com uma interacao coreografada de Branco, o qual tenta seduzir a boneca. Em
um momento Augusto se revela ao publico, Branco retorna para dancar e 0os membros da
boneca se esticam, por serem ligados por elasticos, criam-se imagens diversas até que o
Branco termina apenas beijando uma das méos da boneca, que ja se separou do resto do
corpo. Por fim, ao perceber que segura somente a mao, leva um susto e joga a mao para
Augusto, que também se assusta. Trata-se de uma cena com uma plasticidade rica em
elementos ndo realistas e em acabamento visual, mas ndo se trata de uma cena que se vale de
recursos musicais, além da trilha sonora que da suporte a coreografia. Por fim, Augusto
termina a cena com uma vestimenta ainda mais extravagante, coberto com um casaco longo e
brilhante que o ocultara em seu disfarce e um desentupidor na cabeca, que servira de suporte
para a cabeca do manequim. Branco durante sua seducdo retirou o casaco e a cartola,
preparando-se para uma vestimenta mais apropriada ao malabarismo a ser realizado no
restante da peca. E Augusto quem anuncia a préxima track: Mdsica Minimalista®",

Este é o primeiro momento em que € utilizado o pedal de loop. Augusto pega o
violdo e executa um fragmento melddico curto que é posto em repeticdo por meio do pedal,
coloca as médos do manequim sobre o tampo do violdo e a cabega também proxima,
compondo uma nova imagem que sugere que a boneca esta a tocar o fragmento. Dirigem-se a
cadeira no centro do palco e oferecem-na um ao outro. Entra entdo uma trilha em playback e a

dupla passa a disputar a cadeira, trata-se de um tipo de nimero tipico da acrobacia circense,

3% Termo emprestado das artes visuais referente as obras que se associavam ao Minimalismo, um movimento
dos anos de 1960 que se caracteriza pela reducdo dos materiais artisticos as suas esséncias. No caso da
musica, trata-se de um estilo de composi¢do caracterizado por uma simplificacdo intencional dos
vocabularios ritmicos, melddicos e harmonicos, buscando uma repeticdo exaustiva e defasagens dos
elementos sonoros. In: SADIE, Stanley (editor). op. cit, 2001. v. 16.
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denominado dandys. A comicidade fica a cargo da performance corporal e acrobatica que
realizam em torno da cadeira enquanto a suposta “musica de vanguarda” proposta pelos
excéntricos € deixada em segundo plano. Podemos pensar novamente no papel dos palhacos
em satirizar a seriedade musical, que deveria ser o principal para as personagens dispostas a
gravar um disco, mas que, ao invés disso, entregam-se novamente a classica disputa entre
branco e augusto. Quando a trilha baixa, deixando somente o fragmento musical que
permanecera em continua repeticdo, eles voltam a agir com educacdo, um oferecendo
polidamente a cadeira ao outro.

Nesse caso, a musica se inicia como tematica e introducédo do pedal de loop, porém é
sobreposta para a execuc¢do de uma performance comica clownesca que se vale de acrobacias
diversas, como saltos, rolamento e um numero de for¢ca, mdo a méo, no qual Augusto é
suspendido pelo braco por Branco. Como é proprio dos palhacos circenses, 0s artistas
utilizam a acrobacia e o corpo visando um efeito comico. Acerca dessa caracteristica

referindo-se ao corpo dos palhagos, comenta Bolognesi :

Quando ha um aprendizado corporal, visando ao desenvolvimento das
habilidades fisicas para a realizacdo de cambalhotas e saltos-mortais —
que aproximaria o palhago do acrobata, portanto de um corpo sublime
—, essa sublimidade deve escamotear no motivo maior do palhaco, que

é a efetivacdo do grotesco®”.

O quadro seguinte trata-se da execucdo do tema musical dos muppets®’®, c

om
saxofone e violdo. Nesse caso eles desempenham a musica sem utilizacdo de outros recursos e
de outras técnicas além da propria execu¢do dos instrumentos musicais, porém sua postura

corporal tem uma qualidade diferente de uma performance convencional.

