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“In a world in which
nearly everything is
rapidly being discovered
or exposed, clowns are
still mighty mysterious

creatures.”
Bill Ballantine,

cartunista, ilustrador e palhaco

Chacrinha continua
Balancando a panga

E buzinando a moga

E comandando a massa
E continua dando

As ordens no terreiro
Alo, alo, seu Chacrinha
Velho guerreiro

Alo, alo, Terezinha

Rio de Janeiro

Alo, alo, seu Chacrinha
Velho palhago

Alo, alo, Terezinha

Aquele Abrago!

Aquele abrago,
Gilberto Gil



RESUMO

O trabalho analisa a adaptacao da linguagem do palhago para a televisdo brasileira. Para
tanto, faz-se a reconstrugdo historica e teorica da figura do palhago, o resgate do papel
dos artistas circenses na formulagdo da linguagem televisiva, bem como a reflexao do
papel desempenhado por este meio de comunicagdo de massa atualmente. Por fim, sdo
analisados alguns exemplos de palhagos que marcaram a historia da televisao brasileira,

com destaque para o Chacrinha.

Palavras-chave: Palhagos, clowns, circo, televisdao, humor, Chacrinha

RESUME

Ce mémoire analyse 1’adaptation du langage du clown a la television brésilienne. Pour
ce faire, on procéde a la reconstruction historique et théorique de la figure clownesque
en relevant le réle des artistes du cirque dans la formulation du langage télévisé, ainsi
que le débat sur le role joué par ce moyen de communication de masse . Ensuite
quelques exemples de clowns réputés dans ’histoire de la télévision brésilienne sont

analysés, principalement Chacrinha.

Mots-clés: Paillasses, clowns, cirque, télévision, humeur, Chacrinha
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1. Apresentac¢iao

Este é um trabalho sobre o palhago na televisdo. E, também, o relato da viagem que fiz
a uma das fronteiras entre os dois mundos em que me dividi nos ultimos quatro anos: o
circo e a comunicagdo. O primeiro como hobby, o segundo como estudo e profissdo.
Resolvi suspender as diferencas entre eles e criar na monografia um espago de encontro
e celebracdo das semelhangas que vislumbrei, tal como somente conseguem os

apaixonados, entre duas coisas tao distintas.

Os palhacos eletronicos, isto ¢, os palhacos na televisdo, me deram a chance de fazer
isso: minha pesquisa seguiu as pegadas deles (enormes como seus sapatos, mas nem
sempre tdo evidentes) que cruzavam do picadeiro para os estudios de televisdo e vice-
versa. Espero contribuir para abalar a convic¢do daqueles que os veem como seres em
extingdo. Ao falar sobre o tema da minha pesquisa, as pessoas pediam exemplos e, apos
me ouvir, retrucavam: “Ah, mas ‘fulano’ ndo ¢ bem um palhago!”. A medida que o
tempo foi passando, adquiri confianga para defender a parcela de palhaco, por mais

sutil, que existia tanto no fulano quanto no sicrano.

“E o palhaco, o que ¢?”” Além de ser ladrao de mulher, o palhago ¢ uma cldssica imagem
sedimentada no imaginario das pessoas, logo elas acreditam reconhecé-lo até de olhos
fechados, nos sonhos da infancia: ndo ha duavida, ele ¢ ou ndo é. Como a maioria
também ndo frequenta regularmente o circo, hoje colado ao esteredtipo da decadéncia,
foi incapaz de perceber que até mesmo 14 a personagem se transformou e j& ndo ¢ mais
aquele dinossauro fossilizado que guardamos nas nossas mais remotas fantasias de

crianga.

Nariz vermelho ndo ¢ DNA de palhago. Pelo contrario, a personagem ¢ muito mais do
que a pintura facial. E assim como a maquiagem quer dizer algo sobre sua
personalidade, a auséncia dela também guarda um significado. Deformar o rosto com
tinta ¢ apenas um dos muitos recursos de que ela dispde para trazer a flor da pele, no seu
sentido literal, o que hd de ridiculo em si e na humanidade. E nessa confusdo de
artificios, em que se mesclam roupas, gags, voz, piadas, trejeitos etc. fica dificil definir
o que ¢ essencial. Por isso, dediquei grande parte desse trabalho a figura do palhago.
Mais do que tentar esclarecer, as informagdes historicas, tedricas e estéticas servem para
aumentar a confusdo, em uma espécie de parafrase ao Chacrinha, protagonista da

analise final. Se o palhaco por onde passa vira tudo de cabega para baixo, o meu



objetivo jamais poderia ser aprisiond-lo em um Unico conceito, mas balangar as

verdades a respeito dessa personagem disseminadas pelo senso comum.

O palhago sempre existiu na TV brasileira e, mesmo que seja expulso com pontapés na
bunda, ele voltara dando cambalhotas e tapas naquele que tentou escorraga-lo. Isso
porque ele tem uma fungdo milenar: provocar o riso que liberta, isto ¢, tornar visivel ao
homem subjugado pelas amarras da racionalidade o que hé de ridiculo na humanidade.
Se no passado o palhaco precisava colocar o pé na estrada para chegar as mais remotas
regides do Brasil, agora ele tem como veiculo a televisdo, que, no nosso pais, ainda
alcanca mais pessoas do que a internet. Foram 85 milhdes de computadores em uso
contra 155 milhdes de aparelhos de TV em 2011, de acordo com a pesquisa Mercado
Brasileiro de Tecnologia de Informacao (TI) e Uso na Empresa, divulgada anualmente
pela Fundacao Getulio Vargas. Arrelia e Carequinha e, mais recentemente, Tiririca e
Dedé¢ foram alguns dos exemplos a que recorri para corporificar a figura que ¢ a alma
do circo, mas que ndo esta presa a ele. Enquanto comunicador, o palhaco percebeu a
necessidade de desenvolver uma linguagem que atendesse as especificidades do meio
que se popularizava. Séculos antes do surgimento da TV, o artista teve que se adaptar

quando pulou dos tablados das feiras para os picadeiros e palcos do teatro.

Nao tenho pretensao de classificar, mas tentar compreender como a tradi¢ao do palhago
sobrevive na televisdo: do mais evidente ao mais sutil. Porque, tal como o radio e outros
meios de comunicacdo popular, o circo influenciou a construgdo da linguagem
televisiva. A televisdo pode ter substituido o espago que o circo ocupava na rotina das
pessoas, mas a figura anarquica do palhago jamais aceitaria ficar resignada a sombra dos
novos artistas que fazem rir. Se na ordem natural das coisas ele estd no picadeiro,
segundo a desordem caracteristica da propria personagem, quanto mais incoerente for o

local onde ela surgir, mais legitima serd sua presenga.

Além da pesquisa em livros, periddicos, filmes e programas de televisdo, entrevistei o
palhaco e deputado Tiririca, que me recebeu em seu gabinete na Camara dos Deputados
em Brasilia. J4 Dedé¢ Santana, do extinto grupo Os Trapalhdes, me concedeu uma
entrevista por telefone, quando ele estava na estrada com o seu circo para as
comemoragdes do Dia das Criancas. Por fim, senhoras e senhores, colegas e mestres da
comunicacao, tudo que vem a seguir ¢ também uma tentativa de convencer quem 1€ que,

além de fascinantes, palhagos sdo criaturas complicadas.



2. Referenciais teoricos

2.1 Sobre a comicidade e o riso

“Mas as vulgaridades, asneiras e as palhagcadas nds as condenamos a reclusio perpétua,
em qualquer lugar, e ndo permitimos que o discipulo abra a boca para fazer discursos de
tal feitio” (ECO, 1986, p. 118). Este trecho pertence a um texto religioso transcrito no
romance de Umberto Eco O nome da rosa (1980). A passagem representa uma das
controversas questoes desenvolvidas no enredo: seria o riso uma coisa ma, um pecado
ou, pelo contrario, um veiculo da verdade? Embora Cristo ndo tenha sido visto rindo, ha
relatos de que alguns santos, como Sao Lourenco e Sao Francisco, riam e diziam coisas
ridiculas para humilhar seus inimigos. Ndo obstante o riso possa ser concebido como
um remédio para curar o individuo da melancolia ou um sinal da racionalidade humana
(0o homem ¢ o Unico animal que r1), ha aqueles que o acusam de incentivo a divida, em
oposi¢ao a serenidade de Cristo, que contempla a verdade. “O riso ¢ sinal de estultice.

Quem ri ndo acredita naquilo de que esta rindo, mas tampouco o odeia” (ibid, p. 158).

Em O livro do riso e do esquecimento (1978), Milan Kundera alega que, em sua origem,

o riso pertence ao dominio do diabo.

Existe alguma coisa de mau (as coisas de repente se revelam
diferentes daquilo que pareciam ser), mas existe nele também uma
parte de alivio salutar (as coisas sdo mais leves do que pareciam, elas
nos deixam viver mais livremente, deixam de nos oprimir sob sua

austera seriedade). (KUNDERA, 1987, p. 74)

Assim, provocariam em nos o riso aquelas coisas privadas de seu suposto sentido, isto &,
desviadas do lugar que lhes foi destinado “na ordem esperada das coisas”. Kundera
conta ainda que, ao ouvir o riso do demdnio, o anjo entendeu que aquele era um ato
voltado contra Deus, isto ¢, que denunciava a imperfeicdo de sua obra. Na
impossibilidade de reagir, o anjo resolveu imitar o diabo, porém, enquanto o riso desse
ultimo mostra o absurdo das coisas, a expressdo daquele representa o alegrar-se “por
tudo aqui embaixo ser bem ordenado, sabiamente concebido, bom e cheio de sentido”

(KUNDERA, loc. cit.).

Essa relagdo entre o riso e a liberdade também aparece no romance de Eco. Movidos

pela curiosidade, morrem todos aqueles que tocam o manuscrito supostamente perdido,



10

o segundo livro da Poética, de Aristoteles, dedicado especialmente ao riso. Nele, a
comédia, enquanto narracao da vida de seres ridiculos e vis, ¢ apresentada como o meio
para atingir a verdade. “Talvez a tarefa de quem ama os homens seja fazer rir da
verdade, fazer rir a verdade, porque a Unica verdade ¢ aprendermos a nos libertar da
paixao insana pela verdade” (ECO, 1986, p. 532, grifo do autor). Ao desfigurar tudo

aquilo em que se acredita como certo e bom, o riso liberta das leis e do temor a Deus.

Nesta busca para compreender o que significa o riso, muitos pensadores, parafraseando
Aristoteles, pregaram que ele ¢ um atributo exclusivamente humano. O homem também
foi definido como um animal capaz de fazer rir, no livro O riso: ensaio sobre a
significagdo da comicidade, de Henri Bergson: “[...] se algum outro animal ou um
objeto inanimado consegue fazer rir, ¢ devido a uma semelhanca com o homem, a

marca que o homem lhe imprime ou ao uso que o homem lhe da” (2007, p. 3).

O comico, por sua vez, ¢ o fendmeno antropologico que responde ao gosto do homem
pelo riso e pela brincadeira, a capacidade de perceber aspectos insolitos e ridiculos da
realidade fisica e social (c¢f. PAVIS, 2008). A comicidade pode nascer quando algumas
pessoas, reunidas em grupo, dirigem toda a atengdo para uma delas, silenciando a
propria sensibilidade e exercendo apenas a inteligéncia (¢f. BERGSON, 2007). O
intelecto, entdo, se aplicaria sobre o que ndo ¢ natural aquele conjunto de pessoas. Dessa
forma, o riso pode ser definido como uma resposta da sociedade aquilo que se apresenta
como excéntrico. Riso ¢ comunicacdo: quando rimos necessitamos de pelo menos um
parceiro para rir com a gente diante do que nos ¢ mostrado, a0 mesmo tempo que
estabelecemos uma relacdo com a pessoa de quem rimos. De acordo com Bergosn, uma
personagem ¢ cOmica na medida em que se ignora, isto ¢, o comico € inconsciente.
Assim, quanto percebermos um defeito ridiculo buscamos modificd-lo, ao menos,
exteriormente. Uma vez que nos faz tentar imediatamente parecer o que deveriamos ser

e um dia acabaremos por ser, o riso tem a funcao social de castigar os costumes.

