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RESUMO

A partir da experiéncia de quase duas décadas atuando profissionalmente como
palhaco Furreca busquei, na pesquisa de Mestrado, cujo resultado apresento nessa
dissertacdo, a sistematizacdo de conhecimentos construidos por mim sobre o
palhaco em uma trajetoria, ao longo da qual, me encontrei com diversos outros
palhacos, com os quais muito aprendi. Refleti o pensamento de autores que se
debrucaram sobre a arte do palhaco, sua histéria e conceito. Retomando
brevemente a historia do palhago e alguns aspectos de sua significagdo social, fiz,

em seguida, aproximacdes conceituais aos elementos que, a meu ver, constituem

esse "ser" curioso e misterioso. A arte do palhaco, no circo tradicional, é
generosamente passada de uma geracdo a outra, partindo desse principio,
entrevistei um dos grandes mestres da palhacaria brasileira, Tedéfanes Silveira, o
palhaco Biribinha. Dessas conversas, retirei excertos que complementam as
aproximacdes conceituais fechando um ciclo de saberes. A pesquisa se encerra
dando ensejo a outros mergulhos futuros, mais amplos e profundos, no estudo do

palhaco brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: palhaco, mascara (nariz vermelho), riso, circo-teatro, Biribinha



ABSTRACT

From my experience of almost two decades working professionally as palhaco
Furreca, | searched, in the Master's research, whose result | present in this
dissertation, the systematization of knowledge built by me about the palhago on a
trajectory along which | met several other clowns, with which | learned a lot, and
during which | read and reflected on authors who looked at the palhaco, its history
and concept. Briefly reviewing the story of the palhago and some aspects of his
social significance, | then make conceptual approaches to elements that, in my view,
constitute this "being" as curious as it is mysterious. Starting from the well-known
maxim in the middle of the palhacaria, which says "good palhaco is an old palhaco”, |
interviewed Tedfanes Silveira, the clown called Biribinha, a master of palhaco art.
From these conversations, | extracted excerpts that allowed me to continue my
conceptual approaches to this "being" as funny as it is exciting, closing a cycle of
knowledge that ends giving rise to other future dives, broader and deeper, in the

study of the Brazilian palhaco.

KEYWORDS: clown, mask, laugh, circus theatrer, Biribinha
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INTRODUCAO

PREPARANDO A PLATEIA, ENTRANDO NO PICADEIRO:
OS MENINO! OCEIS E QUE SAO OS PAIACOS, E?

Cara de palhaco, pinta de palhaco,
Roupa de palhaco, até o fim.

Miltinho

Sou o palhaco Furreca de sobrenome Catibiribecd Serramalho Fire e Feca
Segura as Cueca. Os profissionais das mais diversas areas expdem, em seus
curriculos, realizacdes que consideram importantes, louvaveis e dignas de respeito.
Na minha profissdo de palhaco também ha espaco para eventos importantes dos
quais destaco um feito pouco comum, mas que merece ser mencionado, ainda que
me cause alguma dificuldade de inseri-lo em meu Curriculo Lattes: a inauguracéo do

Ponto de 6nibus de Santo Antdnio do Leite, distrito de Ouro Preto - MG.

Em julho do ano de 2006, o grupo Losna de Teatro & Mdusical, fundado por
mim e pelo muasico Marco Tulio Mdller, em 2001, possuia sede na cidade de Ouro
Preto e foi convidado para uma apresentacdo em Santo Antbnio do Leite, convite
trazido por Flavio Louzas, palhaco Bartolomeu, um dos integrantes do grupo na
época. NOs nos apresentariamos em um evento realizado pela Associacao
Comunitaria, que nao tinha dinheiro para pagar os cachés, pelo que combinamos,

entdo, que a Associacdo daria o transporte e a alimentacao.

Tudo acertado, Furreca e Bartolomeu partem para a missdo. No meio do
caminho, para nossa surpresa, descobrimos que o evento para o qual haviamos sido
convidados era a inauguracdo de uma obra. Entreolhamo-nos e eu perguntei: _ E
um evento politico? O motorista respondeu todo orgulhoso: _ Politico? N&o. A obra
foi uma conquista da comunidade. Ela que construiu. Ficamos curiosos. O condutor

nada mais disse sobre o que estdvamos prestes a conhecer.

! Grupo Losna Teatro&Musica terminou em 2008, ano em que fizemos uma tournée
internacional representando a cidade de Ouro Preto nos festivais de Serpa e Caminha, em
Portugal. Em 2014, dei o nome de Losna Teatro Comunitario ao grupo de teatro, do qual sou
professor e diretor, formado por adolescentes dos bairros periféricos da cidade de Mariana.
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Fomos deixados na praca do distrito, em um ponto de Onibus, onde
encontrariamos a artista plastica Patricia Rampazzo, que nos acomodaria em sua
casa a fim de nos prepararmos para a apresentacdo. Enquanto aguardavamos,
comecamos a procurar onde estaria a tal obra. Seria um posto de saude? Uma
creche? A propria praga? Olhamos tudo ao redor e nada. Quando estdvamos
cansados de procurar, perguntei a Bartolomeu: _ Afinal de contas, o que € que esta
sendo inaugurado? Um senhor, que estava de cécoras, sorriu e perguntou: _ Os
menino! Océis é que sdo os Paiagos, é? Respondemos: _ Sim. Ele completou a
frase: _ Océis vao inagurar € o ponto de 6ns que ndis tamo nele. Comecamos a rir

sem parar.

Olhamos para o ponto de 6nibus e constatamos que realmente sua estrutura
estava novinha, com cobertura e tudo. Depois do ocorrido, conversamos com 0O
presidente da Associacdo Comunitaria e ele revelou que realmente a comunidade
estava festejando a constru¢cdo do ponto de O6nibus, solicitacdo antiga feita a
Secretaria Municipal de Obras de Ouro Preto e que nunca fora atendida, sendo
assim, a comunidade se mobilizara e fizera a construcdo com recursos proprios.
Depois desse dia, acrescentei em meu curriculo a inauguragcdo do ponto de 6nibus
em Santo Antonio do Leite, distrito de Ouro Preto - MG. Para muitos, pode parecer
um fato insignificante, mas para mim, enquanto palhaco, € um feito e tanto, motivo
de orgulho, ter participado de um momento tdo importante para aquela comunidade
gue, embora esquecida pelo poder publico, ndo se abateu, se organizou e conseguiu

fazer uma obra tdo necessaria para o local.

Nessa época, a minha carreira estava a pleno vapor: apresentacdes, oficinas
e a administracdo do escritério na sede, uma garagem que reformamos localizada
no bairro Cruz das Almas, em Ouro Preto - MG. Mas a minha histéria com palhaco é
muito anterior. O primeiro palhaco que assisti foi 0 Bozo e sua turma, que era
transmitido pela TV Alterosa, de Belo Horizonte - MG. Eu era fa da Vovo Mafalda,
interpretada por Valentino Guzzo, aquela estranha criatura me fazia rolar de rir. Sua
artimanha remetia a uma forma antiga de provocar o riso: o homem vestido de
mulher. Nao é da mulher que se ria, mas daquela “mulher’” que o Valentino criava:
com camisola e uma mascara de morango substituindo o nariz vermelho do palhago.
Hoje, a personagem Vovo Mafalda me remete a uma passagem sobre o humorismo,

escrita por Luigi Pirandello e citada por Jacé Guinsburg:
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Vejo uma velha senhora, com os cabelos retintos, untados de ndo se
sabe qual pomada horrivel, e depois toda ela torpemente pintada e
vestida de roupas juvenis. Ponho-me a rir. Advirto que aquela velha
senhora € o contrario do que uma velha respeitavel senhora deveria
ser. Assim posso, a primeira vista e superficialmente, deter-me nessa
impressdo cbmica. O cbmico € precisamente um advertimento do
contrario. (PIRANDELLO apud GUINSBURG, 1999, p.147)

Esse advertimento do contrario, exposto por Pirandello, pode ser também
percebido em um senhor vestido como uma senhora, a Vové Mafalda. Com um
figurino que nos remete a uma senhora de idade e uma postura que diverge dos
padrées comportamentais da faixa etaria que representa, a Vové Mafalda, com sua
camisola demodé, adverte claramente que é o contrario. Esse conflito causa o riso, é
cOmico. Ela assumia a funcdo do palhaco na trupe televisiva, a meu ver, mais do
que o préprio Bozo, caracterizado como palhaco, pois o palha¢o ndo esta apenas no
uso de um figurino, sapatos e um nariz vermelho, mas na atitude daquele que se

propde a ser palhaco e na relacdo com o mundo que desenvolve a partir disso.

Outro grupo que marcou a minha infancia foi Os trapalhfes. Nos finais de
semana, especificamente aos domingos, a familia se reunia em frente da telinha
para assistir ao programa que era transmitido, na época, pela TV Globo do Rio de
Janeiro - RJ. Assistir aos Trapalhes sempre me causava imenso prazer, vibrava
com a irreveréncia do Mussum (Anténio Carlos Bernardes Gomes), a ingenuidade
do Zacarias (Mauro Faccio Gongalves), a esperteza do Didi (Antbnio Renato Aragao)
e a seriedade de Dede Santana (Manfried Sant’Ana), sem contar com talentoso
elenco que também participava do programa. E comum as pessoas associarem ao
Didi, que fazia o augusto (grosso modo, o palhaco bobo, voltarei a esse tipo no
Capitulo 1), a origem circense, porém quem levou a tradicdo circense para o
programa foi Dede Santana, o palhaco branco ou o crom (o palhaco sério, o

"escada"), ele é quem possui a origem circense.

Eu tive a sorte de contar com a participacdo do trapalhdo Dedé Santana em
um numero que apresentei com meu filho, Francisco Dias, o palhagco Lambreta. Em
2011, no 3° Encontro Internacional de Palhacos, promovido pelo grupo Circovolante,
em Mariana - MG, homenageou-se Dedé Santana. Eu, Furreca, e Lambreta, que a

época tinha apenas trés anos de idade, fomos convidados para apresentar um
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numero que haviamos preparado O Casamento da Filha de Seu Faceta?, um pastoril
profano® famoso no Nordeste, imortalizado nas atuacdes de Didi e Zacarias, sendo
mais conhecido como Papai eu quero me casar. Como se tratava de uma
homenagem, inserimos uma quadrinha a mais na musica que ficou assim: Furreca: _
Eu quero me casar com Dedé Santana; Lambreta: _ Com Dede ai se casa bem;
Furreca: _ E mesmo papai, por qué?; Lambreta: _ Dedé Santana ja foi trapalh&o
nunca vai deixar vocé na mao. Nos bastidores, antes da apresentacéo, cercados
pela imprensa, fas, segurancas, uma loucura. Afinal de contas o trapalhdo nunca
havia se apresentado na cidade, fui ao encontro do idolo, perguntei se ele poderia
fazer uma pequena participagdo na nossa apresentacao, expliquei o que iriamos
fazer O Casamento da Filha do Seu Faceta e a quadrinha final era dedicada a ele.
Satisfeito com a singela homenagem, Dedé ficou surpreso quando disse que o pai
seria interpretado pelo meu filho de trés anos, o mesmo papel desempenhado pelo
Didi, ele ndo acreditou e me perguntou: _ E ele ta cantando tudo? Respondi: _ Sim
ele decorou tudo. Desconfiado, ele disse: _ N&o acredito! Quanto a possivel
participacdo no numero, descartou a possibilidade alegando questdes contratuais,
mas, para nao frustrar o fa, que no caso era eu, ja que meu filho ndo o conhecia,

tirou uma foto conosco.

2 Nossa apresentacdo foi gravada em video e estd disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=ve6sSx4NH7A

3 Luiz Paulo Vasconcellos define o pastorii como “uma manifestacdo folclérica
semidramatica ocorrida no Nordeste que substitui a LAPINHA na noite de Natal”
(VASCONCELLOQOS, 1987, p. 151). O pastoril consiste principalmente em cantos de louvor
entoados diante do presépio. J& o pastoril profano é o que perdeu as caracteristicas
religiosas substituindo-as por momentos picantes.
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FIGURA 1 - Lambreta, Dedé Santana e Furreca no 3° Encontro Internacional de Palhagos
Circovolante em Mariana - MG. 2011

FONTE: Lincon Zarbiett

Depois da foto, um pouco decepcionado, eu disse ao Lambreta: _ O Dedé
nao pode participar, no final vamos sair procurando por ele. O palhacinho pouco se
importou. A Praca da Sé estava lotada, aproximadamente mil pessoas, conforme os
organizadores do evento. Na minha, era dez mil, afinal de contas era minha primeira
apresentacdo com meu filho em praca publica. Entramos, Lambreta pede: _ Solta o
som Maestro! O musico Marcelo Z puxa os acordes no violdo e comecamos a
brincadeira. Confesso que fiquei um pouco apreensivo, achando que Lambreta se
intimidaria diante da turba, mas ele soltou a voz, a plateia riu das brincadeiras e
fizemos como manda o figurino. Ao final do nimero, para a nossa surpresa, no
ultimo acorde, Dedé entra em cena, a plateia vai ao delirio, ele me pega pelo braco,
olha nos meus olhos e sai comigo, eu o interrompo por um instante e digo: _
Lambreta, Lambreta, eu vou casar com Dedé Santana! Ele corre em nossa direcéo e
assim termina o namero. A emocao foi tdo grande que, ao sair do palco, desabei em
lagrimas, chorava como uma crian¢a que havia ganhado um presente muito valioso
e, para mim, foi realmente um presente, pois um Trapalhdo, que eu sé conhecia da
televisao, tinha se apresentado comigo e com meu filho. Essa surpresa foi uma das

coisas mais lindas que aconteceram em minha carreira.
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A atitude do Dedé em negar-se a participar do niumero é um hébito dos
artistas do circo tradicional, pois as surpresas tém o poder de imprimir veracidade
dos sentimentos demonstrados pelos artistas em cena, contagiando assim a plateia.
Os palhacos ensaiam, mas sempre tém algo na manga para surpreender, como se
quisessem mostrar que tanto na vida como no picadeiro ndo ha como controlarmos
tudo, a vida ndo é ensaiada, € vivida. O palhago prepara seu numero, mas quando

entra em cena, lanca-se no vazio para surpreender e ser surpreendido.

A primeira experiéncia fisica que tive com o circo foi no Circo Portugal. Os
circos e os parques de diversdes, mais proximos de minha casa, eram armados na
Lagoa da Pampulha, em Belo Horizonte - MG, em um terreno ao lado dos campos
de futebol de areia. Hoje esses campos ja ndo existem mais e o0 espaco foi ocupado
pela ampliacdo das avenidas Otacilio Negrdo de Lima, Presidente Antonio Carlos,

Dom Pedro | e pela construgéao da Estacdo do Move.

As luzes de gambiarra, fios paralelos com lampadas ligadas em série, do
Circo Portugal refletiam longe. Os trailers, os animais, os carros coloridos, tudo
aquilo fez meus olhos brilharem, nédo tive davida e em segredo comecei a tramar um
plano: naquela noite fugiria com o circo. Na minha cabeca de menino de nove anos,
estava tudo planejado, mas precisava de um cumplice. Maldita hora! Contei para o
meu primo Alexandre Dias meu brilhante plano de me esconder no trailer dos
artistas e fugir com o circo. Ele foi logo abrindo aquela boca enorme: _ E sua mae,
Du! Pense nela! Pronto, adeus plano, adeus vida errante, adeus glamour, adeus
estrada. Aquela frase desarmou 0 meu bem planejado e arquitetado plano, desisti da

fuga, mas do circo, nao.

Sou filho de uma costureira, rigorosa na educacdo dos filhos, e de um
caminhoneiro bonachdo. Minha infancia foi como a de toda crianca da periferia
belorizontina, nos anos 1980 do século passado. Circo, parque de diversdes,
fliperama e as brincadeiras de rua: futebol, garrafédo, pente altas, tico-tico fuzilado,
cair no poco, estrear novo toco, ou pular carniga, esconde-esconde, policia e ladréo,
e, para descansar, um Ki-suco gelado, pdo com salame e, quando podia, uma
partida de Atari. Gostava também de escutar o bom e velho rock and roll nos discos
de vinil na casa dos amigos. Em casa era o radio ligado na emissora Atalaia,

ouvindo as cang¢des populares nacionais e internacionais.
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A infancia divertida deu lugar a adolescéncia laboriosa e as brincadeiras de
rua deram lugar ao trabalho no escritério. Office-boy durante o dia e a noite
estudante secundarista da Escola Estadual Governador Milton Campos, ou como é
conhecido, Estadual Central. Estudar no Estadual foi um presente dado por meu
avo, dentre os netos fui o escolhido para receber uma vaga que ele tinha direito por
ser funcionério da marcenaria da escola. Durante esse periodo meu contato com o
teatro foi na igreja catdlica, através do grupo de jovens A.U.P.A. (Amigos Unidos
pelo Acaso), uma turma boa, solidaria e bem criativa. Representavamos passagens

religiosas nas missas de domingo, na igreja do bairro Sao Bernardo.

Em 1994, ingressei na Universidade Federal de Ouro Preto, no Instituto de
Ciéncias Humanas e Sociais, para cursar Histéria, e reencontrei o teatro, o circo e
finalmente o palhaco. Foi no Teatro SESI Mariana, ainda calouro, que conheci a
professora de francés Magdalena Lana Gastelois, que promovia um festival que ja
estava em sua quarta edicdo, denominado Festival das Linguas. Atuando nos
bastidores, aconteceu a minha “ndo estreia” no teatro. Por insisténcia da professora,
seria 0 homem reldgio. Simbolizando o tempo, assim que tocasse a musica Time do
Pink Floyd, eu deveria passar de uma coxia para a outra, com 0s bracos abertos
representando os ponteiros do reldgio. Por um descuido do sonoplasta, a muasica
nao entrou e, consequentemente, eu também ndo. Embora eu ainda ndo pensasse

nisso, o que aconteceu nessa “nao estreia” € adequado a um palhaco.

Em seguida, por intermédio de Magdalena, conheci uma de suas filhas, Maria
Gastelois e o namorado dela, Loran Cabral, que viviam na Franga e, de férias no
Brasil, deram oficinas de técnicas de malabarismo, equilibrismo e jogos cénicos.
Encantei-me pela arte circense. No mesmo ano, encorajado pelos meus amigos da
faculdade fiz o teste para aluno do Curso Livre de Teatro do Instituto de Filosofia,
Artes e Cultura (IFAC) da UFOP, passei e, a partir dai, comecei a dividir meu tempo
entre as aulas de Historia, no ICHS, em Mariana e as de Teatro, no IFAC, em Ouro

Preto.

Apoés a minha formatura, em 1998, fui aconselhado por minha mée a seguir a
carreira de professor de historia, uma profissdo mais segura: _ Essa coisa de teatro
nao da camisa pra ninguém, assim ela disse. Foram dois anos, apds a formatura,
gue figuei afastado do Teatro. Voltei para Belo Horizonte - MG, trabalhei como

professor de histdria em escolas publicas e dei aulas particulares de varias matérias.
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Retornei a Ouro Preto - MG como funcionario do Setor Pedagdgico do Museu da
Inconfidéncia. Casado, a esposa gravida, com casa e um bom emprego, tudo
parecia perfeito, mas eu ndo estava completamente feliz. Comecei a adoecer. Meus
pensamentos eram permeados pelas recordacdes dos palcos, eu ia sendo tomado
por uma tristeza sem fim. Em 2000, houve a reviravolta na minha vida, quando dei o

primeiro passo para a carreira profissional.

Em meados dos anos de 1990, existia em Mariana - MG um Unico grupo de
teatro amador, o Grupo Alma, quando chega a cidade o grupo Stronzo, vindo de
Governador Valadares. Essa trupe instituiu uma programacéo teatral para a cidade
de Mariana. Quando me aproximei das pessoas desse grupo, ele ja ndo existia mais,
mas, com a sua dissolucdo, alguns dos seus integrantes permaneceram em
Mariana, especificamente no distrito de Passagem de Mariana. Criaram o
Circovolante e a Cia. Lunatica. Como eu também morava em Passagem, comecei a
trabalhar com esses grupos, fazendo Teatro Empresa, apresentando-nos na
Samarco, na Vale, na Cenibra, na Belgo Mineira, dentre outras. A maior parte da
receita desses dois grupos provinha desses contratos, um lucrativo mercado em que
se criam espetaculos encomendados para as campanhas, principalmente as de
seguranca do trabalho, que eram apresentados no préprio ambiente de trabalho dos
funcionarios: oficinas, patios, restaurantes, etc. Essa € uma atividade teatral muito
guestionada pelos artistas e dominada, sobretudo, pelas produtoras. Ciritica-se
muito o conteudo das pecas e, principalmente, quando esse conteudo é transmitido

pela figura do palhaco, um transgressor colocado a servi¢co do patréo.

A minha primeira apresentacdo como palhaco profissional foi, justamente, em
uma dessas campanhas, no Retiro das Rosas, em Cachoeira do Campo, distrito de
Ouro Preto — MG. A atividade era voltada para a reeducacdo alimentar dos
funcionarios da Vale. Na ocasido substitui o palhaco Juaneto (Jodo Batista) do
Circovolante que, acometido por uma indisposi¢ao, ndo poderia participar. Como eu
ja havia assistido aos ensaios e sabia a sequéncia, fui convidado a participar e, ndo
pensei duas vezes, aceitei. Peguei alguns figurinos com o grupo, um maié da minha
esposa para fazer uma cena de piscina e com a cara de pau e a coragem entrei no
picadeiro. Pouco antes de entrar em cena, quando maquiava no banheiro do clube,
o palhacgo Xinxin (Xisto Siman), percebendo o meu nervosismo de iniciante, disse: _

Pise firme no chao! Olho no olho com a plateia e va em frente! Com essas frases,
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comecei a escrever minha carreira. Depois dessa, muitas outras apresentacdes
vieram, tantas que fui obrigado a pedir demissdo do Museu da Inconfidéncia, pois as
faltas ao trabalho estavam ficando cada vez mais frequentes. A partir de entdo meu

ganha pé&o passou a vir da tinta do meu rosto e do nariz de palhaco.

Comecei a revezar, ora com a palhaca Jojoba (Joselia Alves), da Cia.
Lunética, ora com os palhacos Xinxin e Juaneto, do Circovolante. Mas meu desejo
era criar a minha prépria companhia, foi ai que conheci o masico Marco Tulio Méller
e fundamos o grupo Losna Teatro & Musica. Com os recursos da Lei de Incentivo a
cultura do Estado de Minas Gerais estreamos, em 2002, com espetaculo O
Mordedor de Cotovelo*. Mesmo em tournée com o referido espetaculo, me dedicava
ao palhaco, a minha ideia era de ndo atuar mais sem o nariz vermelho. Tudo que
via, lia e fazia era voltado para a arte da palhacaria. O nome do palhagco Furreca
nasceu acidentalmente. Estava trabalhando em meu nimero solo, O Carrinho e, em
um domingo qualquer, almocando com Anténio Caeiro da Lunatica/Planeta
Produgbes, conversdvamos sobre o circo que ele estava prestes a comprar e sobre
0 capataz® que viria levantar a lona, era filho do Furreca, um palhagco muito
conhecido no meio circense tradicional, eu achei o nome legal de palhaco, nunca
havia ouvido falar dele, gostaria de ter esse nhome. Antdnio corrigiu-me: _ O nome
dele é Lingueta e néo Furreca. De sobressalto eu disse: _ Entdo eu serei o Furreca,
ta decidido! E nesse instante, fui batizado como Furreca. O acaso me presenteou
com o nome, mas, tempos depois, refletindo sobre o meu nome de palhaco, ao
conceder uma entrevista para um jornal, percebi algumas coincidéncias, que
cercavam esse nome: sou filho de caminhoneiro, meu primeiro nimero solo leva o
nome de O Carrinho e ainda ndo tirei a minha carteira de motorista. Tinha mesmo

que chamar Furreca.

O grupo Losna cresceu, sairam integrantes, entraram outros, novos
espetaculos foram criados, apresentamos em muitos lugares. Nunca tinhamos
dinheiro de sobra, mas estava dando para sobreviver do teatro. Por uma questéo de
inexperiéncia e desconhecimento do mercado artistico, muito do que ganhavamos ia

para alguma produtora. Como todo mundo, tive problemas com meus socios e

4 Adaptacéo livre do conto O Cotovelo que néo foi mordido, In: Krzyzanowski, Sigismund. O
Marcador de Pagina e outros contos. Editora 34: Sao Paulo, 2016. 160p.

® Funcionario de circo responséavel por arma-lo.
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finalmente o grupo se desfez, sobrando figurinos, poucos equipamentos e uma
divida no banco que paguei sozinho. Mesmo sem grupo nunca desanimei em seguir

em frente com o Furreca.

Nunca passei por uma escola de circo, meu aprendizado de palhaco se deu
através dos espetaculos dos palhacos que assisti no circo, no teatro, na rua, no
cinema, das muitas leituras sobre arte circense, palhaco e riso, das quais destaco os
livros Palhacos (BOLOGNESI, 2003) e Comicidade e Riso (PROPP, 1992). Com o
primeiro conheci os numeros tradicionais: O piano, Abelha, Abelhinha, entre outros,
e me inspirei para criar 0s meus préprios numeros, como: O Toureiro e O Carrinho;
com o segundo, especificamente com capitulo O homem com aparéncia de animal,
criei 0 meu numero O Avestruz Bailarino, de um questionamento movido pela leitura:
_ Que tipo de animal eu seria? Sem muita dificuldade cheguei a conclusdo: um
avestruz. Além disso, tive a oportunidade de conversar e fazer oficinas com os
palhacos mais experientes, afinal, como diz a maxima popular, "Palhagco bom
mesmo é palhaco velho!" No meu caminho tive a felicidade de conhecer mestres
como Ezio Magalhdes, Alberto Gaus, Sue Morrison, Rodrigo Roblefio, Domingos
Montaigner, Tortel Poltrona, Beth Dorgan, Marcio Libar, Garde Huter e Teoéfanes
Silveira. Com eles aprendi a arte e a vida do palhaco.

Lembro-me de uma oficina de criacdo de nimeros ministrada por Mércio Libar
em gue ele nos apresentou 0s cinco passos de um bom ndmero: o primeiro é a
entrada, esse momento é crucial. E o primeiro contato com a plateia. Um palhaco
pode perder o publico logo na entrada, e, se isso acontece, fica dificil recuperar a
confianca e a cumplicidade do publico; o segundo é a apresentacdo da
personalidade do palhaco, o seu jeito de ser: atrapalhado, extrovertido, organizado,
confuso, Branco ou Augusto, etc.; o terceiro € a apresentacdo do que serd realizado,
a introducdo do numero; o quarto € a realizacdo do numero e o quinto e Ultimo
passo, mas ndo o menos importante, € a despedida. Antes de sair, o palhaco
sempre mostra um qué de que ira voltar, um dltimo olhar, um sorriso, uma lagrima,
como se quisesse levar o publico consigo, deixando assim, um pouco de si para o
publico. Seguir esses passos ndo € garantia de sucesso, pois a arte da palhacaria é
permeada por muitos outros elementos, mas essa € um caminho que sigo para

nortear a criacdo e a execu¢ao dos meus numeros.
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Outra coisa que aprendi é que os palhacos de circo, quando chegam em uma
cidade, procuram conhecer o cotidiano do lugar. Conversam com as pessoas em
bares, supermercados, feiras, pracas, etc. A finalidade dessa investigacdo é a de
captar o espirito do lugar e de conhecer as histdrias engracadas que todos na
cidade conhecem, enfim é a forma que o palhago encontra de estabelecer conexao
com a plateia, utilizando no picadeiro as informacdes recolhidas. Em Portugal, ainda
com o grupo Losna, tivemos que nos valer desse recurso, pois muitas das piadas

gue contdvamos nao faziam sentido para a plateia.

O riso e a zombaria sdo inerentes ao palhaco, mas, hoje, ha uma
preocupacao em nao fortalecer os discursos que agridem, discriminam, uma vez que
pessoas estdo sendo mortas devido as escolhas que fazem. Como o palhaco, no
mundo contemporaneo, lida com as questdes de sexo, raca e credo? Ainda vemos
apresentacoes em que esses temas sdo tratados de forma preconceituosa,
principalmente com piadas sexistas. E provavel que essa postura esteja mudando,
mas ainda existem resisténcia e questionamento, por parte de muitos artistas, em
relacdo ao politicamente correto. A piada é feita somente para rir de gays, negros e
pobres? Sendo o palhaco um artista que vive a margem, como ele lida com essas
questdes? A piada possui uma censura? Pode-se rir de tudo, ou alguns temas nao
podem ser abordados pelo palhaco? O palhago trabalha de forma livre, portanto todo
tema deve ser abordado. Ao trazer a tona questionamentos sociais, ele pde em
discusséo temas que fazem parte de lutas sociais, que levam pessoas ao sofrimento
e, até mesmo, a morte por defenderem seus ideais, seu modo de vida. A zombaria
ndo irA mudar, mas podemos rir do preconceituoso, do homofébico, do machista e
dos radicais de plantdo, ndo um riso alegre, mas um riso de dendncia e de reflexao.
E necessario ridicularizar essas condutas em publico. Essas questdes seréo

retomadas no capitulo em que discuto o riso e o palhaco.

Conhecer o contexto cultural de onde vamos nos apresentar, permiti-nos
optar por uma ou outra piada em detrimento a outras para nao entrarmos
desavisados em cena. Em Serpa, na regiao alentejana de Portugal, descobrimos
gue o pao € algo tdo sagrado que se ele cai no chéo, antes de ser jogado fora, €
beijado. Em uma das cenas que apresentamos, jogavamos comida um no outro e na
plateia, sabendo dessa relacdo com o pao, fizemos uma pausa para poder beijar o

pao e depois continuamos a cena.
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Essa forma de trabalho do palhaco do circo tradicional € uma postura que
procuro adotar nas minhas apresentacfes, porém ela traz consigo alguns
problemas. Um deles viviem 2011, na cidade de Buendpolis, Regido Norte de Minas
Gerais, quando apresentei O Circo de Bonecos, espetaculo ainda em cartaz que
mescla a linguagem do teatro de fantoches com a do palhaco, para contar a historia
do circo. Ao chegar na cidade, além do espetaculo, eu daria oficinas de construgcéo
de fantoches para professores, artesdos e quem mais tivesse interesse. Enquanto a
minha equipe montava o0 cenario e toda parte de equipamentos técnicos para uma
apresentacdo em uma escola local, comecei a conversar com as pessoas que
estavam proximas, descobri, entdo, que a populacdo estava extremamente
insatisfeita com o prefeito porque ele néo residia na cidade, morava a uns trezentos
quildmetros de distancia. Nao tive duvida, na hora do espetaculo, lembrei-me de
algo que havia lido: “o bufao exprime a verdade, em termos crus ou até cinicos; ele
tem o privilégio de dizer bem alto o que todo mundo pensa baixo” (MINOIS, 2003, p.
289). Aproveitei uma situacdo em que um personagem fala para o vildo que era um
absurdo ele ter sido enganado e fiz o vildo, que era um boneco manipulado,
responder da seguinte forma: _ Absurdo € o prefeito dessa cidade, morar a 300km

dela, isso é um absurdo!

Na apresentacdo do dia seguinte, na principal praca da cidade, repeti a
mesma cena. Pude perceber a reacdo do publico, um misto de alegria com
indignacéo, seguido de um som caracteristico: _ Uuuuuuuuhhhhhh! Percebi que o

recado foi dado e algo estava por vir.