75 BOLOGNESI, M. F. op. cit., p. 180.
376 personagens feitos com fantoches e marionetes que estrearam na TV americana em 1954, criados por Jim
Henson.
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Na figura 5, Marcelo Lujan e Pablo Nordio podem ser vistos executando essa cena.

Figura 5 — Pablo Nérdio e Marcelo Lujan. Foto divulgacéo.

3.2.6 Apoteose

Apbs esse conjunto de quadros € iniciada a sequéncia final, que ja ndo recebe mais
titulo como as tracks anteriores, tratando-se de uma apoteose, 0 momento em que os artistas
exploram as potencialidades do pedal de loop e realizam de maneira mais intensa a execucao
musical em conjunto com o malabarismo.

Este trecho se inicia com o Augusto fazendo sons vocais no microfone, até que
comeca a fazer o som de uma moto, dando mote para Branco entrar com um aparato cénico
criado para o espetaculo: um triciclo-bateria. Trata-se de um triciclo ao qual estdo acoplados
objetos sonoros, como um prato, umas buzinas, uma caixa, uma campainha, alem de suporte
para baquetas e “malabares”. Branco desfila com o triciclo-bateria e comega a manipular os
“malabares”, tendo sua movimentacdo marcada pelos sons que Augusto faz ao microfone,
como sons de passos de cavalo, sons que pontuam movimentos e risadas, terminando com um
beatboxing®’’ que é colocado para repeticdo no pedal de loop. A partir desse momento, frases
musicais diversas sdo, aos poucos, colocadas em repeticao, construindo uma masica por meio

da sobreposicdo dos fragmentos gravados. Ao mesmo tempo, eles executam malabarismo

377 Arte de imitar timbres instrumentais, principalmente de percuss&o, com sons vocais. E uma técnica muito
praticada atualmente por grupos musicais ligados a cultura hip-hop.
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com claves, valendo-se dos instrumentos musicais convencionais e do triciclo-bateria. As

figuras 6 e 7 trazem imagens desse instrumento.

Figuras 6 (esquerda) — Entrada do triciclo-bateria. Foto: divulgacéo.
Figura 7 (direita) — Triciclo-bateria. Foto: Celso Améancio de Melo Filho.

Os fragmentos colocados em repeticdo sdo diversos: o primeiro € uma variacdo dos
garrafofones, ou pianos de garrafas. Augusto grava notas obtidas soprando uma garrafa com
agua, conseguindo mudar o tom bebendo uma quantidade de agua e voltando a soprar,
gravando assim uma pequena sequéncia melddica de dois ou trés sons; outro fragmento, feito
por Branco dessa vez, trata-se de um pequeno motivo melddico agudo realizado com sua
prépria voz, o qual ele dubla logo nas primeiras repeticdes de maneira comica e com
gestualidade; outro fragmento é feito com uma sequéncia de acordes rapidos no violdo que
funciona como uma base harmdnica e ritmica.

Nesse interim, valem-se do malabarismo com claves que executam em dupla, hd um
momento em que Augusto toca o trompete com a mao direita e joga as claves recebidas de
Branco com a mao esquerda. Simultaneamente, o artista vale-se das duas habilidades. No
apice da cena o triciclo-bateria se encontra posicionado no meio do palco, entre os artistas, 0s
quais, junto com as claves, arremessam também baquetas que, ao serem recebidas, sdo
utilizadas para percutir em algum dos instrumentos acoplados ao triciclo. Outro momento em
que eles misturam efeitos musicais com malabarismo de maneira inusitada € quando
arremessam claves diretamente na caixa.

Aqui ha o malabarismo conjugado com a mdsica, principalmente com efeitos de
percussao. Alguns elementos melddicos, como a garrafa soprada e a voz, bem como o

elemento harmonico (acordes do violdo), permanecem em repeticdo pelo pedal de loop,
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eventualmente, executam ainda o trompete ou o saxofone. O ritmo, nesse caso, pode ser
compreendido como um elemento central e integrador das duas habilidades que se combinam
na composicdo da cena, sendo o ponto em comum, inclusive por ser elemento inerente tanto
ao malabarismo quando a execucdo musical. O ritmo musical esta intrinsecamente
relacionado ao tempo, podendo ser compreendido tanto em relacdo as duracdes dos sons

quanto a uma marcacao que estrutura e articula o discurso sonoro.