A comicidade esta associada a falta de elasticidade, isto ¢, de capacidade de se adaptar
as mudancas. A sociedade, por sua vez, v€ toda rigidez com suspeita, ou seja, como
sinal de uma atividade adormecida e que se isola, tende a afastar-se do centro comum
em torno do qual o grupo gravita. O riso, portanto, € o gesto social de resposta, € como
acordar a pessoa de um sono. Assim, o riso nao € puramente estético, uma vez que

persegue um objetivo util de aperfeigoamento geral.
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A fonte da comicidade, segundo Bergson, ¢ a percepcdo de um mecanismo que
reproduz a acdo humana. No personagem comico, pessoa € mecanismo sobrepdem-se
tal como um fantoche articulado: mecanica clara, porém discreta. A comicidade ¢ um
automatismo que se instala na vida, imitando-a. A repeticdo e a imitagdo dos gestos dao
a impressdo de um mecanismo a funcionar dentro da pessoa. Assim, para tornar alguém
comico bastaria explicitar a parcela de automatismo que esse deixou introduzir em si
mesmo. Dessa forma, o riso ¢ provocado sempre que uma pessoa nos da a impressao de
coisa (cf- BERGSON, 2007). A gestualidade rigida, as repeti¢cdes verbais, as sequéncias
de gags', os esteredtipos, entre outros, representam esse principio mecanico e sdo

comumente encontrados nos exercicios de palhagos de circo, contudo:

Seria preciso, ¢ verdade, fazer abstracdo das facécias com que o
palhago enriquece seu tema principal e sé ficar com o proprio tema,
ou seja, as atitudes, as cabriolas e os movimentos que constituem o
que ha de propriamente “palhagal” na arte do palhago. (BERGSON,
2007, p. 43)

Afinal, do que se ri? Ri-se da falta de flexibilidade, da distragdo, da obstinacdo do
corpo, da rigidez mecanica demonstrada em situacdes em que se espera maleabilidade e
flexibilidade vivida. “A resposta a pergunta por que rimos dos movimentos do palhago ¢
que eles parecem extravagantes e inconvenientes. Rimos de uma despesa grande
demais” (FREUD, 1977, p. 216). Para Sigmund Freud, o efeito comico esta relacionado
ao sentimento de superioridade. Com o desenvolvimento da civilizagdo e,
consequentemente, a expansdo das maquinas e seus usos, o aperfeicoamento pessoal
passou a ser cada vez mais traduzido pela elevagdo da nossa despesa intelectual e pela

diminui¢ao da despesa em nossos movimentos. Assim:

[...] uma pessoa nos parece coOmica, em compara¢ao com nds mesmos,
se gasta energia demais em suas fungdes corporais € energia de menos
em suas fun¢des mentais; ndo se pode negar que em ambos 0s casos
nosso riso exprime uma gratificante sensa¢do de superioridade com

relagdo a pessoa (que achamos coémica). (FREUD, 1977, p. 222)

Em Os chistes e sua relagdo com o inconsciente — Volume VIII (1905), livro em que
Freud estudou o comico como processo mental que conduz ao riso, o humor foi definido
como um meio de obter prazer apesar dos afetos dolorosos, isto ¢, o riso substituiria a

dor. Por exemplo, uma vitima de ofensa pode transformar essa experiéncia em prazer
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humoristico, a custa de uma economia na despesa desse afeto; a pessoa nao envolvida,
por sua vez, também ri desfrutando do prazer comico, porque imita o criador do humor

em seus processos mentais. E o riso surge diante da quebra de expectativas.

O humor ¢ mais caloroso do que a ironia e a satira: enquanto essas dao a impressao de
frieza e intelectualidade, aquele ndo hesita em zombar de si mesmo (cf. PAVIS, 2008).
Ao rir de si, o humorista faz o publico rir. Se Freud vé o riso como resultante de uma
quebra de expectativas, Bergson complementa essa ideia com uma condi¢do: o
distanciamento emocional. O efeito cOmico atua na inteligéncia intelectual e requer uma
anestesia momentanea do coragdo, isto €, s6 podemos rir de uma pessoa que nos inspire
piedade ou afeicdo se, por alguns instantes, esquecermos os sentimentos que nutrimos
por ela (¢f- BERGSON, 2007). Uma insensibilidade natural, portanto, acompanharia o
riso, cujo maior inimigo seria a emo¢ao. Ja Pavis aponta que nosso prazer comico estd
justamente nas frequentes passagens entre identificacdo e distdncia. “Porém, nesse
vaivém o que prevalece ¢ sempre a perspectiva distanciada [...]. Havendo sido frustrada
a expectativa do publico, este se afasta do acontecimento comico, coloca-se a distancia
e passa a zombar dele, fortalecido em seu sentimento de superioridade” (PAVIS, 2008,

p. 58-59).

Essa ideia de distanciamento emocional assemelha-se ao sentimento de superioridade
levantado por Freud. Ambos estdo presentes também na parddia, ironia e satira, que sao
maneiras de tornar algo ou alguém comico a partir da degrada¢do da “dignidade dos
individuos, dirigindo a aten¢do para as fragilidades que partilham com toda a
humanidade” (FREUD, 1977, p. 229). De acordo com Pavis, a insensibilidade ¢ a
indiferenca caracteristicas dos fendmenos comicos desmascaram a importancia do corpo
por tras da fachada espiritual do individuo. Dessa forma, a humanidade ¢ apresentada

sob a forma de suas fragilidades e isso pode gerar empatia ou provocar repugnancia.

O dominio do risivel € uma parte do feio, isto €, uma feiura que ndo inspira nem dé nem
piedade (cf. PAVIS, 2008). Mas o que a comicidade acrescenta a fealdade? De acordo
com Bergson, o disforme torna-se ridiculo quando passivel de imitacdo. “O ridiculo é&,
portanto, a forma exterior e sensivel que a providéncia da natureza vinculou a tudo o
que ¢ insensato, a fim de nos fazer percebé-lo e dele nos obrigar a fugir” (MOLIERE,
1667, apud PAVIS, 2008, p. 60). Pavis complementa: “O bufo e o grotesco situam-se

num grau ainda mais baixo na escala dos procedimentos comicos: implicam um
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aumento ¢ uma distor¢do que vao até a caricatura e o excesso” (PAVIS, loc.cit., grifos

do autor).

Nao obstante, para Bergson, a comicidade estd mais proxima da rigidez do que
propriamente da fealdade. O movimento, a mudanca, enquanto caracteristicas da vida
humana, associam-se a um principio superior, que, para o autor, reside na alma. Essa,
infinitamente maledvel e movel, modela a matéria. O processo pelo qual o imaterial se
converte em material chama-se graca. Quando essa atividade se degenera em
automatismo, por resisténcia do corpo, congela-se o movimento comunicado pela alma.
Essa ¢ a distingdo entre o engracado e o ridiculo elaborada por Pavis: esse provoca a
nossa superioridade, mas ndo nos choca; aquele se opde ao comico, a bufonaria, uma
vez que € “o efeito prazeroso que causa em nds um contraste tocante, singular e novo,
percebido entre dois objetos ou entre um objeto e a idéia heterdclita que ele da a luz”

(MARMONTEL, 1787, apud PAVIS, 2008, p. 60).

A expressdo comica do rosto, por exemplo, ¢ um esgar Unico e definitivo, uma
cristalizagdo, que substitui todas as outras possibilidades expressivas. Tanto mais
comico ele serd, quanto mais nos sugerir a ideia de alguma agdo simples, mecanica, na
qual a personalidade estaria absorvida para sempre. A careta, por sua vez, seria um

esgar levado ao extremo.

A deformidade obscena também pode despertar o riso. No livro Historia da feiura
(2004), Umberto Eco cita o culto ao falo como um exemplo da unido entre a
obscenidade ¢ a comicidade, que remonta a Antiguidade. O obsceno ¢ o contrario do
pudor: enquanto este expressa o mal-estar despertado no homem por tudo que ¢
excrementicio e relacionado ao sexo, aquele consiste na violagdo desse siléncio
provocado pela repugnancia. Um exemplo ¢ Priapo, uma divindade menor, dotado de
um 6rgdo genital enorme, filho de Afrodite e protetor da fertilidade. Suas imagens em
madeira eram colocadas geralmente nos campos e nas hortas para proteger as colheitas e
atuar como espantalho, uma vez que se acreditava que ele espantava os ladroes
ameacando sodomiza-los. Entretanto, essa figura solitaria era vista pelos viajantes como

simpatica e divertida.

O comico-obsceno surge quando nos divertimos a custa de alguém que desprezamos ou
como um ato libertador contra algo ou alguém que nos oprime. Nesse caso, o riso seria

uma espécie de revolta compensatéria. Na Idade Média, por exemplo, por um lado, nas
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manifestagdes carnavalescas da plebe citadina eram permitidas representagdes grotescas
do corpo (como mascaras), parddias de coisas sacras, linguagem blasfematoria, porque
a festa era tolerada como um paréntese, uma ocasido especifica, posto que no resto do
ano, havia festas religiosas oficiais. No carnaval, a ordem social e as hierarquias eram
derrubadas: elegiam-se falsos reis e bispos para a festa. O feio virava protagonista. Por
outro lado, os aldedos e humildes eram ridicularizados em textos, como expressao do

desprezo e da desconfianga do mundo feudal e eclesiastico com relagao a eles.

Neste capitulo, foram apresentadas algumas causas e fungdes do prazer comico, que
serdo retomadas posteriormente na analise da figura do palhaco na televisdo brasileira.
Antes de seguir, ¢ importante considerar uma continuidade das formas comicas, ou seja,
um fio que vai das facécias do palhaco aos jogos mais refinados da comédia (cf.
BERGSON, 2007). Pode-se inferir dai que as definicdes de comicidade apresentadas
por Bergson concernem ao essencial, isto €, sdo tracos comuns entre as diferentes
manifestagdes comicas. Porém, outros recursos, ndo necessariamente comicos, podem
ser agregados a fim de enriquecer o tema abordado pela comédia. Quais serdo esses
outros componentes no que concerne a caracterizagao propriamente dita do palhaco? E
na televisdo, cada um deles terd o mesmo efeito comico? O que resulta da fusdo entre as
particularidades do meio televisivo e a conhecida férmula do palhaco de circo? Essas
sdo algumas perguntas que nao apenas tentarei responder ao longo desse trabalho, como

servirdo de base para incitar outras questdes sobre esse assunto.
2.2 A historia do palhaco

O palhago bebe na fonte tradicional dos tipos comicos populares como o bufdo, os
artistas de feira, os tipos da Commedia dell’arte e os atores da pantomima inglesa. Cada
uma dessas influéncias serd trabalhada nesse item, bem como os tipos em que se

dividem os palhacos propriamente ditos.
2.2.1 Clown ou palhaco?