Na manhd seguinte, seguimos para a oficina de confeccdo de bonecos.
Iniciamos os trabalhos tranquilamente, quando a produtora executiva, Eliane Sandi,
palida e com os olhos esbugalhados disse: _ O prefeito exige sua presenca na
prefeitura agora. Sem dar muita importancia, respondi que estava ocupado e que
depois da oficina falaria com ele. A mensagem foi passada, pensei. Insatisfeito com
0 que ouviu, o prefeito e sua comitiva seguiram para o espaco onde a oficina estava
acontecendo e me chamaram para conversar em uma sala reservada. Antes de sair,
eu disse aos participantes da oficina que se eu demorasse a voltar era para eles
chamarem a policia. Ao entrar na sala deparei-me com a comitiva inquisitéria: o
Secretario de Educacéo, o Vice-Prefeito, o Prefeito e um seguranca, que fechou a

porta e permaneceu em pé, vigiando a principal saida da sala. A primeira coisa que
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fiz foi ver por onde poderia correr, olhei para uma janela e pensei: por ali eu fujo. A
conversa comecgou em tom ameacador, eu estava sentado ao lado da produtora. E
logo na primeira frase o prefeito perguntou quem era o palhaco, eu ja ia levantando
a mao para apontar para a produtora, ela segurou meu braco e respondeu: _ Ele € o
palhaco. Ouvimos um sermdo daqueles, o prefeito comecou com o0 seguinte
discurso: _ Meu nome esta na boca do palhacgo! Vocé sabe com quem esta falando?
Isso € um absurdo incomensuravel! Como? Eu, uma autoridade, um homem de
importancia, um engenheiro aposentado da RFFSA [Rede Ferroviaria Federal
Sociedade Andnima] e Prefeito da cidade de Buendpolis, ndo podia estar na boca de

um palhaco! Absurdo, absurdo!

Durante um tempo, que parecia interminavel, o prefeito soltou todos seus
preconceitos, radicalismos, coronelismos e homofobias inimaginaveis. Eu realmente
pensava somente nos meus filhos, respirava para nao fazer nenhuma bobagem. A
situacdo estava tdo séria que o seguranca fez mencdo de me agredir, mas foi
contido pelo secretario de educacédo. ApOs ouvir tudo que a autoridade municipal
tinha a dizer, comecei a minha defesa falando sobre a importancia de ouvir o
palhaco, uma vez que o palhaco representa a voz do povo e que era para ele
aproveitar esse fato de forma positiva, jA que era ano eleitoral e a populacéo estava
insatisfeita com a atitude dele em n&o morar na cidade. Disse ainda, que o0 que eu
estava fazendo na cidade ndo era ofender prefeito, estava contribuindo para uma
melhoria social, ensinando uma técnica que reaproveita garrafas pets,
transformando-as em bonecos que podem ser usados na sala de aula. No momento
estava trabalhando com trinta professores da rede municipal de ensino e artesaos.
Apods dizer isso, com as pernas bambas, eu pedi licenca e retornei para a oficina.
Esse fato elucida duas questbes importantissimas: primeiro, ndo vivemos uma
democracia, ainda sentimos o resquicio de uma ditadura disfarcada de democracia
e, segundo, que o palhaco possui uma forca inimaginavel, sua voz incomoda, ele

nao é sério, mas pode irritar muito os homens sérios.

ApoOs a bem sucedida tournée em cidades fora do eixo cultural, divertindo
mais de cinco mil espectadores, confeccionando mais de cem bonecos fantoches,
gerando renda para restaurantes, hotéis, transportadoras e empregando
temporariamente técnicos e artistas, consegui uma nova aprovagdo na Lei de

Incentivo da Secretaria do Estado da Cultura de Minas Gerais, mas nao fui mais
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patrocinado pela Valourec & Mannesmann. Talvez as queixas do Prefeito tendo
chegado aos ouvidos da empresa que preferiu investir em outra arte, porque palhaco

€ perigoso.

Em 2014, fui aprovado no processo seletivo do Programa de Pds-Graduacgao
da Universidade Federal de Ouro Preto, com o projeto intitulado: Barbaros e
Civilizados: Estudos sobre o Circo-Teatro brasileiro da década de 1950 do século
XX. Apesar de pesquisar e de me apresentar como palhago, desde 2001, ndo havia
passado por minha cabeca discorrer sobre esse tema, por acreditar que a
proximidade com o objeto de estudo ofuscaria a clareza cientifica necesséaria ao
trabalho académico, resquicio da minha formacao de historiador.

Uma reta torta, assim esta pesquisa nasceu. Um convite, ou melhor, um
convite-intimagdo. _ Vai estudar o palhagco. De forma direta, sem floreios, meu
orientador, o professor Davi Dolpi, colocou em cheque toda a minha convicgcéo de
estudar o circo-teatro naguele momento. Interesso-me e muito pelo circo-teatro e
acredito que € necessario estuda-lo, pois existe de fato uma lacuna na historiografia
do teatro brasileiro, que é o fendbmeno teatral apresentado nos circos, na década de
1950, conhecida como Década de Ouro desse género. Nesse periodo, as
arquibancadas dos circos permaneciam lotadas por espectadores avidos que
assistiam as mais variadas apresentacdes: dramas, melodramas, dramas religiosos

e comédias.

Ao surgir essa nova possibilidade de pesquisa, meu coracéo foi colocado a
prova e nao pude deixar de dizer um sonoro: _ Mas eu posso mudar meu projeto? _
Claro que pode! De novo a retiddo na resposta. Concordei, porém nao seria eu, ou
melhor, o Furreca, o objeto desse estudo. Tenho quase duas décadas de vida
artistica, mas esse tempo ainda € pouco para quem se dedica a arte da palhacaria.
Entdo, escolhi dedicar uma parte da pesquisa ao mestre Teodfanes Antbnio da
Silveira, o palhaco Biribinha. Em relacdo ao circo-teatro, pretendo retomar o estudo
em outra ocasidao, pois, no momento, me dedico, inteiramente, a essa “estranha
forma de vida”, o palhago. Abram alas, portanto, para que adentre ao picadeiro o
mestre do riso, da emocéao e da alegria: o palhaco!

Utilizo o vocabulo palhaco, ndo clown. Ndo é minha intencdo esgotar as

discussbes sobre as denominagfes, pois nao tenho interesse em impor um
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pensamento, mas em propor uma reflexdo que contribua para a pesquisa dessas
formas artisticas, que ainda permanecem pouco estudadas. Além disso, ndo tratarei
agui de guestdes de género, embora reconheca a necessidade e a importancia

dessa abordagem.

Ha quem defenda que o palhaco seja completamente diferente do clown,
outros afirmam que essa diferenciacao existe apenas no ambiente artistico, e, ainda,
0s que dizem que, ambos, enquanto forma, sdo a mesma coisa, distinguindo-se
apenas semanticamente. De fato, existe uma diferengca seméantica. Clown, de origem
inglesa, significa camponés, homem rustico; palhaco vem de paglia, origem italiana,

significa palha. Porém, as duas tém origens no ambiente rural.

Entre as palavras palhaco, portugués, clown, inglés, cloud, aleméo, payaso,
espanhol, encontraremos diferencas, mas todas nos remetem a uma mesma figura
que estd presente no imaginario popular, que ultrapassa o tempo e que parece
existir desde os primoérdios da humanidade.

No Brasil, se mostrarmos uma imagem de um ser de nariz vermelho, roupas
coloridas, sapatos grandes, chapéu e peruca para pessoas em um ambiente
popular, tal como feira, supermercado, parque de diversdo ou em uma praca, por
exemplo, elas, certamente, associaréo a imagem a um palhaco. No entanto, se essa
mesma imagem for mostrada em um ambiente académico das artes cénicas, por
exemplo, muitos dirdo que € um palhaco, mas o leque de possibilidades sera
ampliado: um tipo de palhaco, um palhaco popular, um ator fantasiado de palhaco

para animar uma festa, etc.

Surge a seguinte observacao: o entendimento do que € um palhaco, varia do
publico popular para o académico. O palhaco, de um modo geral, € esse ser que se
veste com roupas largas e coloridas, chapéu, peruca, sapatos grandes e nariz

vermelho, e que faz todos rirem.

Voltando a questdo da nomenclatura, farei um recorte no tempo e no espaco.
Vamos pensar o Brasil nos anos 80, do século XX. Uma nova arte circense surge,
extrapolando a lona do circo, ganhando as ruas. Alunos oriundos da Escola Nacional
de Circo, no Rio de Janeiro, e da Escola Picolino de Artes do Circo, em Salvador,
comecgam a integrar grupos de teatro de rua. Como novos saltimbancos, retornam as

feiras, as pracas e aos outros espacos publicos para as apresentacdes. O palhaco
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ocupa, novamente, o seu lugar de origem, jA que antes do surgimento do circo

moderno, ele ja se apresentava nas ruas.

Podemos ver claramente a influéncia desse novo circo no trabalho das
companhias teatrais: Teatro de Anénimo (RJ/1986), Grupo Galpéo (MG/1982), Lume
(SP/1985), Ta na Rua (RJ/1980), Intrépida Trupe (RJ/1988), que comecam a utilizar
técnicas circenses ou a investir no estudo da arte da palhacaria. Nesse momento,
surgem também discussdes que abordam a questdo da nomenclatura, palhaco ou

clown.

Alguns defendem que o palhaco é o artista especifico do circo tradicional de
lona e que seu Unico intuito é o de criar um repertorio que leve ao riso, ao passo que
o clown tem uma fungéo social critica e ndo visa apenas fazer rir. H& diferenca
também na maquiagem: a do palhaco, por apresentar-se em picadeiros, € mais
carregada, enquanto a do clown, por ocupar locais diversos, é mais sutil. Quanto ao
figurino, o do palhago, geralmente, & desproporcional, um tamanho maior ou menor
do que seu numero, a calca e o paletd sdo mais largos, ao passo que o clown
costuma usar um figurino que remeta a personalidade ou a histéria de vida daquele
que o veste, ou seja, é significativo, ndo tem intencdo Unica de causar risadas,
embora também se preocupe com isso. No circo brasileiro existe outra definicdo de
clown: aquele que ndo € engracado, que se apresenta com um figurino mais
elegante e faz o contraponto cémico para o palhaco. Entre os circenses mais antigos
€ comum ouvirmos a expressédo: ele é o clown do palhaco tal, que, para mim, é
mesma coisa que dizer que o clown era o branco do palhaco. Esse assunto sera

retomado nos capitulos 2 e 3.

Ha também quem pense que o clown possui uma interface com o teatro, ele é
um ser do palco e ndo do picadeiro. Por sua vez, o palhaco € um ser do picadeiro,
do circo, da rua, da feira, da coletividade, da festividade, da carnavalizacdo e sua
vida quase que se confunde com a de seu ator/criador. O palhago possui uma verve
popular, ele pertence a esse universo, o populacho. Os sucessos musicais
populares fazem parte do seu repertorio, ele os utiliza em cena, € politicamente
incorreto, utiliza-se da palavra como um punhal, fala o que lhe convém e o0 que nao
convém também. Apresentando-se no picadeiro, ou nas ruas, seus gestos sao
largos e exagerados. Ele é um grotesco capaz de exprimir sutileza e, quando isso

7

acontece, comove a todos porque é uma coisa inesperada, sdo margaridas que
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nascem do lixo. Sua vaidade é um trapo, um pano de chdo. Ele estd sempre a um

passo do abismo, olhando para tras.

Existe a ideia de que o clown tem a mascara como definicdo, a ela devota
seus dias e justifica sua existéncia. Por outro lado, o palhaco é a propria mascara
gue habita o seu estado de espirito, sua maneira de ser no mundo. Mesmo sem a

mascara externa, o identificamos.

Opto pelo termo palhaco porque me parece que, no Brasil, estamos mais
préximos da origem lItaliana do que da Inglesa. Embora eu tenha consciéncia de que
preciso ainda de mais estudos sobre o0 assunto para poder comprovar essa hipotese,
ela é fortalecida pela grande influéncia dos imigrantes italianos em nosso pais,
durante a Primeira Republica. Principal mado de obra nos campos e nas cidades,
esses imigrantes sdo a génese do caipira, do espirito jocoso, ingénuo e inteligente

que o palhacgo brasileiro, principalmente da regido sudeste, apresenta.

Falar da metodologia de pesquisa que utilizei para a execugéo da pesquisa é
dizer de uma progressiva adeséo a conviccdo de meu orientador na importancia dos
conhecimentos prévios que eu trazia quanto comecei a fazer o curso de Mestrado.
Demorei a aceitar que me debrucar sobre os saberes que eu ja havia construido era
compativel com o contexto académico. Conceitos e procedimentos do palhago vém
sendo formados e transformados por mim ao longo de minha pratica artistica com a
qual tenho pagado minhas contas. Como ja disse antes, a partir da convivéncia e
conversa com outros palhacos. A revisdo de literatura foi, em grande parte, uma
efetiva revisdo, ou seja, um rever autores e textos que ja haviam participado dos
meus interesses historicos e conceituais sobre o palhaco, especialmente o palhacgo
brasileiro, desde que comecei a atuar como palhaco. Dar nome aos elementos
constituintes desse “ser” foi um exercicio feito em conjunto com meu orientador, a
principio, somente para orientar a longa entrevista que fiz com Biribinha. Desse
esforco conceitual surgiu um primeiro conjunto de termos aos quais fiz uma primeira
leva de aproximacgbes conceituais. Ideias que serviram como ferramentas
conceituais para analisar as falas do Mestre, focalizando possiveis relagcbes com os
meus proprios saberes pregressos. Sem duvida li novos autores e textos, que
ampliaram e aprofundaram o meu conhecimento prévio, mas valorizar 0 que eu ja
sabia foi o ponto de partida para olhar o novo horizonte que se descortinou nos

ultimos dois anos e meio.
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O trabalho, advindo do percurso metodolégico que descrevi no paragrafo
anterior e que aqui apresento, esta dividido em trés capitulos. O primeiro traz um
breve estudo do palhaco através do tempo, um levantamento histérico do palhaco,
fundamentado em pesquisas sobre o assunto. Nao ha como falar do palhaco sem
apresentar a sua ligagdo com o circo, que ocorre, principalmente, a partir do século
XVIII. Um fator que merece destaque € a falta de material escrito sobre o tema fora
da Europa. O material tedrico usado na pesquisa, em sua grande maioria, € do velho
continente. Precisamos, portanto, ampliar esse leque, pesquisando e registrando a

historia do palhacgo, principalmente nas Américas.

No segundo capitulo, apresento um estudo conceitual. Procuro me aproximar
conceitualmente do palhaco. Para isso, promovo um didlogo entre os estudos
filosoficos e a minha experiéncia artistica. Afeto, alegria e emocdes, principio
condutor do ser palhago, e um panorama da sociedade contemporanea sao alguns

caminhos que percorro nesse capitulo.

No terceiro capitulo, as cortinas se abrem e apresento-lhes o mestre
Biribinha, Tedfanes Silveira. Esse mestre palhaco falara de sua vida, seus conceitos,
preconceitos, sobre o palhaco hoje, suas influéncias profissionais e outras questdes
relevantes para minha pesquisa. Além disso, em mais de dez horas de entrevistas
realizadas no pequeno Teatro Fabrica das Artes, em Americana - SP, quando o
espaco era utilizado para os ensaios e treinamentos, recebi os seus sabios

conselhos. Hoje, Birinha estd morando em um trailer no Circo do Tubinho.

Nas consideragdes finais, apresentarei uma reflexdo sobre o trabalho
desenvolvido e apontarei, com o nariz vermelho, o caminho que ainda esté para ser

trilhado na complementacéo desse estudo e em minha carreira profissional.
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CAPITULO 1

TA NA HORA? ENTAO BOTA O PALHACO PRA FORA!

Aos pés de uma Vénus colossal, um destes loucos artificiais, um
destes bufées voluntarios encarregados do riso dos reis quando o
Remorso ou o Tédio os obseca, vestido com um traje vistoso e
ridiculo, a cabeca coberta de chifres e guizos, todo amontoado junto
ao pedestal, ergue-se os olhos cheios de lagrimas para a Deusa
imortal.

E seus olhos dizem: Sou o Ultimo e o mais solitario dos humanos,
privado de amor e amizade, e nisto bem inferior ao mais imperfeito
dos animais. No entanto, fui feito, eu também, para entender e sentir
a imortal Beleza! Ah! Deusa! Tende piedade da minha tristeza e do
meu delirio!

Mas a implacavel Vénus olha ao longe, para ndo sei o que com seus
olhos de marmore.

Baudelaire

Para apresentar uma breve historia do palhaco, primeiro é necessario definir
qgual conceito de histéria que sera utilizado. Conceituar histéria ndo € o objetivo de
minha pesquisa, entretanto preciso de um conceito norteador, a partir do momento
em que estou me referindo ao nascimento do palhaco em uma determinada época
histérica, o século XVIII na Europa, especificamente na Franca, Inglaterra e Italia.
Mesmo tendo a ciéncia de que o palhaco surge antes desse momento, e farei
mencao a isso nesse capitulo, para ndo cair no abissal infinito sustentado pela lenda
do peixe Bahamut, sigo o principio de que “toda causa requer uma causa anterior e
se proclama a necessidade de afirmar uma causa primeira, para ndo prosseguirmos
infinitamente” (BORGES, 1982, p. 37).

Cedendo a esse principio, escolho o seguinte conceito de historia, formulado
por Reinhart Koselleck:

[...] a contemporaneidade de coisas ndo contemporaneas [..] a
realidade da Histéria moderna se compde de uma multiplicidade de
transcursos que, pelo calendario, séo contemporaneos, mas que pela
origem, pelo objetivo e pelas faces de desenvolvimento ndo s&o
contemporaneos. [...] O tempo passa a ser estratificado, ndo mais s6
como vivenciado ao natural, mas também como forma de realizacao,
e resultado da acdo humana, da cultura humana e, sobretudo da
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técnica humana. Somente a partir do momento em que aceleracao e
retardamento conseguem medir diferenca de experiéncias, cuja
equalizacao se transforma em Leitmotiv de uma acéo politico-social,
e s0O a partir do momento em que isso se vincula a expectativa de um
futuro planejavel, € que existe o conceito de Histéria. (KOSELLECK,
2013, p. 39-40)

Pensar no palhaco, na imagem que foi construida ao longo dos anos, e que
vem aportar contemporaneamente, quando a midia nos apresenta infinitas formas e
possibilidades dessa imagem, € pensar em algo que ainda resiste ao tempo e
predomina na concepgdo de palhagco com o nariz vermelho e a maquiagem nas

cores preto, vermelho e branco.

E inegavel que a forma que conhecemos do palhaco nasce com o chamado
Circo de Cavalinhos, com o militar Philip Astley (1742-1814). Nesse momento, a
influéncia de uma necessidade de sobrevivéncia € agregada ao fazer técnico-
artistico dos militares, dos saltimbancos e das feiras na transmissdo de saberes

culturais de um passado que ainda pulsa na contemporaneidade.

Quando o tempo passa a ser estratificado, ndo mais vivido ao natural, ou
seja, as sociedades deixam de ser prioritariamente agrarias e passam a ser
industriais, o tempo passa a ser contado em jornadas de trabalho ditadas pelos
patrées. A exploracdo de mulheres, homens e criancas modifica as relagdes politico-
sociais e 0s saberes e técnicas do passado sdo absorvidos e transformados no
presente vivido. E nesse momento que surge o palhaco ao qual me refiro e é essa
nova relacao que ira influenciar sua concepc¢ao. A ideia de que algo novo é melhor

do que o velho, caracteristica do pensamento moderno, motiva a criacao do palhaco.

O passado passa a ter menos peso sobre 0 presente, que passa a ter um
olhar para o futuro como algo possivel de ser planejado. Nesse momento, segundo
Koselleck, entra em campo a ideia de histéria ndo mais estanque e presa, congelada

em um passado.

Novos significados, que antes ndo se conseguiram resumir
linguisticamente num conceito Unico foram agregados: a Histdria
COmOo processo, COMO progresso, como evolugdo ou como
necessidade. Historia se transforma num amplo conceito de
movimento (KOSELLECK, 2013, p. 38)
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Refletir sobre o que levou a construcao da ideia do palhago é pensar nesse

movimento de transformacao que ocorreu no momento do seu surgimento.

Antes de continuar, trago um alerta referente a pesquisa, feito por Alice
Viveiro de Castro: “Os equivocos de Tristan Remy sdo plenamente justificaveis
diante da originalidade de suas pesquisas; injustificavel é que tantos pesquisadores
continuem a repeti-los sem maiores questionamentos...” (CASTRO, 2005, p. 67). E
compressivel a preocupacao da pesquisadora, pois Tristan Remy, codinome de um
autor de quem ninguém sabe ao certo 0 home, pesquisou de maneira sistematica o
palhaco francés e aprofundou sua pesquisa sobre palhacos de sua época. A
originalidade da pesquisa, como afirma Castro, € um ponto forte desse historiador,
além disso, consultar fontes populares é essencial para um trabalho sobre palhacos.
Dessa forma, ressalvo que as lacunas fazem parte do processo de pesquisa, assim

como o esquecimento faz parte da memoria.

O palhaco contém em si uma complexidade de conceitos e preconceitos que
o definem, vindos, muitas vezes, de um emaranhado de influéncias dificeis de
capturar na pesquisa académica. Surgem de tradicBes orais e transmissdes de
ensinamentos que nao possuem um registro preciso. Um mesmo fenbmeno pode
ocorrer em lugares diferentes com nomes distintos, a arte que nasce na rua faz parte
de praticas apreendidas e realizadas pela observacéo. Isso ndo invalida a pesquisa,

mas amplia muito as fontes para o estudo do palhaco.

Tracarei, a seguir, um panorama histérico do surgimento do palhaco no circo
da Europa moderna ocidental, a partir de um recorte temporal de fins do século XVIII
ao inicio do XIX. Abordarei, de modo geral, as influéncias sociais e artisticas na
criacdo do palhaco e seus tipos, transformando-o em um fenémeno das mais

diversas areas artisticas.

1.1 O Nascimento do Circo Moderno na Europa do século XVIII

N&o h& como falar da histéria do palhaco sem me remeter ao circo. Portanto,

trago aqui uma citacdo de Mario Bolognesi:
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O circo, tal como foi organizado no fim do século XVIII e que veio a se
firmar no XIX, é resultado da conjuncdo de dois universos
espetaculares até entdo distintos: de um lado, a arte equestre inglesa
que era desenvolvida nos quartéis; de outro, as proezas dos
saltimbancos. [...] Nesse quadro, a anterior e aristocratica ordem
militar transferiu seu dominio sobre o cavalo para o ambiente
comercial, ap6s Phillip Astley, um suboficial da cavalaria inglesa,
descobrir que gragas a forca centrifuga um homem pode manter-se
em pé no dorso de um cavalo, em uma arena de treze metros.
(BOLOGNESI, 2001, p. 102)

E atribuida ao ex-militar Phillip Astley (1742-1814) a criacdo do circo
moderno. O empreendedorismo de Astley, que retira sua companhia das ruas e
passa a apresentar-se em um edificio em Londres, em Westminster Bridge,
denominado Anfiteatro Astley (BOLOGNESI, 2003, p. 31), cobrando a entrada para
0 espetaculo, gera a profissionalizacdo dos ex-soldados, que passam a exercer a
fungéo como artista, e, ainda, dos artistas ambulantes e do teatro de variedades que
também passam a fazer parte desse novo mercado de entretenimento. O autor

continua:

Diferentemente dos espetaculos das feiras ambulantes, os primeiros
circos eram permanentes e se instalavam apenas nas grandes
cidades. O espetaculo circense, em seus primérdios, ndo se
destinava ao publico das ruas e pracas, frequentador das feiras e
apreciador da cultura popular. Dirigia-se a aristocracia e a crescente
burguesia. (BOLOGNESI, 2003, p. 34)

E importante ressaltar que o momento do nascimento do palhaco, na Europa
moderna, é um periodo marcado pelas transformacdes na ciéncia, na economia, na
politica e nas artes. O fim do século XVIII e todo o século XIX irdo confirmar a
mudanca iniciada no periodo da Renascenca e alterar o modus operandis que até
entdo organizava o meio social desde o periodo medieval, centrado na economia
agraria, na politica feudalista e no teocentrismo cristdo. Na arte da cena,
especificamente, inicia-se uma mudanca, ligando os artistas ambulantes, tais como
acrobatas, funambulistas®, magicos, prestidigitadores, engolidores de fogo, aos
artistas da cena improvisada, os dell’Arte italianos, que comegcam a ocupar 0S

teatros e os circos.

6 Equilibrismo em corda bamba ou esticada.
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Esse movimento serd percebido com o fortalecimento de uma nova classe
social, a burguesia, que, por sua vez, levou ao fortalecimento de uma nova ordem
econbmica-social, o capitalismo, comecando, entdo, a criar espacos fechados
voltados para o divertimento, o que é enfatizado por Peter Burke citado por

Bolognesi:

O caso mais notavel de comercializacdo da cultura popular € o circo,
gue remonta a segunda metade do século XVIII [...] o que havia de
novo é a escala da organizacdo, o uso de um recinto fechado, ao
invés de uma rua ou praca, como cenario da apresentacao, e o papel
do empresério. Aqui, como em outros ambitos da economia do
século XVIII, as empresas em grande escala vinham expulsando as
pequenas (BURKE apud BOLOGNESI, 2003, p. 38)

Sabe-se que a profissionalizacdo no teatro ja existia desde o século XVI,
guando os artistas recebiam o pagamento pelos trabalhos e as companhias eram
protegidas por nobres que as bancavam. Esses pequenos empresarios irdo
transformar sua maneira de agir, passando, paulatinamente, a representar nos

palcos e picadeiros.

A Astley deve-se o inicio. A palavra circo foi empregada pela primeira vez, no
mundo moderno, por um ex-artista da companhia de Astley, Charles Hugles, que
montou, a poucos metros do Anfiteatro de Astley, na Inglaterra, outra casa de
apresentacdes com o nome de Royal Circus (SILVA, 1996, p. 31-32). Como ja
mencionei as companhias circenses eram compostas por ex-soldados (eximios
cavaleiros) e por artistas saltimbancos (funambulistas, acrobatas, bufbes, artistas
das feiras) e passam a ser conhecidas como Circo de Cavalinhos, devido ao

sucesso das pantomimas equestres apresentadas. Castro destaca que

A cena cOmica equestre mais famosa nessas primeiras décadas do
circo moderno chamava-se Rognolet et Passe-Carreau, apresentada
pela primeira vez em 1795 por Antonio Franconi. O enredo era muito
simples, mas dava margem a muitas acrobacias e quedas nos
cavalos. Rognolet é um desajeitado alfaiate, que fica todo contente
ao ser chamado ao castelo de um nobre importante que desejava
renovar completamente o seu guarda-roupa. De posse de rolos de
tecidos, tesouras e muitos outros instrumentos indispensaveis ao seu
trabalho, Rognolet chama Passe-Carreau, seu ajudante - um idiota
completo. (CASTRO, 2005, p. 59)
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Percebo a inovacdo dessa cena ao utilizar técnicas acrobaticas com o cavalo
em funcdo do riso e, ainda, pela introdugéo de tipos populares no circo, cujo feito é
de responsabilidade de Antoénio Franconi, (17377-1836), um dos primeiros
empresario e um dos proprietarios do Cirque Olympique. Astley estende suas
atividades e constroi seu Anfiteatro em Paris, onde conhece Franconi, que o
influencia e introduz a nova roupagem ao circo, agregando elementos da cultura
popular, levando-o a construir, além do picadeiro, um palco para a representacdo de
pantomimas (BOLOGNESI, 2003, p. 32). Passa-se, entdo, a apresentar grandiosas
batalhas de feitos militares, mimodramas e pantomimas equestres, além de
pantomimas populares e, consequentemente, aparece o palhaco em territorio

francés. Tristan Remy aponta uma pista para este fato:

Uma péagina muito interessante de um pequeno livro de 1817: Circo
Olimpico (1), por Senhora B..., nascida de V... 1, faz-nos assistir ao
advento deste rei do picadeiro, que se apresenta com a aparéncia de
um camponés em um namero classico de parddia equestre: cloune é
0 nome que se da aos herdis desta farsa (2), diz nosso narrador, que
ainda acrescenta: cloune é a pronancia da palavra inglés clown, que
significa camponés e deriva de “colon”. Este texto, acrescenta Sr.
Gustave Fréjaville, de qguem emprestamos esta citagdo, fixa
aproximadamente a data da aparicdo do Sr. Claunne, personagem
burlesca, sobre o picadeiro do circo francés. (REMY, 2002, p. 18)’

A mencédo a essa cena coloca em evidéncia o surgimento do clown, em sua
primeira funcdo, no caso, a parddia de pantomimas equestres. Percebo também que
nao era privilégio somente do camponés, outros tipos populares eram representados
no picadeiro, como citado na pantomima Rognolet et Passe-Carreau, do desajeitado
alfaiate, que fica todo contente ao ser chamado ao castelo de um nobre importante

gue desejava renovar completamente seu guarda roupa (CASTRO, 2005, p. 59). No

" Une page trés interessante d’um petit livre de 1817: Cirque Olympique (1), par Mme B...,
née de V...1, nous fait assister a I'avénement de ce roi de la piste, qui se présentait alors
sous |I"apparence d"'um paysan dans un nimero resté classique de parodie equestre: cloune,
c’est le nom que I'on donne aux héros de cette farce (2), dit notre conteur, que ajoute
encore: cloune est la prononciation du mot anglais clown, que significa paysan et derive de
<< colon >>. Ce texte, ajoute M. Gustave Fréjaville, a qui nous empruntons cette citation,
fixe approximativement la date de I"apparition de M. Claunne, personage burlesque, sur la
piste du cirque francais (3) (REMY, 2002, p. 18) Traducéo de Elen de Medeiros.
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entanto, nenhum ganhou tanta forca como o paysan, camponés em francés, clown,

camponés em inglés. O que leva o camponés a tornar-se o tipo predileto?

Uma primeira tentativa de explicar a forca que ganha o camponés como
referéncia para a criacdo do palhaco encontra-se na passagem em que Remy
explica que “cloune é o nome que damos aos herdis desta farsa”. Remy usa a
palavra herdi para referir-se ao cloune. Se o heroi era retratado como um camponés,
ocorre a inversao da ordem estabelecida em relacédo a concepcéo de herdéi. Desde a
Antiguidade Grega, século V a.C, o her6i é visto como um homem da nobreza,
virtuoso, que esta acima de homens “baixos”, ou seja, da plebe, daqueles que
deveriam ser motivo de riso. Nesse periodo, conforme Verena Alberti, regido pela
Poética Aristotélica, “a comédia é a representagdo de homens baixos (isto €, nédo
nobres); ela coloca em cena efeitos ndo dolorosos e ndo destrutivos que resultam de
uma falta constitutiva” (ALBERTI, 1999, p. 46). Ao colocar o camponés, um tipo
cbmico, como um herdi, acontece a inversao: rir daquele que supostamente nao

devemos rir, 0 heroi. Essa caracteristica é encontrada, ainda hoje, nos palhacos.

Uma segunda tentativa de explicacdo, em relacéo a predilecdo do camponés
como o tipo popular comico do circo em detrimento a outros, pode estar no
insucesso de Astley, em Paris, ao tentar colocar o Pierrd6 francés, personagem
presente nos teatros, para cumprir a funcdo comica no picadeiro, o que vai gerar

protestos nos teatros, conforme narrado por Remy:

Ainda que ele seja ligado ao Circo Franconi, Jean Gotard nao figura
como intérprete nem entre aqueles interlidios realizados no
carrossel, nem entre aqueles interlidios cémicos, nem entre os
escudeiros das fantasias equestres. Mas o fato de que seu nome
seja citado varias vezes na mesma obra indica sem duvida que seu
trabalho era secundario. E o grotesco em pé de estabelecimento,
nome que havia substituido aquele de Palhaco, até entao usado para
descrever os cOmicos do carrossel, incluindo um retrato do Circo
Astley, em Paris, a fantasia classica do pierrd francés. Neste numero
equestre, os cavalos de Astley eram montados por pierrds, e outros,
em pé, apareciam ao mesmo tempo no picadeiro, 0 que nao
demorou a provocar protestos dos teatros, que reprovavam Astley
por fazer concorréncia. Astley contorna a dificuldade mostrando
todos os pierrds aparecendo montados em cavalos em painéis. A
policia tolerou esse truque e os pierrés aparecendo montados em
cavalos em painéis. A policia tolerou esse trugue e os pierrds podiam
improvisar com boas palavras, lazzis, trocadilhos, historias
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engragadas, antes de comegar a interpretar truques a sua maneira.
(REMY, 2002, p. 20)8

O argumento de Remy, em relacdo a criacdo do palhaco, baseia-se no fato
de que Jean Gotard enquanto um grotesco esta substituindo o paysan (camponés),
uma vez que os artistas estavam sendo influenciados pela figura do paysan, da
mesma forma que o camponés estava sendo influenciado pelos artistas que
apareciam no picadeiro. Dessa forma, entende-se que o artista, inspirado nessa
figura do camponés, comeca a ganhar espaco no picadeiro e dele surge o palhaco
gue conhecemos. Ressalto que o historiador esta se reportando, exclusivamente, a
Franca.