[Tl

Originalmente ~ “ritmo” e rio” estavam etimologicamente
relacionados, sugerindo mais 0 movimento de um trecho do que sua
divisdo em articulaces.

No seu sentido mais amplo, ritmo divide o todo em partes. O ritmo
articula um percurso, como degraus (dividindo o andar em partes) ou
qualquer outra divisdo arbitraria do percurso. “Ritmo é forma
moldada no tempo como o desenho é espago determinado” (Ezra
Pound)®’®,

Schafer fala de ritmos regulares, que se repetem em intervalos simétricos, de
existéncia mecanica, como as batidas de um reldgio e os ritmos irregulares, que espicham ou
comprimem o tempo real, que o autor chama também de ritmo virtual ou psicoldgico e esta
mais relacionado aos ritmos irracionais da vida®"’.

Nesta execucdo temos o ritmo regular rigorosamente mecanizado, ja que sua
execucdo esta a cargo do pedal de loop, que repete os fragmentos em intervalos precisos. O
ritmo irregular encontra-se conjugado com o malabarismo e depende do momento em que o
artista recebe a baqueta para percutir e arremessa-la novamente. Porém, outro ritmo interfere
neste que acontece de maneira um tanto aleatoria e que em alguns momentos empresta-lhe
certa regularidade, trata-se do ritmo do movimento corporal do proprio malabarismo. O
malabarismo depende do ritmo corporal estabelecido e mantido nos atos de receber e de
lancar os objetos, obviamente que ndo alcanca a extrema regularidade que o aparato mecéanico
proporciona, porém se aproxima do ritmo de um instrumentista, o qual, por mais que esteja
condicionado ao treino, recebe sutis variacdes em uma performance ao vivo. Nesse sentido, 0
entrosamento ritmico de dois malabaristas & muito similar ao de dois instrumentistas ao
tocarem em conjunto, ja que precisam de contato visual e atencdo as variacGes do outro, que
geralmente sdo ajustadas com muita pratica e muitos ensaios. Porém, no caso dessa obra, 0
ritmo regular do loop colabora, assim como um metrénomo, para que esse entrosamento se

realize.

78 SCHAFER. M. op. cit., p. 75.
7 Ibid., p. 75.
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Por fim, chegamos ao epilogo. A trilha sonora baixa e 0s excéntricos voltam-se ao
novo disco. Augusto faz mencdo em uma comunicacdo gestual e Branco aponta o luminoso
“No Ar”, que se apaga, indicando que a gravacao se finalizou e que podem falar. A dupla
entdo se recompde para sua solenidade de langcamento, recoloca os casacos, Branco veste a
cartola, eles estendem entre si a fita, Augusto executa novamente o “toque de clarim” com
rufar de tambores em playback e eles cortam a fita. Branco, ja sem os confetes, faz uma
mimica representando-os enquanto diz: “papelitos, papelitos, papelitos”. Mais uma vez eles
querem mostrar o produto a plateia. Augusto pede para fazer, Branco hesita, mas cede. Como
no comeco, Augusto sai empolgado, mostrando o disco enquanto Branco comenta orgulhoso:
“trés anos de trabalho, refeitos em cinquenta e poucos minutos”. Retornando ao palco,
Augusto novamente tropeca, mas se levanta e mostra que o disco ndo foi quebrado. Corre
para cumprimentar 0 companheiro e no abrago ouvimos 0 som do disco se quebrando. Entra
entdo uma trilha em playback, Augusto observa os pedacos com perplexidade enquanto
Branco comeca a esbravejar. Na confusdo burlesca tipica dos clowns, os dois personagens

saem na cléssica perseguicdo do branco ao augusto.**°

3.3 Concluséo

O Circo Amarillo e seu espetaculo mostraram-se um importante objeto de analises
para um entendimento dos recursos e da poética dos clowns e excéntricos musicais. Trata-se
de um grupo de trajetoria diversificada, que, mesmo sem se originarem de familias circenses,
por suas inquietagcdes e necessidades construiu sua pratica de maneira similar a artistas
estudados na pesquisa bibliografica, tornando-se artistas multiplos que encontraram na
linguagem circense o local para suas experimentacdes. Além disso, o grupo desenvolve uma
pesquisa consciente acerca dos palhacos musicos e particularmente dos excéntricos, dos quais
se aproxima, inclusive, pela sua aparéncia visual.