Nao podemos falar de palhago e ignorar os varios sentidos da palavra bem como a
distingdo comumente feita entre ela e clown. Segundo uma corrente de teéricos, o clown
¢ um trabalho mais complexo e refinado, por ser do teatro, minimalista e sutil. Ja o
palhago, por pertencer ao circo, ¢ exagerado e grotesco, isto ¢, faz tudo grande para ser

visto por todo o publico que o rodeia. Alexandre Cartianu critica essa no¢ao, acusando-a
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de desconhecer que a origem histdrica do clown teatral estd no circo. Esse equivoco

representa um desprezo ao fazer circense.

E como se o Palhaco da Tradicdo Circense fosse um trabalho sem
critério nem estudo, enquanto o Clown do Teatro, mais elitista,
requeresse (sic.) uma delicadeza desenvolvida através de anos de
estudo académico e cientifico, estudo restrito aos intelectuais e

teoricos do Teatro. (CARTIANU, 2010)

O clown teatral possui uma linguagem muito antiga, que remonta ao picadeiro. E,
portanto, uma arte tradicional. A evolucdo historica do fazer circense ¢ considerada por
Cartianu fonte primeira da existéncia da personagem. Mario Bolognesi vé o palhaco
teatral como uma nova etapa da historia dos clowns, em outras palavras, uma tendéncia
de clownear, voltada para o teatro. Assim o autor considera as diferencas entre o
palhago de circo e o palhago de teatro apenas em relagdo aos modos de interpretagao. O
palhaco ou clown seria, portanto, a manifestagdo de uma tradicdo que sobrevive

adaptando-se a outros espacos, linguagens e recursos.

O pesquisador e fundador do LUME (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da
Unicamp) Luis Otavio Burnier considera que palhago e clown sdo dois termos distintos
para designar a mesma coisa. O que existem sdo diferentes linhas de trabalho, por
exemplo, o estilo americano e o europeu, € os tipos de espaco em que a personagem

trabalha.

Como nos clowns do circo europeu, eles criaram para o cinema tipos
originais e Unicos — diferentemente do comediante, que deve poder
encarnar personagens os mais diversos. Carlitos € o clown de Chaplin,
pessoal e tnico, ndo importando se desempenha o papel de O grande
ditador, do vagabundo de O garoto ou do operario em Tempos

modernos. (BURNIER, 2001, grifos do autor)

Patricia Sacchet agrupou explicagdes de alguns autores para a diferenciagdo entre clown
e palhaco. Uma delas ¢ a de Hugo Possolo, o palhago Tililingo do grupo Parlapatdes,
que escreveu em seu manifesto O matador de palhacinho, lido na terceira edigdo dos
Anjos do Picadeiro?, em 2000, que os dois termos querem dizer a mesma coisa em
linguas diferentes. Para o autor, o artista que se define clown o faz para intelectualizar o

trabalho realizado por ele. Ja Federico Fellini escreveu sobre clown e palhago:



16

Mas também aqui existe a mesma miseravel diferenca do termo
estrangeiro que enobrece a coisa. O palhaco é mais de feira e praga, o
clown, de circo e palco. Um bom acrobata ¢ um clown, isto é, quase
um artista, e julgard impropria e ofensiva a expressdo palhaco.

(FELLINI, 1988, apud SACCHET, 2009, p. 17)

Outro ponto dessa discussao € a crise do circo tradicional e o crescimento do clownear
em escolas de atores. Esse fendmeno aconteceu no contexto do século XX, quando
houve uma expansido do consumismo e o surgimento de novos meios de comunicagao,

como a televisdo. O gosto do espectador passou, entdo, por uma mudanga.

Em geral, o publico encontra-se mais comodista pela acessibilidade da
televisdo, também mais sedento por novidades em termos de
entretenimento e, inevitavelmente, estas mudangas também implicam

novos valores sociais (SACCHET, 2009, p. 26)

O circo familiar vai perdendo a sua forca e ja ndo representa mais essa sociedade em
transformacdo. Ele deixa de ser um lugar de status e glamour e passa a ser visto como
espaco de decadéncia. O palhago procura outros espacos para atuar, como as ruas € os
teatros. Enquanto o circo oriental investiu na criacdo de escolas que inovassem e,
portanto, valorizassem o circo, “os ocidentais deixavam a arte circense ser engolida pela
televisao e pelo fendmeno dos espetaculos de massa, mais acessiveis e mais ao gosto do

publico e da midia” (ibid., p. 28).

As conotagdes pejorativas do termo palhaco, que em portugués também pode ser um
insulto, significando estipido, ridiculo e exibicionista, ndo se restringem a nossa lingua.
Pagliaccio (em italiano), payaso (em espanhol) e clown carregam também esses
sentidos negativos nos seus respectivos idiomas (¢f. SACCHET, 2009). Mas no Brasil o
temo clown ndo ¢ associado a um termo ofensivo. Com a decadéncia financeira do
circo, o palhago que sempre teve contornos plurais (alegre, anarquico, desbocado, triste,
divertido) passou a ser visto apenas por meio de seus aspectos negativos, “dando a ideia
de que sdo tipos repetitivos, cansados, decadentes, tristes, melancolicos” (SACCHET,
2009, p. 40). Dessa forma, a palavra clown limpa o profissional dos esteredtipos colados

a palavra palhago.

Tendo em vista o carater discriminatorio da diferenciagdo dos termos ¢ as raizes

circenses do chamado clown teatral, utilizo ambas palavras como sindnimos ao longo
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deste trabalho. A tnica exce¢do serda o Clown Branco, termo aqui empregado para
designar um tipo tUnico de palhaco, isto ¢, com uma fun¢ao comica especifica dentro da
divisdo de tarefas herdada pelos padrdes europeus e americanos. Porém, ndo nos
apressemos € voltemos um pouco na historia, em busca das mais remotas referéncias

desse tipo comico que se desenvolveu no circo.
2.2.2 O bufao

No Dicionario de Simbolos (1906) de Jean Chevalier, o verbete “bufo, bufao” refere-se
a parddia enquanto dualidade que se encerra em todo o ser. Presente na corte dos reis,
nos cortejos, nas pegas comicas, o personagem ¢ a outra face da realidade. O bufao
encarna a consciéncia ironica, isto €, ele exprime em tom grave coisas anddinas e, em
tom de brincadeira, as coisas mais graves (cf. PAVIS, 2008). Deve ser entendido e
assumido como um duplo: “Ele ndo €, portanto, simplesmente um personagem comico,
¢ a expressao da multiplicidade intima da pessoa e das suas discordancias ocultas”

(CHEVALIER, 1997, p. 148).

Para Burnier, os tipos comicos, desde os bufoes ou bobos da Idade Média, passando
pelos personagens fixos da Commedia dell’arte italiana e chegando ao palhaco circense,
possuem uma mesma esséncia: “colocar em exposi¢cdo a estupidez do ser humano,
relativizando normas e verdades sociais” (BURNIER, 2001). Os bufdes e bobos foram
personagens cOmicos da cultura popular medieval. Eles assistiam as fungdes
cerimoniais sérias, parodiando seus atos, isto €, ao lado do mundo oficial, construiam

uma vida paralela.

Os bufOes e bobos ndo eram atores que desempenhavam seu papel no
palco. Ao contrario, continuavam sendo bufdes e bobos em todas as
circunstancias da vida. Encarnavam uma forma especial de vida,

simultaneamente real e irreal, fronteirica entre a arte e a vida. (/bid.)

Assim como os bufoes, o clown também brinca com as instituigdes e valores oficiais.
Seu nome, roupas, maquiagem, gestos, falas, tudo nele sugere a falta de compromisso
com os estilos de vida propagandeados pela sociedade. “E um ser ingénuo e ridiculo;
entretanto, seu descomprometimento e aparente ingenuidade lhe ddo o poder de zombar
de tudo e de todos impunemente” (ibid.). E assim como os comicos medievais, o clown
ndo representa, ele é. Para Burnier, ndo ¢ um personagem, uma entidade externa ao ator,

mas a amplia¢do e dilatacdo dos aspectos ingénuos, puros ¢ humanos do proprio ser.
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“No teatro os comediantes fazem de conta. Nos, clowns, fazemos as coisas de verdade”,
dizia Francois Fratellini, membro dos Irmaos Fratellini, tradicional trio de clowns

europeus.
2.2.3 Intercambio entre comicos

Parte dos artistas que se apresentavam nos primeiros circos vinham das pracas, ruas e
feiras, que se desenvolveram intensamente como locais para performance nos dois
ultimos séculos precedentes a Revolugdo Francesa. Acrobatas, dancarinos de corda,
equilibristas, malabaristas, manipuladores de marionetes, atores, adestradores de
animais integravam companhias ambulantes que realizavam seus espetaculos ao ar livre,
em barracas cobertas de tecido ou de madeira, palcos de pequenos teatros estaveis ou

fixos e de variedades, em meio as mercadorias dos comerciantes.

O doutor em Artes e professor Robson Corréa de Camargo explica que esses
empreendimentos privados € ndo permanentes ndo eram subvencionados pelo rei, logo,
dependiam apenas do comércio nas bilheterias. Enquanto os elencos financiados pela
realeza representavam um teatro de repertorio e alternancia de pecas, esses artistas
tinham que inovar sempre para ndo verem os assentos de suas pegas esvaziarem. O
objetivo ndo era somente a sensibilizacdo do publico, mas a obten¢do de algumas
moedas em troca das apresentagdes. Por isso a importancia da pesquisa sobre o gosto
popular: o teatro como puro divertimento, em busca do original, da fantasia, do que
agradava a vida, do pitoresco, do comico, do imaginativo. Tudo isso era valor de troca

no mercado das ilusdes (c/. CAMARGO, 2006).

A assimilacdo de estruturas de outros géneros, tal qual a pantomima, o monologo, as
musicas repetidas de operetas, a comédia, o musical, a parddia, era explicita. O
programa diario consistia de pecas curtas intercaladas com entretenimento variado ou

uma peca longa seguida de uma farsa, ambas sempre acompanhadas por musica.

Nesses locais, o texto dramatico escrito ndo era a forma organizativa do teatro, mas o
proprio espetaculo. A estrutura em vaudeville constituia-se da apresentagdo sucessiva de
nameros e quadros diferentes, ndo necessariamente ligados por uma histdria continua.
Para driblar o monopolio dramatico, intensificado em 1680 quando o rei Luis XIV langa
o edital que funda a Comédie Frangaise, a qual cabera a exclusividade de encenar pegas

teatrais em Paris, os artistas desenvolveram uma série de recursos, como a gestualidade,
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o monologo, os textos em cartazes, o canto. Um exemplo foi a proibi¢ao do didlogo em

cena.

A restricdo policial contribuia para estimular a velha tradicdo do
saltimbanco que deveria recorrer em momentos dificeis, mudando a
cena, saltando do didlogo improvisado e voltando aos numeros de
entretenimento, dependendo do humor e da determinacdo das

autoridades de plantdo. (CAMARGO, 2006, p. 28)

Joseph (Joe) Grimaldi, uma das grandes referéncias para os palhacos modernos, nunca
atuou em um picadeiro. Reconhecido com o Rei das Pantomimas, ele atuou nos palcos
de feiras da Inglaterra, entre os séculos XVIII e XIX. Castro destaca que suas gragas,
truques, apetrechos € maquiagem constituem o que passou a ser a imagem classica do
palhaco: rosto pintado de branco, grandes manchas vermelhas marcando as bochechas, a
boca vermelha dando a sensagdo de um sorriso rasgado a for¢a, uma inusitada peruca
com cabelos espetados produziam uma figura estranha, estapafirdia, com um toque de
crueldade. Como na época os regulamentos legais ndo permitiam a palavra falada nas

pantomimas, ele usava cangonetas para se relacionar com o publico.

llustragdo 1: Joe Grimaldi: o rei das pantomimas inspirou a classica imagem do palhago de circo.
Fonte: http://www.telegraph.co.uk/culture/theatre/7685632/The-Pantomime-Life-of-Joseph-
Grimaldi.html

O palhago abrange os varios tipos comicos que se desenvolveram no circo. Segundo
Castro, ele ¢ um tipo cdmico novo porque mesclou o palhago de tablado de feira, os
diferentes tipos da Commedia dell’arte, o clown da pantomima inglesa e o bufao
shakespeariano®. Isto é, a experimentagio, a heterogeneidade que antes caracterizava o

teatro de feira transferiu-se para o ambiente do circo.
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As iniciativas britanicas e francesas dos séculos XVIII e XIX foram essenciais para a
expansdo da arte clownesca. O circo recebeu os artistas saltimbancos que se afastavam
das feiras, tornando-se ponto de encontro de segmentos dispares. Mas esses primeiros
cOmicos limitavam-se a reproduzir as avessas um determinado numero circense.
“Haveria a necessidade de outras ingeréncias para a formagdo do clown. Dentre essas,
destacaram-se a pantomima inglesa ¢ a commedia dell’arte” (BOLOGNESI, 2003, p.
62).