Uma terceira tentativa de explicacdo é a de que o camponés sobressaiu como
um tipo de predilecdo devido ao encontro dele (camponés) com seus velhos
conhecidos, os saltimbancos das feiras. Assim diz Castro: “O clown, o camponio de
quem os artistas itinerantes sempre gostaram de cacoar, sem davida por uma
heranca de velhos rancores, veio a ser o protétipo do bufao do circo” (CASTRO,
2005, p.54).

1.2 Clown ou Palhago: Uma questdo de nomenclatura?

A esséncia pode ser do camponés, mas qual é a nomenclatura correta, clown

ou palhaco? Apesar da diferenca terminolégica, ha tracos, um pequeno apanhado

8 Bien qu’il soit attaché au cirque franconi , jean gotard ne figure comme interpréte ni parmi
ceux des intermédes jouées dans la manege, ni parmi ceux des intermédes comiques , ni
parmi les écuyers des fantasies equestres. mais le fait que son nom soit cité a plusieurs
reprisese au cours du méme ouvrage . indique a n"en pas douter que son emploi n”était pas
secondaire. c’est le grotesque en pied de |"éstablissement , nom qui avait remplacé celui de
paillasse , jusqu alors usité pour désigner les comiques du manege, dont |'un portait au
cirgue astley, a paris, I'habit classique du pierrot frangais. dans ce ndmero équestre, les
chevaux d’astley étaient montés par des pierrot , et d’autres, a pied, paraissaient en méme
temps dans la piste, ce qui ne tarda pas a soulever les protestations des théatres, qui
reprochaient a astley de leur faire une concorrence. astley tourna la dificulté en faisant
paraitre les pierrots tous montés a cheval sur des paneaux. la police toléra cette astuce et
les pierrots purent dés lors faire provision de bons mots, de lazzis, de calembours,
d"histoires drbles, avant que de commencer a interpréter des tours a leur fagcon. (REMY,
2002, p. 20) Traducéo de Elen de Medeiros.
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linguistico, em que se percebe que na origem dos nomes observam-se

caracteristicas comuns.

Nas linguas de origem latina ha muitas semelhancas, em portugués, palhaco,
em espanhol é payasso, em cataldo é pallasso, em francés é paillasse, e em italiano
€ plagliaccio, todas possuem seu radical na palavra latina palea, palha. Uma
explicacdo plausivel € dada por Roberto Ruiz que afirma que a palavra palhaco, do
italiano plagliaccio, vem da utilizacdo do tecido, grosso e listrado, na confeccéo do
figurino e do enchimento dos colchdes, palha, para proteger os homens de palha na
execucdo de cascatas, quedas, nos cortejos medievais e renascentistas (RUIZ,
1987, p. 12) .

Bolognesi fornece mais informacdes: nas linguas de origem anglo-saxdnicas
e nordicas, a palavra relacionada ao palhaco é clown, em inglés, aleméao e holandés,
gue em Dinamarqués é Klovn, em Finlandés € Klovni e em polonés é Klaun. A
origem inglesa da palavra clown, que agora explico, utilizando palavras de
Bolognesi, sua “matriz etimoldgica reporta a colonus e clod, cujo sentido aproximado
seria 0 homem rustico, do campo” (BOLOGNESI, 2003, p. 62).

As palavras palhaco e clown apontam, em sua origem, para campos
semanticos distintos, colono e palha, porém, relacionados, pois ambas dizem
respeito ao meio rural, ao homem do campo. Na introducéo abordei o tema, clown e
palhaco que irdo possuir conotacdes distintas, independente da relacdo semantica,
elas também dizem respeito a forma de atuar e adquire uma conotacao distinta no
circo brasileiro. Retornarei ao tema mais detalhadamente nos capitulos 2 e 3.
Apresento agora um pouco do processo historico que levou ao surgimento do artista

que se especializou em dar vida a esse “ser”.

1.3 Italianos e ingleses: zannis, bobos, saltimbancos, palhacos

O surgimento do palhaco, no periodo moderno, esta associado a Commedia

Dell’arte, & Pantomima Inglesa, aos saltimbancos e aos bobos da corte.

A forma de teatro que ficou conhecida como Comédia da Arte de

Representar, ou Commedia Dell’arte, remonta suas origens a uma forma do teatro
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popular romano, do século Il d.C. As Fabulas Atellanas, cujo nome refere-se ao seu
surgimento na cidade de Atella, proxima a Napoles, eram uma espécie de sketches
do género farsesco. De facil compreensédo, servindo como pretexto para a satira da
atualidade, eram realizadas pelos mimus, que tinham como base a representacao
por meio de gestos. Com o tempo foi introduzida a fala para comentar as
pantomimas com piadas ao gosto do publico. Foi com os mimus que se iniciou a
tradicdo do uso das mascaras, isto €, do tipo fixo com a finalidade de resumir
determinada caracteristica humana apresentada sempre com a mesma aparéncia

fisica, e aproveito uma citacdo de Ruggero Jaccobi para acrescentar que

As mascaras mais antigas do teatro romano foram Pappus (o velho
ridiculo, namorador de mocinhas), Maccus (o avarento), Baccus (o
bébado), Baldus (o fanfarrdo). Todos levavam mascaras no rosto:
nao ha mascaras genéricas como as do teatro grego, destinadas a
indicar o género da peca (tragédia, comédia), ou a categoria social
do personagem (rei, ama, escravo), e sim mascaras individuais,
destinadas a indicar o tipo e até torna reconhecivel o ator.
(JACCOBI,1957, p. 4) [grifos do autor]

A Commedia Dell’arte € herdeira desse teatro popular que ressurge com o

pensamento humanista da Renascenca italiana. Marton Maués acrescenta que

[...] os comediantes dellarte eram cbémicos por exceléncia, com
grande dominio do corpo e da palavra, da mimica, do canto, da
danca e de muitas outras habilidades, como acrobacia, pirofagia,
funambulismo etc; e eram, sobretudo, eximios improvisadores, ja que
nao trabalhavam com um texto pré-estabelecido, mas com uma
espécie de roteiro base a que chamavam canovaccio. (MAUES,
2009, PAGINA)

Luiz Paulo Vasconcellos informa que as Pantomimas Inglesas do século
XVIII eram espetaculos que “consistiam na narracdo de contos de fadas através da
linguagem da danga” (VASCONCELLOS, 1987, p. 148). Nessas pantomimas o
clown, tal como destaca Bolognesi, “designava o comico principal e tinha as funcdes
de um servigal” (BOLOGNESI, 2003, p. 63). Fazendo coro a voz do autor e
descrevendo o universo fantastico das pantominas inglesas, Castro aponta para a

funcdo do clown nesses espetaculos, além do elemento comico, como aquele que
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entrava e saia das cenas, mesmo que como elas nada tivesse a ver, é como se ele,

o clown, também fosse um desses seres fantasticos. Assim nos fala Castro:

As pantomimas inglesas contavam historias fantasticas, abusando
de cenérios e figurinos magicos, cheios de transformacdes e truques.
[...] A tradicional pantomima inglesa era povoada de fantasmas,
ogros, lobos, duendes, gnomos e fadas, e tinha no clown o elemento
cbmico que perpassava todas as histérias, por mais absurdas que
elas fossem. (CASTRO, 2005, p. 63)

Fazer parte desse universo de fadas e ogros, sendo um habitante dessa
fantasia, é atribuir a esse “ser” na realidade do século XXI, um ar de mistério e de
magia, mas que para a época podia ter sido associado, de fato, a um monstro. Outro
ponto interessante de ser observado € a liberdade que ele possuia para transitar nas
cenas e provavelmente poder improvisar. Quando busco um pouco mais no tempo,
para entender as origens do palhaco encontro o bobo da corte que muitas vezes
recebe a denominacao de jester, termo com uma possivel tradu¢éo para o portugués

como jogral. Assim relata Castro:

Em 1274, Afonso X, rei de Castela, deu-se ao trabalho de
estabelecer 6 diferentes tipos de jogral. O primeiro seria o jogral
propriamente dito, que tangia instrumentos, contava novas e recitava
e cantava versos de outros, portando-se com dignidade; o segundo,
0 cazurro, palavra que na época referia-se a um tipo reles de cémico,
idiota e bobo, muito bobo mesmo e muito grosseiro, que € descrito
como o que declamava sem nexo pelas ruas e pragas, ganhando
dinheiro de qualquer modo. Hoje, o termo é ainda usado em
espanhol como sinbnimo de teimoso, cabeca dura. (CASTRO, 2005,
p. 29)

Uma funcdo que é atribuida ao bobo é a de fazer rir o rei, e, como ndo se
deve levar a sério aquele que faz rir, o bobo € um louco que pode dizer tudo ao rei.
O bobo do rei também era denominado como bufédo, louco ou gracioso. O jogral e
menestrel tornaram-se figuras liricas, aqueles artistas que com seus alatdes cantam
versos para suas amadas. Os saltimbancos das feiras também recebiam essas

denominacgoes.

Os saltimbancos, palhacos dos tablados das feiras, eram artistas de vida
errante, andarilhos que viviam de vila em vila apresentando-se. Nao existia um

planejamento da viagem, viviam ao sabor do vento. Castro explica que o termo
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saltimbanco, que vem do italiano saltare in banco, tem origem na forma como eram
realizadas as apresentacOes destes artistas: no meio da confusdo, entre
compradores e vendedores de mercadorias, animais e especiarias, armavam um
pequeno palanque, uma espécie de banco, e nesse local realizavam suas
apresentacoes (CASTRO, 2005, p. 39).

1.4 O clown circense

As técnicas descritas anteriormente serdo absorvidas em uma mescla desses
saberes que ira influenciar o surgimento do palhaco em outros territérios. Segundo

Castro,

O palhaco de circo foi considerado um personagem cOmico novo
porque a ele foi permitido mesclar o palhago de tablado de feira; os
diferentes tipos de criados da Commedia dell’arte; as cenas
tradicionais do clown inglés; o clown da pantomima e o jester
shakespeariano. O circo moderno nasceu com a mistica de ser um
espetaculo diferente, onde o publico veria o inusitado das feiras, com
o requinte e a classe de um espetaculo de teatro e a organizacao e a
grandiosidade de um desfile militar. (CASTRO, 2005, p. 60)

O primeiro representante dessa “linhagem” é o artista Joseph Grimald (1778-
1837), “Grimaldi foi o responséavel pela ascensdo do clown na pantomima inglesa.

Seu talento fez com que um personagem, antes, secundario, suplantasse o Arlequim
e assumisse o comando do espetéculo” (CASTRO, 2005, p.63). Herdeiro da

tradicdo da Commedia Dell’arte e da Pantomima Inglesa que inovou ao utilizar a
maquiagem para cobrir o rosto, fundindo o branco da mascara do Pierr6 com o

vermelho do Arlequim, e ao vestir roupas extravagantes. (BOLOGNESI, 2003, p.64)

A Grimald é atribuida a criacdo do clown circense, apesar de ele nunca ter
pisado o picadeiro de um circo. Sua criacdo é descrita como elegante, inteligente,
mas, algumas vezes, desumana e até cruel. De qualquer modo, tal como enfatiza

Bolognesi,
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Herdeiro da tradi¢cdo das feiras, da commedia dell’arte e do teatro de
pantomima, Grimaldi, apesar de jamais ter ocupado um picadeiro de
circo, é considerado o criador do clown circense, a ponto de seu
cognome “Joe”, ou “Joey”, ser tomado na Inglaterra, como sinénimo
de palhaco. (BOLOGNESI, 2003, p. 63)

Grimald se apresentava em palcos de variedades londrinos, dentre eles o
Saldler Wells Theatre, onde construiu sua carreira. Uma das cenas mais famosas de
Joey € a em que ele roubava o cachorro de seu distraido dono e rapidamente
colocava o animal dentro de uma geringonca e do outro lado saia uma corda de
salsichas que voltava para o seu dono abanando o rabinho, de salsichas. Castro
informa que sua New American Antecipating Machine faz sucesso até hoje em
alguns circos, como a Maquina de Hot-Dog. Mas foi com a peca Harlequin and
Mother Goose ou The Golden Egg, inspirado no conto popular que conhecemos
como a historia de Maméae Ganso, muito popular entre os ingleses, criada como uma
cena sem dialogos, adaptada por Charles Dibdin, também diretor do Royal Circus,

gue Grimald fixou a personagem em definitivo. (CASTRO, 2005 p. 64).

O Clown criado por Grimald — assim como os Zannis, ha Commedia dell”Arte,
gue possuiam uma dupla conhecida como o Briguella e o Arlequim — ira,
futuramente, atuar também em dupla. A principio esse tipo de palhaco exercia a
funcdo do Mestre de Pista, que apresenta os numeros e tinha como contraponto o
Augusto, que assumia o papel de bobo que, apesar de enganado, conquistava a

plateia ganhando seu carinho e admiragéo.

Antes de fixar a dupla Clown e Augusto, o Messier, ou Mestre de Cena, que
exercia também as funcbes de domador e diretor dos nimeros equestres, foi 0
soberano do Augusto. Esse Mestre de Cena vai assumir também a funcdo do
apresentador do espetaculo, formacdo ainda presente nos circos da atualidade,
desempenhando assim uma funcéo séria. Nao é tdo cruel como o Clown criado por

Grimald, ou seja, ndo transforma cachorros em salsichas.



41

1.5 Surgem o Augusto e o Branco

O tipo Augusto tem como marco de surgimento um episodio considerado
lenda por alguns pesquisadores e fato por outros®. Fato ou lenda, é a origem mais

difundida, tendo como protagonista o cavaleiro Tom Beling do Circo Renz.

Em uma de suas apresentacoes, Belling haveria errado uma acrobacia, o que
Ihe teria custado caro, pois haveria sido afastado, pelo diretor do circo, da sua
funcdo. Sem ter o que fazer, Belling haveria passado a divertir os amigos nos
bastidores. Um dia teria comecado a brincar com os figurinos do circo, colocando
uma peruca, a parte de trds na frente, um paleté ao contrario e haveria feito
gracejos. O diretor do circo entrando, o teria flagrado no meio da brincadeira. Vendo
aquilo, em vez de reprimi-lo, haveria mandado Belling de volta ao picadeiro. Ao
entrar com aqueles trajes e maquiado, teria levado um tombo e batido com o nariz
no chao, fazendo o circo vir abaixo em risos e todos gritavam August! que, em
alemao, no dialeto Berlinense, significa bobo, ou pessoa ridicula ou em uma
situacdo ridicula (BOLOGNESI, 2003, p. 74). Na voz de Castro esta histdria ganha

um contorno mitico:

Conta a lenda que, em 1869, Renz, diretor do circo aleméo que
levava seu nome, furioso com sua equipe de cavalaricos, comecou a
berrar por tras das cortinas durante um espetaculo. Um jovem
tratador, chamado Tom Belling, ao tentar fugir da furia do diretor,
acabou se atrapalhando e entrou em cena. Nervoso, tropegou nos
tapetes, caiu no chédo e foi expulso pelos artistas com um belo pé na
bunda. O publico riu e comecou a gritar: - Auguste! (idiota, na giria
alema da época). Vendo aquilo, Renz percebeu o talento dramético
do jovem Belling e as possibilidades cémicas do personagem do
auxiliar idiota e atrapalhado, a quem chamou augusto. (CASTRO,
2005, p. 70)

A outra versdo diz respeito a um garcom de pista, nome dado aos

encarregados de colocar os elementos em cena, de nome Augusto. Estava tao

° Lenda no sentido de que a narrativa do fato é ampliada pela imaginacéo popular e o fato
como algo indiscutivel, existéncia comprovada, verdade.
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agitado em uma das apresentacdes que nao haveria conseguido realizar seu servi¢co

e isto haveria provacado risos na plateia.

Ha ainda mais uma versdo, a de que um jovem cavaleiro, em estado de
embriaguez, também de nome Augusto, teria entrado no picadeiro com trajes de
cerimonia desproporcionais ao seu tamanho. Isso teria sido o suficiente para que se
criasse a parédia do diretor ou Mestre de Cena (BOLOGNESI, 2003, p. 74-75).

O responsavel pelo fortalecimento e sucesso da dupla Branco e Augusto nos
picadeiros foi George Foottit (1864-1921). Filho de diretor de circo, cavaleiro e
trapezista, criou um tipo com o rosto enfarinhado que levou ao surgimento do clown
branco e juntamente com o cubano Chocolat, cujo nome era Raphael Padilla (1868-
1917) que desempenhava o papel de Augusto faziam bastante sucesso nos
anfiteatros de Paris no inicio do século XX. George Foottit era inovador e criou varias
entradas originais, levando caracteristicas néo realistas, que até entdo eram
pautadas nas parodias, e satirizando as habilidades dos acrobatas. A dupla que
abriu caminho para a formacéo de trios, quartetos e trupes inteiras de cémicos, teve

antecedentes como narra Castro:

A tradigdo do comico com o rosto branco de farinha ou negro de
carvao ja era sucesso na Franca desde os tempos do famoso trio
cbmico do Hotel de Bourgogne: Gros-Guillaume, Gaultier-Garguille e
Turlupin (final do século XVI, inicio do XVII) ficaram conhecidos por
suas cenas de padeiros, em que terminavam sempre com a cara
enfarinhada, jogando farinha uns nos outros. Foi a partir deles que
surgiu outro nome para os cOmicos de cara branca: enfariné
(enfarinhados). (CASTRO, 2005, p. 59)

O Clown branco vai também assumir, posteriormente, uma caracteristica mais
melancdlica, sentimental, tornando-se mais educado, com uma fineza nos gestos e
postura elegante. Aos trajes brilhantes acrescenta-se um chapéu cone, assumindo
ainda mais a graciosidade do Pierrd. Percebo que a tentativa de Astley, de inserir o
Pierrd no circo, acabou rendendo frutos, ndo como cdmico principal, mas de grande
importancia para o sucesso do Augusto. A maquiagem perde 0s tragos grotescos,
introduzidos com Grimald, principalmente o avermelhado do Arlequim. Destaca-se a
predominancia do branco, poucos tragcos de preto, que enfatiza as sobrancelhas, e

vermelho somente nos labios. Este tipo traz para o comico a origem aristocratica do
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circo, mesmo se tratando de uma coisa tdo popular, e esses resquicios sao

perceptiveis até hoje.

1.6 O palhaco e a politica

Com a modernidade surge a promessa do progresso. A sociedade industrial
gue busca o enriguecimento, uma vida melhor, com mais conforto, ndo alcanca as
massas de trabalhadores. Milhdes de pessoas, devido a fome e ao desemprego na
Europa, saem rumo ao “Novo Mundo”. Isso influencia o surgimento de um novo tipo
de palhaco, o vagabundo, o tramp americano. Sua criacdo esta associada ao fim
das guerras civis americanas, representa as vitimas que vagavam pelas cidades,
apos os anos de luta. Emment Kelly (1898-1979), com o numero Caught sweeping
up the light, elucida a sutileza, demonstrando o brilho que todos procuram com
excecdo do palhaco tramp. No centro do picadeiro, quando percebe que esta sendo
iluminado, tenta vérias vezes afastar-se do brilho da luz, como ndo consegue,

diminui o foco de luz e o varre para debaixo do tapete.

A exploragédo, as longas jornadas e as condicdes desumanas do trabalho
inspiraram a irreveréncia, a vadiagem e o ar triste, de pessoa amedrontada, que
acompanha esse tipo de palhaco. Com postura politica, colocava-se no canto do
picadeiro, como se ndo pudesse fazer parte nem mesmo do circo. Marginal, por
natureza, é a propria representacdo da derrota. Sua maquiagem, caracterizada pela
barba preta e boca pintada de branco, complementa o figurino de mendigo: trapos,
chapéu e sapatos furados, inspirado nos trabalhadores, principalmente das minas de
carvao, que saiam com 0s rostos sujos de preto, apenas as areas dos olhos e da

boca limpas. Esse tipo junta-se ao Augusto e ao Clown Branco.

Na Rdussia, quando o circo europeu chega, em 1793, levado por Charles
Hugues, do Royal Circus, ja existia um tipo de palhaco com caracteristicas politicas,
que participava de passeatas, chamado Clown-Tribuno. Um dos principais Clowns-
Tribuno do periodo revolucionario russo foi Votali Lazrenko. Adepto da causa
bolchevique, aproximou-se dos artistas de vanguarda, como o cubo-futurista
Vladimir Maiakoviski. Do encontro desses artistas, temos elementos do teatro de

vanguarda influenciando a arte clownesca de cunho politico e esta, por sua vez,
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influencia os vanguardistas. A parceria levou Lazarenko a interpretar o diabo com
aspecto de palhaco, na peca Mistério Bufo, escrita por Maiakdviski, em 1920.
(BOLOGNESI, 2003, p.80)

Quando observo a relagcdo do clown-tibuno, Votali Lazrenko, com as
vanguardas russas, constato um fato similar no Brasil quando, durante a Semana de
Arte Moderna de Sao Paulo, em 1922, os artistas modernistas elegeram o palhacgo
Piolim como representante da cultura popular brasileira, o verdadeiro representante
do teatro moderno brasileiro. Menotti Del Pichia, falando de Piolim, comenta: “Sua
gléria nasceu no picadeiro. O picadeiro é a critica no palco democratico, isto €, a
sagracdo plebiscitdria das mais heterogéneas multiddes. A arte teatral brasileira
deve surgir dai, desse concurso de eleicdo onde vota o soldado, a crianca, a
cozinheira, o deputado, o escritor, o plutocrata'®” (DEL PICHIA, 1979, p. 37). O
palhaco € o representante legitimo do povo e o circo é o exemplo de democratizacédo

que o teatro deveria seguir.

1.7 O palhaco desembarca em terras brasileiras

Devido a grande extensao territorial do nosso pais e a miscigenacéo do nosso
povo, é dificil falarmos do palhago brasileiro, mas é pertinente nos referimos aos
palhacos do Brasil, influenciados pelas culturas africana, indigena, europeia e
cigana. Essa ultima, que chega ao Brasil ainda no século XVIII, esta associada ao
nascimento do circo no mundo, mas ainda com poucas pesquisas que comprovem

essa influéncia.

Existe um palhaco indigena? Se o palhaco ndo é apenas uma forma, mas
uma poténcia que afeta ao outro de diversas maneiras com o intuito de proporcionar
0 riso, basta perguntar se os indigenas riem. De acordo com Eliane Fleck os
indigenas “riem de tudo, e como eles conseguem rir! Eles cantam, eles gritam de
tanto rir [...] eles literalmente rolam de tanto rir’ (FLECK, 2007, p.12). Segundo o
antropologo Pierre Clastres (1934-1977), os indigenas fazem uso de seu “senso do

10 pessoa endinheirada.
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ridiculo” para “cacoar de seus proprios temores”, rir de seus medos (CLASTRES,
2003, p. 148).

No relato de Pero Vaz de Caminha ao rei Dom Manuel I, em 1500, h&a
informacédo de que, em alguns momentos, os indios estavam tdo a vontade com a
presenga dos portugueses que chegaram a “dancar e folgar” com o almoxarife Diogo
Dias, que “meteu-se a dancar com eles, tomando-os pelas méos, e eles folgavam e
riam e andavam com ele muito bem ao som da gaita” (FLECK, 2007, p. 12). A
imagem do indio sisudo, pintado pela historiografia do inicio do século XIX, néo

condiz totalmente com essas percepcdes relatadas no inicio da colonizacao.

O palhaco do Brasil, sob um primeiro olhar, apresenta caracteristicas
distintas de outros palhacos de origem europeia, principalmente no que diz respeito
a forma de utilizar a musica. Os palhacos brasileiros conquistam os picadeiros como
cantores ou instrumentistas, interpretando modinhas, tanguinhos e parédias. O que
contribuiu para a conquista desse espaco, foi o reconhecimento nos circos
estrangeiros no Brasil do palhaco portugués José Manoel Ferreira da Silva (palhaco
Polydoro), que surge no meio artistico em 1870. Polydoro abriu caminho para os
outros palhacos, ao utilizar o estilo brasileiro de ser palhagco no centro do picadeiro
dos grandes circos, o que até entdo, ndo tinha sido possivel para nenhum palhaco
brasileiro, pois esse estilo ndo era benquisto no picadeiro. “Considerados inferiores,
os palhacos brasileiros serviam apenas como palhacos de propaganda, bom para as
barracas, feiras e festas.” (CASTRO, 2055, p. 166). Foi necessario que um
estrangeiro utilizasse da maneira de ser do palhaco brasileiro para que ele ganhasse

Seu espaco.

Os grandes circos, geralmente europeus, tinham como modelo os palhacos
ingleses. No inicio do século XX o palhaco que irA mudar os rumos do circo no Brasil
€ Benjamim de Oliveira. Negro, que nasceu em Patafufo, bom nome para palhaco,
atual Para de Minas - MG. Filho de escravos, o pai era Capitdo do Mato e a mée
quitandeira. Benjamim, que veio ao mundo ja livre, vendia bolos nas entradas dos
circos que passavam pela cidade e, em um desses circos, entrou e nunca mais
voltou. A histéria de Benjamim estd associada ao Circo-teatro, ele foi um dos
precursores dessa arte, segundo Erminia Silva (1996). Temos também Eduardo das
Neves, nascido no Rio de Janeiro em 1874. O Dudu das Neves, também era

conhecido como Palhagco Negro, Diamante Negro ou Crioulo Doido, foi palhaco de
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circo, poeta, compositor e um dos cantores mais populares do inicio do século XX no
Brasil. Nascidos também no Brasil, temos o Piolim, Abelardo Pinto, de Ribeirdo Preto
- SP, que possuia uma extraordinaria habilidade musical e o Arrelia, Waldermar
Seyssel, que nasceu em Jaguariaiva - PR em 1905, cuja vida se confunde com a
prépria histéria do circo no Brasil, afinal, quem ndo conhece a cancdo Como, vai,

como, vai, eu vou bem muito bem, bem, bem.

O primeiro registro da chegada de um circo no Brasil foi em 1834, o de
Giussepe Chiarini (SILVA, 2007, P.58), mas as tradicbes das festas populares sdo
anteriores, advindas dos portugueses, africanos e indigenas. Essas manifestacfes
populares em todo o territério influenciaram nossos palhacos. Por exemplo, Luis da
Camara Cascudo conta que, no Fandango, na Marujada ou Nau Catarineta,
encontramos uma dupla de comicos: Racéo e o Vassoura (CASCUDO, 154, p. 605-
608). Na Folia de Reis, o0 palhaco mascarado, no Pastoril, o velho faceta. A muasica
presente nessas festas populares pode ter influenciado os nossos palhacos
musicos. A propria Chula que em sua origem € um tipo de canto e danca, é usada
como convocatoria, uma forma de convidar o publico para ir ao circo, nas
apresentacoes dos palhacos nas ruas, que, sob a forma de pergunta e resposta,
convidam o publico para as apresentacdes. Polydoro, Benjamim de Oliveira, Dudu

das Neves, Arrelia e Carequinha estdo unidos pelo canto convocatério.

A historicidade da linguagem circense contribui para construcdo da ideia de
palhaco. Esse artista vai conquistar seu espaco no circo, no teatro, mas nunca saiu
das ruas. Existe hoje uma gama de artistas que sobrevivem levando a palhacaria do
circo as ruas e aos teatros. E outros artistas que vém a importancia de ensinar a
arte do palhaco, em oficinas ou em escolas. No Brasil, cito como exemplo a Escola
Nacional de Circo que possui disciplinas sobre a arte clownesca e a ESLIPA (Escola
Livre de Palhacos), recentemente criada por iniciativa do Grupo Off-sina/RJ, onde
jovens artistas entram em contato com mestres palhagos que transmitem os
ensinamentos da arte do palhago através de oficinas e criagbes de nameros. Além
dessas experiéncias no Rio de Janeiro, temos em todo territério nacional grupos
como o Lume/SP, Barracdo Tetro/SP e artistas como Rodrigo Roblefio/MG, Jodo
Lima/BA, Zé Regino/DF que pesquisam e difundem a arte da palhacaria. Apesar da
importancia de todos esses artistas e grupos, para nossa pesquisa escolhemos um

gue se destaca como aprendiz e mestre, o Sr. Tedfanes Antonio Leite da Silveira,
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mais conhecido como palhaco Biribinha, descendente de uma linhagem de artistas
circenses e que vem transmitindo seus conhecimentos para essa nova geracao de

palhacos.
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CAPITULO 2

TORTA DE PALHACO

RECEITA

QUILOS DE RISOS

QUILOS DE GARGALHADAS

QUILOS DE LOUCURA

QUILOS DE OUSADIA

QUILOS DE CONFUSAO

QUILOS DE SENSIBILIDADE

PITADAS DE LAGRIMAS

PUNHADOS DE ZOMBARIA

PITADAS DE VAIDADE

COLHERES DE SOPA IRRACIONAL
POLITICAMENTE INCORRETO A GOSTO
PACIENCIA E AMOR A VONTADE
ENERGIA PARA A BATEDEIRA FUNCIONAR

MODO DE FAZER

A medida certa, cada um possui a sua e vai descobrir fazendo. Junte
tudo dentro de uma mala va para uma praga, ascenda o fogo na
plateia e sirva a vontade. Mas cuidado, autoridades autoritarias
munidas de armas de anti-risopramol podem aparecer sem serem
convidadas e acabar com a comilanga. Tenha sempre no bolso a
Declaragéo do Riso da Terra.

Palhaco Furreca

Receita de palhaco? Formula infalivel? Mapa do tesouro? Ledo engano, o
palhaco é forjado ao longo da vida do artista, dia ap6s dia, de praca em praca, de
rua em rua, de teatro em teatro, de picadeiro em picadeiro, de sucesso apos
fracasso e de fracasso apOs sucesso. Todos podem ser palhagos? Responde
Biribinha:
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Eu acho muito interessante eu falar da figura do palhaco sem eu ter
me aprofundado nos estudos que fala sobre a importancia dele, do
surgimento dele, como ele nasce, como ele se constréi, porque eu
confesso, eu gosto de saber, mas ndo sou um estudioso, porque
guando eu comecei a ver oficina de palhaco, curso de palhaco, essas
coisas assim, eu comecei a ficar curioso e assustado, eu dizia, curso
para ensinar alguém a ser engragado, gente, eu acho isso muito
particular, isso ta& com cada um de nés, eu ndo sei se alguém ja
falou, eu ndo sei se foi perto de mim, mas quando pergunta eu falo,
se qualquer um pode ser palhaco, eu digo que pode desde que tenha
alma.t

Afinal de contas, qual é a “alma” do palhaco a que se refere Biribinha? Seria a
mistura da crianc¢a, avida por novidades, ingénua e endiabrada, com o velho, sabio e
rabugento, cuja rabugice nos causa risos? Essa indagacdo ainda me provoca e
inquieta. Desde os primeiros passos como palhaco sempre procurei pesquisar em
livros, dicionéarios, assistir a filmes e espetaculos, mas logo percebi que minha
pesquisa estaria se realizando no encontro com outros palhagos. Mergulhei no fazer
artistico me apresentando em festas infantis, portas de lojas, pracas, teatros,
escolas e participando de oficinas de palhacos, ndo para aprender a ser engracado,
mas para levar minhas inquietacdes e experimentagdes a outros profissionais e me

aproximar do universo da palhagaria em suas mais diversas formas e cores.

Como figura popular, o palhaco é reconhecido através do nariz vermelho,
figurinos coloridos e engracados, perucas coloridas, chapéu e aderecos. No entanto
essa forma nao € a Unica, o palhago possui varias outras maneiras de se manifestar.
Encontramos palhacgos tanto com figurinos coloridos quanto em preto, em branco,
tanto maltrapilhos quanto luxuosos, tanto largos quanto apertados, tanto com peruca
quanto sem, tanto com sapato grande quanto pequeno e essa mesma variedade
pode ser percebida também na maquiagem. Existe uma infinidade de formas do

palhaco mas precisam fazer sentido para cada artista que as utiliza.