Se compararmos o Circo Amarillo com os exemplos histéricos e com o

entendimento que Tristan Rémy, Mario Bolognesi, Pierre R. Levy, dentre outros, fazem da

%80 Nas apresentacdes observadas, essa cena final teve variaces, algumas vezes o disco se quebrava na queda,
outras vezes no abraco final. Em uma das apresentacdes observadas na temporada de 2011, realizada no
Teatro da Unido Cultural, em S&o Paulo, de setembro a novembro de 2011, o disco ndo foi quebrado e a
dupla saiu do palco contente. Questionados quanto a essa mudanca, 0s atores disseram que estavam testando
um final diferente. Na temporada de 2012, que fez parte do projeto Viagem Teatral do SESI-SP, eles
mantiveram o final tragicémico.
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musicalidade clownesca, é possivel encontrarmos pontos em comum e semelhancas: o grupo
lanca médo de recursos inusitados para a producdo sonora, misturando-os aos instrumentos
convencionais — no caso, o0 trompete, o saxofone, o violdo e a escaleta —, apropriando-se ainda
de recursos tecnologicos contemporaneos através da trilha sonora gravada e do pedal de loop.
Os artistas satirizam as convencdes musicais e 0s objetos relacionados ao microfone e ao
disco de vinil, valendo-se desses aspectos concernentes ao universo musical para a criacdo da
tematica e da dramaturgia, eles trabalham ainda a proeza fisica e a exibicdo de capacidades
acrobéticas como é proprio das artes circenses.

Podemos, por exemplo, comparar o espetaculo Sem Concerto com a pantomima dos
Hanlon-Lee D@, Mi, Sol, D@, citada no primeiro capitulo. Assim como esta, 0 ambiente
musical é cenario e enredo, sendo 0s musicos representados em tipos cdmicos que conjugam
acrobacia com performance musical. Comparando-o com a entrada Musica de Camara, dos
Chesterfield, também citada anteriormente, ha semelhanca na intencdo de uma execucéo
musical que ndo se concretiza devido as particularidades proprias dos palhacos, como seu
desjeito e descontrole.

Na elaboracdo do Sem Concerto, podemos perceber como diferentes instancias
musicais servem de articulacdo para as diversas habilidades ou técnicas que 0s excéntricos
utilizam em sua poética. A melodia dialoga com a interpretacdo e a dramaturgia, adquirindo
uma fungdo dramatica por seus aspectos emotivos, como no caso de Uma Cancéo
Sentimental, na qual a melodia melancolica influi no &himo de uma personagem enquanto sua
inexecucdo justifica o conflito entre ambos. Quando se trata da acrobacia, o ritmo adquire um
carater preponderante por ser ponto em comum entre as duas artes. A masica trabalhada no
espetaculo adquire uma espetacularidade propria e potente por sua conjungdo com outras
habilidades artisticas. Marcelo Lujan e Pablo Nordio trazem teatralidade para a performance
musical e uma musicalidade peculiar a cena teatral, trabalhando ainda a poética circense.
Além disso, 0 grupo se apropria do entendimento proprio acerca dos excéntricos para
desenvolver a linguagem musical clownesca, propondo a utilizacdo de novos recursos
tecnoldgicos. Na cena final, os artistas compdem uma trilha sonora que ndo se atém a
maneiras convencionais de compor, ou seja, sem a preocupacao de execucdo de uma melodia
conhecida e com margem para imprecisdes melddicas e ritmicas.