2.2.4 Commedia dell’arte e a pantomima inglesa

Os personagens da Commedia dell’arte usavam mascaras, falavam em dialetos
especificos e suas caracteristicas eram tdo bem definidas que os atores acabavam
assumindo um mesmo personagem por toda a vida. Nao havia um texto consolidado,
sendo estabelecido um plano de agdo (intriga, desenvolvimento e solugdo) antes do
espetaculo. O improviso obedecia ao publico, as necessidades e talentos dos atores
envolvidos, fatores esses que posteriormente condicionaram o desempenho do palhago
moderno. Os lazzi (piadas, jogos, brincadeiras, isto ¢, pequenas cenas, conhecidas de
antemao, que podem ser introduzidas ao sabor dos acontecimentos) que sustentaram o
improviso na Commedia dell ’arte estao na base das gags de palhago, principalmente as
fisicas como: pé na bunda, tapas, trambolhdes, perseguicdes e esconde-esconde (cf.

CASTRO, 2005).

Um ¢ esperto, malicioso, o outro ¢ bonachdo e estupido. Ambos sdo glutdes. A
descrigdo ¢ adequada a varias duplas de palhaco, mas aqui se refere aos Zanni,
personagens da Commedia dell’arte que originaram figuras como Arlechino e

Pagliacci. Desse ultimo, surgiu a palavra em portugués palhaco.

Na Inglaterra, a pantomima também se desenvolveu a partir da Commedia, cujas
personagens foram incorporadas em uma cena em que predominava a mimica acrescida
de musica e danga. Na pantomima inglesa, o clown era a personagem cdmica com
funcdes de servigal. Ele apareceu pela primeira vez, de acordo com Bolognesi, no teatro
de moralidades inglés, na segunda metade do século XVI. Inicialmente secundario, aos
poucos ele foi ganhando importincia, passando a ser obrigatdrio em todas as pecas
inglesas. Logo ele emigrou para o teatro das feiras ambulantes. Aproximava-se do bufao

pela forma de insercdo nas cenas (improviso), mas distanciava-se pela maquiagem
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carregada nos esteredtipos. A fusdo entre a tradicdo italiana e os clowns ingleses teve

como ponto terminal a concepgao do clown moderno circense.
2.2.5 Clown no picadeiro: da pantomima a fala

Até 1550, nos espetaculo de Mistérios e Moralidades, como eram chamadas as historias
das vidas dos Santos e passagens biblicas na Inglaterra do século XVI, a comicidade
estava a cargo do Diabo e do Vice. Esse representava todas as fraquezas humanas, era o
pecador ridicularizado pelo Diabo e seu séquito, mas, ao final, sempre os vencia
usando-se de alguma esperteza. O Vice, entdo, ganha a companhia do rastico, um
camponés ingénuo, medroso € supersticioso que, com o tempo, se transforma em
motivo de chacota para todos os outros personagens. Em 1580, o termo clown* para
designar o rdstico ja aparece na cena elizabetana. Aqui ele € um tipo de caracteristicas
bem definidas: permanece um grosseirdo, mas ganha esperteza e passa a ocupar uma
posicdo social mais elevada; sua linguagem evolui, o que pode ser observado pelas
palavras dificeis com que se expressa, pelo linguajar complicado, cheio de hipérboles
que o aproxima do Dottores’ da Commedia dell’arte ¢ dos charlatdes de feira, que
tentavam vender medicamentos e preparados magicos. Posteriormente apresentando-se
nos teatros de feiras ele viria se mesclar com os recursos da pantomima e com os tipos e

situacoes da Commedia.

Bolognesi explica que no inicio clown designava todos os tipos comicos que atuavam
no circo. Os primeiros deles representavam caricaturas dos cavaleiros. Seguindo a linha
da parddia, com a inser¢do de outros numeros no picadeiro, surgiram os clowns
salteadores, acrobatas, musicos, equilibristas, malabaristas. Em comum eles tinham o
intento de provocar o relaxamento comico, um registro oposto a demonstragao de
habilidades dos artistas de pista. “A busca da comicidade vem enfatizar o corpo
grotesco, em contraponto a sublimidade do ginasta” (AUGUET, 1974, apud
BOLOGNESI, 2003, p. 65).

Em um espetaculo baseado na disciplina militar e na valorizacdo da destreza e do perigo
era preciso criar um momento de relaxamento, quebra de tensdo. E para isso servia o
palhago. Essa mistura de teatro com picadeiro de equitacdo caracterizava os espetaculos
que ocorriam no anfiteatro construido pelo sargento inglés Philip Astley (1742-1814)
em 1768 (c¢f. CASTRO, 2005). Desde 1758, na Inglaterra, ja se organizavam

espetaculos ao ar livre com homens (cavaleiros das For¢as Armadas) equilibrando-se no
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dorso de cavalos. A proeza de Astley foi inserir essas exibi¢des em uma arena circular
de 13 metros de circunferéncia, em recinto fechado (¢f- BOLOGNESI, 2003). A ele ¢
atribuida a descoberta da medida ideal para que a forga centrifuga ajude o cavaleiro a
sustentar-se de pé sobre o cavalo. O espaco em circulo proporcionou uma dindmica
especial para as cenas e trouxe de volta a milenar arena dos gregos e a tradicional roda

das pragas publicas.

Diante da exposi¢do das diversas figuras que influenciaram a criagdo do palhago ¢
natural questionar o que o difere dos outros tipos comicos. Para Bolognesi, ¢ a
individualizacdo, ou seja, apesar de beber na fonte dos tipos comicos populares, ele

apresenta um subjetivismo.

Esse ¢ um importante conceito para a distingdo entre o palhago e o comediante, por
exemplo. Enquanto o primeiro destaca-se pelo trago de subjetivismo expresso na
personalidade e indumentaria do personagem, o comediante ¢ caracterizado como o ator
que representa todos os papéis, em decorréncia da sua capacidade de desaparecer
totalmente por tras da personagem (cf. PAVIS, 2008). A sintese entre o tipo € a

subjetividade pode ser observada na mascara/maquiagem:

Fla obedece a um movimento duplo, tanto fisico quanto
psiquico. Nela pode-se detectar uma heranca nitida da
commedia dell’arte, mas também ¢ visivel um processo de

subjetivacao. (BOLOGNESI, 2003, p. 178)

“O tema diversidade parece inerente a palhagos e clowns, um componente presente, de
alguma forma, em qualquer debate que envolva essa arte” (SACCHET, 2009, p. 15).
Essa personagem busca sempre conciliar a diversidade agregada com aquilo que seria
essencial a ela: a tensdo entre o que € pessoal € o que vai fazer em cena (que por sua vez
pode ser aprendido). No pequeno espago entre o que estd codificado e a improvisagdo
estd a reacdo da plateia: na interagdo do repertdrio do artista com cada individuo do
publico, o palhago conquista um por um, construindo assim a sua atuagdo, conforme
descreveu Ricardo Puccetti no texto “O esqueleto da comicidade” (2008). E como a
maioria deles trabalha com temas universais como a fome, a dor, a doenca, a morte, o
desejo de passar os outros para tras, € neles que a funcdo social do riso se potencializa,

isto ¢, a capacidade transformadora de tocar todo mundo, independentemente da
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origem, uma vez que cria uma situa¢ao concreta em que todos somos iguais diante do

reflexo ridiculo da nossa natureza vulneravel.

A comédia trabalha com mitos e estereotipos Obvios, aparentemente
simples, mas que habitam as profundezas do nosso inconsciente desde
tempos imemoriais. A arte consiste em captar a esséncia dos tipos
conseguindo, a cada vez, renovar-lhes o frescor e a comicidade.

(CASTRO, 2005, p. 42)

A intima ligacdo do clown com o ludico infantil ¢ também uma forma de defini-lo. “No
Circo, as regras para o Clown sdo poucas e claras: o Clown ¢ o personagem circense
que traduz a crianga, para a qual o Circo cria toda a sua fantasia” (CARTIANU, 2010).
Aqui ele refere-se tanto a crianga jovem quanto a adulta. Seu fim principal € o riso do
publico. “O publico espera a comicidade da imagem do Clown, e sendo assim, um
Clown que ndo objetiva o riso ndo ¢ Clown...” (ibid). O palhago representa a crianga
para quem se destina a fantasia do espetaculo circense, logo, busca a identificagdo

pessoal e emocional do publico, transportando-o para a infincia comum a todos.

A fragilidade ¢ uma caracteristica comum entre a crianga e o palhago. A partir das
experiéncias com os alunos da sua escola de teatro (que incluia o clown na sua
metodologia), Jacques Lecoq descobriu que o estado de vulnerabilidade era muito mais
interessante e engracado do que os personagens inventados por eles para tentar fazer
graga. O professor entdo conclui que “o clown ndo existe fora do ator que o representa”
(apud SACCHET, 2009, p. 32). Ou nas palavras de Burnier: “O clown ndo representa,
ele €’ (2001, p. 5). A definicdo de Burnier, que destaca a estupidez do ser humano e a
relativizagdo das normas e verdades sociais como a esséncia de todos os tipos comicos,

aproxima-se daquela feita por Lecoq:

Esta combina¢do do cOmico e do tragico acentua a percepgdo de
emocdes contrapostas ¢ ¢ muito peculiar ao clown. Para Shklovski, o
clown faz tudo seriamente. Ele é a encarnacdo do tragico na vida
cotidiana; ¢ o homem assumindo sua humanidade e sua fraqueza e,

por isso, tornando-se comico. (BURNIER, 2010, p.1)

“Na semelhanca dos clowns com os animais se ilumina a semelhanca humana com os
macacos [...]” (ADORNO, 1974, apud PAVIS, 2008, p. 35, grifo do autor). Assim, o

palhago obscurece o lado racional e revela o lado tolo do homem. Tal qual uma crianga,
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ele € um ser vulneravel em toda a sua humanidade. Ao expor-se, ele funciona como um
espelho da sociedade em que estd inserido, logo serve “para mostrar a ela o seu ridiculo
(o dela), para revelar que nada ¢ fixo e imutavel, com liberdade absoluta para
ridicularizar e criticar, quebrando toda e qualquer forma de rigidez social” (PUCCETTI,

2008, p. 117).

Até o século XX, destacou-se o que Bolognesi chamou de clown primitivo, isto €, o que
parodiava as proezas circenses. As vestimentas e maquiagens individualizadas
contribuiram para a depuragdo desse tipo inicial, dando forma ao clown moderno. A
partir da conquista da palavra, sdo criadas cenas curtas em que ele busca a confluéncia
entre a linguagem oral e corporal. O autor também os divide entre excéntricos (os que
usavam das proezas circenses para alcangar o cdmico) e os shakespearianos ou falantes.
Esses se firmaram na cléssica oposicao de tipos distintos, entre eles a dupla Clown

Branco e Augusto.