Existem aqueles que simplesmente juntam pecas de roupas para parecer
engracados, esse talvez possa ser um primeiro passo. AsSsSim como 0S outros
componentes externos, o figurino precisa possuir uma histéria. Aprendi isso com
Rodrigo Roblefio, o palhaco Vira Lata: “Eu coloco meu figurino de palhago como se

estivesse me vestindo dele por fora e por dentro” (ROBLENO, 2015, p. 94). Carrego

11 Entrevista realizada dia 17/06/2016 - parte 2 - 00h20min42seg



50

comigo duas pecas do meu figurino, um colete feito de retalhos que retirei da colcha
com que minha mae me presenteou quando me casei e o0 paleté que meu pai utilizou
guando se casou com minha mae. O figurino é a “pele” do palhaco e, assim como a
nossa, a “pele” do palhago também tem uma histéria. Isso interessa a minha
pesquisa porque diz respeito ao que esta por trds do nariz vermelho, se refere a
“alma de palhaco”. Somente a forma ndo € o suficiente, ela € importante, mas nao &
tudo.

As oficinas de que participei foram oferecidas por reconhecidos profissionais:
Gardi Hunter (Joana Tropo), Ezio Magalhdes (Zabobrim), Téofanes Silveira
(Biribinha), Alberto Gaus (Mimico), Marcio Libar (Cuti Cuti), Jaume Mateu Bulich
(Tortell Poltrona), entre outros. Esses mestres, vez ou outra, mencionavam palavras
para compreender o palhaco e torna-lo vivo e crivel para o publico. As palavras
giravam em torno de presencga, jogar/brincar, erro/fracasso, relagdo com o
espectador, imaginacao, sensibilidade, repertoério, técnica, mascara, marginalidade e
riso. Apés as oficinas e as apresentacdes, eu ficava refletindo sobre as cenas e o0s
exercicios que acabava de praticar. Sempre com aquele gosto amargo, tentava
precisar onde estava acertando e onde estava errando por qué, e o que significava
errar e acertar. Pensava principalmente se de fato eu estava vivendo a cena ou
simplesmente representando. Com o tempo o meu “monstro” foi se formando e
ainda esta em formacdo. Agora, no contexto do Mestrado em Artes Cénicas,
aproveitei a oportunidade para me aproximar conceitualmente dessas palavras, que
eu chamo aqui de “palavras-tema”, para refletir sobre esse ser tdo simples quanto

complexo chamado palhago.

2.1 Presenca

A palavra que mais ouvi nas oficinas de palhacgo foi “presenca”. Em uma
dessas, “Onde esta o clown?”, promovida por Alberto Gaus, em Passagem de
Mariana, distrito da cidade de Mariana - MG, no ano de 2000, realizei um exercicio
e, a partir dele comecei a compreender a palavra “presenga”. O exercicio era
simples: de costas para a plateia coloquei o nariz e ao sinal do oficineiro, me virei

para a plateia. Ao realizar o giro, Gaus me olhou de cima em abaixo, de frente e de
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tras e disse: o palhaco dele esta na bunda! Todos cairam na gargalhada. Eu fiquei
pensando que tinha descoberto meu palhaco, todo empolgado, orgulhoso. Trouxe
para 0 meu corpo essa descoberta e procurava andar projetando ou encolhendo as
nadegas, e “nadegas” de encontrar meu palhago. Passei a oficina toda levando
‘porrada”, ou seja, o retorno do oficineiro era sempre negativo. Essa foi daquelas

oficinas em que mais se chora do que se ri, 0 processo foi realmente muito doloroso.

Dias depois, ao lavar a roupa da oficina, fui perceber a que, de fato, Gaus se
referia. Havia um buraco bem nos fundilhos de minha calca. Eu n&o tinha percebido,
estava cego, querendo fazer e acontecer e ndo tinha nem olhado para minha propria
roupa, eu nao estava presente na sala, estava distante, ansioso para ser o palhaco,
para encontrar o meu palhaco. N&o percebia a mim mesmo, ndo percebia o publico,

olhava, mas néo o via.

Para dialogar comigo em busca de compreender melhor essa palavra-tema,
encontrei o seguinte trecho de Hans-Ulrich Gumbrecht:

[...] presenca néo se refere (pelo menos, ndo principalmente) a uma
relacdo temporal. Antes, refere-se a uma relagdo espacial com o
mundo e seus objetos. Uma coisa "presente” deve ser tangivel por
maos humanas - o que implica, inversamente, que pode ter impacto
imediato em corpos humanos. [...] Se atribuirmos um sentido a
alguma coisa presente, isto é, se formarmos uma ideia do que essa
coisa pode ser em relacdo a n6s mesmos, parece que atenuamos
inevitavelmente o0 impacto dessa coisa sobre 0 nNnosso corpo e 0s
nossos sentidos. (GUMBRECHT, 2010, p. 13)

A presenga, no contexto de uma “relacdo espacial com o mundo e seus
objetos”, esta diretamente ligada ao palhaco porque ela, a meu ver, s6 € possivel
nessa condicdo, de se relacionar no espaco com 0s objetos e, com isso, atrair o
espectador para a cena. Metaforicamente a presenca € a bala do canhéo e a poélvora
€ a energia do palhaco, sem ela, a bala ndo sai e sem a presenca, o palhaco néo
entra em cena. Vejo muitos palhacos que parecem ndo estar em cena, o trabalho
deles ndo chega até o espectador. Ele ndo ocupa o espaco, nao se relaciona com o

objeto em cena e ndo atrai o espectador para seu mundo imaginario.

Para um palhaco estar em cena é preciso estar inteiro, dos pés a cabeca. Ao

pisar o chdo o palhago precisa senti-lo: por mais que seu caminhar seja leve, seus
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pés devem estar firmes e abracar o chao, afinal, tem que preencher seu territério de
expressdo. Na cabeca, penso, precisa sempre ter um adereco. E sua antena, para
nunca perder sua conexao com o que esta acontecendo a seu redor. Na rua quando
o artista marca o chdo com farinha de trigo, com uma lona ou uma corda, antes de
uma apresentacao, esta dizendo para si mesmo que ali € um territério da graca do
palhaco, da sagrada arte da palhacgaria. Esse ritual ndo pode ser deixado de lado,
nao pode ser em vao. Por isso é tdo importante o palhaco estar inteiro em tudo o

que faz.

A presenca a partir do olhar é o convite para o publico entrar no mundo do
palhaco e se enxergar nesse espelho pois, tal como diz Jesus Jara, € “nos olhos do
palhaco que surge esse reflexo, o espelho, através do qual vemos o seu interior e
torna-se nosso espelho, refletindo a nés mesmos” (JARA, 2000, p. 73). O palhaco
precisa ir ao encontro do olhar daquele que esta assistindo a cena. Mesmo que o
espectador se desvie, o palhaco ndo desiste, procura de novo esse olhar até

conquista-lo.

A energia, essa “polvora”, é vital para o palhaco, € a forca que o empurra para
a cena. Chamo de energia a “alma” do palhacgo, ou, no dizer de Roblefio, “a base do
estado do palhaco é a alegria de estar em cena, uma alegria real” (ROBLENO, 2015,
p. 54). E o desejo de continuar em cena, essa vontade de encontrar o outro € com
ele jogar e brincar. Mesmo sabendo que uma hora tera que ir, o palhaco deixara um
rastro de energia em seu olhar para que o publico ndo se esqueca de que ele
voltard. Essa energia € preciso buscar dentro de si mesmo, procurar e encontrar a
vontade de estar em cena que se transforma em presenca. Alguns provocam essa
energia antes de entrar em cena: eu, por exemplo, costumo fazer uma espécie de
danca, um pequeno balanco que sobe dos pés até a ponta do nariz, faco sempre
esse ritual antes de entrar em cena. A energia precisa ser sua companhia, em

intensidades diferentes, as vezes muita, outras pouca.

Por fim a impulsividade ligada a presenca, enquanto movimento do
impensado, precisa ser relativizada porque o palhago pode até ndo racionalizar, mas
pensa, o tempo todo, com a completude de seu corpo, sempre de dentro para fora.
Essa forca impulsiva é a manifestacdo do seu pensamento, que lhe da coragem de

como “dar o passo na beira do abismo olhando para tras”. Torna-o apto a deixar vir
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a tona algo que ele ndo domina. Pisar firme o chao, olhar nos olhos do espectador,

respirar fundo e impulsionar essa energia.

2.2 Jogar/Brincar

Costumo dizer que o palhaco ao entrar em cena, mesmo aparentando estar
imovel, ndo esta. Ele revela ao publico tudo que sente e pensa. Assusta-se e
mostra no corpo que esta assustado. Se por um lado ele age e demonstra essa acao
por outro ele reage aquilo que lhe afeta, ele ndo ignora as pequenas coisas, que sao
importantes. Nao perde o foco, mas a0 mesmo tempo reage ao que atravessa seu

caminho. Isso € dito por Roblefio da seguinte maneira:

Tudo para o palhaco € importante, como uma nova descoberta ou
como um reencontro inesperado, com seu figurino, com o lugar onde
esta, as pessoas, as coisas e 0s acontecimentos. Essa importancia
gue da a tudo, absolutamente tudo, causa uma dilatacéo do ser e do
estar, tudo € visto, percebendo a partir de uma lupa, uma lupa que vé
e coloca em evidéncia coisas, pessoas, mas também emocbes,
sentimentos, sensacdes e pensamentos. (ROBLENO, 2015, p. 54)

Essa lupa a que se refere o autor aumenta as coisas supostamente
insignificantes cotidianas e sem valor, que ganham um outro colorido para o
palhaco. Valoriza a simplicidade das coisas que estdo bem debaixo de nosso nariz e
nao percebemos. Como uma pequena folha que cai de uma arvore, o palhaco pega
com toda a delicadeza e entrega para alguém da plateia. Esse belo gesto pode

tornar-se também objeto de uma brincadeira.

O palhaco vive em cena, a partir do jogo com o publico. E a sua maneira de
estar vivo no mundo. Sutil ou grosseiro, o jogo € a forma de estabelecer seu contato
com o0 publico e dele também receber uma reposta. O palhaco ndo somente joga
com o publico, mas faz com que o publico retribua, jogando com ele. Quando, por
exemplo, coloca em cena alguém da plateia com uma peruca de ledo e o palhaco se
faz de domador, estabelece naquele momento um codigo que faz com que todos

esperem um jogo. As regras foram dadas e cada qual cumprira seu papel e a vitoria
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sera assegurada pelo riso da plateia. Carlos Reboredo assim contextualiza, a partir
de Johan Huizinga:

Se entendemos que a cultura humana nasce do jogo (Huizinga,
1943), vemos como, atraves dessas praticas, a cultura se desenvolve
através de palavras, idéias, percepcdes, gestos e interpretacoes;
limites e resisténcias sado jogados, as relacbes sdo jogadas. O jogo é
constituido como um fim em si mesmo. Dotado de uma funcéo
expressiva, eleva-se no mundo do palhago como uma forma de
comunicagao que tem que se desenvolver em tanta atividade livre,
cheia de prazer.'? (REBOREDO, 2011, p. 161)

O palhaco se comunica através do jogo, € por esse meio que se expressa.
Percebo com mais clareza essa forma de comunicacdo nos palhacos mais velhos.
Quando entram em cena, criam uma atmosfera que tanto pode ser de tensdo como
de relaxamento, envolvendo todos no respectivo jogo. Uma bomba que esta prestes
a explodir, uma case de violdo que nao possui instrumento algum, um mendigo que
atrapalha a cena dos artistas. Quando o jogo € iniciado, o publico é levado ao lugar
do inesperado porque ele esta totalmente envolvido na situacdo que foi posta pela

brincadeira do palhaco.

Ao contrario de outros tipos de jogo, o palhaco joga ndo para lucrar, para
ganhar ou para suplantar um oponente ou para submeter um rival, tal como compara

Reboredo:

Em nosso cotidiano, vivemos com um espirito de adequacdo que,
mais ou menos conscientemente, tende a regular 0os jogos que
correspondem as criangas, espagos para a pratica (publico-privado),
idades adequadas (jovens-adultos), etc. Algumas das resisténcias
gue a figura do palhaco deixa em movimento estdo na recuperacéo
do jogo em vérias das suas formas pelos adultos, para além dos
limites com que o capitalismo contemporaneo tende a organizar os
campos de jogo, em geral reduzido a jogos de competitividade e

12 Si entendemos que la cultura humana brota del juego (Huizinga, 1943), vemos cémo, a
través de estas précticas, la cultura se juega a través de palabras, ideas, percepciones,
gestos e interpretaciones; se juegan limites y resistencias, se juegan relaciones. El juego se
constituye como un fin en si mismo. Dotado de una alta funcion expresiva, se alza en el
mundo del clown como una forma de comunicacién que ha de desarrollarse en tanto
actividad libre, llena de placer. Tradug&o minha.
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confronto, ou a jogos de azar ligados as apostas e ao prémio
(econdmico). (REBOREDO, 2011, p. 162)%3

E importante pensar que o jogo nédo é realizado como um confronto, que cria
uma atmosfera de édio. A brincadeira é o que conduz o jogo e ndo a competitividade
do mundo capitalista. O palhaco procura recuperar o jogo que leva ao ludico, em que
brincar é o mais importante e quando estamos imersos nesse estado de brincadeira

nada mais importa.

O espirito do jogo do palhaco é o mesmo da brincadeira da crianca. Ele
quer vencer, mas esta imerso na experiéncia ludica. Assim como a crian¢a, nos
primeiros anos de vida, pode ser o palhagco quando brinca. Nao que ele finja ser uma
crianca, mas seu estado, sua forca interna, quando o palhaco brinca, ndo importa
com o mundo “real’, ele esta totalmente voltado para a brincadeira, passado e futuro
n&o existem, o que ha é o presente. E a brincadeira o mais importante, ndo se ¢é feia
ou bonita, mas o ato de brincar. Jodo Lima, palhaco e diretor, ao tratar do assunto
da ludicidade e do palhaco, € que nos brinda com uma passagem retirada do

pensamento de Humberto Maturana:

Chamamos de brincadeira qualquer atividade humana praticada em
inocéncia, isto é, qualquer atividade realizada no presente e com a
atencao voltada para ela propria e ndo para seus resultados. Ou, em
outros termos, vivida sem propdsitos ulteriores e sem outra intengéo
além de sua propria pratica. (MATURANA apud LIMA, 2014, p. 26)

Esse € o convite que o palhaco faz ao jogar com a plateia: o de brincar pelo
simples prazer do jogo. No entanto, tal como a crianga, que também muda a regra
da brincadeira, a qualquer momento, o palhaco, algumas vezes, também age dessa

forma, quebrando a légica do jogo em funcéo da brincadeira e da desordem que ele

13 En nuestra cotidianeidad, convivimos con un espiritu de adecuaciéon que, mas o menos
conscientemente, tiende a regular los juegos que corresponden a uno u otro (nifio-nifia), los
espacios para su préctica (publico-privado), las edades apropiadas (jovenes-adultos), etc.
Parte de las resistencias que la figura del clown permite poner en marcha estan en la
recuperacion del juego en varias de sus formas por parte de los adultos, mas alla de los
limites con los que el capitalismo contemporaneo tiende a organizar los campos de juego,
generalmente reducidos a juegos de competitividad y enfrentamiento, o a juegos de azar
ligados a las apuestas y al premio (econémico). Traducao minha.
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proporciona, como se a todo o momento dissesse isto: iSso € um jogo, trapacear ndo
faz parte dele, mas faz parte da vida, entdo va se preparando porque, a qualquer
momento vocé pode receber uma rasteira dela; ndo tenha tanta certeza, jogue-se,

permita-se, brinque.

2.3 Erro/Fracasso

De acordo com Maria Kétia Kasper, “o palhagco € o lugar do desajuste, da
rebeldia, do anarquico, movido por outras légicas, que podem abarcar positivamente
o erro, o fracasso, a fragilidade” (KASPER, 2004, p. 2). Porém, para “entrar” nesse
“lugar” descrito pela autora, para errar, fracassar e se mostrar fragil, o palhaco
precisa saber agir muito bem, dominar a técnica e entender exatamente que vai
fazer para errar de proposito. As cascatas, tombos, tropecdes, etc. utilizados pelo
palhaco com seguranca, levam em consideracdo que ele deve estar bem protegido.
E preciso aprender como € o movimento natural de um tombo, escorregdo ou tapas
para executa-lo bem e treinar, treinar e treinar. Para alcangar a exceléncia da
“habilidade ridicula” como sera dito por Biribinha no Capitulo 3, é importante que o

palhaco saiba como se faz para poder desfazer a vontade.

A forca necesséria que se deve aplicar, a distancia e o tempo (velocidade)
para aplicar a claque (tapa), para realizar um tombo frontal demandam do palhago o
conhecimento empirico necessario para que tais movimentos parecam reais. A
demonstracao do erro serve para provocar o riso, no entanto, sempre na perspectiva
de que uma queda, a cascata, exige uma condicdo fisica muito bem preparada

daquele que a executa.

Por outro lado, € com o erro que o palhaco nos ensina, nos recoloca de frente
com a nossa condicdo humana. Esquecemos que erramos, por iSso, a meu ver,
sofremos tanto com o fracasso. As cobrancas do mundo contemporaneo para
sermos perfeitos, competentes, onde ndo podemos errar, vém adoecendo as
pessoas e o palhaco nos lembra constantemente dessa condi¢cdo quando provoca o

riso pelo viés do erro, conforme dito pela palhaca Merche Ochoa:
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NoOs palhagos e palhagas que provocamos risos e Sorrisos somos
privilegiados. Estamos dedicados a oferecer para aqueles que nos
olham, no espetaculo, a nossa condicdo de seres humanos, com
suas glorias e misérias e que somos faliveis e vulneraveis. Para que
0 publico possa se identificar e a0 mesmo tempo para se reconciliar
com o erro como parte da condicdo humana.** (OCHOA, 20117?, p. 4)

Percebo que a colocacdo de Ochoa toca em um importante aspecto do
trabalho do palhaco, quando o publico assiste aos erros que ele provoca, e ele
mantém uma distancia, ou seja, aquilo acontece somente com o tolo que estd em
cena, porém o publico se identifica com esse bufo e vé que também pode agir da
mesma forma, revela-se a condicdo humana, falivel e vulneravel, tal como foi

expresso anteriormente.

O erro nos humaniza. Quando vamos ao Ccirco e vemos 0S COrpos voarem no
trapézio, saltarem em perfeita sincronia nos numeros acrobéticos, os objetos
jogados ao ar e capturados pelos malabaristas, todo esse virtuosismo nos faz
esquecer essa condicdo “errada” a que estamos sujeitos. Porém quando entra no
picadeiro o rei imperfeito, o palhaco com seus tropecdes, confusdes e brincadeiras,
nos lembra a incompletude e os nossos defeitos.

O artista compreende em sua lida diaria como o mundo ao seu redor funciona
e apreende a organizacao social, as regras, as condutas, como agir socialmente e, e
como palhaco, subverte essa ordem e enfatiza o erro para provocar o riso, a emog¢ao
e a reflexdo. O palhaco se utiliza do erro para questionar a légica social imposta, por
padrées hierarquizados, que ditam quem deve mandar e quem deve obedecer,
guem erra e quem acerta. Essa incapacidade de lidar com o mundo é a sua maneira
de ser no mundo. José Regino de Oliveira, o palhaco Zé Regino, em sua dissertacao

de mestrado, nos fala que,

A lbgica do comico se da pela inversao da realidade referencial da
obra que em geral ocorre a partir de erros e equivocos cometidos
pelas personagens, pela incapacidade de se relacionarem com as

14 Los payasos y payasas gue provocamos risas y sonrisas somos privilegiados. Nos
dedicamos a ofrecer a quien nos mira, en forma de espectaculo, nuestra condicion de seres
humanos, con glorias y miserias y nos mostramos vulnerables y falibles. Eso hace que el
publico se identifigue y a la vez se reconcilie con el error como parte de la condicién
humana. Tradug&o minha.
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exigéncias do mundo a sua volta ou com os proprios limites por
desconhecimento ou negligéncia. (OLIVEIRA, 2008, p. 91)

E essa incapacidade sendo exposta para o publico que pode se tornar uma
forma de sensibilizar o espectador para nédo ser tdo exigente consigo mesmo. O
palhaco é essa figura que nos humaniza, consegue nos mostrar que erramos, que
fracassamos e que devemos saber lidar com essa condicao é, talvez, a nossa maior

grandeza.

2.4 Relagbes com o espectador

A arte da cena é realizada, ou melhor, arquitetada para alguém, essa verdade
€ compartilhada pelos palhacos. A efémera arte da cena clownesca necessita do
espectador, ele importa para sua construcdo. A meu ver, pois me parece impossivel
para o palhaco realizar seu nimero sem o publico. E fundamental a presenca do
espectador que por vezes é cumplice, por outras, hostil, mas para o palhaco ele nédo
é ignorado. E para o publico que seu trabalho é criado, sem ele o palhaco nio

existe. De acordo com Kasper:

O jogo do palhago s6 funciona quando envolve o outro, o publico.
Sem esse jogo, essa relacdo com o outro, ndo tem trabalho
clownesco. Ele acontece na relagédo, por mais que possa parecer um
espetaculo pronto, sem nenhum espaco para improvisacao, o publico
esta sempre contemplado no jogo do palhago, caso contrario o
espetaculo nao funciona. (KASPER, 2004, p. 2)

E, pois, determinante a presenca do publico para o palhaco. Ndo ha barreira
entre palco e plateia, o palhaco é um ser que joga com o espectador e vive somente
nesse momento, onde o outro esta presente. Em determinados momentos o palhaco
relaciona-se somente com o objeto cénico, ou com outro palhaco, mas a cada

conquista ou fracasso, ele “avisa” ao publico o que esta acontecendo.

A relacdo entre palhaco e espectador é aberta, 0 jogo € direto. Na

construgdo dos numeros, reprises ou entradas, o palhago cria, ja pensando na



59

resposta do publico; constrdi seu trabalho na perspectiva de uma cumplicidade entre
quem faz e quem assiste. Esta relacdo é desafiadora para o palhago, porque nem
sempre acontece a reacao imaginada no momento em que se espera. Por este
motivo o palhaco deve estar sempre alerta com o0 que se passa em cena e

aproveitar esses minutos.

Sao justamente esses momentos que tornam tdo viva a atuacéo do palhaco,
pois ele é constantemente “alimentado” por essa relacdo imprevisivel com o
espectador e € segundo Walter de Sousa Junior o diferencial na dramaturgia no

picadeiro:

Ha uma caracteristica propria que diferencia a dramaturgia do
palhaco das outras dramaturgias, que € a sua interagdo com o
publico. Ela depende de uma tarefa dificil de dominar: conquistar a
cumplicidade do publico, trazendo-o para a situagdo encenada sem
que a situac&o caia no burlesco. (SOUSA JUNIOR, 2011, p. 4)

N&o cair no burlesco significa, no caso, ndo cair no apelativo sexual, ndo
tornar a cena direta demais, ndo oferecer ao publico a resposta completa, ou seja, 0
palhaco insinua, “deixa no ar’ para o publico uma informacédo para que ele possa
complementar e assim criar a comicidade. Uma das tarefas mais arduas nesse
encontro com o publico € o dominio da cumplicidade com o espectador. Nao
significa que o palhaco estd a todo o momento comandando, ele propde o jogo e
espera que o publico faca 0 mesmo. Porém é importante ndo deixar a situacao sair
totalmente do controle, mesmo para esse jogo aberto. Para isso o palhaco precisa
ser habilidoso e seguro em suas ac¢les e saber lidar com a situacdo, quando o
publico, por vezes, tenta destruir o que esta sendo apresentado.

Com relacéo ao espectador, a meu ver, devo fazer aqui uma provocacao: o
palhaco se apresenta somente para criancas? O més de outubro no Brasil € um més
excelente para o palhaco, porque todo mundo se lembra dele e, no restante do ano,
nada. Entretanto, o publico do palhaco €, ou deveria ser, 0 mais diverso possivel. No
ano de 2008, participei do “Encontro de Palhagos com Tortell Poltrona” no Festival

Mundial de Circo'® em Belo Horizonte. Ndo me esqueco das palavras do mestre. Ele

15 http://portal6.pbh.gov.brQiniciaEdicao.do?method=DetalheArtigo&pk=981190
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disse que quando comecgou sua carreira, gostava de se apresentar para uma plateia
mais intelectualizada e adulta, mas com o passar dos anos, antes de entrar em
cena, ao ver que na plateia encontravam-se criancas, jovens e adultos, essa

diversidade passou a lhe causar uma profunda satisfacao.

O palhaco possui a incrivel capacidade de se comunicar com um publico
variado, mesmo sendo uma tarefa penosa. Porém existem artistas que
preferencialmente apresentam-se para um publico adulto. Essa ndo é uma situacao
nova, afinal, a entrada “Idilio de passaros” que também é conhecida como “Namoro
de passarinhos” representada por Piolim no Circo Queirolo, na década de 1920,
quando varias insinuacfes sdo feitas relacionadas ao ato sexual, tem o seguinte

comentario obtido por Sousa Junior:

Sobre a cena, Ayelson Garcia, neto de Piolin — filho de Ayola Pinto
com Nelson Garcia, o palhago Figurinha — logo esclarece: “Meu avd
era palhaco de adulto, ndo de crianga!” Uma confirmagédo natural,
pois era comum aos palhagcos que se apresentavam nos picadeiros
dos mais de oitenta circos que passaram por Sdo Paulo entre 1930 e
1970, atuar a partir dessa comicidade. Mas sempre recorrendo a
mimica ou a insinuacdo, nunca de forma escancarada. (SOUSA
JUNIOR, 2011, p. 1)

Confirmando o que venho dizendo, o palhaco ndo € somente para criancas.
E para elas, sem duvida, mas ndo somente. O senso comum lida com essa
afirmacao e sempre algum atrito é gerado em festivais, por conta dessa crenca. Nao

€ uma tarefa tdo simples mudar esse pensamento.

2.5 Imaginagéo/Transformacéao

Os objetos séo transformados nas maos do palhaco, muitas vezes nao
condizendo com a finalidade para a qual foram feitos. Com relagdo a essa
capacidade de imaginar e transformar, penso que ao palhaco cabe o exercicio
imaginativo constante, assim como exercita o corpo, 0 mesmo deve fazer com sua
imaginacdo. A imaginacdo é importante para o palhaco, pois o mundo que ele

constroi € aquele em que cadeiras desabam ou abrem as pernas como se fossem
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de borracha, cabos de vassouras servem para ele se deitar e um frango pode surgir
em sua frente quando ele estd com muita fome!®. Um carro de madeira para sobre
um trilho de trem e uma luz projetada da coxia, seguida de um som de trem, ameaca
o palhaco que ndo consegue sair do lugar. A explosao inevitavel leva o publico a
‘ver’ o trem que existia somente com o0 gesto, a luz e o som. O depoimento da
palhaca Maria Colmer Pache nos remete a relagcdo do palhaco com a imaginacédo da

seguinte forma:

[...] gracas ao humor, ao palhago, podemos realmente transcender
nossa realidade e ir para uma outra, podemos entender com todo o
NOSSO corpo, que outras realidades sao possiveis e visiveis além da
nossa, a imaginacao permitie essa possibilidade e, em suma, um
outro mundo é possivel.l” (PACHE, 20117, p. 8)

A possibilidade de transcender o concreto imediato, de sair de uma suposta
realidade e criar outra é caracteristica marcante no trabalho do palhaco. H&
inUmeros exemplos de numeros e espetaculos que possibilitam o leitor visualizar a
ideia de remissdo do espectador a outras realidades, mas cito o espetaculo da
palhaca Gardi Hutter, Joana d’ArPo - Joana la Valente!®. Todo realizado sem falas,
nos leva para uma lavadeira que se transforma em campo de guerra e a palhaca em
Joana D"Arc, sendo as batalhas e os monstros criados com objetos. O espetaculo é
uma aula para quem se interessa pela arte da palhacaria, além de ser um deleite

para o espectador.

O mundo que nos cerca € visual, a todo tempo somos bombardeados por
imagens. No entanto, elas sao explicativas, nos informam sobre produtos, para onde
ir e como ser feliz. Instigar a imaginacao e possibilitar que se criem imagens a partir

de uma outras € algo que esta cada dia menos frequente. Existem O&culos de

16 Alusdo ao espetaculo A La Carte, do grupo La Minima, de S&o Paulo - SP. Conferir
https://www.youtube.com/watch?v=ZcnlbPNzgWI

17 Gracias al humor, al payaso, podemos realmente transcender nuestra realidad eir hacia el
outro, podemos entender com todo nuestro cuerpo que otros reales son posibles y visibles
ademas del nuestro, que la imaginacion da passo a la possibilidade, y que, em definitiva,
outro mundo es posible. Tradu¢ao minha.

18 Conferir
http://www.gardihutter.com/index.php?option=com_content&view=article&id=107:joana-d-
arppo-joana-la-valente&catid=10&lang=pt&ltemid=544



62

realidades virtuais, videogames 3d, cinema 3d, porém estamos perdendo o poder de
imaginar. Essa preocupacédo leva Italo Calvino a refletir sobre a fantasia, a

imaginacao:

Hoje somos bombardeados por uma tal quantidade de imagens a
ponto de ndo podermos distinguir mais a experiéncia direta daquilo
gue vimos h& poucos segundos na televisdo. Em nossa memoéria se
depositam, por estratos sucessivos, mil estilhacos de imagens,
semelhantes a um depdsito de lixo, onde é cada vez menos provavel
gue uma delas adquira relevo. (CALVINO, 1990, p. 107)

A visdo de um bombardeiro de imagens € uma inspiracdo para o um numero
de palhaco: imagine um avidaozinho em cena, despejando bombas de Coca Cola,
etiquetas de roupas, marcas de carros, de 6culos, uma gama de produtos que se
transformam em uma montanha que enterra o palhaco até o pescoco. Sdo muitas
imagens que ao mesmo tempo ndo nos levam para um mundo imaginério, nao
adquirem relevo, ndo nos proporcionam outra camada para visualizar, sdo tantas

gue ndo ha tempo para “digeri-las”, sdo “empurradas garganta abaixo”.

O autor das Seis propostas que de fato sao cinco, pois o barqueiro Caronte
o levou pela travessia dos rios Estige e Aqueronte, antes de completar a ultima
proposta. Ao dissertar sobre as varias possibilidades de conceituar a imaginagao
nos fala sobre qual mais Ihe apraz, dizendo que “h& uma outra definicdo na qual me
reconheco plenamente, a da imaginacao como repertorio do potencial, do hipotético,
de tudo quanto ndo é, nem foi e talvez ndo seja, mas que poderia ter sido”
(CALVINO, 1990, p. 106). Um conceito pertinente, a meu ver, para descrever o
poder de imaginacao/transformacdo do palhaco, ou seja, a imaginacao possibilita
criar algo que poderia ter sido, abre portas para esse universo imaginario e
fantastico que nos habita e que podemos, figuradamente, habitar. Nele, batalhas séo
travadas com capacetes de pinicos e armas de vassouras, trincheiras de tanques
para lavar roupas sao criados para proteger-nos dos soldados de papel, do exército

inimigo que é “barbaramente” executado com uma tesoura.

Acredito, de fato, que o palhaco tem um papel fundamental nesse novo

caminhar para o proximo milénio. O poder de instigar a imaginagdo nas futuras
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geracoes, e na possibilidade de criar-se uma pedagogia da imaginagdo como nos

sugere Calvino:

Penso numa possivel pedagogia da imaginacdo que nos habitue a
controlar a prépria visdo interior sem sufoca-la e sem, por outro
lado, deixa-la cair num confuso e passageiro fantasiar, mas
permitindo que as imagens se cristalizem numa forma bem definida,
memoravel, autossuficiente, icastical®. (CALVINO, 1990, p. 108)

Aprender a olhar para dentro de si, sem sufocar as imagens, deixa-las vir a
tona naturalmente, ndo como um devaneio confuso, mas possibilitar que suas
formas se tornem visiveis, representando claramente uma ideia, singela e sem
artificios € o que nos sugere o texto e a luta para a qual nos convoca o autor,

batalha que ndo € somente da literatura, mas de toda arte, de toda educacao.