Além dessas particularidades, a peca é elaborada com base na comicidade dos
palhacos, tendo um enredo que se estrutura de maneira similar as entradas circenses, ja que o
desencadeamento do conflito esta articulado com as caracteristicas da dupla comica branco e
augusto, servindo ainda de mote para insercdes diversas. A repeticdo da queda, no momento
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em que as personagens alcancavam a resolucdo de seu conflito, remete aos finais de entradas
clownescas e sua peculiar tragicidade. O disco quebrado novamente no calor da prépria
emocao de sua recriacdo traz a maravilha e o absurdo da condicdo humana que a arte dos

palhacgos evoca, destrdi e acalanta em uma sé queda.
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Considerac0es finais

A arte do clown é feita de todas as artes, compiladas de uma certa
maneira em um Gnico artista que é de uma s6 vez cenografo de seu
nimero, gagman, masico, malabarista, acrobata, etc. O clown, sem
falar da arte total, constitui o paradigma de um artista “total”, ou
seja, de um artista que retne e retorna nele todas as técnicas do
espetaculo ambulante e que, ainda, deve fazer de tal forma, nesse
panoptico da pista circular, para ser visto por todos, sob qualquer
ponto de vista, a situacdo, a cadeira onde o publico se encontra
instalado®".

Os dois grupos eleitos para a nossa andlise, Cia. Teatral Turma do Biribinha e Circo
Amarillo, mostraram-se significativos ndo somente pelo trabalho musical e clownesco que
realizam, mas pela possibilidade de averiguarmos artistas de origens tdo diversas. Varios
aspectos que nos propomos a analisar neste trabalho tém caracteristicas comuns nos dois
grupos, como a performance corporal comica, que se alia a execucdo musical, a utilizacdo de
recursos inusitados e a efetivacdo de proezas extraordindrias em uma performance musical
corrigueira, estando a proeza tanto nos instrumentos inusitados quanto na destreza corporal e
na conjugacdo com o malabarismo. Quanto aos elementos puramente musicais, percebemos
as melodias, juntamente com as marcacdes ritmicas, as instancias mais trabalhadas, por serem
de carga semantica mais facilmente reconhecida. As melodias e os ritmos nos remetem a
musicas conhecidas, a estilos musicais e a ambientes, enquanto as relacées harmonicas séo de
percepcao mais sutil. Vale ressaltarmos que parte da musica executada mantém os padrbes
semanticos da linguagem musical, as peculiaridades que os palhacos trabalham dizem respeito
a mistura desses aspectos, as vezes descontextualizando-os ou desconstruindo-os,
especialmente das melodias, que se transformam em sons grosseiros e ruidos similares a
tropecos em uma dancga ordenada.

Os palhacos realizaram em seu trabalhno musical uma experimentagdo intensa da
linguagem musical que ndo é abordada pela historia da musica. Entretanto, esse
experimentalismo musical clownesco € anterior a recursos similares que somente seriam
utilizados nas vanguardas musicais do século XX. Assim como os proprios palhacos, os
ruidos no discurso musical representam o mundo irracional, instintivo e profano do qual a
masica europeia buscou se distanciar no contexto sacro em que iniciou suas convencoes.

Ruidos tendem ao despropdsito, ao exagero e ao descontrole, enquanto sons musicais e

%81 ANGREMY, Jean-Pierre. Prefacio In: WALLON, Emmanuel (Org.). O circo no risco da arte. Belo
Horizonte: Auténtica, 2009, p. 8.
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afinados pressupdem ordem, disciplina e comedimento. Os ruidos de objetos estranhos, que
surpreendem ao se tornarem afinados, sdo como as resolucfes cénicas de muitas entradas
clownescas, nas quais a acdo é admiravelmente realizada no meio do erro, do tropecédo e da
queda.