No circo, como o entendemos hoje, o comico assume um papel preponderante e se
desenvolve em multiplas formas, mas mantendo uma identidade clara e indiscutivel: o
palhago de circo ¢ bobo e esperto, tonto e astuto. Tudo junto e coerente na sua
incoeréncia intrinseca (c¢f. CASTRO, 2005). Ele mesclou diferentes tipos comicos que
surgiram fora do picadeiro, mas também abrange varios tipos que se desenvolveram
dentro do circo. Contudo o palhago ndo ¢ um tipo exclusivo do circo: ele tem seu lugar
de maior destaque no circo, mas suas origens sdo mais antigas. Varios tipos comicos
encontravam-se no picadeiro. Dessa mistura, surgiu uma variedade de tipos de clown,
diferentes ndo somente no que diz respeito a habilidade circense que parodiavam, mas
também quanto a caracterizagdo, gestualidade, fungdo exercida e, quando foi permitido,

as formas de falar.

Na Franga, o clown equestre, que procurava fazer uma caricatura do cavaleiro, imitando
estupidamente as proezas dele (c¢f. PANTANO, 2007), era chamado de Paillasse e
inspirado no Pagliaccio® da Commedia dell’arte. Era um tipo de criado idiota, ndo
usava mascara, nem tinha o rosto enfarinhado, diferentemente dos seus ancestrais
Pagliaccio e Pierrot. Apresentava-se com a tradicional roupa quadriculada feita de um
velho colchdo. Outro tipo foi o Augusto, cuja origem ¢ contada por multiplas lendas.
Uma delas, destacada por Castro, explica que, em 1869, Tom Belling, um jovem

tratador de cavalos do circo alemdo Renz, ao tentar fugir da furia do diretor, acabou se
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atrapalhando e entrando em cena. Nervoso, ele tropegou no tapete, caiu no chao e foi
expulso pelos artistas com um pé na bunda, provocando risos na plateia, que comecgou a
gritar: Auguste (idiota, na giria alema da €poca). Assim, o auxiliar idiota e atrapalhado
acabou servindo de inspiragdo para um dos palhacos presentes, que passou a se
caracterizar como um empregado do circo, isto ¢, um homem comum e ndo um clown a
la Grimaldi. Paleto, calcas largas, sapatos alguns nimeros maior, cabelos desgrenhados,
as vezes um topete bem exagerado, um pouco de vermelho no nariz (dando a aparéncia

de alguém que exagerou na bebida).

Pantano conta outra histdria: o tipo Augusto teria surgido quando o cavaleiro inglés
Tom Belling caiu no meio da pista de um circo. Ao perceber que a queda fora causada
pela embriaguez, o publico comegou a rir diante do ar bobalhdo e do nariz vermelho
dele. A partir dai, Belling construiu sua personagem enfatizando o ridiculo e vestindo-se
de forma grotesca. Sua figura ¢ um exemplo de como uma mesma aparéncia pode
despertar o riso em uns ¢ 0 medo em outros. As cenas iniciais do documentario Os
Palhagos (1971), de Federico Fellini, ilustra essa impressdo. A crianga, que representa o
proprio diretor na infancia, chora de medo quando vai ao circo que chegou a sua cidade.

Fellini reflete em off:

Os palhagos ndo me fizeram rir e, sim, me assustaram. Aqueles rostos
de gesso, expressoes indecifraveis. Aquelas mascaras retorcidas, os
gritos, risadas, as piadas atrozes me lembravam outras figuras

estranhas e inquietantes que vagam por cada aldeia do campo.

A partir dai ele apresenta uma série de figuras grotescas, como Giovanone, “um
vagabundo desajeitado” e “um velho tarado™; a freira ana que vivia apressada e falando
sozinha; um bébado resgatado no bar pela mulher, em um carrinho de mao; o mutilado
da Grande Guerra, “sempre a beira do mar”, acompanhado pela Sra. Inés, “que sabia os
discursos de Mussolini”; o gago Giudizio, um tipo tranquilo que tinha ataques de

loucura ap0s ver filmes de guerra.

Ja o Augusto exagerado que conhecemos hoje teria sido criado por Albert Fratellini, em
1910. Em meio a um trio de palhacos, com um clown e dois augustos, ele decidiu
inovar, criando um tipo mais idiota que todos os idiotas, um super imbecil com um
visual ‘“hiper-super-extra-incrivel” e exagerado (¢f. CASTRO, 2005). No inicio do

século XX, a imensa boca vermelha, a peruca estapaftrdia e o nariz espalham-se por
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todo o mundo, criando uma epidemia de cdpias, o que ficou conhecido com a “era do

Augusto”.

Les fraTeLtini.

llustragdo 2: Os Irm3os Fratellini. Fonte: <http://chagalov.tumblr.com/post/3748400348/the-three-
brothers-paul-francois-and-albert>

Geralmente o Augusto apresentava-se em dupla com o Clown Branco, o palhaco de
picadeiro, herdeiro do comico do circo equestre criado por Astley. Figura mimica e
elastica, cuja maquiagem ¢ toda branca, ele ¢ o oposto do Augusto. De gestos finos e
elasticos, aponta para algo uniforme, certo e puro. A brancura de seu rosto denota sua
superioridade, seu ar aristocratico. Malicioso, enganador, ele ridiculariza o Augusto em

ceéna.

Um exemplo da relagdo dominadora do Clown Branco sobre o Augusto foi a dupla
Foottit e Chocolat, sucesso em Paris entre 1890 e 1910. Chocolat era um tipo de
Augusto, o bonzinho, isto é, o tonto estupido com uma dose de inocéncia e bondade.
Era o contraponto do autoritario e arrogante Foottit. No filme Os Palhagos, em uma das
reconstituicoes do numero “o bolo no chapéu”, o Branco Antonat declara sobre o
companheiro Augusto: “Eu ndo me responsabilizo por esse idiota. Nao sei como o

deixam entrar aqui”.

A dupla Augusto e Clown Branco, entdo, veio a solidificar as
mascaras cOmicas da sociedade de classes. O Branco seria a voz da
ordem e o Augusto, o marginal, aquele que ndo se encaixa no
progresso, na maquina ¢ no macacao do operario industrial (no geral,
a roupa do Augusto ¢ um macacdo bastante largo). (BOLOGNESI,
2003, p. 78)


http://chagalov.tumblr.com/post/3748400348/the-three-brothers-paul-francois-and-albert
http://chagalov.tumblr.com/post/3748400348/the-three-brothers-paul-francois-and-albert
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llustragdo 3: A dupla Foottit e Chocolat. Fonte: <http://www.clownplanet.com/clownsayer.htm>

No contexto histdrico de seu surgimento, isto é, a busca pela padronizacdo pregada pela
sociedade industrial, Augusto ¢ o desajustado, o que ndo se encaixou. “Alias esse ¢ um
dos motivos do risco ocasionado por ele, pois tudo o que faz, o faz de forma disforme”
(PANTANO, 2007, p. 45). Ele ¢ um comico por natureza, mas também retrata a miséria
de sua personagem, explorando o ridiculo. Augusto se impde como a estilizacdo da
miséria, “em meio a um ambiente social que prometia a sua erradicagdo”
(BOLOGNESI, 2003, p. 77). Ele representa a humanidade acoitada, representa a dor do
outro, como também a sua propria. A mascara seria um subterfugio para escamotear a
tristeza do olhar (¢f. PANTANO, 2007). “Deixem-no em paz, ¢ um infeliz”, disse um
homem, no documentario de Fellini, para que os companheiros parassem de zombar de

Giudizio, que agia como um bobalhdo preso na propria fantasia.

Quando o Clown Branco ganhou a companhia do Augusto, expandiram-se as
possibilidades de exploracdo do cOmico grotesco em contraposicdo ao sublime que
emana da acdo acrobatica. A dualidade que funda essa classica dupla de palhagos no
circo ocidental é o elemento conflitante das entradas clownescas. Toda uma tradi¢do
comica popular estd sintetizada nessas duas personagens, um dominador e um

dominado (c¢f/- BOLOGNESI, 2003).

O tipo Augusto contribuiu para libertar o corpo desajustado dos afazeres do belo e do
harmonioso. Ele explora o grotesco em sua acdo fisica e expde a miséria que outros
quiseram escamotear. No contexto da Revolucdo Industrial, o palhago explorou a

coisificagdo do corpo na sociedade de classes, a inaptiddo para a nova realidade
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produtivista que exige do homem e seu corpo unicamente a forga de sua produgdo. Sua
inaptiddo em executar as coisas mais simples suscita o0 riso em um universo
ultrarracional voltado a eficacia. Nele, tudo ¢ hipérbole: a roupa larga, os calgados
imensos, a maquiagem exagerada que enfatiza a boca, o nariz e os olhos. Sua aparéncia
¢ um esforco em materializar o fruto da sociedade industrial e de suas contradigdes. As
suas caracteristicas psicoldgicas associaram-se a rigidez do corpo abrindo caminho para

a diferenciacao e individualizag¢ao dos palhagos.
2.2.6 Um jeito brasileiro de ser palhacgo

O argumento a favor da utilizacdo do termo em portugués pode ter como objetivo a
valorizagdo dos nossos palhagos brasileiros, criando um rechago com o termo
estrangeiro clown (¢f. SACCHET, 2009). Assim como cada sujeito individualiza a sua
maneira a personagem secular, cada cultura desenvolve uma forma propria de clownear.

Esse processo ¢ elucidado por Castro:

A mistura de culturas que caracteriza o Brasil — somada a uma imensa
capacidade de rir de si mesmo ¢ a bagunga institucionalizada — sdo a
base do nosso humor. Como bem dizia o Bardo do Rio Branco — “Ha
somente duas coisas bem organizadas no Brasil: a desordem e o

Carnaval”. (2005, p. 103)

Acredita-se que o velho palhaco do Brasil colonia, mais proximo do bufao medieval,
teria sido substituido pouco a pouco por uma mistura entre o palhago dos circos
europeus com o palhago das festas e folguedos populares (cf- CASTRO, 2005). Um tipo
bastante comum no Brasil ¢ o palhaco-instrumentista-cantor. O termo chula foi
inventado para designar os versos cantados por ele, isto €, cangonetas simples formadas
por perguntas e respostas. Essa atuagdo musical aliada a malicia dos palhagos de

folguedo conferiu atributos sedutores ao clown brasileiro.

Muitos palhagos cantores eram negros. No Jornal do Commercio, em 2 de julho de
1848, a Barraca Prazer do Publico publicou o seguinte antincio: “grupos, elasticidades,
saltos mortais, lutas e cantoria em linguagem de preto, além de um palhago muito bom”.

Sobre a “linguagem de preto”, Castro comenta:

N2ao soa nada estranho em uma sociedade escravocrata que o negro se

torne um elemento cdmico, risivel, ridicularizavel. E a associac¢do dos
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negros com as figuras de cantores, musicos e com cantorias também
faz sentido se pensarmos na contribui¢do dos africanos para a nossa

cultura musical. (2005, p. 108)

O palhago cantor e seu personagem negro podem ser fruto da influéncia dos ministreis
e/ou blackfaces norte-americanos. A autora recorre a Jos¢ Ramos Tinhordo para
explica-los: os blackfaces eram comicos brancos que pintavam a cara de negro para
apresentar-se em circos e espetaculos itinerantes, fazendo humor com musica, dangas e
a “lingua” dos negros, entre os séculos XVIII e XIX. FEles representavam a visao
estereotipada e preconceituosa da sociedade racista americana. O ministrel show € uma
evolucdo dos blackfaces, porque reuniu os varios numeros isolados e constituiu um
espetaculo de variedades. Um exemplo foi o Alcazar Lirique, casa de género livre
criada pelo francés Joseph Arnoud no Rio de Janeiro, que em 1857 trouxe para o Brasil

a moda e os costumes dos cafés concertos de Paris e Marselha.