2.6 Técnica

Para o palhaco cada gesto, acdo ou trejeito devem sempre possuir a
espontaneidade, o frescor e a intensidade e parecer que é a primeira vez que tais
atos estdo sendo realizados. Cada apresentacdo do palhaco, aos olhos do publico,
pode aparentar uma completa falta de treinamento, mas ao contrario do senso
comum, para manter esses aspectos no espetaculo € necessaria muita técnica e
exercicio. Vou elencar algumas dessas técnicas que, a meu ver, sdo de suma
importancia para o aprendizado do artista que deseja ser palhagco. Sdo elas: a
triangulacédo, a escuta, a prontiddo, a improvisagao, os trés tempos, a pesquisa de

campo, um papo supostamente despretensioso e a generosidade.

Ao entrar em cena, o palhaco mantém um contato imediato com o publico,
gue é estabelecido de forma esponténea, procurando naturalmente manter essa
cumplicidade. Para isso é necessario um fundamento indispensavel para o artista, a
triangulacéo. E através dela que o contato com o publico é estabelecido e o publico
€ convidado a fazer parte do jogo. Nao existe uma parede entre o publico e o

palhaco, esta relacdo € aberta. Claudia Funchal, ao entrevistar palhagos do circo

19 |castico: Que representa fielmente os objetos e as ideias. segundo
http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/ic%C3%Alstico/
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tradicional e dissertar sobre eles, nos fala sobre a triangulacédo: “Ela serve como um
convite, um pacto de comunicacdo entre artista e plateia. Através desse
procedimento, o publico é trazido para dentro da cena, o palhaco vai ao encontro da
plateia” (SOUZA, 2011, p. 64).

O palhago ndo busca o publico o tempo todo, e triangular ndo € somente
olhar para o publico. A triangulacdo é levada para o publico quando algo de
importante acontece na cena e precisa ser compartilhado com o publico. Ela, como o
nome sugere, € a forma do triangulo equilatero, os artistas sado a base e o publico, o
vértice oposto. Um exercicio muito utilizado para o aprimoramento dessa técnica,
sempre realizado em oficinas de palhaco, foi posto em pratica na pesquisa realizada

por Denivaldo Camargo, que assim descreve:

[...] os alunos saem de tras da empanada [bastidor] e entram em
cena com um passo apenas, param e se olham. O primeiro que olha
0 companheiro inicia o processo, logo, ele vira o rosto rapidamente
para ndo deixar o companheiro de cena na duvida, olha o espaco
para onde vai dar o passo, olha para a plateia, confirma a escolha
feita olhando de novo para o ponto escolhido, da o passo, olha para
a plateia novamente, apresenta-lhe uma reacao fisica-emocional do
feito, olhando para o préprio corpo e, finalmente, olha para o
companheiro de cena. Depois de olhar para o companheiro de cena,
os seus olhos sempre ficardo com ele, até ser olhado de novo. Nao
pode abandona-lo porque tudo que ele faz podera lhe provocar uma
reagdo, uma intencdo que sera desencadeada e revelada para o
publico, no momento que receber o olhar do seu companheiro de
cena. (CAMARGO, 2013, p. 103)

O simples fato de manter contato visual com o outro e levar essa ligacéo
para o publico, aos poucos vai provocando uma reacao tanto em quem executa o
exercicio quanto naquele que assiste a ele. E sdo essas reacdes que O
aluno/palhaco precisa compreender para que, com o0 tempo, ele possa realizar-se
em cena com o publico. A triangulacdo é fundamental para que o artista aprenda
que o palhaco age de forma compactada, no sentido de que ele faz uma coisa de
cada vez e esta inteiro em cada coisa que ele faz. Em uma conversa informal com a
palhaca Gardi Hutter no intervalo de sua oficina, que participei, no Anjos do
Picadeiro 6 em Salvador - BA, em 2007, ela disse que “o palhago n&o faz duas

coisas ao mesmo tempo, ele faz uma coisa de cada vez e totalmente voltado para o
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que esta fazendo”. Quando o palhago esta triangulando a cada ponto que observa,

ele olha com todo o corpo e ndo somente com os olhos.

Para a triangulacdo acontecer de fato € necessario que o artista esteja
aberto para a escuta. A escuta é um ponto fundamental para o jogo do palhaco.
Nada passa despercebido por ele, mas ao mesmo tempo ele ndo pode perder seu
foco de atuacédo, ou seja, se ele entra em cena para abrir uma porta, ele precisa
abrir a porta, mas até chegar a esse objetivo, muita coisa pode acontecer, ele vai
interagir com 0 que acontece, porém nao pode deixar de abrir a porta que € o seu

principal objetivo.

A escuta ndo pode atrapalhar. Certa vez, trabalhei com palhagos mais
jovens, alunos do Departamento de Artes Cénicas da UFOP, que me procuravam
pelo interesse na palhacaria. Era recorrente a falta de escuta ou o excesso dela.
Eles iniciavam a cena com um objetivo, mas a dispersdo era enorme, porque
queriam interagir a todo o momento com o publico e saiam do foco principal. Essa
atitude é danosa para a cena, porque faz com que o publico perca o interesse no

palhaco. Eis o que prop6e Camargo a respeito da escuta:

Quando se fala em escuta na arte da palhacaria, esta palavra esta
relacionada a conscientizacdo de tudo que se passa com o palhago e
em torno de si. Geralmente, para viabilizar essa conscientizagcdo, os
cinco sentidos sdo acionados e, qualquer coisa que aconteca com o
palhaco ou com sua cena, ele faz uso da triangulacdo para dizer a
plateia que h& algo errado ou diferente ali. Sua expresséo,
geralmente, diz para o publico: "olha, isso me é estranho" ou "olha, o
gue esta acontecendo agora?" (CAMARGO, 2013, p. 77)

A escuta traz o publico para o ato presente, envolve-o no que esta
acontecendo aqui e agora que é onde vive o palhaco. Aprender a escutar é exercitar
0 vazio, o nao fazer nada, para estar aberto para o jogo. Quando o palhaco entra em
cena muito cheio de si, a cabeca pensando qual passo vai dar, o que deve fazer,
como deve fazer, ndo esta aberto para a escuta. Quer dar o recado e ir embora, e as
vezes o0 recado € nao fazer nada, ou melhor, como diz Ezio Magalhaes, palhaco
Zabobrim do Baracdo Teatro de Campinas - SP, os “anjos aparecem” somente

guando estamos com a escuta aberta, sdo aqueles momentos em que algo magico
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acontece em cena, mas se nao estamos abertos passa despercebido. Camargo

escreve algo semelhante:

[...] os anjos aparecem quando o palhaco esta numa situacdo em que
nada acontece. Se a performance do palhaco ndo esta funcionando
e, do nada, acontece alguma coisa: um objeto cai em cena, a roupa
rasga, alguém entra numa crise de tosse, qualquer coisa, entdo, esse
€ um sinal de que o anjo apareceu para auxiliar o palhaco. Contudo,
€ preciso que o palhago possua uma escuta muito boa para poder
perceber essa intervengdo dos anjos e se apropriar do (s) acidente
(s) na cena para recuperar o jogo comico. (CAMARGO, 2013, p. 22)

Os anjos sdo uma maneira de dizer: _ Calma, as coisas estdo acontecendo
e vocé ndo estd vendo, brinque mais, respire. Como estamos abertos para as
experiéncias em cena e puxamos a plateia para o jogo, 0S anjos vez ou outra vém
visitar o palhaco. Para que ele ndo se desespere, porque o desespero causa 0 riso,

mas um palhac¢o desesperado causa panico.

Sempre pronto para agir, ou, nas palavras de Roblefio, “o lema do escoteiro
é sempre alerta. Acredito que ele bem serve para os palhagos” (ROBLENO, 2015, p.
38). O palhaco precisa se manter em um estado de prontid&do, isso nao significa que
ele precisa estar acelerado a todo o momento, ele pode fazer calmamente as coisas,
mas ele sempre estd querendo faze-las, pode ndo conseguir, ser inapto para a

funcdo, mas isso nédo impede que ele procure realiza-las.

O palhaco pensa com todo o corpo, tudo nele é externo, seus sentimentos e
emocdes sdo expostos, quando ele pensa, coloca todo o corpo em acao, nao existe
nele a ideia de subtexto, que pode ser entendido como uma motivagcdo interna
utilizada no teatro pelos atores para a criagdo de personagens realistas. Observo
essa afirmacdo no conceito defendido por varios artistas quando se referem ao
palhaco e trago novamente Roblefio afirmando que o palhaco “ndo faz as coisas
para dentro, para si, ndo tem um subtexto oculto, tudo esta a mostra” (ROBLENO,
2015, p. 26).

Esse exteriorizar 0 pensamento através do corpo possui uma interface com

7z

a improvisacgéo, pois quando esse corpo é colocado para pensar o faz de forma

espontanea necessaria a essa atitude. Por mais que o artista prepare tudo para ser
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apresentado, a base da dramaturgia do palhagco € a improvisacdo. Costumo dizer
que improvisar ndo € qualquer coisa, € uma das mais dificeis nas artes da cena.
Improvisar € tracar um roteiro, que ndo pode ser fechado, ele sempre precisa estar
aberto ao improviso. E preciso aprender a pensar rapido, para mim esse € o segredo
para improvisar bem, o que néo é tarefa facil, porém é um exercicio diario, porque
sdo decisbes que precisam ser tomadas rapidamente. N&o existe tempo para
esperar e se pensar demais perde o momento. Claudia Funchal reflete assim sobre

0 improviso no trabalho dos palhacos:

Improvisar € um processo rapido de tomada de decisdo. Em um
brevissimo instante o artista recebe e processa informacdes diversas
— provenientes da plateia, de seu corpo, de seu companheiro de
cena, do andamento da cena dentro do roteiro pré-estabelecido, da

by

sua localizacdo no espaco e no tempo destinado a cena etc. —
acessa seu repertorio, cria e projeta mentalmente possiveis agbes e
suas implicacdes na cena — e age. Memdria e imaginagdo, emogéo e
razdo, percepcdo e abstracdo, interioridade e corporeidade séo
convidadas a interagir, e dessa interagdo quase instantanea resulta
uma acdao fisica, um gesto, uma fala. Nao existe a possibilidade da
indecisdo. Durante o espetaculo este processo decisorio € repetido
ininterruptamente até que se termine a apresentacao. (SOUZA, 2011,
p. 63)

O improviso esta presente durante todo o tempo em que o palhaco estiver se
apresentando, e ndo ter medo de errar € fundamental. Nem todos 0s improvisos irdo
funcionar, mas com o passar do tempo o artista comeca a incorporar em seu
repertério determinadas falas, gestos, truques que séo repetidos em situaces de
improvisacdo. Para se aprimorar € necessario praticar, imaginar contextos que
levem a improvisacao, enfim, existem varios exercicios com a finalidade de ampliar

0S recursos improvisacionais do palhaco.

Os trés tempos compdem o tempo do palhaco. Ao executar a gag (breve
sequéncia cbmica), que pode ser fisica ou falada, a acdo € realizada em trés
tempos. Um palhaco fala/age, o outro palhago escuta/recebe e responde, e o
primeiro conclui e na sequéncia faz a pausa para ouvir o0 riso. Repetir mais de trés
vezes uma gag, em geral, ndo funciona. Nessa técnica a pausa € fundamental. O
siléncio, 0 som, as acdes estao presentes e a escuta € parte integrante desse fazer.

Associo a técnica do palhagco a do musico, a repeticdo € necessaria, aprender
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pedaco por pedaco da musica que sera executada, tocar devagar e ndo perder o

tempo, tendo em vista sempre que a pausa é fundamental.

Ao chegar para se apresentar em qualquer lugar, a primeira tarefa do artista
€ a de percorrer as ruas para conversar com os moradores, ir as lanchonetes, bares,
supermercados, pragas. Essas conversas aparentemente despretensiosas possuem
muitas intengdes: procurar informacdes sobre o prefeito, o delegado, o fofoqueiro, o
louco, descobrir algum fato recente que toda a cidade esta comentando. Essa € uma
técnica utilizada pelos palhacos do circo tradicional para uma boa apresentacdo. A
partir dela o palhago vai adequar suas piadas, criar outras e assim se aproximar do
seu publico. Tal técnica foi trabalhada por Claudia Funchal em suas pesquisas e ele

relata que o palhaco,

Antes de entrar em cena, procura conhecer o maior nimero possivel
de referéncias a respeito de seu publico. Essas informacdes
permitem que o artista, durante a performance, refira-se a cidade, ao
bairro, as ultimas noticias e a qualquer aspecto que o aproxime do
mundo real e da vida das pessoas da plateia. (SOUZA, 2011, p. 67)

O palhaco ao agir dessa forma abre caminho para que o publico se sinta
mais préximo e queira participar do espetéaculo, além de deixar a cena sempre com
um frescor de estreia. Interessante € pensar como essa técnica cria uma intimidade
entre palhaco e publico, vida e arte, que em comunhao possibilitam a alegria do

encontro que é, talvez, a sintese arte do palhaco.

O palhaco, muito frequentemente, mantém um repertorio de espetaculos e
nameros que vai sendo aperfeicoado ao longo da carreira, e também mantém um
conjunto de piadas e formas de atuar que segue no decorrer de sua trajetoria
profissional. A repeticdo é necessaria para que esse repertério pareca sempre que
estd sendo realizado pela primeira vez. Ainda que o espectador seja 0 mesmo,
precisa ser sempre ter surpresas. Essa € uma das grandes dificuldades enfrentadas
no mundo contemporaneo, sempre avido por novidades. Manter um repertorio é
tarefa dificilima. Alguns palhacos séo reconhecidos por seus numeros, que acabam
se tornando sua marca registrada. As piadas podem ser roubadas, € natural que

iSso aconteca, mas 0 numero ndo. Ele pode até ser roubado por um outro palhaco,
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mas os profissionais da area sempre vao saber quem criou aquele numero, mas ha

controvérsias.

Embora ndo seja considerada técnica, a generosidade ao longo da minha
trajetéria como palhaco sé me fez crescer. O palhaco principalmente do tipo Augusto
€ generoso, € inato a sua natureza. Ser generoso € algo muito dificil ainda mais nos
dias que vivemos. Uma arte de doar e receber, aprender a se desapegar, a ceder
para o outro e também aprender a receber do outro, tanto os elogios quanto as

criticas.

2.7 Méscara

A mascara ndo esconde, pelo contrario, revela. O nariz € a mascara do
palhaco, também conhecido como “a menor mascara’. As mascaras estao
relacionadas a rituais, a divindades, que podem revelar tanto o bem quanto o
mal. Estdo ligadas a uma ideia de mundos espirituais ou ao interior dos seres,
fantasias, sonhos. A menor mascara é aquela através da qual popularmente o
palhaco é reconhecido. Sem o0 nariz, eu posso entender que o palhaco pode ser
representado por uma peruca ou um chapéu, mas para o publico, quando se utiliza o
nariz vermelho, de imediato o palhaco é reconhecido. E um simbolo t&o forte que é
consideradoa ponte entre os dois mundos: o0 interno e o0 externo.

Segundo Reboredo:

O nariz vermelho, [...] € entendido por alguns como "a menor
méascara do mundo" (Lécoq, 2003). E o suporte, o simbolo, o
elemento que comunica o0 mundo interior ao mundo exterior. Deixe
fluir através do jogo essa multiplicidade que nos caracteriza.
(REBOREDO, 2011, p. 158)*

Para quem mergulha no exercicio do palhago, colocar o nariz estabelece o
jogo e nao é mais possivel agir como se nao estivesse com ele. O nariz
instaura o0 estado de prontiddo para agir. Conheci muitos palhacos que faziam
verdadeiros rituais para retirar o nariz e para coloca-lo, equanto que para outros nao

€ um objeto que tem tanto forca e validade em cena. Alguns artistas acreditam que a
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pessoa com a mascara éuma e sem ela é outra, pois esse objeto possui
a capacidade de mudar aquele que o utiliza, como se abrisse um canal energético
para 0 COSmOS e proporcionasse esta mudanca, mas € importante ressaltar que iSso
acontece somente com aquele que acredita que tal fendbmeno ocorre. Nesse caso, a
mascara se torna um canal para a conexao com 0 nosso ser ancestral, natural e
primitivo, ou dito de outro modo. E uma forma de ligar a natureza humana as outras
formas naturais. Uma das mais importantes pesquisadoras de mascara no

Brasil, Tiche Vianna, nos apresenta uma outra visdo sobre a mascara:

A mascara também nao pensa sobre si mesma. Isto seria dota-
la de um carater psicologico que ela, por ndo ser humana, nao
tem. A mascara mostra o que lhe acontece e o espectador
podera compreender como isto lhe afeta, através de suas
relagfes fisicas. Podemos entdo afirmar sem medo de errar,
gue uma mascara precisa estar em relagdo a alguma coisa ou
alguma outra mascara para que o0 espectador possa se inserir
no universo imaginario que ela propde. (VIANA, 2016, p. 57)? .

A méascara quando colocada, amplia as a¢bes, o corpo fica mais visivel, e
tudo para onde ela olha é ressaltado, mesmo as ac¢des pequenas transformam-se
em grandes. Para que seu “universo imaginario”, como diz Vianna, aconteca, a
mascara precisa relacionar-se com outra ou com algum objeto e assim transportar o
espectador para seu universo. A mascara nao possui um “carater
psicoldgico”: entendo que essa ideia sustenta o principio de que o palhaco néo
possui consciéncia de si mesmo, nao reflete sobre sua forma ridicula, ndo possui
autocritica, apenas mostra o que Ihe acontece. Sua légica segue outros padrées,
gue Robleiio denomina “o inusitado, o inesperado, o revés, 0 avesso, 0 mundo ao
contrario: tudo existe e coexiste no universo do palhaco” (ROBLENO, 2015, p.
57). Sendo esse o caminho da légica do palhaco, tudo que € mostrado é refletido

pelo espectador e ndo pelo palhaco, que é como quem somente faz.

Outra referéncia sobre pesquisas em mascara teatral no Brasil, desde 1998 &
0 grupo Moitara, do Rio de Janeiro - RJ, criado pelos artistas
Erika Retti e Vinicios Fonseca. No livreto que acompanha as oficinas de mascara, o
grupo define de forma objetiva e clara as varias mascaras teatrais: 1) Neutras: Sdo

mascaras de fisionomia simples, simétricas, sem conflitos, que propdem ao ator
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ampliar todos os seus sentidos. A mascara neutra ndo € um personagem. Ela
propde um estado apoiado na calma, na percepg¢éo, que serve de base para todas
as outras mascaras. Através dela, o ator entende o que é um corpo decidido,
presente, vivo dentro de um estado de representacdo. 2) Abstratas: s&o mascaras
inteiras de formas geométricas, sem definicdo de carater, que sugerem um jogo agil,
desenvolvendo o olhar do corpo no espago. Conduzem o ator a uma dinamica extra
cotidiana em que reside o sentido de vida da méscara teatral. 3) Larvéarias: sdo
formas simplificadas da figura humana, que lembram rostos inacabados e que
remetem a primeira fase da vida dos insetos (larva). Fazem parte do grupo das
mascaras silenciosas, que ndo permitem a utilizacdo da voz, mas exprimem a
esséncia da palavra falada através das acdes. 4) Expressivas: sdo mascaras de
feicbes mais elaboradas, com definicbes de carater, que traduzem estados
de &nimo, pertencem a categoria das mascaras inteiras, silenciosas e representam
tipos do cotidiano. O seu jogo sugere ao ator encontrar 0 jogo do personagem com
referéncias nas linhas e volumes nela expressos, dando uma nocao de peso, idade
e contexto cultural. 5) Meias Mascaras: sdo mascaras falantes que cobrem somente
a parte superior do rosto. Comumente representam “personagens fixos” e em uma
mesma mascara concentram-se varios “tipos” de um mesmo arquétipo. Seu jogo
propde ao ator encontrar 0 corpo e a voz de um personagem, situando-o dentro de
um contexto cultural, levando o texto para além do cotidiano. 6) Acentos: sao
mascaras que marcam uma parte isolada do rosto, como o nariz e/ou a testa e o
nariz. Com elas, podem ser experimentadas duas direcbes de jogo: uma que
trabalha o lado genuino do ator, expondo suas fraquezas suas insignificancias e
fazendo delas uma forca teatral (¢ o caso do clown) em que o ator utiliza um nariz
vermelho e outra em que o ator da vida a um personagem, revelando o seu ridiculo,
como €&, por exemplo, o Dr. Balanzone da Commedia dell’arte. Ambas sdo mascaras
consideradas “acento”, apoiadas em uma natureza profunda, seja a do ator ou a de

um personagem.?

A menor mascara conforme salientado expde o lado genuino do ator, fazendo
brotar suas fraquezas e insignificancias, ndo é o ator que vai ao encontro da
personagem, COMO a meia mascara e a expressiva, mas € como Se 0 nariz
vermelho assumisse uma faceta da personalidade daquele que a veste, e a traz

para o mundo exterior, ao contrario do que ocorre com as outras mascaras, em que



72

0 artista vai se adaptar a expressividade “imposta” pela mascara. Esse €
provavelmente o ponto de conflito no campo da reflexdo sobre a méascara do
palhaco. Com o passar do tempo o carater do palhaco vai sendo construido, como é
seu temperamento, sua maneira de lidar com o outro e com 0s objetos. Se ele
€ calmo, nervoso, inquieto, lento, etc. O artista que utiliza a menor mascara, passa a
ampliar principalmente seus defeitos que serdo expostos a partir da sua utilizacao,
ou seja, desde que haja abertura para experimentar, fazer, agir com essa mascara,
ser generoso consigo, deixar vir a tona suas fragilidades e aceitar seus limites, suas
fraquezas, através da vivéncia com a menor mascara. Forma-se entdo esse duplo

na finitude do corpo.

Se o0 homem é ao mesmo tempo esse ser do pensamento e da experiéncia
um ser paradoxal que tenta compreender aquilo que lhe escapa, como € possivel
através somente do pensamento racional compreendé-lo? Ndo é possivel. No
periodo classico, fins do século XVIII, foi atribuido ao cogito a possibilidade de
compreensao do mundo objetivo, negando os sentidos, conferindo a ele o lugar da
nao-verdade, do erro, masa partir do pensamento moderno, século

XIX, acompanhando o que propde Michel Foucault:

[...]o homem é também o lugar do desconhecimento — deste
desconhecimento que expbe sempre seu pensamento a ser
transbordado por seu ser préprio e que lhe permite interpelar a partir
do que lhe escapa. [...] a questao ndo é mais: como pode ocorrer que
a experiéncia da natureza dé lugar a juizos necessarios? Mas sim:
como pode ocorrer que o homem pense o0 que ele ndo pensa [...]”
(FOUCAULT, 1985, p. 339)

Temos entdo uma chave importante para compreender o palhaco
no pensamento contemporaneo, ele € o impensado, o irracional que vem a tona de
diversas maneiras. Destaco a oficina da canadense Sue Morrison, O Clown através
da mascara, mas que poderiamos chamar de um mergulho em si mesmo. Em que

essa busca por si mesmo, possibilita emergir mascaras e atraves delas o palhaco.

Durante a oficina de Morison, sdo varios 0s momentos em gque entramos em
contato com o impensado. No primeiro dia da oficina, cada aluno, um de cada vez,
vai ao centro da sala e fecha os olhos. Morison entédo esfrega as maos e faz um

risco imaginario no ar, em seguida pede para que o aluno ande ou corra até onde
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sentir que deve parar. E impressionante como sempre paramos muito proximo da
linha imaginaria. Os exercicios seguem essa linha e a confeccdo da mascara ndo
segue o0 padrdao comum de criacdo: fazer o molde a partir do rosto para tirar o
negativo etc., mas a mascara € criada de olhos fechados com os furos para olhos,
nariz e confeccdo da boca ndo norosto do performer, mas em uma argila
colocada na frente. A méscara é finalizada somente quando o seu criador sente que

ela esta pronta.

Essa experiéncia do impensado faz surgirem as mascaras ha oficina
de Morrison. O ritual torna-se entdo ponto crucial para pensarmos, o palhago e o
artista. A confeccdo dessas mascaras, pela ativacdo do ndo pensado e a partir
desse movimento de dentro para foratorna possivel que amenor
mascara “assuma” a personalidade de quem a habita, funcionando como uma lupa

gue aumenta tanto os defeitos como as virtudes.

E viver expondo suas feridas, fraquezas e defeitos tende a tornar o palhaco
um “ser” marginal. Mesmo quando ele se tornou o “rei” do picadeiro, a atracao
principal do circo, surgiu um tipo denominado tramp que retratava 0S
desempregados que se tornaram vagabundos e bébados. Este tipo vive a, margem
do picadeiro ndo dividindo a cena com o Augusto e o Branco. Dar voz a este tipo &
expor uma ferida social, o enriquecimento de poucos através do trabalho de
muitos. O tramp pode ser compreendido como o representante dessa “classe” de

trabalhadores.

O palhagco em sua marginalidade, vagueia ao sabor das experiéncias, possui
em si a juncdo do poeta e do louco. Nos dizeres de Foucault, se o poeta

[...] faz chegar a similitude até os signos que a dizem, o louco carrega
todos os signos com uma semelhanga que acaba por apaga-los. [...]
estdo ambos nessa situagao de “limite” — postura marginal e silhueta
profundamente arcaica — onde suas palavras encontram
incessantemente seu poder de estranheza e 0 recurso de sua
contestacdo. Entre eles abriu-se 0 espaco de um saber onde, por
uma ruptura essencial no mundo ocidental, a questdo ndo sera mais
a das similitudes, mas a das identidades e das diferencas.
(FOUCAULT, 1985, p. 65)
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Essa ruptura a que se refere Foucault € onde eu acredito viver o artista em
seu oficio, o palhaco. Esse poeta/louco que cria mundos imaginérios e estabelece
um vinculo direto com o real, provocando a transformacédo social. Esse desajuizado
que é capaz de descortinar o véu das relacbes humanas, expondo os defeitos de

quem é socialmente respeitado.

Assim acredito que a partir das identidades e das diferencas, partindo do
pressuposto de quea menor mascaraé o principal signo do palhaco, ao
mesmo tempo que cria sua identidade mostra sua diferenca, porque cada palhaco é
anico, e assim cada um se torna diferente possuindo um trago

de identidade comum.

2.8 Riso

O riso acompanha o palhago, mas ndo €& unica forma dele estar no

7

mundo. No entanto é imprescindivel abordar o riso quando o assunto sdo 0s

elementos que constituem esse ser intensamente risivel. Segundo o filésofo

Henri Bergson:

N&o ha comicidade fora daquilo que é propriamente humano [...] os
filésofos definem o “homem é um animal que sabe rir’ [...] Poderiam
também té-lo definido como um animal que sabe fazer rir, pois, se
algum outro animal ou um objeto inanimado consegue fazer rir, é
devido a uma semelhanca com o homem, & marca que o homem lhe
imprime ou ao uso que o0 homem lhe d4 (BERGSON, 2002, p. 2)

O homem é um animal que sabe fazer rir, vez ou outra ele se prepara para
tal funcdo, apresentando espetaculos, fazendo filmes, contando piadas. Para o autor
0 riso acontece quando ha uma semelhanca humana no objeto ou quando o objeto
ganha uma fungéo inesperada que lhe é atribuida pelo homem. Sendo assim é
necessario tanto daquele que cria como daquele que observa a inteligéncia para
rir. “O cOmico exige algo como certa anestesia momentanea do coragdo para
produzir todo seu efeito. Ele se destina a inteligéncia pura”

(BERGSON, 2002, p. 13) E necessario “calar’ a identificagdo com a dor alheia,
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afastar o sensivel para alcancar o inteligivel que leva ao riso. O autor menciona que
s6é podemos rir de algo que nos comove quando momentaneamente suspendemos a
compaixao. O riso estd também associado a sociedade porque sé é possivel,

segundo o autor, rirmos em grupo, o riso tem uma funcéo social. Assim ele explica:

N&o desfrutariamos o cdmico se nos sentirmos isolados. O riso
parece precisar de eco. [...] O nosso riso é sempre 0 riso de um

7

grupo. [...] seu ambiente natural que é a sociedade; impde-se
sobretudo determinar-lhe a fungéo atil, que € uma fungcé@o social.
Digamo-lo desde j&: essa sera a diretriz de todas as nossas
reflexdes. O riso deve corresponder a certas exigéncias da vida em
comum. O riso deve ter uma significacdo social. (BERGSON, 2002,
p. 13-14)

A explicacdo de Bergson, a meu ver, confirma um aspecto do palhaco, qual
seja, que a existéncia do palhaco ocorre em plenitude somente no encontro com o
outro, é necessario ter o outro para que ele exista, para que possa encontrar o que
os une. Oriso, no entanto, mesmo sendo algo de uma significacdo social, ndo
implica necessariamente no afastamento da emocao e neste sentido o palhaco pode
cumprir uma funcéo de destaque. Coloca-lo como algo que pode também suscitar a
emocao para além do riso € o que o torna magnifico. Encontro natese
de Demian M.Reis uma discussao interessantissima sobre o riso e a sensibilidade.

Ao refletir sobre o conceito de Bersgson, Reis assim expde 0 assunto:

A diretriz principal de Bergson é determinar a fungéo social do riso na
sociedade. A sua tese entende a problemética da fun¢do do riso
como uma manifestacdo social na qual a sensibilidade é calada
diante da inteligéncia. Onde a exposicao do ridiculo é vista pelo olhar
da punicdo. Onde o desequilibrio, exagero, excesso e excessivo &
expurgado como desvio da norma. O riso de Bergson é um gesto
social que sinaliza a corregcdo do desvio, do vicio, da rigidez
mecéanica fixado nas atitudes humanas. (DEMIAN, 2010, p. 49)

Ao destacar o calar da sensibilidade em fung&o da inteligéncia e ou ridiculo
visto pelo olhar da punicdo, Demian nos faz refletir sobre o enraizamento na
compreensao do riso como unico atributo da palhacaria, reforcando a ideia de que

ele deve ser achincalhado em fungéo de uma ordem social punitiva. “O exagero, o
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excesso e excessivo expurgado como desvio da norma”, a meu ver, coloca a arte da
palhacaria como uma arte menor, porque ainda esta sendo entendida como voltada
tdo somente para o efeito cédmico, visto que, no contexto das ideias aqui expostas,
somente rimos daquilo que entendemos e sO é possivel se relacionar com figuras

cOmicas como o palhaco se nao atribuirmos a elas nenhuma emocéo.

O palhaco nédo suscita apenas, como se fosse pouco, o riso. Vou discutir essa
palavra-tema associada a sensibilidade. E importante pensar o riso como uma das
finalidades do palhaco, mas ndo como a unica. Acredito que o palhaco pode tanto
fazer rir, quanto emocionar. E através da sensibilidade que ele pode alcancar o
sublime. Ao comediante cabe o riso a todo custo, sem preocupacao, utilizando o
sarcasmo, a ironia, o escarnio e de toda sorte de possibilidades para fazer o outro
rir, mas ao palhaco cabe também a poesia, a leveza de fazer brotar de um

maltrapilho e feio a comogéao e o belo.

O palhaco, tal como o compreendo, € aquele que leva a plateia a suspenséo,
sua presenca afeta o outro e é capaz de leva-lo as lagrimas. Nao seria um choro
triste, mas um choro emotivo, que nos une como seres humanos. Temos Varios
exemplos para citar sobre essa capacidade, mas retorno a Biribinha, em sua
Palhassada Musicada. Novamente lembro a revelacdo do louco/mendigo que ao
retirar do bolso seu nariz de palhaco faz o espectador se emocionar e com os olhos
cheios d"agua, o faz sentir a humanidade que esta sendo perdida, naquele que tudo
perdeu, mas ndo perdeu a vontade de alegrar o outro com suas piadas, retirando, de

um momento de profunda dor, risos da plateia.

E impossivel ficar insensivel diante dessa cena, mas ainda alguns insistem
em colocar a figura do palhaco como aquele que somente deve provocar O riso.
Como sera posto durante todo esse subitem, trato do assunto riso mas sempre
associando as outras possibilidades de existéncia do palhaco, tentando encontrar
seu lugar fora da ideia da representacdo do senso comum que existe sobre sua

figura.