A arte dos palhacos aliada a mdsica resulta em uma poética singular, exigindo de
seus intérpretes um dominio tanto de encenacéo teatral quanto de instrumentos musicais, além
das particularidades comicas dos palhagcos. No desenvolvimento de sua arte, os palhacos
extrapolaram as possibilidades de realizacdo de proezas musicais, buscando os efeitos
extraordinarios em um sentido mais amplo do que o dominio técnico do instrumento. Na
mausica instrumental do século XIX, os intérpretes e compositores aprimoravam o Virtuosismo
da execucdo, exigindo habilidades técnicas apuradas dos instrumentistas, muitas vezes
visando indiretamente uma espetacularidade cénica. Os palhagos levam essa experiéncia ao
extremo, conjugando suas habilidades acrobaticas a execucdo musical e modificando os
timbres usais por meio de invenc¢des que visam uma execucdo ainda mais incomum do que a
dos solistas das salas de concerto.

Trata-se de um tipo peculiar de musica, cujo resultado sonoro é consequéncia da
estética circense e das suas necessidades especificas, relacionando-se ainda com seu espaco
cénico, com a visualidade de seus intérpretes e a exibicdo de capacidades extraordinarias,
como €é proprio das artes circenses.

Vale ressaltarmos, ainda, que, na medida em que os ruidos foram incorporados e
aceitos na mausica do século XX, seja pelas vanguardas artisticas ou por géneros da masica
popular, os numeros inusitados perderam um tanto de seu carater transgressor inicial,
chegando a se tornarem numeros tradicionais. No entanto, sua peculiaridade é o trabalho com
a estética da proeza e com a experiéncia do insolito e do extraordinario proporcionada ao
publico de hoje, especialmente no Brasil, onde esse tipo de numero ndo tem tantos
representantes como nas praticas circenses europeias. Nesse sentido, trabalhos como os dos
artistas abordados possibilitam uma renovacdo das linguagens tanto musical quanto teatral,
principalmente pelo fato de seus performers conjugarem variadas capacidades expressivas e
espetaculares, diminuirem a fronteira entre as linguagens e aproximarem-se de artistas totais,

que ndo delimitam suas manifestacdes criativas em uma Unica forma de expressao.
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ANEXO A — Cartazes de Clowns Musicais do Século XIX

As imagens que seguem sdo cartazes de grupos de clowns e excéntricos musicais do
século XIX, trata-se de seis amostras que ja se encontram em dominio publico e sdo
provenientes de duas instituices: A Biblioteca Nacional Francesa e a Médiathéque

Chaumont.

Figura 8 - Les Trois Wells Clowns Musicaux

source gallica.bnf.fr / Bibllotheque natlonale de France
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Titulo: Les [trois] 3 Wells. Clowns musicaux. M[r]s Wells.
Editor: [s.n.]

Data de publicagdo: 1890

Assunto: Clowns.

Assunto: Espetaculos e divertimentos.

Assunto: Circo.

Tipo: imagem fixa, estampa.

Lingua: Francés.

Formato: 1 est. : litografia em cor, monocromatico marrom; 80 x 60 cm.
Formato: imagem/jpeg.

Direitos: dominio publico.

Senha: ark:/12148/btv1b9017512p

Fonte: Bibliothéque nationale de France, ENTTB-3-FT6
Relacdo: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/ch40481016f
Procedéncia: bnf.fr

Acesso em: 14/3/2011.

Figura 9 - Les Vassy Clowns Acrobates Virtuoses Musicaux Excentriques

Titulo: Les Vassy - Clowns - Acrobates

Editor: Paris : Louis Galice

Data de publicagdo : [18.. ?]

Assunto: Les Vassy (trupe), cartazes de circo, clowns, excentriques et excentricités.

Lingua: Francés.

Formato: 1 estampa (cartaz), litografia em cor. 0,91 x 1,25 m.

Formato: imagem/jpeg.

Direitos: dominio publico.

Senha: <http://silos.ville-
chaumont.fr/flora/jsp/index_view_direct_anonymous.jsp?record=default: UNIMARC:82208>
Fonte: Médiathéque Chaumont ; A4860.