A chegada da chanson frangaise, dos couplets e triolés tipicos dos
cafés concertos franceses contribuiu para que os artistas brasileiros, ai
incluidos os palhagos, ousassem apresentar em cena cangdes
maliciosas e cheias de humor sensual. Pela primeira vez as cangdes de
duplo sentido eram aceitas, viravam moda. Moda devassa, mas chic!
Nao eram mais coisas da gentalha, excentricidades toleradas apenas
em espetaculos de feiras e folguedos de escravos... (CASTRO, 2005,
p- 110)

A autora ressalta ainda que os palhacos cantores e seu papel na histéria da musica
brasileira foram estudados por Mério de Andrade. Ele observou uma expressiva
quantidade deles entre os primeiros cantores a gravarem CD no Brasil. Bahiano, Méario
Pinheiro, Eduardo das Neves, Campos e Benjamin de Oliveira, por exemplo,
participaram das primeiras gravagdes da Casa Edison. O repertorio dos palhagos
cantores na pioneira gravadora constituia-se de modinhas, cangdes, tanguinhos,
maxixes, lundus, can¢des comicas, picantes e teatralizadas. Bahiano foi o intérprete do
primeiro samba gravado, o “Pelo telefone”. “O palhaco era também uma espécie de gala
do circo, enternecendo os coragdes das mogoilas” (CASTRO, 2005, p. 175). Castro
conclui, portanto, que o palhaco brasileiro ¢ diferente da tipificacdo europeia: ¢ uma

mistura de safadeza, ginga e malemoléncia; além disso tudo, ele também canta e toca.
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Bolognesi visitou circos de diversas regides de 1998 a 2001 e afirmou ndo ter
encontrado entre os nossos palhagos exemplares de Clown Branco. Ele acredita que as
fungdes desse tipo, entre elas fazer o contraponto a Augusto, ou foram incorporadas
pelo apresentador (Mestre de Pista) ou por um segundo palhago, também um Augusto.
No Brasil, portanto, houve um predominio do Augusto. Além disso, o pesquisador
observou que, nos grande circos, o palhago tem uma performance rapida, ocupa o tempo
necessario a preparacdo do picadeiro para nimeros artisticos que exigem aparelhos
sofisticados. Tem, portanto, fungdo de tapa-buraco. Devido as proporgdes da casa, sua
participagdo centra-se em reprises mudas (predominio do gesto e de aparelhos comicos
grandiosos). “Quando faz uso da voz, o artista recorre ao microfone, o que termina

prejudicando a interpretagao” (BOLOGNESI, 2003, p. 97).

Ja os circos médios e pequenos dedicam-se ao teatro de repertdrio: varios temas e
enredos ja conhecidos sdo adaptados para a personagem palhaco. De acordo com o
enredo, ele adapta-se a personagem que representara, mantendo alguns de seus tragos
tipicos. Segundo Pantano, essa estreita ligagdo com o teatro ¢ uma caracteristica do
circo brasileiro e contribui com a singularidade do nosso palhago. Essa aproximagao
marcou as representagdes dele, que se tornou o protagonista desse tipo de espetaculo,

atuando de diversas maneiras. Foi criada, assim, uma outra personagem, que ora pode

ser cOmica, ora dramatica.

O palhago Benjamin de Oliveira ¢ considerado um dos criadores do teatro popular
brasileiro, uma vez que transformou a pantomima em circo-teatro. Benjamin escreveu e
adaptou mais de 100 pecas para picadeiros e pavilhdes, sendo que a primeira
representacdo de uma obra dele data do inicio do século XX, no Circo Spinelli, onde ja

era um artista renomado.

Antes de Benjamin os circos costumavam apresentar pantomimas na
segunda parte do espetaculo. Inteiramente realizadas com mimicas, as
pantomimas utilizavam recursos circenses como acrobacias a cavalo,
entrada em cena dos animais e as habilidades acrobaticas dos artistas
nas muitas cenas de luta. Mas pantomima era pantomima, ndo era

Teatro. (CASTRO, 2005, p. 173)
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3. Palhac¢o: um corpo grotesco

O palhaco ¢ um corpo grotesco que, no circo, faz o contraponto da virtuose exibida pelo
acrobata. Ele ¢ o encarregado do relaxamento da tensdo gerada pelas demonstragdes de
situagdes de risco. Terror e riso intercalam-se no espetaculo circense € o recurso de
realce do ridiculo ¢ a deformacao exagerada. Contudo, veremos adiante que o grotesco
¢ uma categoria estética relativa e isso implica que as deformidades s3o julgadas

conforme um momento historico.

Nesse item sera desenvolvida também a questdo da caracterizagdo do personagem. A
efetivacao do grotesco no corpo do ator se da artificialmente, mas cada trago externo
reflete um sentimento. A maquiagem, por exemplo, ¢ a hipérbole da subjetividade do
homem que n3o somente empresta seu corpo, mas também sua individualidade ao
palhaco. Por fim, chegaremos a um esboco do palhaco civilizado, fruto de um processo
de neutralizagao pelo qual o circo passa. Isso pode ser observado na televisao, em que a
imagem do palhago ¢ vendida como produto infantil, esvaziado de seu potencial
grotesco. A oposi¢ao da dupla classica, o dominador e o dominado, ¢ substituida pelo

clown baba eletronica, o heroéi das criangas.
3.1 A estética do risco

O comportamento do palhago faz parte de um jogo entre equilibrio e desequilibrio que
caracteriza o espetaculo circense. Para Philippe Goudard, essa seria a particularidade do
artista de circo, isto ¢, ele “resolve, através de uma figura artistica, uma situacdo de
desequilibrio em que ele se colocou voluntariamente. Fazendo isso ele se expde ao
risco” (2009, p. 25). A queda da bola do malabarista e o comportamento desequilibrado
do clown sdao exemplos de riscos simbolicos. De acordo com o autor, a modalidade de
expressao pelo desequilibrio cria a hipdtese de uma estética do risco. Isto €, colocar-se
deliberadamente em desequilibrio requer o dominio de habilidades neuromotoras, que
podem constituir a linguagem especifica dos artistas de circo. A estética ciclica no
tempo, ou seja, a alternancia entre estavel e instavel, também se reflete na estrutura

circular do espago delimitado pela lona.

Essa oscilagdo também foi trabalhada em termos de experiéncias estéticas sublimes e
grotescas. Bolognesi escreveu que muitas entradas cOmicas faziam uma satira do

proprio universo do circo, estruturando o espetaculo por meio do revezamento de dois
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polos antagonicos. Essa logica aproxima-se daquela demonstrada por Freud, exposta
anteriormente, de que o prazer comico seria gerado pela quebra de expectativas e pela

explicitacao das fragilidades humanas.

O grotesco, nesse caso, procura um riso coletivo e liberador das
tensdes (quando nao do terror, que advém do sublime) provocadas
pelo ginasta em numeros de alto risco. As énfases corpdrea e grotesca
conferem a arte clownesca uma universalidade que pode ser tolhida

apenas com os limites das linguas. (BOLOGNESI, 2003, p. 70-71)

A partir do século XIX, a cristalizagdo e incorporagdo ao picadeiro fez com que o
palhago fosse visto como a alma do circo, “que se manifesta e se realiza [contudo] pelo
corpo, ou seja, a alma do circo € o corpo grotesco do palhago” (BOLOGNESI, 2003, p.
194). Em oposicao a visao negativa do corpo mecanizado aludida por Bergson (ver 4.1),
o corpo cOmico ¢ aqui considerado 4agil e explorador da confluéncia entre a
interpreta¢do dialdgica e as habilidades acrobaticas. Para Bolognesi, a tradicdo cOmica
popular continuou na época burguesa por meio da comédia clownesca, uma vez que
também ela “exige do ator um desempenho cénico que confere ao corpo um lugar
essencial” (BOLOGNESI, 2003, p. 194). O palhago ¢ o “corpo que brinca”, isto é, ele
obedece a uma logica fisica: sentimentos e pensamentos sdo traduzidos corporalmente

(cf, PUCCETTIL 2008).

Diferentemente do acrobata, o palhago estd simulando e improvisando o tempo todo. O
espetaculo circense desperta emocdes contraditorias, isto €, faz suceder o riso € o
arrepio de morte. Mas o que propicia gragca em um publico pode causar estranhamento e
até hostilidades em outro, dessa forma “a qualidade essencial para o Clown ¢ de ser
observador’”’(FABBRI, 1982, apud PANTANO, 2007, p. 36). Portanto, apesar de
explorar temas universais, cabe a ele perceber o desejo do publico e conhecer o seu
contexto. Logo, tal qual a questdo do distanciamento emocional levantada por Bergson,
o palhaco ndo pode, por exemplo, despertar a piedade do publico, uma vez que riso e
sensibilidade ndo andam juntos. “E um corpo livre das regras da moral. [...] A
improvisacdo ¢ a insoélita ferramenta do palhaco e, nesta, o acaso e o inesperado

exercem uma influéncia decisiva” (BOLOGNESI, 2003, p. 198).
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3.2 O grotesco e a individualidade do palhaco

O grotesco ¢ uma deformagdo significativa de uma forma conhecida ou aceita como
norma. Seu efeito caricatural, burlesco e estranho torna-o comico. “A forma grotesca
aparece na época romantica como a forma capaz de contrabalancar a estética do belo e
do sublime, de fazer com que se tome consciéncia da relatividade e da dialética no

julgamento estético” (PAVIS, 2008, p. 188).

O sentido do grotesco ¢ relativo, uma vez que ¢ experimentado na percepgao da obra.
“Aquilo que na organizagdo da obra ndo se justifica como tal” (SODRE, 1992, p. 38).
Partindo dessa definigdo, Muniz Sodré conclui: no que diz respeito a cultura de massa, o
grotesco € o que se opde a sofisticacdo da sociedade de consumo.“No caso brasileiro,
ela (cultura de massa) ¢ também o espelho que reflete o id e os demonios das nossas
estruturas. E o espelho em que a sociedade se olha e se oferece como espetaculo” (ibid.

p. 39).

O palhaco opera a partir de genéricos, mas confere ao tipo eleito uma caracterizacao
psicologica. De acordo com Bolognesi, o corpo do ator € preparado artificialmente e o
palhaco realiza em si a efetivagdo do grotesco. Momentos de explora¢do do disforme

intercalam-se com a superagdo na interpretacdo daquele personagem.

Por isso ele sempre aparece como disforme, permeado de trejeitos,
enfatizando o ridiculo e o inusual, explorando as deficiéncias e os
limites, muitas vezes com apelo visivel a sexualidade, momento de
realce dos desejos e anseios que, no dia a dia, mantém-se

escamoteados. E um corpo sem amarras. (BOLOGNESI, 2003, p. 181)

Ja Pantano descreve a personagem como aquela que traz a tona sentimentos reprimidos
e significativos da vida de cada ser humano. Assim sendo, personalidade, roupas e
maneira de se comportar devem estar de acordo com algum sentimento. A
caracterizacdo exterior surge a partir de uma pesquisa de si mesmo e dos outros. Esses

s30 os procedimentos racionais da construgao casual do palhaco.