O escritor Millor Fernandes, citado por Castro, nos brinda com a seguinte
frase “0 homem € o unico animal que ri € é rindo que ele mostra o animal que &”
(FERNANDES apud CASTRO, 2005, p. 15). A partir dessa ideia considero que a

principal func@o do riso é nos recolocar diante da nossa caracteristica mais béasica:
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somos animais conscientes de que um dia teremos nosso irremedidvel encontro com

a morte, me apoiando em Robert Favre citado por Georges Minois:

De fato, se o homem é o Unico animal que ri, ele € também o Unico
que sabe que vai morrer. Sera que o riso existe para consola-lo dessa
amarga certeza? [...] o riso ndo é uma escapatéria: € uma maneira de
enfrentar as coisas, de se situar, de se afirmar diante das ameacas da
incongruéncia ou da insipidez de todos os horrores da vida cotidiana.
(FAVRE apud MINOIS, ANO, p. 612)

Sendo o homem esse animal que ri, que sabe fazer rir e rindo mostra o animal
gue é e ainda possui a consciéncia de que um dia tudo que é vivo morre, o palhaco
€ 0 seu duplo, é a parte que possibilita ao homem estar no mundo através do riso,
nao como uma fuga, e sim como uma forma de brincar com a perspectiva da morte.
Nao enfrenta a morte para tornar-se um ser indestrutivel, mas com a necessaria
finitude para saborear a vida. Um riso permeado pela ironia, um riso, as vezes,

diabdlico, entre os dentes, que coloca o0 homem diante de sua finitude.

O palhaco esta a servico de varios tipos de riso, indistintamente. Isso
incomoda e fascina. Ao mesmo tempo ou em tempos diferentes, temos a ternura da
palhaca Jasmim (Lily Curcio Seres, de Luz - RS), a dogura do palhaco Carequinha,
(George Savalla Gomes, Rio de Janeiro, 1915/2006), e o riso provocador do Leo
Bassi (Nova lorque, EUA). Esse ultimo disse, em entrevista ao Correio Brasiliense,
que “A partir do momento que algo faz alguém rir, isso € magico, é sagrado. E algo
que vai acima do bem e do mal, é algo instintivo, natural, da mesma maneira que o
sexo é sagrado e precisa ser respeitado”®. Necessitamos tanto da ternura que nos
faz suspirar, quanto da forca de um riso que incomoda, leva ao questionamento, nos

faz pensar.

Essa relacéo do riso com o palhaco nos dias atuais € interesse crescente no
estudo e préatica da palhacaria. Com referéncia a seducdo do riso, Howard Bloch,

citado por Minois, diz:

http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2015/05/31/interna_diversao_arte,485054/leo-bassi-fundador-da-igreja-patolica-e-um-
dos-bufoes-mais-provocado.shtml


http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2015/05/31/interna_diversao_arte,485054/leo-bassi-fundador-da-igreja-patolica-e-um-dos-bufoes-mais-provocado.shtml
http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2015/05/31/interna_diversao_arte,485054/leo-bassi-fundador-da-igreja-patolica-e-um-dos-bufoes-mais-provocado.shtml
http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2015/05/31/interna_diversao_arte,485054/leo-bassi-fundador-da-igreja-patolica-e-um-dos-bufoes-mais-provocado.shtml
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E isso que faz sua riqueza e fascinacdo ou, as vezes, seu carater
inquietante, porque, segundo escreve Howard Bloch, “como Merlim,
0 riso € um fenémeno liminar, um produto de soleiras, ... 0 riso esta a
cavalo sobre uma dupla verdade. Serve ao mesmo tempo para
afirmar e para subverter”. Na encruzilhada do fisico e do psiquico, do
individual e do social, do divino e do diabdlico, ele flutua no equivoco,
na indeterminacdo. Portanto, tem tudo para seduzir o espirito
moderno”. (MINOIS, 2003, p. 16)

Se 0 riso perpassa a historia de todas as civilizagBes, antigas, modernas e
contemporéneas, o palhaco serd seu mais fiel escudeiro. Ele ndo € apenas
bonitinho, bonzinho, é também feio, cruel e indesejavel. O palhago tem a capacidade
de fazer rir mostrando sua incapacidade e fazendo da dificuldade o motivo de riso,
ele ndo entra para fazer “gracinhas”, como muitos se enganam ao trabalhar como
palhaco. Quando falo de subverter a ordem social, aposto na capacidade de o artista
nao se sentir feliz com o que esta diante de seus olhos e fazer desse pesar, motivo
de riso, habilidade que somente o0s mais experientes desenvolvem. Este riso
humoristico aproxima-se de um tom melancolico e revela uma qualidade que, muitas

vezes, ndo € percebida pelo grande publico.

Ainda no questionamento central dessa palavra-tema: o riso € a finalidade de
existir do palhaco? N&o. Ele € necessario, mas fazer dele a Unica funcédo do palhaco
€ esquecer as outras possibilidades de sua existéncia. Pode haver o riso
despretensioso, como pura bobagem, mas se ocorrer o tempo todo torna vazia a
atuacao do palhaco. Enquanto porta-voz dos menos favorecidos, o palhaco precisa
fazer da sua arma, o riso. Rir de si mesmo é fazer o outro rir e depois pensar que
poderia ser ele o bobo. Rir faz bem, mas o riso provocador machuca e esta
associado ao palhaco que se utiliza de quaisquer maneiras para fazer rir. O riso
possui maneiras diferentes de manifestar-se; faz parte de uma “geografia particular”,
nao é algo universal, uma vez que se ri, em um lugar, de uma situacdo e a mesma
situacédo pode n&o provocar o riso em outro local. O mesmo ambiente ora pode ser
palco do riso, ora ndo. De qualquer forma, € necessario pensar que 0 riso pode
também atingir diretamente o corpo, sem pensar-se do que esta rindo, um riso

irracional, ndo se sabe do que se esta rindo, mas mesmo assim se ri.
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2.9 E o palhaco, o que é?

- E o palhago o que é? E a veia responde: - E ladrdo de muié?L. E o bobo e o
sabio, o maltrapilho e o almofadinha, o elegante e o deselegante, o malandro e o
trabalhador, o ingénuo e o malicioso, o idiota e o esperto, o atarantado e o orientado,
o bébado e o sébrio, o desajustado e o ajustado, o0 sujo e o limpo, o fraco e o forte, o
feio e o bonito, o grotesco e o sublime. Essa infinidade de opostos torna o palhacgo
capaz de trocar, brincar, divertir, refletir, provocar a emocéo e de impor ao latejante
mundo enxergar a sua falta de légica e a sua rotina hipnotizante. Sem nenhum juizo,
o palhaco ri da espécie humana e ri de suas préprias fraquezas. Favre analisou as
multiplas expressGes do riso, em francés, apresentando a origem do vocabulo
palhago, dentre as quais esta que “O palhago” (pitre) viria de piétre (fraco, ruim) [...]”
(FAVRE apud MENOIS, 2003, p. 611 - 612). O palhaco, a partir dessa perspectiva,
de que h& de ser um fraco, me leva a pensar naquele que esta por tras do nariz
vermelho, que ri de suas fraquezas e rindo de si torna-se um forte. Perceber o
palhaco como aquele que emerge da mascara como de um estado de graca, de uma

poténcia, € atribuir a ele a condi¢cao de nobreza.

Penso que nés os palhagos, somos sempre confundidos com nossa obra ou
somos criados por nossa obra. Com o passar do tempo muitos artistas ja ndo séao
chamados mais pelo seu nome de registro civil, passando a ser conhecido pelo
nome do palhaco. Te6fanes Silveira € o Biribinha, Jaume Mateu é o Tortel Poltrona
Renato Aragdo, € o Didi Moco, George Savalla € o Carequinha, Charles Spencer
Chaplin é o Carlitos. O palhaco parece assumir uma identidade proépria, tornando-se

ainda mais dificil defini-lo.

Mesmo sendo identificado por criancas, adolescentes, jovens, adultos e
idosos, o palhaco ndo pertence a uma categoria especifica. Contraditorio? Pois bem.
O palhaco é essa contradicdo ambulante, paradoxal, ao mesmo tempo em que ele
provoca transformacgdes sociais, se colocando como o justo que luta contra a
injustica, o fraco que se transforma em forte, personifica-o a igualdade pela

diferenca, que simboliza a luta por um mundo melhor, sem preconceitos. Ha também

21 Chula de convocatéria, sempre utilizada nos circos pelos palhacos durante os cortejos
para atrair publico para as apresentacoes.
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0 uso de sua imagem para vender produtos comerciais, ideologias, crengas e para

expressar velhas piadas machistas e homofébicas.

Os palhacos que focalizo nessa dissertacdo ndo sédo adultos que fingem ser
criancas, com suas fantasias coloridas e perucas de batata frita. Os palhacos que
destaco possuem a idade que tém, mas mantém a energia da crianca e do velho.
Representam tanto o bobinho como o velhaco de humor acido, falam o que muitos

gostariam de falar, mas que séao impedidos pelo proprio medo.

Esta dissertacao, reforco, é dedicada aos artistas que criam seus palhacos,
dedicam-se a essa criagcdo que, ilusoriamente, pensam ser apenas sua. Ao artista
que “finge tdo completamente que chega a fingir que € dor a dor que deveras sente”
(PESSOA, 1972, p. 164) e ndo aos palhacos como o Bozo, criado nos Estados
Unidos, na década de 1970, ou como os palhacos Patati e Patata, criados por um
artista e representado por outros, o que pode ser confirmado nos cartazes que
anunciam a dupla com o grifo: os verdadeiros. Existem alguns palhagos, como os do
Cirque du Soleil, que atuam durante um periodo em um circo, representando um
palhaco, e, ao sair, ndo podem representa-lo mais, pois a marca pertence ao circo,
salvo 0s casos em que 0 circo contrata o artista com sua propria criacdo. Esses
tipos, os palhacos franquiados, por assim dizer, como o Ronald Mac Donald’s, por
exemplo, ndo sdo desprovidos de qualidade estética, muito pelo contrario, para
serem aceitos, devem ser belos e harmoniosos, usar roupas e palavras adequadas
para que sejam vendaveis. Existem, portanto, os palhacos que servem a uma marca

e 0S que criam seus tipos e com eles passam uma vida atuando.

Héa dezessete anos, dedico-me ao palhago Furreca e, por isso, estou sempre
em contato com outros palhacos, em oficinas, pracas e palcos, o que me faz refletir
sobre o processo de criagcdo do palhaco. Quando iniciei minha carreira de palhaco,
tinha a convicgéo de que o palhaco deveria ser engracado e servir a qualquer custo
ao riso. Mas com o tempo, essa convic¢ao foi se transformando em davida. Ao
brincar com a possibilidade de preparar uma torta de palhago, recorrendo a
metafora da receita culinaria, exercito o pensamento sobre esse duplo de nés
mesmos, 0 palhaco, a diferenca que emerge da propria diferengca, como sugere

Gilles Deleuze ao afirmar que reverter o platonismo
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[...] significa ent&o: fazer subir os simulacros, afirmar seus direitos
entre 0s icones e as coOpias. O problema ndo concerne mais a
distincdo Esséncia-Aparéncia ou Modelo-Cépia. Essa distincdo opera
no mundo da representacéo; trata-se de introduzir a subversao neste
mundo ‘crepusculo dos idolos’ [...] O simulacro ndo € uma codpia
degradada ele encerra uma poténcia positiva que nega tanto o
original como a cOpia, tanto o modelo como a reproducéo.
(DELEUZE,1974, p. 140)

Quando olhamos para o palhaco sabemos que ele é uma pessoa
transfigurada, portanto, uma obra de arte, entdo é representacdo. Esse é o
pensamento classico platénico, 0 mundo é uma representacdo do real e a arte €
ilusdo, uma imitacdo desse real. O que vemos na representacao artistica ndo € o
real, ela esta afastada trés pontos dessa realidade. No Livro X da Republica sobre
o mundo das aparéncias, Platdo escreve seus dialogos utilizando a voz de
Sdcrates. O exemplo citado é o da criacdo de uma cama, sendo Deus, o criador
primeiro da natureza desse objeto e de todos os outros, o0 marceneiro € o obreiro
gue constroi a cama semelhante a primeira, e o pintor o imitador daquilo que o
obreiro e o criador fizeram. “Chamas, portanto, imitador ao autor de uma produgao
afastada trés graus da natureza” (PLATAO, 1999, p. 324). A ideia de que existe um
objeto real e 0 que vemos é apenas uma copia afastada da realidade, tornando-se
uma copia da cOpia, € o principio do simulacro. Essa concep¢do do modelo-cépia
ainda perdura e por isso é tao dificil perder a ideia de semelhanca. A partir desse
pensamento, o palhaco, sendo uma obra de arte, seria, portanto, uma criacdo do

artista que, por sua vez, € uma copia do artista verdadeiro.

Partindo da perspectiva contemporanea o palhaco ndo é uma obra de arte
criada pelo artista. Mas um contexto criado pelo artista. Porque se for uma obra
parte da ideia de representacdo, uma cépia do artista, mantém a ideia de modelo-
copia. O palhaco nao representa ele é. Portanto racionalizar o palhaco € procurar
entendé-lo. Esse ndo é o caminho. Deve-se senti-lo e deixa-lo ser. E mais dificil
perceber essa ideia de palhacgo pois criador e criatura sdo ao mesmo tempo um e
outro. O palhaco pega emprestado o corpo do artista para tornar-se vivo e buscar
seu lugar no mundo. E como se a0 mesmo tempo em que o artista criasse a sua
obra, o palhago, ele é também fosse criado por ela, num fluxo ininterrupto entre

consciente e inconsciente. Ainda com Deleuze,
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Na reversdo do platonismo, é a semelhanca que se diz da diferenca
interiorizada, e a identidade do Diferente como poténcia primeira. o
mesmo e o semelhante ndo tém mais por esséncia sendo ser
simulados, isto é, exprimir o funcionamento do simulacro. Nao ha
mais selecdo possivel. A obra ndo-hierarquizada é um condensado
de coexisténcias, um simultaneo de acontecimentos. E o triunfo do
falso pretendente. (DELEUZE, 1974, p. 141)

O que existe de fato é a diferenca e aceita-la é o mais dificil. O palhaco a
partir desse pensamento é a diferenca colocada como a propria diferenca. E
necessario aprender a ser palhaco, senti-lo, e seguindo essa compreensdo o
palhaco pode ser concebido enquanto manifestacdo e ndo como representacéo
interna do sujeito que o vive. Um pensamento nao-hierarquiazado, conforme nos
ensina a Profa. Dra. Dayse Turrer: “o diferente é radicalmente o outro, toda vez que
eu estou vendo o outro, ou falo do outro, eu estou falando de mim mesmo”?2. Ao
contrario do pensamento platdnico em que a ideia era a de esconder as copias
imperfeitas, a ideia contemporanea € a de fazer emergir as diferencas. Deleuze
mergulha na ideia de que “o passado, o presente e o futuro ndo existem, o que
existe € o devir’, como se a realidade estivesse sempre nos escapando, € nés em
constante movimento. O pensamento Deleuziano é em espiral, ele nunca retorna
ao mesmo ponto, “a origem esta perdida, existe a incerteza e a davida, o uno é

multiplo”.

Nessa perspectiva, ndo existe mais um modelo para o palhacgo, ou seja, ndo
sdo o nariz vermelho, a peruca, o chapéu, a maquiagem ou 0s sapatos grandes
gue o definem. Ele é a manifestacdo do mais intimo do sujeito que pratica a arte da
palhacaria, num constante movimento do interior para o exterior. Aprender com um
mestre, como é o Biribinha, ndo significa copia-lo e sim viver com ele a experiéncia
do palhaco, seja assistindo, ouvindo e lendo seus espetaculos e oficinas. Assim
podemos ter palhagos grotescos, belos, feios, bons ou malvados, porque cada
artista é que deixar4 vir & tona cada poténcia. E necesséario inverter esse

pensamento do modelo pré-definido que sera copiado. Reafirmo que o palhago nédo

22 Anotacgdes que fiz da aula ministrada pela Profa. Dra. Dayse Turrer da Escola de Belas
Artes da UFMG, como parte da disciplina “Imagens do Vazio” ministrada pela Profa. Dra.
Neide das Gracgas de Souza Bortolini como requisito para o Mestrado em Artes Cénicas do
PPGACI/IFAC/UFOP. As duas citacdes seguintes sdo também anotacdes dessas aulas.
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€ uma representacdo, é manifestagcdo, como o ato de conhecer-se e revelar-se
para o mundo. O que ndo € em suma algo degradado, mas uma diferenca, pela
gual podemos tomar consciéncia do que somos e retornar ao mundo, a
necessidade de subversdo. Essa forma de ser é inerente ao artista e o liberta das
amarras sociais que o prendem, subvertendo a ordem estabelecida e
surpreendendo a sua propria percepcdo da realidade. E olhar tudo sempre como se
fosse a primeira vez, criando assim uma nova possibilidade de ver a realidade e

senti-la através dos olhos do palhaco.

Esse caminho me leva a pensar sobre o que manifesta o palhaco, qual é o
seu motivo de estar no mundo, seu objetivo primeiro. Quando dois palhacos
brasileiros, Marcio Libar e Jo&o Artigos, estiveram diante do mestre Nani
Colombaioni, ndo perderam tempo e logo perguntaram: _ O papel do palhaco é fazer
rir? O mestre respondeu com outra pergunta: _ E qual seria o outro objetivo?
(LIBAR, 1996, p.133). No préximo capitulo, na analise dos trechos da longa
entrevista feita por mim com Biribinha, veremos que o mestre brasileiro dird que sim,
existe um outro objetivo. O riso ndo € uma obrigacédo do palhaco. Porém se é este o
primeiro objetivo do palhaco, o de provocar no outro a contagiante reagao do riso,
me parece, que a principio, a pura diversdo deve trazer embutidas feridas sociais
que se mostram incuraveis: a arrogancia, a avareza, a mesquinharia e toda sorte de
vicios, que se tornam risiveis has maos dos palhacos e rir de alguém pode se tornar
segundo Desmond Morris “uma importante arma social [...] Constitui um duplo
insulto, porgque indica que o outro é assustadoramente esquisito e, a0 mesmo tempo,
que ndo vale a pena leva-lo a sério” (MORRIS, 1967, p. 25). Quando riem do
palhaco, colocam-no como aquele que ndo deve ser levado a sério, mas essa
situacdo pode atribuir a ele um poder que em maos habilidosas transforma-se em
um instrumento de luta realmente poderoso, pois quem ri também pode ser objeto
de riso. Abrindo essa possibilidade para o jogo, o palhaco pode tanto ser o
insultado, o zombado, o criticado, o risivel, quanto o que ridiculariza, insulta e ri do
outro. Pode inclusive brincar, rir e zombar de autoridades como chefes de Estado,
Governadores, Deputados, Prefeitos, Vereadores, Padres, Papas, Monges, etc.
Essa inversdo de valores pode causar sérios danos ao palhago, que quase nunca

sai ileso das brincadeiras, uma vez que nédo € aceitavel rir de pessoas sérias.
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Existem vérias manifestacbes de palhaco. Mesmo diante de algumas
respostas ainda assim, cabe a pergunta, mas afinal de contas o que é o palhaco?

Entendo o palhaco como uma forma de ser no mundo. Em constante
transformacao, vejo-o mais como um arquétipo que néo pertence a uma so época. E
NAo como uma personagem, uma persona, criado por um artista e vivido por outro.
Compreendo o palhago como esse tipo que vive essa fissura temporal, ao mesmo
tempo um ser contemporaneo que existe no passado e no imaginario das pessoas,
criado e vivido por um mesmo artista, durante toda sua vida e que influencia a vida
desse artista. Ndo pode ser definido em si mesmo, mas somente quando se
manifesta. Provém do instinto que suscita os afetos e que o faz enxergar a realidade
através da menor mascara, tomando posse de sua vontade, levando o artista a
experimentar por breves instantes a sensacdo de ser infinitamente livre e

plenamente vivo.
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CAPITULO 3
HUMMM! QUE FEDO CHEIROSO!
UM PALHACO ENTREVISTA OUTRO

FIGURA 2 - Palhago Biribinha, 1969

FONTE: arquivo da Familia Silveira.

Existe um ditado popular circense que diz o seguinte: “palhaco ndo nasce,
estreia”. Em 05 de fevereiro do ano de 1951, estreava, na cidade de Jequié, sertao
baiano, na barraca do Circo Zooldgico, o primogénito dos seis filhos de D. Expedita
Leite da Silveira (Didita Silveira) e do Sr. Nelson Alves da Silveira (palhago Biriba):
Teofanes Antbnio Leite da Silveira - que se tornaria, a seu tempo, o palhaco
Biribinha. Nesse mesmo dia, nasce o ledo Jumbo. Outro ditado popular, mais
conhecido, afirma que “para sobreviver deve-se matar um ledo por dia”. Entdo, o
menino foi jogado na jaula da besta fera para cumprir seu destino. Mas ndo matou o
felino, tornaram-se amigos e juntos foram criados até a idade de um ano. As

palavras de Biribinha, nesta dissertacdo, comecam exatamente por essa histéria:

No dia que eu nasci, hasceu um ledo também, ai nasceu os dois e
fomos criados juntos até um ano de idade, com um ano ele ja ndo
dava para ser um gatinho, porque a brincadeira dele ja& machucava,



86

era meu bichinho de estimacdo, eu brincava com ele, Jumbo, ai
fomos separados, eu pro meu berco e ele pra jaula dele.?®

Com um sorriso nos labios, Birinha, com naturalidade, fala do seu
companheiro de nascimento, o ledo Jumbo. Nesse momento, meus pensamentos
sdo povoados pelo mundo magico do circo, sou tomado por uma alegria digna de
alguém que, além de assistir ao espetaculo, vai conhecer os caminhos tragcados por
aguele artista e sinto-me na responsabilidade de relatar a histéria ouvida com o

mesmo entusiasmo de quem a contou.

Recorrendo ao dicionério, vi que Tedfanes é um nome derivado das palavras
gregas Theo e Epifania. Theo é “deus, divindade”, “deus s.m. principio supremo que
as religides consideram superior a natureza”. Do lat. deus dei. E divindade “adj. Que
diz respeito a deus, sublime, sobrenatural, perfeito, encantador. Do lat. divinus,
divinalis” (CUNHA, 1982, p. 259; 273). Epifania, “s.f. 1. Aparicdo ou manifestacdo
divina. 2. Festividade religiosa com que se celebra essa apari¢ao. 3. V. Dia de Reis.

[V. ano litargico.cf. Epifania, antr. f.]”. (AURELIO, 1999, p. 778).

Jéa a palavra Biribinha € diminutivo de Biriba que possui sua origem no Tupi e

significa:

Biriba! Pequeno, pouco. S. 2 g. 1. Bras. Habitante da regido serrana
do RS. 2. Bras. O natural de S&o Paulo. 3. Bras. S. V. Caipira (1). 4.
Bras. RS Tropeiro de mula. 5. Bras. Egua pequena, porém ja apta
para o trabalho. - Adj. 2. g. 6. Caipira (3 e 4) 7. Bras. Cheio de
melindres, desconfiado. Biriba?. S. f. Bras. Cacete. Biriba® S.m. Bras.
1. Jogo de carteado originario da canastra. (AURELIO, 1999, p. 303)

A partir de minha curiosidade com os nomes Teéfanes e Biribinha, me sinto
impelido a considerar a jungéo entre o sagrado e o profano. Por um lado, Teé6fanes,
que é a grandeza da manifestacdo do divino, ndo no sentido de uma religido
especifica, mas das religibes. Assim como 0 cosmos, a graca, o esplendor, aquilo
gue néo pode ser concebido pela consciéncia ou razdo humana, tamanha é sua
imensiddo. Por outro, Biribinha, nascido dos tupis, pequenino, quase nada, mas

pronto para o trabalho. Um caipira melindroso, desconfiado e viajante. Um jogador.

2 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - Parte 3 - 00h04min53seg.



87

Esses dois nomes, carregados de simbologia, manifestam o divino profano palhaco
gue habita Teofanes Silveira, chamado Biribinha. Por onde passam — circos, teatros

e pracas — levam a alegria, a sensibilidade e a “nobre arte” do palhago. Eis o mestre!

Teofanes Antbnio Leite da Silveira é Patrimonio Vivo da cidade de Arapiraca -
AL, prémio recebido, em 2006, na cidade em que escolheu para viver. Esse prémio
foi criado em Pernambuco, sob a Lei 12.196 de 02 de maio de 200224, Inspirados por
essa lei, Alagoas e outros estados brasileiros também a implementaram. A lei prevé
gue 0s mestres ou grupos de artistas sejam reconhecidos por seus trabalhos na
area da cultura popular e devam receber um beneficio mensal. Membro da
Academia de Artes, Letras e Ciéncias Arapiraquense, Tedfanes recebeu e ainda
recebe diversos prémios e homenagens, dentre os mais recentes, destaco o de
artista mais popular da cidade de Sao Paulo, 2015, e palhaco homenageado no 8°
Encontro Internacional de Palhacos, promovido pelo Circovolante, em Mariana,
2016.

Dedico parte da minha pesquisa ao Palhago Biribinha por admiragdo e
respeito a esse artista que, por onde passa, ensina o saber popular nordestino da
arte do palhago. Registrar e difundir esse conhecimento fortalece os estudos do
circo e do teatro popular na formacao de artistas e académicos das artes cénicas no
Brasil, contribuicdo que ja vem sendo percebida desde o século passado, tal como

indica o elogio de Alcantara Machado:

Sao Paulo tem visto companhias nacionais de toda sorte. Intocaveis.
De todas elas, a Unica nacional, bem mesmo, é de Piolim! Ali no
Circo Alcebiades! Palavra, Piolim, sim, é brasileiro. Representa
Dioguinho, o tenente Galinha, Piolim sécio do Diabo, e outras coisas
assim, que ele chama de pantomimas, deliciosamente ingénuas,
estupendas, brasileiras até ali. [...] As outras companhias, sempre
dirigidas pelo brilhante ator patricio Fulano, e das quais faz parte a
inteligente estrela Beltrana, caceteiam a gente com pecgazinhas mal
traduzidas e bobagens pseudo-indigenas. (MACHADO, 1926, p. 2)

Zhttp://legis.alepe.pe.gov.br/arquivoTexto.aspx?tiponorma=1&numero=12196&complemento
=0&ano=2002&tipo=&url=
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A crbnica escrita para a Revista Terra Roxa e Outras Terras?®, dedicada ao
que acontecia em Sao Paulo, na década de 1920, tem ainda atualidade. Faz um
alerta para o descaso com 0 circo e com o teatro popular no Brasil. Ainda
valorizamos mais os artistas estrangeiros do que os artistas brasileiros. Afirmacao
que nao é fundamentada pelo discurso de autoafirmacgdo ufanista, nem pela busca
de uma identidade do teatro e do circo nacional e tampouco pelo desprezo da
criacado artistica das companhias de teatro e de circo de fora do pais. Sei da
influéncia e do fascinio que esses aspectos exercem sobre nossos artistas. E
necessario estar sempre alerta, ainda que esse quadro pintado por Machado ja
tenha melhorado e haja um despertar de interesse académico pela pesquisa na area
do teatro popular e do circo. E fundamental que continuemos lutando por esses

espacos e incentivando esses estudos.

Paralela as pesquisas académicas, ha uma continua luta social pelo
reconhecimento dos direitos dos artistas da cultura popular e do circo. Os circenses,
por exemplo, conseguiram que a arte circense fosse reconhecida socialmente como
trabalho?® e o circo, como espago necessario para a realizacdo desse trabalho,
devendo assim ser preservado como Patriménio Material e Imaterial. Mesmo apds a
regulamentacéo das profissdes, o preconceito ainda é visivel. A conquista desses
direitos impde aos 6rgdos publicos o incentivo de financiamento através de renlncia
fiscal e prémios destinados exclusivamente a arte circense. O reconhecimento néo
chegou a tempo de salvar parte da histéria documental da Familia Silveira que,
durante a década de 1960, sofreu com duas enchentes e um incéndio, tendo todo o

seu acervo destruido.

Esses fatos perpassam o relato de Tedfanes Silveira, permeiam sua historia e
a de sua familia, surgem quase por acaso, no meio de uma frase, quando o artista
contava a chegada dos Augustos, dos Brancos e dos Mestres de Cena no Brasil, ao
se referir ao registro fotografico dos Clowns que trabalharam com seu pai. Essas
tragédias que arrasaram o Circo Magico Nelson fizeram com que grande parte do

registro documental se perdesse, mas ndo apagaram a memoria do palhaco.

% Periédico modernista publicado em Sdo Paulo, em 1926, do qual Alcantara Machado foi
mentor e diretor

26 Verificar http://www.ocupacoes.com.br/legislacao
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E eu cheguei a ver isso, infelizmente, ndo temos nenhum registro
fotografico, assim, s6 temos registro fotogréfico do papai de palhaco
€ muito pouco, quase nhada, porque, como nos sofremos duas
enchentes e um incéndio, entdo nés perdemos muitos arquivos,
muitos?’

Assim, como a crbnica da revista Terra Roxa e Outras Terras que traz a tona
a memoria do artista Abelardo Pinto, o Palhaco Piolim, no Circo Alcebiades, e sua
influéncia na criacdo do teatro moderno no Brasil, percebo a recepcao, a absorcéo e
a transformacdo dessas influéncias nas entrevistas realizadas com Teofanes
Silveira, quando, ao referir-se aos conceitos e procedimentos utilizados no circo de
sua familia e de outros circos contemporaneos, vejo, nitidamente, como os termos,
nomenclaturas estrangeiros eram recebidos e transformados pelos circenses

brasileiros.

Através das memorias do artista Teofanes Silveira, o palhaco Biribinha,
procuro compreender oS mecanismos para a criacdo e difusdo da palhacaria
brasileira. Caminhar pela tortuosa e estreita estrada da memoria €, pois, o desafio
gue me levou ao encontro com mestre Tedfanes, que completou, em 2016, 58 anos
de carreira. Do artista, transborda a histéria do palhaco, do teatro popular e do circo
brasileiros. Enxergo, na poesia em forma de entrevista, a generosidade e a alegria

de tornar vivas as lembrancas.

Entrevistei 0 mestre no Teatro Fabrica das Artes, nos dias 17,18 e 19 de
junho de 2016, na cidade de Americana - SP. Manter vivo 0 que aprendeu no
picadeiro do Circo Magico Nelson, de propriedade de seu pai, onde atuou ao lado
dele e de outros tantos palhacos e transmitir essa vivéncia aos seus filhos é o que
ele deseja. Como ja citei anteriormente, “palhaco bom é palhaco velho”, mas o velho
um dia foi mogo, ouvir 0s mais mogos e com eles também aprender é parte da

sabedoria de Biribinha, um verdadeiro mestre em seu oficio.

A partir desse momento, passo a tratar Tedfanes como Biribinha, uma vez
gue é impossivel chama-lo pelo nome do registro civil, afinal, ele ndo se difere de

muitos outros palhacos que atendem pelo nome que receberam no picadeiro.

27 Entrevista realizada no dia 17/06/2017 - parte 3 - 00h32min47seg
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Em quase toda entrevista concedida por Biribinha sempre se faz a seguinte
pergunta: _ Entdo, Biribinha, como tudo comecou? Quem foi o primeiro palhaco que
vocé viu? Eu ndo poderia deixar de fazer essas perguntas. Quando Biribinha me
disse que tudo comecou com uma poesia, eu nao resisti e pedi logo que ele a

declamasse. Recebi a seguinte resposta:

Vocé sabia que é a primeira vez que estdo fazendo assim, a
curiosidade de fazer assim, de quando eu falo que tudo comecou
com uma poesia, ninguém nunca pediu para eu declamar, é a
primeira vez, eu falo foi um poema, ah é, foi e tal, mas nunca
insistiram de ouvir, de saber como era esse poema.?

Poesia para mim combina com nariz vermelho, que sangra no picadeiro,
provoca o choro do palhaco e faz o povo na arquibancada rolar de rir. Como diz o
poeta: “Poesia é brincar com palavras, como se brinca com bola, papagaio, pido. S
que bola, papagaio, pido de tanto brincar se gastam. As palavras ndo: quanto mais
se brinca com elas, mais novas ficam.” (PAES, 1996, p.[?] ). Assim como Biribinha
gue se reinventa a cada brincadeira. A poesia, na familia Silveira, é o ventre que
gestou a vida dos palhacos. Se tudo tem um comeco, foi com ela que tudo comecou.
Bem antes de estrear nos picadeiros, palcos e pracas, antes mesmo de atender pelo
seu duplo, o Palhaco Biribinha, a poesia atravessou a sua vida. Seu Nelson, pai de
Biribinha, estava concluindo o ginasio, em um colégio de Salvador - BA. O diretor o
convidou para declamar, na festa de formatura de fim de ano, o poema Virtude ou
Crime? que também encontramos com os homes A Morte do Saltimbanco e A Filha
e o Saltimbanco. Essas versdes, assim como a declamada por Biribinha sédo de
dominio publico, € um poema transmitido oralmente e nos registros escritos que

encontrei em blogs de poesia consta que é de autor desconhecido.