Relacdo: <http://silos.ville-
chaumont.fr/flora/serviet/DocumentFileManager?document=ged:IDOCS:24061&recordld=default: UNIMARC:8
2208>

Procedéncia: Médiathéque de Chaumont

Acesso em: 30/6/2011.
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Figura 10 — The Funnyest Musikal Clowns Erman and Boby

T WAV W I

THE FUNNYEST MUSIKAL CLOWNS:

SoLrce »!«Hi"«_i-\'vlr_r;! Bibliotheque nationale de France

Titulo: The Funnyest musikal clowns. Erman and Boby... : [cartaz] / [Amax] ; [Spitzer]
Autor: Amax (cartaz). llustrador.

Autor: Spitzer (cartaz). llustrador.

Editor: [s.n.]

Editor: [impr. A. Reisser] (Vienne).

Data de publicacdo: 1890.

Assunto: Circo.

Tipo: imagem fixa, estampa.

Lingua: Inglés.

Formato: 1 est. : litografia em cor. ; 63 x 95 cm

Formato: imagem/jpeg.

Direitos: dominio publico.

Senha: <ark:/12148/btv1b9004710b>

Fonte: Bibliothéque nationale de France, ENTDO-1(AMAX)-FT6
Relacdo: <http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb398348521>
Procedéncia: bnf.fr

Acesso em: 7/3/2011.
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Figura 11 — Bros. Gillenos Musical Clowns

Titulo: Bros Gillenos : musical clowns / [ndo identificado]

Editor: Hamburg : A. Friedlander

Data de publicagdo: [18.. ?]

Assunto: Brothers Gillenos (trupe).

Lingua: Inglés.

Formato: 1 estampa. (cartaz), litografia em cor. 55 x 72 cm.

Formato: imagem/jpeg.

Direitos: dominio publico.

Senha:<http://silos.ville-
chaumont.fr/flora/js.p/index_view_direct_anonymousjsp?record=default: UNIMARC:78459>
Fonte : Médiatheque Chaumont ; A1115
Relacdo:<http://silos.villechaumont.fr/flora/servlet/DocumentFileManager?document=ged: IDOCS:2047&record
Id=default:UNIMARC:78459>

Procedéncia: Médiathéque de Chaumont

Acesso em: 30/6/2011.



Figura 12 — Alcazar d'Eté champs Elysées Arthur & Alfred, clowns musicaux

Titulo: Alcazar d'Eté champs Elysées Arthur & Alfred, clowns musicaux / Alcazar d'été. Paris
Autor: Alcazar d'été - Paris

Editor: Paris : Lith. Ch. Levy, 76 r Chateau d'Eau

Data de publicacdo: [18.. 7]

Assunto: Arthur et Alfred (trupe).

Lingua: Frances.

Formato: 1 estampa (cartaz), litografia em cor. 58 x 42 cm.

Formato: imagem/jpeg.

Direitos: dominio publico.

Senha:<http://silos.ville-
chaumont.fr/flora/jsp/index_view_direct_anonymous.jsp?record=default: UNIMARC:79568>
Fonte : Médiatheque Chaumont ; A2221

Relacdo:http://silos.ville-
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chaumont.fr/flora/serviet/DocumentFileManager?document=ged:IDOCS:3852&recordld=default: UNIMARC:79

568>
Procedéncia: Médiathéque de Chaumont
Acesso em: 7/3/2011.
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Figura 13 — Joe Maro clown musical. Original exentric

Source gallica.bnf.fr / Bibllotheque nationale de France

Titulo: Joe Maro clown musical. Original exentric : [cartaz] / [ndo identificado]
Editor: [s.n.]

Editor: Virano e Cie (Roma)

Data de publicagdo: 1890

Assunto: Clowns.

Assunto: Espetéaculos e divertimentos.

Assunto: Circo.

Tipo: imagem fixa, estampa.

Lingua: Italiano.



Formato: 1 estampa, litografia em cor; 100 x 65 cm.
Formato: imagem/jpeg.

Direitos: dominio publico.

Senha: <ark:/12148/btv1b9014724n>

Fonte: Bibliothéque nationale de France, ENTTB-3-FT6
Relacdo: <http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb404779928>
Procedéncia: bnf.fr

Acesso em: 30/04/2011.
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