De acordo com Oswald de Andrade, transcrito por Pantano, “no humor reside o
catastrofico e talvez toda a natureza humana” (2007, p. 53). Para a autora, todo o

aspecto fisico do palhaco revela a poética do grotesco uma vez que o universo circense
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tem um carater grosseiro, entregue a deformidade. O corpo disforme faz uso da

linguagem oral e gestual para expressar o ridiculo.

Para alcancar o seu Unico objetivo, o riso da plateia, o palhago faz uso de um figurino
proprio e caracteristico, de uma mascara/maquiagem e das expressdes corporais €
vocais. De acordo com Bolognesi, o corpo, mascarado e vestido de modo aberrante e

rudimentar, ¢ o principal recurso do palhago visando a exploragdo do ridiculo.

Em cena, o primeiro contato do publico com o palhago ¢ visual. Nesse momento sdo
realcados a aparéncia fisica, a vestimenta, os calgados, os aderecos, os modos de andar,
gesticular e falar, a maquiagem. No decorrer da performance, revela-se a
individualidade do personagem. A construgdo dela € um processo de interiorizagao, isto
¢, de determinacdo dos contornos fisicos e psiquicos. “O palhaco materializa no corpo,
na vestimenta, nos gestos, na voz € na maquiagem os perfis subjetivos que

fundamentam sua personagem” (BOLOGNESI, 2003, p. 176).

A aparéncia do palhago, por si s0, deve provocar o riso, porque o papel do visual € criar
uma predisposi¢ao ao relaxamento, ao riso espontaneo independentemente do enredo a
ser apresentado. H4 uma espécie de cumplicidade entre palhago e publico. Por isso, na
caracterizacdo do palhaco, tudo é grotesco (gravata imensa e extravagante, casaco
apertado, botas exageradas). E o ridiculo acentuado em seu conjunto. Nota-se, portanto,
uma dualidade entre o interior ¢ o exterior, entre a subjetivacdo e a exteriorizagao.
Assim, revela-se uma tradicdo grotesca amenizada que da ao corpo estatuto de um fazer
artistico. O corpo ¢ deformado, distorcido, desfalcado e incompleto, tudo para
evidenciar o ridiculo, o despropositado. “E um corpo que deixa transparecer os seus
dilemas e a sua luta interna e, em tom de jocosidade, escancara e desafia os seus

proprios limites” (BOLOGNESI, 2003, p. 184).

A maquiagem procura ressaltar o traco do rosto mais propicio para despertar o riso e,
assim, marcar a singularidade do palhaco, de acordo com Pantano. Diferentemente da
mascara da Commedia, que ¢ dada a priori, a mascara/maquiagem do palhago ¢ dada a

posteriori. A boca exagerada, por exemplo, ¢ a hipérbole do sorriso malicioso.

Exerce um papel decisivo, compondo a mascara grotesca, atraindo
para si as atengdes como veiculo ainda da comicidade verbal do
figurante. E através dela que explode a voz irreverente do comico.

Grotescamente erotizada, a boca ¢ ainda “a imagem da absorcdo ¢ da
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degluti¢do” [...]. (FONSECA, 1979, apud BOLOGNESI, 2003, p.
182)

Além da boca, olhos, nariz e bochechas sao partes do rosto que evidenciam o grotesco
na mascara/maquiagem dos palhacos. O nariz vermelho ¢ a marca do nascimento do
palhago (Tom Belling), da inaptidio ou da bebedeira. Suas parddias sempre eram

compostas por inevitdveis quedas que ameacavam a integridade fisica de seu rosto.

Sobre a importancia de ressaltar a boca e o nariz na maquiagem grotesca para obter
efeitos comicos, Eco faz uma referéncia ao livro A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento: F. Rabelais, V (1965), de Mikhail Bakhtin. Esse v€ nos olhos apenas
uma expressdo da vida puramente individual, ou seja, interior do homem, o que ndo

deve ser levado em conta para os fins do grotesco.

O grotesco lida apenas com os olhos esbugalhados [...]. No grotesco,
adquirem um significado particular todas as excrescéncias e
ramificagdes, tudo aquilo que prolonga o corpo, unido-o aos outros
corpos ou ao mundo corpoéreo. (BAKHTIN, 1965, apud ECO, 2007, p.
147)

3.3 A neutralizacido do palhaco

No texto “As novas roupas do circo de tradicdo”, no livro O circo no risco da arte,
Silvestre Barré pensa as mudangas por que passaram os espetaculos circenses nas
ultimas décadas. O autor observa um fendémeno que chamou de neutralizacdo do clown,
isto €, a suavizagdo dos seus elementos mais tradicionais. Isso faz parte de uma
neutralizacao do circo, que sofreu a amenizagao de algumas de suas caracteristicas tais
como as penas, paillettes ou lantejoulas, maids brilhantes, figurinos de diferentes cores,
passando a remeter a uma visdo da ordem do imaginério e do nostalgico, que evoca a
infancia: um circo eterno e atemporal. Nesse esforco em valorizar o circo simbdlico, o
clown e o Monsieur Loyal (o mestre de pistas, responsavel pela réplica nas entradas dos
clowns) aparecem de maneira recorrente. Servem de agentes de ligacdo com o passado,

ainda que tratados com originalidade.

Esse ideal poético metafisico acaba sendo também incorporado pelo palhaco. A
aproximacao entre o circo ¢ o teatro também teve por consequéncia a neutralizacio

desse personagem, isto €, o esvaziamento do seu potencial grotesco, segundo Bolognesi.
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Logo o palhago passa a ser visto sob a Optica de uma revivescéncia simbolista e
romantica que real¢a apenas a sua docilidade, o que pode resultar no desaparecimento
do Augusto, por exemplo. A busca pela teatralidade escorrega para o terreno do
empobrecimento das sensagdes circenses € dos tipos de palhacos em nome de um

enredo.

De fato, essa tendéncia pode ser a mais apropriada para esses tempos
que querem abolir a idéia de luta, de opostos, de opressdo. Com isso,
tem-se um esvaziamento da dimensao politica do palhaco em nome de

um ideal poético metafisico. (BOLOGNESI, 2003, p. 200-201)

O esvaziamento do comico grotesco significa que o riso se desaloja do corpo e vai
solidificar-se no enredo. O palhago passa a ser uma figura candida e misteriosa,
metafora dos mistérios da vida. O grotesco popular ¢ subjugado aos canones das belas-

artes e o circo ¢, entdo, civilizado.

George Savalla Gomes, o Carequinha, ¢ um exemplo desse palhago neutralizado, ou nas
palavras dele, moderno. O personagem bem-comportado representa uma inversao no
papel milenar do palhaco. Carequinha apresentou o primeiro programa televisivo
infantil do Brasil, o Circo Bombril, posteriormente o Circo do Carequinha, exibido na

TV Tupi, entre 1951 e 1964.

Um palhago que ¢ um herdi para as criangas, que ndo apanha, que ¢
quem engana o clown e que sempre da bons exemplos e conselhos
para a garotada: - “Inventei uma nova escola de palhagos. Até entdo as
pessoas riam da desgraca do palhago que apanhava como ele s6. Nao
gostava disso e virei o herdi da historia[...]. Carequinha percebeu o
que o novo meio de comunicagdo esperava dele, e sem saber acabou
criando a figura que hoje se chama “baba eletrénica”. (CASTRO,

2005, p. 195)

Para Castro, o palhago norte-americano ¢ “adog¢ado” e “puro”, uma vez que ele vé as
criangas através de um filtro puritano, isto é, como seres assexuados que devem ser
protegidos da realidade. Na mesma logica, o cinema de Walt Disney suavizou as
historias tradicionais que foram as mais populares pantomimas do século XIX, como
Bela Adormecida, Cinderela, Robinson Crusoé, etc. Delas, ele expurgou a violéncia,

suavizou a crueldade e omitiu as referéncias a sexualidade (c¢/. CASTRO, 2005). Aos
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produtos audiovisuais da cultura de massas ¢ atribuida a neutralizacdo de alguns

palhacos, na visao de Hugo Possolo no livro Palhago-bomba (2009):

Quem disse que palhago ¢ exclusividade das criancas? Essa ideia vem
do advento da TV e do cinema, enfim, da cultura de massas, que
infantilizou o poder das artes da bufonaria, tirando-lhe a sexualidade,
por puro moralismo, e capacidade critica, dado o poder demolidor que

0 humor grotesco pode embutir. (2009, p. 39)

O conservadorismo que marca o discurso atual a respeito das palavras obscenas usadas
no picadeiro pode ser também um dos aspectos desse processo de neutralizagdo.
Segundo Italo Calvino (1980), que estudou as relagdes entre o sexo € 0 cOmico, muitos
escritores abordaram os signos do sexo por meio do codigo do jogo, do comico. Essa ¢

uma demonstracao da ligacao profunda, em nivel antropoldgico, entre o sexo € o riso.

Os nomes de oOrgdos genitais sdo usados como insultos e referéncias metaforicas
rebaixam o ato de acasalamento. Para Calvino, no contexto da industrializacdo, a
vertente apologética do sexo alcangou um grau de mistificagdo retdrica tamanho a ponto
de té-lo transformado dificilmente praticavel, a ndo ser em nivel de comunicacido de
massa. Em meio a uma época de tendéncia a dessexualizagdo, a luta pela sobrevivéncia
nas metropoles favorece a assexualidade. H4, portanto, uma mitologia sexual em nivel
dos meios de comunicagdo de massa, com a fun¢do de compensar, recuperar alguma
coisa que sentimos como ja perdida ou fortemente em perigo de extingdo. A seguir,
veremos exemplos praticos dessa neutralizagdo associada a adaptacdo da linguagem do

palhaco de picadeiro para a tela de televisao.
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4. O palhaco na televisdo brasileira

4.1 Construcio da linguagem televisiva

A expressao circo eletronico, que d4 nome a livro de Daniel Filho, teria sido usada pelo
cineasta Nelson Pereira dos Santos para definir a televisao. O imediatismo, o improviso,
a constitui¢do do elenco dos primeiros programas de TV ressaltam a semelhanca desse
veiculo, em seus primdrdios, com o universo circense. Hoje, ndo somente persistem na
televisdo os palhagos, cuja origem ¢ o picadeiro, como eles influenciaram a construgdo

da linguagem do humor televisivo.

No inicio, conta Filho, muitos artistas de teatro menosprezaram o novo veiculo de
comunicacao da época, o que fez com que a maior parte do cast televisivo viesse do
teatro de revista, do rddio e do circo. Ele proprio foi ator de teatro de revista e
comediante, “sabia fazer o palhago até com a maquiagem caracteristica e, na televisao,
passaria a ser também um jovem gala” (FILHO, 2001, p. 16). Essa convivéncia entre
profissionais provenientes de areas distintas pode ser observada nos programas de
teleteatro produzidos nos anos 1950 e 1960: “Com o tempo, os estidios das emissoras
tornaram-se solo comum aos artistas do teatro, cinema, radio, televisdo e circo”
(GUINSBURG, 2009, p. 326). Pode-se dizer, portanto, que as multiplas formas de

comunicacao popular colaboraram com a formagao de uma linguagem televisiva.