O poema dramatico narra a histéria de um pintor que tem sua filha roubada
por um dono de circo. Apés esse fato, o artista vende seus quadros e s6 pensa em
dar fim a sua vida. Diante dessa situacédo de desespero e depresséo ele se entrega
ao alcool. A embriaguez € sua companheira de todos os dias e a esperanca de
reencontrar a filha é o pdo que o alimenta. O artista passa a perambular pela cidade

e em um dia, no més de agosto, em frente a um circo, ele ouve a plateia

28 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - parte 2 - 02h00min30seg
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enlouquecida entre risos, gargalhadas e aplausos. Resolve entrar e depara-se com a
seguinte cena: uma crianga no picadeiro na doma de animais selvagens e a seu lado
0 Mestre de Cena. Ele reconhece a crianca como sua filha, ao ver o seu sinal
carmesim de nascenca. Reconhece também o maldito que roubara sua filha,
interrompe o0 espetaculo e, mais enfurecido do que as feras, avanca sobre o
saltimbanco e esmaga seu cranio no picadeiro. Levado a julgamento, os jurados
logo pedem sua condenacdo, mas o homem solicita ao juiz permissao para fazer
sua defesa — que constitui a maior parte do texto do poema — e, ap0s ouvir o réu, o

magistrado decreta a sentenca.

Cala-se o réu e chora o povo. Lagrimas de remorso e pesar
emudeceu a turba, caso novo, juiz, advogado, promotor, todos a
chorar, levanta-se e exclama o magistrado. O juiz, o intérprete das
leis dos tribunais e fala: _ Sou um pai como tu e estais perdoado. Eu
velho como sou faria muito mais, corre voa ao lar querido, deposito
de lagrimas e dores, restitui a paz, da-lhe a vida faz as paixdes os
teus amores. Que ainda tivesse chegado a tempo a flor mimosa que
de tuas méos roubaram em teu jardim ainda n&o perdeu o frescor da
rosa e nem a pura fragrancia do jasmim.?°

Apos declamar a poesia, Biribinha retoma o relato e conta que o diretor da
escola diz ao seu pai que o destino dele tinha sido tracado naquela noite: o palco. E
ao aluno indaga: _Por que vocé nao faz um curso de artes dramaticas? A resposta
de Nelson Silveira é simples: _Sou pobre, ndo tenho condi¢cbes de fazer este curso.
Eis que o diretor diz: _Vou pagar um para vocé. E, assim, Nelson inicia o curso de

artes dramaticas e, ao mesmo tempo, o de direito.

Quando Biribinha relata esse fato, ao mencionar os parcos recursos do pai
gue o impediam de realizar o curso, acredito que, nas entrelinhas, podemos ler que
ele ndo se dedicaria ao teatro por acreditar que o curso nao lhe traria um futuro
rentavel, por esse motivo escolheu fazer também o curso de direito. Porém, a
paixdo pelo palco o afasta do curso de direito no terceiro ano da faculdade. Em
1939, Nelson abandona o futuro como advogado e foge com o Circo Guarany,

dando inicio a sua carreira de artista circense.

2 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - parte 1 - 6horas00min00seg.
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De como foi a fuga e o inicio da vida do pai, Birinha ndo se recorda, pois viveu
apenas 26 anos em companhia dele. Alguns detalhes lhe escaparam. J& a origem
do primeiro circo e do nome de palhaco do pai, ele se lembra muito bem. Ainda
jovem, seu pai conheceu o palhaco negro Biriba. O Sr. Nelson o admirava tanto que
logo apds o falecimento do artista, passa a utilizar o nome de Biriba em homenagem

ao palhaco negro.

As andancas de Sr. Nelson pelo sertdo nordestino o levam, em 1946, a
Garanhuns - PE. Na época, era integrante do Circo Teatro Sa. Nessa cidade,
hospeda-se no Sao José Hotel, de propriedade de Anténio Ferreira da Silva. Nesse
hotel, conhece Expedita Silveira, filha do proprietario. Apaixona-se pela moga e com

ela se casa. No ano seguinte, com a ajuda do sogro, levanta sua primeira lona.

Meu pai constréi um circo financiado pelo meu avé. Que passou a se

chamar Circo Teatro Nelson, € o primeiro circo da nossa familia.
Tinha 0 nome dele e tinha a obediéncia do circo, que era o picadeiro,
e do teatro. [...] tinha as cantoras, sambistas, declamador de poesia,
porque ja € um modelo que vem do Benjamim de Oliveira. Declamar
o0 poema no final. E o circo veio andando, andando e quando chega
em llhéus - BA veio uma tempestade e devorou o circo acabou com
tudo e meu pai ndo teve mais condigbes de erguer o circo. Naquele
ano, os artistas foram embora, foram dispensados. Meu pai pegou as
malas de m&o e foi para o Circo Zoolégico onde eu nasci.*°

O Circo Teatro Nelson € o primeiro circo da familia. Na fala de Biribinha, um
ponto chama a minha atencdo: a solidariedade dos circenses. Em algumas
conversas informais com outros palhacos nascidos em circo, soube que, logo apés
um desastre que destruia o circo, era comum a unido entre os artistas circenses que
acolhiam em seus circos as familias que haviam perdido tudo ou quase, nesse tipo

de situacao.

Sula Mavrudis relata que o circo-teatro, teatro de pavilhdo ou circo teatro
pavilhdo € uma forma muito peculiar do circo que surge no Brasil, em 1918. Com o
surto de gripe espanhola no pais, as pessoas afastaram-se dos espacos fechados e
para atrair de volta o publico ao circo, o palhaco, cantor e compositor Benjamim de

Oliveira comeca a encenar pecas no Circo Spinelli no Rio de Janeiro — RJ. Primeiro

30 Entrevista realizada em 17/06/2016 - parte 3 - 03h30min00seg
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sdo apresentadas cenas inspiradas em contos de fadas, depois encena operetas
como a Viuva Alegre. (MAVRUDIS, 2011, p. 46).

Como ja mencionado, Nelson Silveira escreve em seu primeiro letreiro Circo
Teatro Nelson, mas ele possuira outros circos, como o Circo Magico Nelson, que
apesar de nao conter no nome a palavra teatro, continua com atra¢des que remetem
ao circo-teatro. Bastante conhecido em todo pais, o circo-teatro apresenta
caracteristicas distintas do circo de tiro, como € conhecido o circo de variedades,
gue possui atracOes de carater estritamente voltado para as técnicas circenses, com
nameros de equilibrio, acrobacia, trapézio, malabares, doma de animais, magia e
palhagos. E um tipo de circo que faz curtas temporadas nas cidades por onde passa,
pois seu repertério ndo é tdo variado. O circo-teatro, além dos numeros de
variedades, poderia apresentar sempre uma novidade a cada semana, como
espetaculos teatrais e shows musicais. Era uma forma de manter vivo o interesse do
publico e, assim, permanecer no local por mais tempo. Os circos-teatro também
cumpriram um importante papel na cultura teatral, uma vez que muitas cidades nao
possuiam casas de espetaculos, voltadas para a elite, ja que o teatro era arte para
“civilizados” e ndo para o populacho. Com o circo, 0 povo poderia assistir as mais,

diversas encenacgoes teatrais. Sula Mavrudis caracteriza o circo-teatro

[..] como uma atividade diversificada no universo circense. [...]
Nesse espaco, aconteciam além dos numeros de variedades e das
pecas de teatro, shows musicais apresentados pelos proprios
circenses ou por artistas de radio e tv, luta livre, projecdes de filmes e
principalmente teatro popular. [...] Atribui-se a popularizacdo desta
modalidade nos circos brasileiros, ao talento e carisma do palhaco
Benjamim de Oliveira. [...] A ideia ndo era exatamente uma novidade.
Nos primérdios dos circos equestres, existiam apresentagfes de
teatros, os dramas equestres ou hipodramas [...] o Amphiteatro
Astley ja tinha um palco associado ao picadeiro. (MAVRUDIS, 2011,
p. 45)

As apresentacdes no circo-teatro eram divididas em trés partes: na primeira,
vinham os nuameros de variedades, acrobacia, equilibrio, malabares, etc., na
segunda, uma peca teatral e na terceira, uma apresentacado musical. Essa forma de
espetaculo passa a ser uma caracteristica de muitos circos no Brasil, principalmente

0S menores que circulavam pelo interior e periferias das grandes cidades. A
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principio, a auséncia de teatros € o que atraia o publico, mas a popularidade das
pecas, extremamente variadas, e dos artistas motivavam as pessoas a ir ao circo.
Esse periodo é tratado por muitos pesquisadores, a exemplo de Mavrudis, como um

fendmeno de popularizacéo do teatro.

Na década de 1940, o circo-teatro achava-se em grande
desenvolvimento, as pecas alcancavam cada vez mais sucesso e a
popularidade do circo aumentava. Em 1950, todos os circos no Brasil
tinham teatro. Ao chegar a cidade, logo o publico corria para
perguntar que pegas seriam encenadas. (MAVRUDIS, 2011, p. 46)

Os grandes sucessos de bilheterias do circo-teatro, tais como E o Céu Uniu
Dois Coracdes, A Flor de Manaca e As Almas pertencem a Deus levavam multidées
aos circos, onde o publico vivia uma montanha russa de emocdes entre prantos e
explosfes de gargalhadas. Se o picadeiro ia muito bem, obrigado, 0 mesmo nao se
poderia dizer dos palcos. No mesmo periodo citado, o teatro moderno brasileiro
passava por uma crise de criagcdo e por uma tomada de consciéncia teatral. As
criticas teatrais, escritas entre os anos de 1947-1955, para o Jornal O Estado de
Séao Paulo, reeditadas, em 2001, pela editora Perspectiva, tragam um panorama da

producéo teatral brasileira nesse periodo, segundo Décio de Almeida Prado:

O teatro brasileiro, como todo mundo sabe, atravessa uma
verdadeira crise de crescimento. [..] Estamos no momento da
construgdo, vivemos no presente e para o presente. Ora, o problema
porventura mais cruciante entre nés é o da criacdo de uma
consciéncia teatral, essa qualquer coisa vaga e indeterminada que
antecede e prepara a acdo, compreendendo, por exemplo, desde o
conhecimento preciso de como se ilumina um palco até a discussao
a respeito da natureza estética do fenbmeno teatral. (PRADO, 2001,
p. XVIII)

Prado aborda uma realidade especifica do teatro na regido sudeste do pais,
principalmente a producéo teatral na capital paulista. No Circo Teatro Nelson que,
nesse periodo, estava no sertdo nordestino e nos outros circos, essa crise de
criagdo e tomada de consciéncia teatral parece ndo ter chegado, pois, neles a
representacdo era uma necessidade diaria. Apresentar espetaculos teatrais

significava fazer a bilheteria, de onde se tirava o sustento das familias. No entanto,
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surge uma ameaca que vai bater no batente dos circos, a televisdo. Com o passar
do tempo, as novelas tornam-se um fenémeno de audiéncia e acabam sendo vistas
como ameaca pelos donos de circo e pelos artistas circenses. Nelson Silveira,
entretanto, teve outra visdo desse problema. Como ja vimos, nos circos-teatros era
possivel acontecer uma variedade de apresentacdes. O Sr. Nelson, como quase
todos os circenses, era admirador das novidades. Entre baixar a lona, como muitos
dos seus colegas estavam fazendo, ou aproveitar-se do advento da televisao, ficou
com a segunda opcao. Naquela época ndo existia essa denominacdo, mas o Sr.

Nelson era determinado.

Na vida errante do circense, as novidades sdo absorvidas para que o povo
nao perca o interesse pelo circo. O cinema, a televisdo, a musica tornam-se fontes
de inspiracdo para os palhacos na criacdo de pecas ou como um atrativo do
picadeiro. Em uma jogada de mestre, o Sr. Nelson promove, na década de 1970,
uma sessdo de novela no circo. Nessa época, a televisdo ndo estava em todas as
casas dos brasileiros, longe disso, entdo era comum as pessoas se juntarem em
mercearias, bares, restaurantes para assistirem, entre outros programas, novela e
telejornal. Quando Irmaos Coragem, novela de Janete Clair, torna-se um fenébmeno

de audiéncia na TV, eis a estratégia do Circo Magico Nelson:

O circo no Brasil ele passou um periodo dificil que foi nos anos 70
guando a Televisdo entrou com forca que a novela das oito era o
circo de teatro que as pessoas iam para assistir. Quando foi lancada
a novela Irmaos Coragem ainda em preto e branco, nos anos 70,
entdo os circos comecaram a sofrer com isso porque 0 povo ja se
fechava em casa pra assistir. [...] Ai 0 que acontece, meu pai diz
assim: _ Ta todo mundo baixando a lona, todo mundo acabando por
causa da televisdo. Comprou um televisor, colocou no palco, ajustou
0 som do televisor nas duas bocas de autofalante de som, dois
projetores de som, para poder atingir a todos dentro do circo e eu sai
de perna-de-pau na rua fazendo propaganda e anunciando: _ Circo
Magico Nelson, tem uma televisdo gente, tem um aparelho de
televisor, vocé assiste a novela e depois da novela comeca o
espetaculo! E a nossa lona ndo baixou porque quase ninguém podia
comprar um televisor no bairro, todo mundo ia pra assistir, era nas
pracas um televisor na praca publica. No picadeiro, no palco, ai o
povo pagava para assistir, porque néo tinha dinheiro para pagar um
televisor, mas no Circo Magico Nelson tinha um televisor de marca
SEMP que era um movel enorme. [...] Ai o pessoal sentava assistia a
novela quando terminava, a cortina fechava e tinha 15 minutos para
comecgar o0 espeticulo enquanto isso iam até o sagudo de entrada
comer sua pipoca, beber seu refrigerante, [...], e coisa e tal porque
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vai comecgar o espetaculo. Por esse motivo ndo baixamos a nossa
lona.3!

Por uma questdo de sobrevivéncia, 0s circos precisavam se adequar as
demandas do publico, como € o caso dos circos atuais, que exibem em suas
sessOes, adaptacOes de filmes infantis que sdo sucessos de bilheteria no cinema,
apresentando os personagens favoritos das criancas. O problema hoje é que essa
programacao esta tomando o lugar dos palhacos e das demais atracdes circenses, 0

que ndo ocorria na época do Circo Magico Nelson.

A familia Silveira enfrentou os desafios impostos pela vida itinerante,
ancorada na sélida integridade e empreendedorismo do Sr. Nelson Silveira e na arte
de D. Expedita, mulher que era a estrela da companhia, cuidando tanto dos filhos

como do picadeiro.

FIGURA 3 - Sr. Nelson Silveira e Sra. Expedita Silveira
FONTE: arquivo da Familia Silveira.

Ela era a voz afinada que acompanhava Biriba nas apresentacdes. Apesar da
saude fragil, nunca se deixou abater pelas dificuldades. Em conversa que nao foi

registrada pelo gravador, mas anotada em um diario de campo escrito durante o

31 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - parte 03 - 00h20min30seg
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periodo das entrevistas, Biribinha conta uma historia do seu pai que demonstra sua

retiddo de carater.

Durante toda sua vida o dono do Circo Magico Nelson foi um homem
rigoroso, cumpridor de suas obrigacdes. As vezes, no final da
sessdo, levava todo o dinheiro da bilheteria para casa, reunia os
filhos em torno da mesa, colocava o dinheiro e perguntava: _ De
guem é esse dinheiro? Biribinha, o mais velho, tentando demonstrar
sabedoria, dizia: _ O dinheiro € nosso, porque trabalhamos, suamos
a camisa. O pai respondia: _ Ndo. Mandava chamar o secretario do
circo, homem responsavel pela administracdo, pedia a lista das
obrigacgbes, feira, transporte, cachés dos artistas e demais despesas
e ia pagando. Os filhos viam o bolo diminuir e se entreolhavam. Ao
final, com poucas notas sobre a mesa, o velho dizia: _ Agora, sim!
Esse dinheiro é nosso. Um homem honesto ndo esquenta dinheiro
dos outros, € melhor dormir com fome do que amanhecer com
dividas. Ensinem isso a seus filhos e netos, e se vocés ndo o
fizerem, ndo digam que sdo meus parentes.*

Essa passagem mostra a honestidade do Sr. Nelson que, mesmo diante das
dificuldades encontradas na estrada, nunca agiu incorretamente com os artistas. Em
varios momentos percebi esse tom no discurso de Biribinha, como se o entrevistado
dissesse que o0 povo de circo era o contrario do que as pessoas pensavam haquela
época, eram honestos e trabalhadores, ndo roubavam criangas, como é relatado no

poema Virtude ou Crime?

Nas entrevistas, Biribinha sempre fez questdo de mencionar as virtudes do
pai, 0 respeito para com os artistas, o zelo com os materiais de trabalho, figurinos,
cenarios, equipamentos e, principalmente, com a lona, sempre limpa e costurada.
Seu pai sempre passava em revista o elenco antes de entrar em cena, examinava
até as solas dos sapatos, que deviam estar limpas, dizia que o publico merecia o
devido respeito, pois ele € quem colocava comida na mesa dos artistas.

32 Diario de Campo - 17/06/2016
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FIGURA 4: Circo Magico Nelson, em Tobias Barreto - SE, 1971
FONTE: arquivo da familia Silveira.

Lona furada s6 é bonita na poesia. Na turné por Tobias Barreto - SE, o Circo
Magico Nelson estava com a lona com varios furos. I1sso repercutiu negativamente
na cidade, ninguém iria a um circo como esse. Sr. Nelson pegou todas as suas
economias e comprou uma lona nova, encerou-a, como de costume, com cera em
pasta e querosene. Reinaugurou o circo, com a lona novinha e entrada gratuita. O
povo compareceu em peso. O circo estendeu a temporada na cidade, sendo
bastante frequentado pela populagéo.

Muitas foram as historias do Sr. Nelson, que faleceu em 1977, de cancer no
sistema digestivo, na cidade de Recife - PE. A cidade que ele tanto amava levou
seu ultimo suspiro. Biribinha recebe a noticia através de um bilhete entregue por um
garoto, pouco antes da sessdo da noite comecar. Na responsabilidade de diretor do
circo, ndo podde divulgar a noticia naquele momento, com minutos para o espetaculo
comecar. Guarda o bilhete no bolso, inicia o espetaculo e, no final, informa ao
publico e a familia o falecimento do pai. O circo em luto baixa o pano por alguns
dias. Apés a morte do Sr. Nelson, o circo segue temporada com Biribinha na
administragcdo. Chegando a Natal - RN, ele desiste, abandona o circo, passa a

direcédo para o seu irméo Iran Silveira e retorna a Arapiraca - AL.
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Antes de tornar-se o diretor do circo e até mesmo antes de usar a menor
mascara, Biribinha atuou em pecas escritas por seu pai ou adaptadas de outros
autores. Atuou em 26 textos dramaticos, de géneros diversos, que foram
representados no circo. Ator, fruto do circo-teatro, herda a tradicdo deixada por seu
pai que, além de lhe ensinar a arte do palhaco, foi um excelente professor da arte de
atuar. Abaixo, Nelson Silveira, no chéo, interpretando o papel do Dr. Gilberto Silva, e
gquem tenta levanta-lo € o ator Nelson de Farias, no papel de Pedro Cruz no

melodrama O Ebrio, de Gilda de Abreu.

R

FIGURA 5 - O Ebrio, 1968
FONTE: Acervo da Familia Silveira.

A maxima que diz “todo palhaco é capaz de ser um bom ator, mas nem todo
ator é capaz de ser um bom palhago” ndo é compartilhada por Biribinha, para ele,

para ser bom palhagco é necessario ser também um bom ator, ndo ha uma

supremacia de um em relagéao ao outro.
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FIGURA 6 - As Méos de Euridice, de Pedro Bloch
FONTE: Acervo da Familia Silveira.

As Maos de Euridice, de Pedro Bloch, escrito em 1949, foi um dos mondlogos
mais montados no Brasil. O texto narra a histéria de Gumercindo Tavares, que
abandona sua esposa, Dulce, e foge com Euridice, que tinha belas maos e por
guem se apaixona. Depois, Tavares se arrepende e volta para a esposa®:. Os
conflitos familiares sdo temas recorrentes no circo-teatro e sucesso de bilheteria.
Biribinha sempre deixou claro nas entrevistas que o palhaco também pode ser um
bom ator e que o ator também pode ser um bom palhaco. A sua formacao como ator
de circo-teatro fez com que o ator surgisse antes do palhagco, mas Biribinha nunca
deixou uma funcdo em detrimento a outra. A entrada de bébado no espetaculo
Palhassada Musicada expfe toda sua habilidade de ator. Essa é uma licdo que

aprendeu com o pai e repassa para os futuros palhacos.

[...] e ele [...] Nelson Silveira [...] falava também que existia uma
necessidade muito grande do palhago ter uma veia dramética, uma
veia de interpretagdo do ator, até porque o palhago vive todas as
emocdes [...] entdo ele achava também que o palhaco devia ter um
bom trabalho de ator.3*

33 https://www.skoob.com.br/as-maos-de-euridece-3912ed4
34 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - parte 2 - 00h03min33seg
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Essa fala de Biribinha, que coloca ator e palhaco caminhando juntos, é
fundamental para a formacdo dos novos artistas, porque ainda existe muito
preconceito no meio artistico, tanto circense quanto teatral, de que atores que se
formam em escolas de teatro ndo possuem a competéncia para serem palhacgos e
palhacos que passaram por escolas de circo ou vém de familias circenses néo
possuem a competéncia para serem atores. Durante a minha caminhada, senti na
pele esse preconceito, afinal, varios companheiros de trabalho na palhacaria
ironizavam minha formacdo de ator na Escola Livre de Teatro do Instituto de
Filosofia, Artes e Cultura da UFOP.

Quando um mestre da palhacaria expde sua formacao, que passa pelo teatro,
vejo como € importante conhecer a histéria de nossos palhacgos e principalmente a
do circo-teatro no Brasil, pois alguns preconceitos, principalmente o que sofri com
relacdo a minha formacdo, podem cair por terra. Antes de conhecer Biribinha,
considerava como verdadeiro o palhagco da tradicdo circense. Em 2007, assisti a
uma apresentacdo da Turma do Birinha, no Circo Escola Picolino, em Salvador - BA.
Fiquei comovido e admirado. Aproximei-me do Biribinha e, um pouco desconsertado,
lhe disse que também era palhaco, mas ndo de uma familia de circo. Ele falou com
conviccdo: _ Sao vocés que estdo ajudando a levantar e manter a tradicdo dos
palhacos, ndo deixe que nao ser de uma familia circense se torne um problema para

seu trabalho, continue.

Essa conversa no picadeiro do circo demonstra como Biribinha permite a
interacdo com o novo. Isso é decorrente da sua formacao profissional, foi assim que
ele aprendeu. Biriba, o Sr. Nelson, foi o primeiro palhaco quem assistiu, embora a
carreira de Biribinha tenha comecgado nas poltronas do cinema. Quando crianca
Tedfanes com seu pai foi assistir ao filme Marcelino Pao e Vinho, ndo apenas uma
vez, foram a varias sessdes. A cada ida ao cinema, o pai chamava atencdo para um
detalhe do personagem principal. Com sete anos de idade, 0 menino ndo imaginava
qual era a intencdo do pai, que era a de prepara-lo para interpretar Marcelino no

circo-teatro.

O Biribinha surge no ano de 1958, na cidade de Angra dos Reis-RJ
no Circo Pavilhdo Teatro Copacabana, anos 50 foi 0 segundo circo
de meu pai, ai no mundo arrebentou uma fabula que acabou virando
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flme que é de Marcelino Pao e Vinho, “uma fabula espanhola” e
Pablito Calvo na época era o protagonista, e com aquele sucesso
todo meu pai, como era dramaturgo e adaptador... ai meu pai foi e
assistiu ao filme, ai ele disse, Netinho, que € meu apelido na familia,
ele disse Netinho vamos ali assistir ao filme, eu vou até dizer o nome
do dono do cinema Eduardinho, e as filas dobravam a esquina pra
assistir Marcelino P&o e Vinho®°.

O cinema fecha e o circo abre para apresentar Marcelino Pao e Vinho. Sr.
Nelson j& havia adaptado o filme para o teatro, e no papel de Marcelino, estrearia
Netinho/Teofanes. A temporada foi um sucesso, casa cheia em todas as
apresentacoes. Encerrada a sua primeira participacao no palco, veio logo o segundo
desafio, a montagem do melodrama, inspirado na musica de Vicente Celestino e
roteirizado por sua esposa Gilda de Abreu, Coracdo Materno. O menino tinha a

incumbéncia de interpretar um papel cémico, Felisberto, o garoto de recados.

Um melodrama fantastico, na verdade a Gilda de Abreu escreveu um
romance, através da musica, e ai 0s circos comegcaram a achar a
histéria interessante, ai faz o melodrama para o circo. Papai vai e faz
a adaptacdo do romance de Gilda de Abreu e da musica de Vicente
Celestino e traz para o palco do teatro, do circo-teatro, outro sucesso
e me convida para fazer o contraponto comico no espetaculo.®®

Ensaios, cenarios e figurinos, estreia a peca. Logo na primeira cena, quando
Felisberto entrava para dizer que havia uma senhora procurando pela dona da casa
e pergunta o que deveria responder. Ele faz uma confusdo danada com o texto e
acaba saindo um _ Nossa Senhora! no meio da fala, percebe os risos e quando
estava para sair de cena, passando por um jarro de flores, para, cheira as flores e
solta uma piada de improviso: _ Hum que fedd cheiroso! O publico cai na
gargalhada. O palhaco Birinha se valera desse borddo por um bom tempo. Apds a
temporada o pai Ihe chama na Barraca para conversar. E essas sdo as palavras
que uma crianca de sete anos ouve do dono do circo: “Vocé fez um drama e

conseguiu emocionar as pessoas e fez as pessoas chorar. Fez um melodrama e fez

35 Entrevista realizada no dia - 17/06/2016 - parte 2 - Oh4min54seg
36 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - parte 2 - 2h09min03seg
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as pessoas sorrirem. Ndo tem outro caminho, quem consegue fazer chorar e fazer

sorrir tem que ser palhago™’.

E maravilhoso ouvir essas palavras, confesso que fiquei emocionado nesse
momento da entrevista. Ouvir essas palavras é algo totalmente incomum, ainda mais
quando o assunto € o palhaco. Relaciona-se o palhaco ao riso, a descoberta do
ridiculo, nunca ao choro, a emocao, a sensibilidade. Quando a pesquisa me revela
que, na década de 1950, um dono de circo tem essa sensibilidade para falar da
importante funcdo do palhaco, surgem os questionamentos: Quando foi que nos
distanciamos desses ensinamentos? Como nos esquecemos desses artistas? E por
gue comegamos a valorizar mais os livros que falam sobre os palhacos do que os
préprios palhacos? Ha pouco tempo, quando uma oficina com um palhaco europeu
era oferecida, nos acotoveldvamos para fazer a inscricdo e pouca era a importancia
dada as oficinas com palhacos tradicionais de circo brasileiro. Essa realidade,
paulatinamente, vem se transformando. Os festivais estdo redescobrindo os
palhacos do circo popular e as universidades comecam a abrir as portas para

pesquisas nessa area.

No capitulo 2, em que abordei a questdo do riso, me parece que deixei clara a
pertinéncia do tema quando se trata do palhaco. Com Biribinha, aprendi, em sua fala
recorrente, que ndo somente o riso € finalidade do palhaco; cabe a ele também levar
a emocao para o publico. O riso e o choro séo funcdes do palhaco. Ndo o choro da
dor, mas o choro da emocé&o. Quando Biribinha levanta a questdo de que o riso e 0
pranto sao ac¢les vitais do palhaco, vejo que € uma afirmacdo que faz sentido,

encontrando eco na seguinte afirmacéo de Helmut Plessener:

O carater impulsivo do riso e do choro se manifesta acerca dos
movimentos de expressdo emocional. E o poder da exaustdo e da
comocdo de quando somos tomados pelos sentimentos que
expressamos na mimica e nos gestos, o motivo de estarmos felizes
ou tristes, engracados ou emocionados, quando surgem nao
dominamos, esses sentimentos apoderam-se de nds e sobre eles
ndo temos controle, quando vém a tona sdo descarregados. E o
grito inarticulado e ndo a linguagem articulada disciplinada, o riso e o

37 Entrevista realizada no dia 17/06/2016 - parte 2 - 00h11minOlseg
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choro surgem de nossos mais profundos sentimentos, da nossa vida
sentimental.® (PLESSENER, 1960, p. 37)

O palhago é capaz de emocionar e alegrar, ndo é apenas um animador de
plateia, pode coloca-la em contato com os seus mais profundos sentimentos,
levando tanto ao riso quanto ao pranto. Plessener afirma que somos tomados por
esses sentimentos, que sao expressos no corpo. O corpo € a casa da alma do
palhaco, que se comunica levando ao riso ou ao pranto. A sensibilidade é
necesséria ao trabalho do palhaco, pois ndo podemos nos expressar apenas a partir
da bobagem que, embora fundamental para o oficio, necessita da companhia da
emocado. Para Biribinha, o palhaco exerce sua habilidade ridicula para encantar,
emocionar, alegrar e refletir com a plateia sobre o mundo contemporaneo e nao
somente animar aguele que paga o ingresso para esquecer os problemas cotidianos

ou para simplesmente matar o tempo.

O riso foi colocado nessa dissertacdo com varias funcdées que transitam entre
o angelical e o diabdlico, a ironia e o humor. Trazendo a tona a animalidade
humana, como Bergson ja disse, o homem é o Unico animal que ri. A partir da
entrevista com Biribinha, constato que o homem € o Unico animal que ri de si mesmo
e com esse riso emociona o outro e “a partir do momento que alguém faz o outro rir,

isso é magico, € sagrado” (Leo Bassi, Correio Brasiliense, 2015/05/31).

Aos sete anos, Teofanes ja era ator e havia feito o povo rir e chorar, era o
momento de iniciar seu caminho na palhacaria e fazer vir a cena o Biribinha. O pai o
prepara junto com a sua irma Mércia Silveira, dois anos mais nova, para o nimero O
Palhacinho e a Sua Baiana. Eram comuns as apresentagdes em que a mulher fazia
0 papel de baiana, cantando um samba e o palhaco acompanhava fazendo as
piadas. A mde ensinou uma musica para Mércia cantar. Tudo pronto, os dois
preparados para entrar em cena. A estreia foi em um dia de matiné. As matinés sao
0s espetaculos diurnos que acontecem no circo, geralmente vendem para as

escolas e assim garantem a bilheteria e divulgam as atracfes que serdo exibidas no

38 El carater eruptivo de la risa y del llanto se mueve em la cercania de los movimentos de
expresion emocionales. Del mismo que el poder de agotamento y del estar conmovido, por
los sentimentos se expressa y del estar conmovido por los sentimentos se expressa la
mimica y em los gestos, el motivo alegre o triste, comico o conmovedor se apodera de
nosotros y tiene que descargarse. Mas parecidos al grito inarticulado, la risa y el llanto
suben desde la profundidad de la vida sentimental. Tradu¢cdo minha.
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espetaculo da noite. E, nesse dia, a escola que foi a matiné era justamente a que o
menino Tedfanes frequentava. _ Gente, como é que vai chamar esse palhaco aqui?,
perguntou o pai & companhia. Um ator que fazia um caipira chamado Zé Lapada,
diz: _ Ele néo é filho do Biriba e num é pequenininho, entdo chama ele de Biribinha.
Assim foi batizado Tedfanes, enquanto palhaco. Quando o menino olhou pela fresta
da cortina e viu todos os seus coleguinhas de escola sentados na arquibancada,
disse que néo iria se apresentar, que nao entrava. Seu pai, entdo, logo lhe deu um
bom incentivo. Nas palavras de Biribinha: _ Passou a mao aqui no pé da orelha e
vupo! O menino foi parar no meio do picadeiro. Era uma crianca morrendo de
vergonha, olhando para a plateia e a plateia, que esperava a graca para rir do

palhaco, sé vendo o menino palhaco chorar. Assim nos conta Biribinha:

Entrei em cena chorando, machucado, machuquei o joelho, olhei pra
frente, um bocado de olhos olhando para mim, e vergonha, nervoso,
me tremendo, chorando e Mércia do meu lado, comecei a esfregar o
rosto, os olhos, comecei a misturar a maquiagem, e 0 povo comecgou
a rir, e foi muito bonito isso, porque veja s6 como é que houve o
despontar desse palhaco, a lagrima provocando o riso. *°

Das lagrimas floresceu o palhaco Biribinha. Daquele dia até hoje, com 58
anos de profissdo, ndo tem uma semana que Tedfanes fica sem pintar o rosto e dar
vida ao palhaco Biribinha para ganhar o pao cotidiano. Uma certeza ele tem, como ja
dito, é a de que o palhaco ndo possui a obrigacédo de fazer rir, mas sim de fazer-se

entender.

[...] o palhaco, ele ndo tem sO essa obrigagdo de fazer sorrir.
Inclusive, eu nem acho que ele tem essa obrigacdo. Olhe bem,
esse é meu ponto de vista. Eu acho que ele tem que se fazer
entender, o0 riso € uma consequéncia do que ele provocou, da agéo,
do ridiculo a que ele se expds.*°

Esse fazer-se entender ou comunicar, mencionado na fala de Biribinha, vem
ao encontro do que dissertei no segundo capitulo, quando me ative & relacéo entre

a plateia e o palhaco, sustentando que essa relacdo somente € possivel através do

39 Entrevista realizada no dia 16/06/2016 - parte 2 - 00h16min42seg
40 Diario de Campo, nédo datado.



106

jogo e da brincadeira, ou seja, “o riso € uma consequéncia do que ele provocou”,
como diz Biribinha, e ndo uma finalidade. Para a existéncia do palhaco, é
fundamental a presenca do publico, que ndo é posto em segundo plano, pois é com
ele que o palhaco vai jogar. Enquanto estiver em cena, o palhaco vai comunicar,
através desse jogo com a plateia, o riso ou o pranto. O espetaculo de palhaco se
fundamenta no jogo, que “por mais que possa parecer um espetaculo pronto, sem
nenhum espaco para improvisacao, o publico esta sempre contemplado no jogo do
palhaco, caso contrario o espetaculo ndo funciona” (KASPER, 2004, p.2) A voz de
Biribinha faz coro com a voz dessa pesquisadora. Ele também acredita que o
palhaco é capaz de comunicar-se através do jogo e da brincadeira. O palha¢o nédo
possui apenas a finalidade de fazer rir, essa ndo €, como ja foi dito, sua obrigacéo,
mas a consequéncia dos seus atos. Para o espetaculo acontecer, a brincadeira
precisa funcionar e o publico precisa acreditar, entrar nesse jogo e embarcar nesse

universo de ludicidade.

Ao indagar Biribinha sobre a relacdo existente entre o palhaco e o jogo, ele
cita, como exemplo, o nimero do dentista, uma entrada bastante conhecida e
montada pelos palhagos. Entra um palhago com dor de dente, com panos enrolados
ao redor da cabeca e um inchaco no lado que o dente déi, entdo

[...] entra o palhagco com uma ambulancia, derruba as ferramentas,
pega um alicate desse tamanho [...] faz um gesto significando
“‘grande” [...], uma inje¢do assim, aquilo tudo e naquele momento
todos acreditam que ele é dentista, isso € magico demais... isso é
sublime... vocé ser um palhaco, fingir que € um dentista e todos
acreditam nisso. [...] E o jogo da cumplicidade com o publico, se ele
inclusive ndo se divertir com essa brincadeira, ndo vai provocar efeito
nem o publico vai se divertir, porque também precisa participar dessa
brincadeira [...] da cumplicidade que ele passa a acreditar que isso é
verdade, quando termina, ele [...] pablico [...] diz _ Olha que tonto
gue eu sou, eu cheguei ao ponto de acreditar que aquilo era verdade,
af surtiu o efeito”.*

O jogo possui um fim em si mesmo. Ele é presente, ndo estabelece relacdo
com o passado. Esta acontecendo naguele momento, quando a magia é levada ao

publico e ele é arrebatado por esse momento. Quando surte efeito, o palhacgo

41 Entrevista realizada no dia 17/06/2106 - parte 03 - 00h47min07seg
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cumpre sua finalidade de estar em cena, como se néo existisse barreira entre a cena

e a plateia.

No decorrer da entrevista, a discussdo de um tema, ja tratado na introducéo e
no capitulo 2, é retomada: a questdo dos termos clown e do palhaco. Percebo que
sempre que buscarmos conceituar clown e palhaco, motivaremos discussdes
acirradas em relagdo aos significados e as funcdes. Apesar de sempre defender o
palhaco, por imaginar ser ele uma figura do circo brasileiro, de carater popular, com
0 passar do tempo, através de pesquisa, de oficinas, ouvindo 0s mestres da
palhacaria e principalmente ao entrevistar Biribinha, pude confirmar que o Palhaco e
Clown pertencem ao universo do circo brasileiro. Beth Dorgam, que tive o prazer de
conhecer quando participei do treinamento dos Doutores da Alegria, em Belo
Horizonte, no ano de 2013, afirma que os caminhos do clown e do palhago se

bifurcam da seguinte maneira:

O palhaco (de ‘paglia’, palha) € um tipo de artista que tenta fazer
gracas e trapalhadas, por meio de suas esquisitices, sem outras
intencdes que ndo sejam as de promover a pura diversdo no publico,

7

cujo picadeiro € o lugar de seu teatro, e cuja forma é a mais
artesanal. Ao contrario do clown, que tem um sutil desejo de
transformacéo social. (DORGAM, 2004, p. 16)

Pensar por esse viés, sendo o palhaco aquele que somente se interessa pelo
riso e pela “pura diversdo do publico”, pode nos levar a olhar para a intervengao do
bébado maltrapilho, personagem do espetaculo Palhassada Musicada, do Biribinha,
como um momento do trabalho do palhaco que n&o possui carater de critica social
contundente e eficaz. Ao contrario do que se possa pensar, 0 numero, além de ser
de uma beleza melancélica e sublime, traz & tona uma critica voraz. Como é
possivel entdo que um numero criado por um palhaco de circo possua tais
caracteristicas? A meu ver, a cena caberia muito bem no conceito de clown proposto
pela pesquisadora. No entanto, o bébado maltrapilho que invade a plateia,
atrapalhando os artistas, na verdade, € um palhaco.

A entrada do Palhassada Musicada é um divisor de &aguas na minha
caminhada como palhacgo, foi a primeira vez que assisti Biribinha, que ndo fazia o

palhaco e sim o Mestre de Cena. Descrevo esse inicio de espetaculo para que haja
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maior compreensdo da questdo que ponho em discussédo. Tudo comega com uma
cantoria tradicional de palhacos brasileiros, a trupe levanta a plateia ao som de “tem
boi na linha, tem, tem, tem, tem boi na linha, Catarina vai de trem, meu bem, meu
bem...” Ao pisar no picadeiro, o0 Mestre de Cena comega com um aquecimento da
plateia, fazendo geralmente uma brincadeira musicada de pergunta e resposta. O
Mestre de Cena cantava uma frase e o publico repetia ao final. Ele e a plateia se
alternavam: _ Eu vivia em romaria, _ia, ia, ia; _ Passei em Aparecida, _ ida, ida, ida.
Quando o mestre diz: _ Passei por Barra funda, antes de o publico responder, uma
voz no meio da plateia responde em alto e bom tom: _ Bunda, bunda, bunda. A
gargalhada é geral, mas logo o sujeito € repreendido pelo Mestre de Cena, que
retoma a brincadeira. Fica um constrangimento no ar. A coisa vai desse modo, mas,
ao final de cada deixa, o sujeito, parecendo um louco bébado, solta sua voz
dissonante com palavras de baixo caldo, causando na plateia gargalhadas, mas
também indignacdo. A situacdo fica tdo constrangedora que é solicitado aos
segurancas retirar o inconveniente da plateia. Comeca um bate boca, na verdade
um jogo de perguntas e respostas, entre o Mestre de Cena e 0 bébado que de tudo
faz uma piada, levando o publico ao riso. De repente, o Mestre de Cena, Biribinha
diz. _ Mas rapaz, vocé até parece com o Lingui¢a, meu antigo partner que saiu pro
mundo afora e nunca mais ouvi falar dele! Para surpresa geral, o bébado responde:
_ Mas sou eu, Biribinha, o Linguica! Nesse momento, aqueles que acreditavam ser o
bébado um louco do publico, percebem a presepada e comecam a rir. Mas a cereja
do bolo é guardada para o final da cena. Biribinha chama o Linguica para o picadeiro
e comeca a perguntar sobre suas roupas de palhaco, seu sapato, seu chapéu e
Linguiga diz que perdeu tudo, que se tornou um andarilho e que ficou sabendo do
show e quis entrar para brincar. Biribinha pergunta: _ Mas ndo sobrou nada daquela
época? Linguica coloca a mao no bolso e retira 0 nariz vermelho e diz: _ Sobrou
apenas isto. Biribinha fala: _ Mas isso é tudo, isso € tudo. A plateia, entre o pranto e

o riso, aplaude e inicia-se o espetaculo.

Na cena descrita, o palhaco leva o publico a agir de forma instintiva, muitos
pedem a retirada do marginal para que o espetaculo continue. Biribinha relata que
em uma das apresentacdes desse espetaculo, quase chegou a ser levado a
delegacia em uma cidade do interior de Sao Paulo, pois juntou-se com os mendigos

gue estavam na praca, fez a intervencéo e, sob a alegacdo de causar desordem
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publica, foi abordado por uma delegada que precisou ser contida pela producdo do
festival para que ndo levasse o artista para a prisao.

A critica posta nessa cena €, a meu ver, clara: quem € o artista, aquele que
estd em cena apresentando ou o louco no meio da plateia? Por que bébado,
maltrapilho, louco que esté divertindo o publico com suas tiradas ndo pode ser o
artista, sendo necessario que ele esteja de figurino para ser considerado artista?
Essas questdes sdo colocadas tdo magistralmente em cena que o publico néo
consegue perceber, racionalmente, o que esta acontecendo. Esta tdo envolto na
atmosfera do espetéculo, tomado pelo riso, que ndo consegue pensar e assim expoe
seus preconceitos e conceitos do que € arte e aceita do que é o palhaco. Em sua
conduta “civilizada” nao aceita o “louco” que esta fora desses padrées, tal como o
artista também esta. O louco € colocado como algo risivel, ele incomoda, por isso
nao € aceito, possui uma postura que distingue do padrdo, ndo se comporta para
assistir aos artistas. O palhaco é aceito pelo simples motivo de que existe uma
convencao estabelecida, homem das semelhancas selvagens que é aceito pelo
meio social. E o louco trazido a tona é, nas palavras de Michel Foucault, “entendido
ndo como doente, mas como desvio constituido e mantido, como fung¢éo cultural
indispensavel, tornou-se, na experiéncia ocidental, o homem das semelhancas
selvagens” (FOUCAULT, 1985, p. 67). Coloco a questao do louco como aquele que
€ marginalizado, que nao é aceito, e o palhaco como o marginalizado que é aceito,
como se fosse permitido a ele, o artista, ser louco porque ele esta atuando. A cena,
criada por Biribinha, engana o publico e o faz acreditar que aquele que esté fora do
picadeiro ndo € o artista, levando o espectador a manifestar a sua visdo
preconceituosa e colocando em xeque crencas e logicas que também pairam sobre

a arte da palhacaria.

E nesse limiar que vive o palhago, entre o picadeiro e a vida. No momento em
que o louco, bébado, marginal faz o povo rir, ele é o palhago, sem a necessidade de
figurinos e maquiagem. A for¢ca que essa cena possui marca a nossa pele e é dificil
esquecé-la. Talvez Biribinha seja a excecdo a regra de que clown € aquele que
possui uma verve de critica social e o palhagco serve a pura diversdo popular. Para
Biribinha, a definicdo de palhaco é outra, sendo aquele que transita, com a mesma
intensidade, do riso descomprometido ao pranto reflexivo. Foi assim que aprendeu

com seu pai, em 1958 e, como bom aprendiz, hoje, nos ensina que o palhaco existe
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ndo somente pela pura diversdo, que é também sua funcdo, que ndo devemos
subestima-lo, pois, ele é capaz de nos fazer rir, mas também de nos emocionar e de
nos fazer pensar. E a diferenca entre clown e palhago torna-se ainda mais complexa

para ser estabelecida:

[...] por volta de 1830, quando o circo comega a chegar aqui no
Brasil, ndo tem como negar que nés sofremos uma influéncia muito
grande do palhaco europeu. Entdo chega o Augusto e o Branco e o
Mestre de Cena, ele vinha no formato de Branco classico, roupas
bufantes, muita pedraria, chapéu conico, cara branca, entdo, eles
chegavam assim, papai chegou a ter Mestres de Cena assim. [...]
Resultado: ele chegou aqui e as pessoas chamavam esse Mestre de
Cena, [...] de Clown, sé que aqui no Brasil as pessoas chamavam de
Clon, acredito que até pela semelhangca de pronuncia, ou pela
dificuldade de pronunciar. E o Clon, aqui no Brasil, quando ele
chegou, ele foi se espalhando, até eu menino escutava falar isso: o
Clon do palhaco Biriba é o Maru (Jorge Star Llight), filho de seu “Pet”,
[que] era um austriaco. E 0 meu pai dizia: “o meu Clon, o meu Clon”,
eu escutava sempre.*?

O clown vai entrar no picadeiro brasileiro, segundo relatado por Biribinha,
atuando como o Mestre de Cena para o palhaco e assim torna-se o escada,
portanto, o clown é o contraponto para a cena do palhaco. Nessa concepc¢ao, 0
clown é o Branco e o palhaco, o Augusto. Assim, o clown faz o papel do sério, do
elegante, de cara branca e chapéu conico, o inteligente, a representacdo da
aristocracia, nobreza, da burguesia, do novo rico. O palhaco é o bobo, o ingénuo, o
maltrapilho, o vagabundo, o errante, o povo.

Esse conceito, em que o Branco é o clown do palhaco, supde que o palhaco
seja 0 Augusto. E uma concepgdo muito préxima da italiana, em que o clown
também exerce a funcdo do Branco, ficando a cargo do Toni o papel do Augusto. O
que reforca a hipotese de que fomos mais influenciados pelos palhacos europeus,
de origem italiana, do que de origem inglesa. Dorgam nos traz essa informacao,
referindo-se as fungdes dos tipos de palhago na Italia. “A denominagdo Augusto é
mantida em quase toda a Europa (na Italia, usa-se Toni), reservando-se o termo

clown apenas para o Branco” (DORGAM, 2004, p. 58). Com o passar do tempo,
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ocorrem, nos circos brasileiros, transformacdes nos figurinos desse clown, mas sem
perder a imposicao de sua forma, ou seja, de roupas bufantes de rica pedraria passa
a vestir terno e gravata. E interessante perceber que, para Biribinha, essa mudanca
também vai, paulatinamente, transformar clowns em palhagos. Muitos, com o passar
do tempo, comecam a fazer o papel do palhaco. A utilizacdo, pelo palhaco, de ternos
e gravatas, de tamanhos desproporcionais, pode sugerir a ridicularizacdo do clown,
com seu terno elegante e bem cortado. Percebo, na minha geracéo de palhacos, a
utilizacao de ternos como a base dos figurinos o que confirma a transicdo de um tipo
para o outro, revelada pela transformacé&o no figurino do clown. Com mudancas de
figurinos a dupla Clon e palhaco comeca a firmar nos circos brasileiros, formando a

dupla dos cédmicos no picadeiro.

E o Clon no Brasil pegou, entdo, Biribinha e o seu Clon, mais pra
frente ele vai perdendo essa riqueza da roupa e vai passar a usar
terno e gravata. Terno e gravata por ele ser o branco, o escada, por
ele ser a aristocracia, entdo, ele sempre de terno e gravata para
mostrar uma postura elegante, um homem que sabe falar, um
homem que sabe articular uma situagéo. Tanto que bons Clons, bons
Mestres de Cena, deram bons palhagos, porque ele tem a obrigacéo
de conhecer todo o repertério do palhaco, ele tem a obrigacdo de
conhecer cada passo que o palhago da porque, nos momentos de
“falhou isso”, ele em cima ja conserta. Um bom palhaco, no
picadeiro, no circo tradicional, s6 funciona bem se ele tiver um bom
Mestre de Cena, um bom Clon. Muitas pessoas chamavam Crom
também, o Crom de fulano de tal é assim, assim, assim. Que é o
escada, todos eles sdo um sé, o Mestre de Cena, o Clon, o Crom, 0
Escada. Todos eles, a fungédo é aquela.®®

E interessante perceber a cumplicidade necesséaria em cena entre a dupla,
Clon e palhaco. Como um precisa saber o papel do outro, principalmente o Clon
para intervir e consertar os possiveis deslizes do palhaco. Nao € comum, na geracao
que pertenco, os artistas quererem desempenhar o papel do Clon; a maioria quer
fazer o palhaco. Como visto, o Clon, o Mestre de Cena, o Crom, e o Escada
possuem a mesma funcdo, sendo que cada um que o interpreta emprega sua

caracteristica. A dupla firma-se nos picadeiros.

Aprender o papel do outro era tarefa importante no Circo Teatro Nelson, era

importante que os atores desempenhassem outros tipos de palhaco para entender
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melhor o mecanismo de funcionamento das cenas. Assim, Biribinha foi Mestre de

Cena de seu pai e depois desempenhou a fungéo de palhago no circo.
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FIGURA 7 - Tedfanes Silveira é Mestre de Cena para o palha(;o Biriba
FONTE: Acervo da Familia Silveira.

Na foto acima, vemos Biribinha desempenhando a fungédo de Mestre de Cena
para seu pai, de modo que, mesmo se apresentando como palhaco, ndo deixava de
fazer o Mestre de Cena, aprendendo e aprimorando o seu oficio. E assim Biribinha
faz até hoje. Assisti duas vezes a entrada do bébado/louco no espetaculo
Palhassada Musicada: na primeira vez, Biribinha desempenhava a fungédo de Mestre
de Cena e o Linguica era o Palhaco. Na segunda, Biribinha era o palhaco, e Pipoca
Seliana Silveira - sua atual esposa - desempenhava o papel de Mestre de Cena.

Assim ele aprendeu e assim ensina.
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Aprender a fazer ndo basta para manter o palhaco no picadeiro. Quando
pergunto ao Biribinha o que faz com que o publico sinta a presenca do palhaco, ele

responde da seguinte forma:

_ Vai ver o palhaco, nené, vai ver o palhaco, filhinho! Meu netinho,
vamos la que vai ter palhaco. Sabe que eu acho disso é quando
termina o espetéculo, eles (os adultos da plateia) esquecem dos
filhinhos, dos netinhos e eles vem de Ia dizer pra gente assim: Vocé
me fez voltar ao passado, vocé me fez voltar para o circo que eu
assistia e ndo tem mais, vocé me fez voltar a dar boas gargalhadas e
me sentir feliz assistindo o palhaco Picolino, o palhaco Figurinha, ai
vai e comeca a relembrar do tempo dele, dos palhacos que ele
assistia e ai 0 neto ja ficou pra tras, o filhinho ja foi embora e ele ta
ali, a lagrima descendo, emocionado. _ Eu quero agradecer a vocé.
Pega na minha m&o, me beija, me abraca. Isso! A figura do palhago
é isso! E a surpresa € o inesperado, que ele provoca, o cara pensa
gue o palhaco esta ali, foi trazer algo para a crianca, mas na verdade
levou pra ele.*

Destaco dois pontos importantes na resposta de Biribinha. O primeiro diz
respeito ao palhaco no tempo presente, causando, através de falas e aclbes, a
surpresa, o inesperado no espectador. O segundo ndo é dado somente no tempo
presente, mas também, o chamado na literatura tempo psicoldégico, quando o
espectador é arremessado para 0 passado, transportado para o circo de sua
infancia. Essa é uma passagem fundamental para compreender a presenca do
palhaco em cena, aquilo que faz com que ele permaneca em cena mesmo estando
ausente. Uma apresentacdo de palhaco ndo € realizada apenas para as criancas,
mas também para os adultos. E ao surpreender o adulto, transportando-o para esse
tempo do ja vivido, mesmo que ele ndo tenha frequentado circos, ele se sente como

se ja os tivesse frequentado.

A atmosfera que se instaura nas apresentacoes do palhaco Biribinha contribui
para essa nostalgia. As musicas, os figurinos e 0s cenarios, mas, principalmente, a
forma de ele faze é tdo impressionante que a entrada do bébado/louco, pela plateia,
no espetaculo Palhassada Musicada foi um numero criado ha dez anos, mas parece
ser um numero apresentado no inicio do Circo-teatro Nelson, na década de 1940.

Biribinha traz a tona esse passado, sem deixar de ser contemporaneo. Ele é
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contemporaneo porque consegue estabelecer a duvida na cabeca do publico que
pergunta: - Isso € teatro ou ndo0? E um bébado louco que esta invadindo a cena?
Essa duvida estabelecida por alguns instantes na plateia, gerada pela atuacao do
palhaco e pelos componentes da cena: uma calca velha, com um forte odor de urina,
que incomoda a todos. Com sua entrada o artista joga com o0s preconceitos do
publico, coloca a plateia para pensar, sem fazer discurso. E essa cena é a

constatacdo de quem esta por tras do nariz vermelho, o artista.

O palhaco esta sujeito ao erro ou ao fracasso. Entretanto o erro do palhaco
nao € visto como defeito. Segundo Biribinha, mostrar que nao sabe, que erra, é uma
qualidade do palhaco que nédo se pode deixar de lado. Os malabaristas, os
acrobatas, os trapezistas treinam para nao errar, enquanto que o palhaco treina para

saber errar.

Ai o sujeito bota um nariz vermelho, pde uma roupa colorida, cria la
uma estética para o seu personagem e ele € um palhaco
malabarista. Ai ele é um palhaco acrobata, ai ele € um palhaco
equilibrista. O que nédo deixa de ser interessante, mas no papel real
do palhaco, entendeu? Fazer rir e fazer chorar [...] Olha s6 que
contrariedade do palhaco, olha bem: se o palhaco se exp6e de forma
ridicula pra valorizar 0 seu personagem, a sua estética. Enguanto
ninguém quer ser careca, o homem de cabelo bota uma careca [se
referindo ao Carequinha], enquanto todo mundo faz ginastica para
ndo ficar barrigudo, o palhago pde um travesseiro aqui na frente. Ai o
camarada vai e veste uma roupa bonita alinhada, ajeitada e tudo e
procura fazer um ndmero de malabares com muita habilidade para
ndo errar, quando na verdade a fung&o seria errar, seria deixar cair,
seria provocar o riso através dos erros. [...] ndo é que eu ndo ache
gue ele [0 palhaco] ndo deve ser habilidoso, mas eu acho que ele
deve ter uma habilidade ridicula. [...] porque uma coisa é vocé estar
com uma roupa de malabarista, com uma malha, com um cabelo no
gel, uma maquiagem bem produzida, vocé ter uma performance de
um grande malabarista. Outra coisa é entrar um Augusto todo
rasgado, um Tramp, por exemplo, rasgado, barbudo e pegar 04
claves ou 04 chapéus, e [onomatopeia] e caiu no chdo, ele se
aproveitar da figura ridicula dele para provocar o erro e consertar
para que seja valorizado pela plateia. Vai ser ridiculo deixar cair 04
chapéus em cena, mas se ele pegar um, dois, trés e der uma
cambalhota cair de cabeca em cima de um e se levantar, isso é uma
habilidade ridicula que vai provocar o aplauso e valorizar a figura
dele.®

4 Entrevista realizada dia 17/06/2016 - parte 03 00h25min0O1seg
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O palhaco possui uma habilidade ridicula, ele precisa ter a técnica, mas ele
ndo pode demonstra-la, € necessario que ele faca de outra maneira, e qual é esta
maneira? Provocar o erro e através dele levar ao riso, a emocao. Possuir as
habilidades necessarias para ser um excelente malabarista ndo € funcdo do
palhaco, porém, aprender a jogar malabares e demonstrar sua habilidade ridicula é
uma atitude de palhaco. Para Biribinha, o palhaco aprende a técnica, tanto de
malabarismo quanto de outra arte circense, para aprender a errar e com 0 €erro
demonstrar sua habilidade ridicula. Essa observacdo € interessantissima, pois
confirma o desajuste em que vive a arte da palhacgaria. Na contemporaneidade, o
palhaco estd assumindo uma postura que ndo condiz com sua natureza, coloca-se
em um lugar onde ndo cabe o erro, como exemplifica Biribinha, em uma
demonstracdo da técnica de jogar com exceléncia os malabares, ele acaba por

perder aquilo que o torna um transgressor, ou seja, sua habilidade ridicula.

Biribinha demonstra preocupacdo com 0 que esta acontecendo as novas
geracdes, muitas vezes devido a imposicdo do mercado de trabalho, que faz surgir

um novo palhaco, que vem deturpando, principalmente, o palhaco do tipo Augusto.

Estdo distorcendo o Augusto pro Branco. A estética do Augusto esta
ficando esquecida e isso me deixa com uma preocupa¢do, como
uma vez Chico Anisio disse que “os humoristas brasileiros estavam
ficando de témporas brancas”, como eu estou. E n&o estava vendo
substituicdo para esse pessoal.*®

Como o Velho Saltimbanco de Baudelaire (1996), que foi esquecido em sua
barraca, em um canto, ndo mais frequentada como em outros tempos, em que 0S
tecidos das cortinas, gastos pelas funcbes cumpridas, murmuram historias que
procuram ouvidos para ouvi-las, esse velho, que ndo encontra mais pessoas para
ouvi-lo, € a preocupacdo que remete as témporas brancas. A novidade € jovem,
poderosa e atraente, devoradora de memdrias, porém, prefiro acreditar na velha
sabedoria que com calma caminha a passos lentos e ndo deixa escapar o bem mais

precioso do palhaco, o tempo presente que nos ensina que menos € sempre mais.
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A inquietacdo de Biribinha é justa, mas, a meu ver, ela ndo ira evitar a
mudanca. Apesar de este texto registrar um pouco dos seus ensinamentos, muito do
gue aprendi durante a entrevista ndo sou capaz de transmitir em palavras. O texto
desta dissertacdo tomou sim, em certas partes, o curso melancolico, confirmando
que a arte da palhacaria possui também um tom dramético, que, infelizmente, passa
despercebido aos jovens palhagos que estdo ocupados demais em criar algo novo,
extraordinario, “inventar a roda”. Fato que o faz, depreciar a tradicdo desse ser que é

o palhaco.
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CONSIDERACOES FINAIS
O ESPETACULO NAO PARA NEM CONTINUA

Estou ciente de que essa pesquisa é fruto de uma experiéncia artistica
anterior ao Mestrado. No entanto, entendo que esse curso proporcionou a minha
vida de artista a possibilidade de me encontrar com um mestre da palhacaria e
registrar uma entrevista que foi elaborada ndo com a finalidade de encontrar
respostas, mas de refletir sobre o conceito de palhacgo, seu oficio, sua criagcdo e os
conflitos que estdo por tras do nariz vermelho. As perguntas que me inquietavam
possibilitaram um dialogo proficuo e revelador que proporcionou horas de debates e
revelagdes emocionadas sobre a velha arte da palhacgaria.

A dedicacdo que exige essa arte, como a de ndo comprar um nariz vermelho
e sim confeccionar um, atitude bem ao gosto de Biribinha, o ritual de preparacéo
para entrar em cena, como € que ele veste a “pele” do palhaco, os sapatos que séo
colocados antes de vestir a calgca, para sentir o chdo que pisa, 0 estar consigo
mesmo, longe dos outros artistas para criar a conexdo entre Teéfanes e Biribinha.
Esses detalhes escaparam a essa dissertacdo, mas estao registrados e aumentam
minha vontade de continuar pesquisando o palhaco. Principalmente o palhacgo

brasileiro, sua formacao e as relagbes com o circo-teatro.

O Mestrado possibilitou-me esse encontro e estimulou um palhaco ao
entrevistar outro para dissertar sobre as suas indagacdes que se encontram por tras
do nariz vermelho, na va tentativa de se distanciar do objeto de pesquisa. Tamanha
foi a minha surpresa ao constatar que mesmo entrevistando um outro palhaco,
enquanto “pesquisador académico”, me aproximava cada vez mais desse estranho e

maravilhoso “ser” que também faz do meu corpo sua casa.

Essa dissertacdo percorreu um método muito conhecido, partiu de uma ideia
geral para chegar ao particular. Procurei na introdugcdo, a partir de um fato
verdadeiro e para mim ja anedotico — a inauguragao de um ponto de 6nibus por dois
palhacos —, dissertar sobre os conceitos de Clown e de Palhago, como eles
ultrapassam a questdo semantica e como foram absorvidos pelos artistas circenses

brasileiros.
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No primeiro capitulo abordei historicamente o surgimento do palhaco no
circo moderno, século XVIII, assunto vigente em livros e dissertacdes, mas néo
esgotado. Procurei confrontar ideias de autores sobre o nascimento do nariz
vermelho no circo e também a popularizacdo do palhaco ao se tornar figura central
no espetaculo circense, descrevendo 0s varios tipos que posteriormente irdo surgir e

mencionando os primeiros palhacos no Brasil.

O capitulo segundo, confesso, foi o mais trabalhoso. Ao se conceituar algo,
cria-se uma espécie de cristalizacéo, coisificacdo, esquematizacao: “palhaco € isso
e ponto”. Por isso procurei uma aproximacgao conceitual e para tal efeito me utilizei
de palavras-tema que foram aprendidas na minha caminhada tanto em oficinas
guanto em apresentacfes e em conversas de bastidores. Para fundamentar os
argumentos, me apoiei em autores consagrados e também em teses e dissertacfes
escritas por artistas da palhacaria que, de forma competente, tém entrado para o
mundo académico, bem como em livros autobiograficos de palhacos que ja estdo na

estrada ha um bom tempo.

O dultimo capitulo se tornou a razdo de ser dessa dissertacdo, afinal,
entrevistar Te6fanes Silveira foi uma experiéncia artistica e académica inesquecivel.
Os trés dias em que convivi com 0 mestre gerou uma quantidade de material que
possibilita filmes, poemas, numeros, espetaculos, dissertacdes e teses. As histdrias
sobre a dura vida no Circo Magico Nelson da familia Silveira, a poesia que iniciou
tudo e o nascimento do Biribinha, entre lagrimas e risos sdo a prova de como €

imprescindivel continuar pesquisando os palhacos brasileiros.

E é para onde meu nariz (vermelho) aponta. Mesmo sabendo da imensa
dificuldade de ser pesquisador nesse pais — sou palhaco e de erro, fracasso e das
dificuldades entendo muito bem —, tenho interesse em continuar pesquisando o
palhaco e o circo-teatro brasileiro. Apés me ser revelado como o circo-teatro
influenciou Biribinha, acredito que ainda ha muito assunto por ser pesquisado sobre
o palhaco e o circo-teatro. Parece-me que palhaco brasileiro é herdeiro dessa forma
de fazer teatral, e com o fim desse fazer artistico outros palhagos recorrem a
maneira de ser do palhago latino americano. Talvez possamos dizer que existe uma
diferenca entre as diversas formas de ser palhaco, a brasileira, a colombiana, a
chilena, a argentina etc. Se somos herdeiros do palhaco Benjamim de Oliveira, o

precursor do circo-teatro no Brasil, ou do caipira com sua viola e seu espirito jocoso
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gue canta ao luar e faz troca de tudo como o Jeca Tatu, ou dos bambas em rodas
de samba que ao som do pandeiro brincam no terreiro, ou dos filhos das matas,
primeiros habitantes dessa terra brasilis sdo inquietacées que ainda motivam meu
caminhar como pesquisador académico e me fazem cogitar a possibilidade, quem
sabe, de um Doutorado durante o qual possa me aprofundar nessas indagacoes
acerca do muito ainda que estéa para ser descoberto por trds do nariz vermelho.
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