A influéncia do circo sobre a TV brasileira ¢ vista ndo apenas pela
presenca dos palhacos ou do homem de auditério, mas também pelo
estilo circense de alguns animadores, como Chacrinha, Silvio Santos,

Bolinha. (MARCONDES, 1988, p. 43)

O apresentador ou animador destaca-se em razdo da intimidade familiar inerente a
linguagem do video (SODRE, 1977). Ele ¢ o individuo responsavel pela introducio ou
pontuagdo de um programa, isto €, ao fazer a interpelagdo direta, ele ¢ um elemento
fatico da TV. Seu rosto familiar e seu tom de conversa intima estabelecem o contato
com o espectador e naturalizam a apresentagdo do mundo através das imagens. Sobre

essa atmosfera de simpatia e camaradagem propiciada pela figura do apresentador:

A televis@o, ao contrario (do cinema), vive da substitui¢do da visdo
onirica pela imediatez cotidiana e familiar das imagens. Seu projeto €

incorporar totalmente o espectador em seu espago. Por isso, o médium
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ndo pode marcar excessivamente as suas categorias visuais. (SODRE,

1977, p. 63)

A reagdo do telespectador ao ator de TV pode ser tdo familiar a ponto de na rua ele nao
reconhecer como artistas as pessoas que vé€ toda semana no video. De acordo com
Marshall McLuhan, “Noticiaristas e atores relatam que frequentemente sdo abordados
por pessoas que declaram ja os terem visto antes” (1964, p. 357). Segundo o autor, para
ser bem recebido, o rosto televisionado deve ser tranquilo ou apaziguado, isto €, um
bom teleator deve ter linhas faciais que lembrem as de alguém préximo ou virtualmente
familiar. Em entrevista concedida para esta pesquisa, em Brasilia, no dia 04 de outubro
de 2011, Francisco Everardo Oliveira Silva, o Tiririca, contou como levou seu palhago
de picadeiro para os estudios de TV. Apos ser recusado por varias emissoras, para as
quais ele havia enviado o seu trabalho como comediante, Tiririca langou a cangdo

“Florentina”.

Por eu ser um artista popular, cai nas gracas do povo, porque ele
gostou e achou que eu sou igual a ele. Nao teve forcacdo de barra,
nem foi uma coisa construida. E interessante quando me abordam na
rua, em qualquer canto, como se me conhecessem ha muitos anos,
como se eu fosse da familia. A pirataria trouxe a “Florentina”, que
passou a tocar no pais todo e ninguém sabia quem era que cantava. Ai

os programas foram me procurar: entrei na TV quase na marra.

(Tiririca)

llustragdo 4: Francisco Everardo, o Tiririca. Fonte: <http://omagrinho.com.br/tag/tiririca/ >



http://omagrinho.com.br/tag/tiririca/

40

Apresentando “Florentina” em programas de auditorio de exibi¢do nacional, ele ganhou
visibilidade para mostrar seu trabalho como palhaco e comediante. Tiririca brinca com
as suas origens humildes por meio de sua fala caracteristica e os temas das proprias
piadas, como sua cidade natal, Itapipoca, no Ceara. Ele ndo somente provoca o riso por
falar errado, mas porque faz piada sobre si mesmo. “Sinto umas coisas subindo e
descendo, penso que é verme, mas nio é. E o amor que eu sinto pelas criangas”, disse
em uma entrevista ao programa Joé Soares Onze e Meia, no SBT, em 1996. O humor de
Tiririca pode ser sutil: quando nao solta frases inacabadas e sugestivamente maliciosas,
deixando com que o espectador as complete, o palhago quebra as expectativas
alimentadas pelo seu proprio discurso. Um exemplo, que ele conta durante a entrevista

ao Jo, ¢ a descri¢ao de como o pai o apresentava no circo: “Tiririca, filho do coronel

Laxica, casca de pau e miolo de... picolé”.

O rosto na televisdo deve ser o simbolo dos valores aceitos pelas categorias sociais
classificadas como estratos médios da populagdo, a fim de gerar uma identificacdo com
o telespectador. “O trunfo do ator, como em outros casos, foi saber destacar-se
dramaticamente, evitando a super-representacdo de estilo cinematografico que, na teveé,
artificializa a imagem, esvaziando-a de intensidade cénica” (SODRE, 1977, p. 66). A
TV rejeita personalidades muito bem delineadas. Os tipos classificaveis, isto €, cuja
aparéncia denuncia claramente seu papel e seu status na vida ndo servem, porque
deixam o telespectador sem nada para preencher. A “personalidade-de-TV-aceitavel” ¢
aquela que parece capaz de ser diferentes tipos ao mesmo tempo (c¢/. MCLUHAN,

1964).

A pintura no rosto, o nariz de palhaco e os macacdes enfeitados com brilho foram
substituidos por boné, peruca, calga e blusa coloridos no figurino do Tiririca televisivo.

Ele acredita que existe uma discriminagdo em relagao ao palhaco de circo:

Quando eu fui fazer os shows nas pizzarias em Fortaleza, eu fui
pintado. O cara falou: “Po, esta legal o seu show, mas estd muito
circo, muito palhaco”. Entdo existe uma discriminagdo. Tem gente que
tem medo do palhaco e da pintura. Maquiagem e roupa sdo
fundamentais para o palhago de circo. Mas na televisdo eles acham

muito infantil. (Tiririca)
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A caracterizacdo de Tiririca ¢ bem diferente dos primeiros palhagos que apareceram na
televisdo brasileira, como Arrelia (Waldemar Seyssel), que participou da histdrica
transmissao realizada em Sao Paulo em 1950 pela TV Tupi. Ele trabalhou na televisao
por mais de 20 anos. Entre os programas que realizou estd o Cirquinho do Arrelia’, na
TV Record, entre 1955 ¢ 1966. Uma ponta de nariz vermelha e arrebitada, a parte de
cima da boca pintada de branco e o labio inferior de roxo, sobrancelhas pregadas no
meio da testa, duas manchas vermelhas nas bochechas. A maquiagem foi pensada
segundo os tracos comicos de sua fisionomia. Excessos como o colarinho grande, luvas
enormes € grossa bengala foram, aos poucos, assumindo tamanhos normais, restando
apenas a gravata de boémio do século XVIII. A voz e a maneira de falar t€ém historia:
em 1930, andando pelas ruas de Piracicaba, viu um teco-teco voando ¢ uma mulher
correndo pela calgada gritando para a amiga: “Vem, Veulta!l Veultal Vem ver o

'97

orolplano! Noulsssa Senhoulra, pareulce um urulbulzdo!”. Apds algumas horas
conversando com a mulher, ele aprende a dominar o seu jeito de falar, que virou uma
das caracteristicas mais engragcadas do Arrelia. J4 o seu bordao foi inspirado no diretor
de um clube em que iria apresentar seu espetaculo. O homem falava tudo trés vezes. Dai
surgiu o cumprimento que o consagrou: “Como vai? Como vai? Como vai? Eu vou
bem, muito bem, muito bem, bem, bem!”. Apesar das especificidades de cada um, as

personalidades de Tiririca e Arrelia sdo inspiradas em tipos reais, encontrados nas ruas

ou até mesmo no nosso convivio social e, portanto, facilmente reconhecidos por nos.

O humorista Ded¢ Santana (Manfried Sant’Anna), que fez sucesso ao lado de Renato
Aragdo em Os Trapalhoes (exibido pela TV Globo entre 1977 e 1995), foi criado entre
artistas circenses ¢ atuou ao lado do irmao como palhago no picadeiro. Desde a época de
circo ele apresentava-se sem a pintura no rosto. Em entrevista por telefone no dia 11 de

outubro de 2011 ele disse:

Eu estudava de manha, trabalhava em uma fabrica a tarde e a noite eu
ia para o circo. Um dia, em S@o Paulo, cheguei atrasado, me vesti
correndo e esqueci de pintar a cara. Eu vi as pessoas rindo ¢ o meu
irmdo me alertou que eu estava sem maquiagem. Fiz agora

aniversario de 50 anos de palhago de cara limpa. (Dedé)
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llustragdo 5: Os Trapalhdes (Dedé é o segundo da direita para a esquerda). Fonte:
<http://jornalfolhadenegocios.blogspot.com/2011/05/0s-trapalhoes.html >

Nesse dia Dedé percebeu que sem a maquiagem suas caretas apareciam mais. “E o feio
metido a gald. Ele acha que se usar a roupa do Roberto Carlos vira o Roberto Carlos.”
Assim Dedé descreveu seu personagem em Os Trapalhoes. Os palhagos sem pintura

acabaram sendo disseminados posteriormente na televisao.

O improviso na atuagao e na realizagdo do proprio programa € outra aproximagao com o
espetaculo circense. Dessas experimentacdes decorreu a linguagem especifica para o
novo veiculo naquela época. “A gente fazia de tudo na tevé e o negbcio era ‘segurar a
peteca’ diante da camera, houvesse o que houvesse” (FILHO, 2001, p. 17). A TV era
um espetaculo didrio com duracdo de 14 a 15 horas ininterruptas. O improviso permitiu
muitas descobertas para a linguagem televisiva, mas as chances de as coisas ndo

acontecerem conforme o planejado na frente da cdmera também eram grandes.

Nao obstante, no que diz respeito a atuagdo do teleator, o improviso ¢ um importante
indicativo de familiaridade com o espectador. Na televisdo, o ator ndo deve projetar sua
voz ou a si mesmo. A interpretagdo ¢ intima e cabe ao espectador completar o que vé:
“[...] segue-se que o teleator deve representar como quem estivesse improvisando”
(MCLUHAN, 1964, p. 356). Em outras palavras, ele deve adornar cada frase e
sonoridade verbal com detalhes de gestos e posturas, de modo a manter a intimidade

com aquele que o assiste.

As condi¢des de recepgao do telespectador também influem na atuagdo, o que pode ser

exemplificado pelos teleteatros, uma vez que eles representaram um dos primeiros
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espagos de experimentagdo em dramaturgia na TV. Ao estudar esse tipo de programa,
Pavis concluiu que, primeiramente, aquele que assiste a televisdo € um ser instavel,
posto que solicitado por varios outros programas. Logo ha a necessidade de reté-lo e,
por isso, o espetaculo televisivo ndo pode provocar tédio ou perder sua for¢a narrativa.
O envolvimento eletronico leva o espectador a se cansar da imagem, assim, o ritmo
deve evitar a saturagcdo (longa duragdao do plano). Ao mesmo tempo, segundo Sodré¢, o
ritmo televisivo € lento, porque se aproxima do tempo real historico do espectador. Na
TV, as imagens formam menos um conjunto estruturado que uma pura sequéncia

articulada com o espago familiar do publico. Nas palavras de McLuhan:

A imagem da TV exige que, a cada instante, “fechemos” os espagos
da trama por meio de uma participacdo convulsiva e sensorial que €
profundamente cinética e tatil, porque a tatilidade € a inter-relagdo dos
sentidos, mais do que o contato isolado da pele e do objeto. (1964, p.

352)

Em segundo lugar, retomando Pavis, no teatro o proprio espectador faz a triagem dos
signos da representacdo, enquanto na televisao, assim como no cinema, a critica do
sentido ja chega a ele pronta, por meio do enquadramento, da montagem, dos
movimentos de camera. A partir disso, o autor define uma dramaturgia televisiva para o
teleteatro: o enquadramento deve ser preciso ¢ facilmente legivel, em razdo das
pequenas dimensodes da tela; o som, o responsavel pelo maior efeito do real, pode ser
modulado, transmitido em voz off, harmonizado com a situa¢do e a imagem; a cdmera
estd centrada nos atores-locutores, na maioria das vezes, em plano americano, de modo

a mostrar suas reacgdes psicologicas e fisioldgicas.

O ator, como os outros elementos do filme e da tela, ndo € sendo um
elemento integrado e submetido ao dispositivo industrial e significante
dos encenadores. Dai uma certa “descorporalizacdo”: o ator sO existe
em sua fragmentacdo, em sua metonimia, em sua integracdo ao

discurso filmico. (PAVIS, 2008, p. 399)

A agdo individual estd sempre em primeiro plano. A fun¢do dos elementos secundarios
¢ ambientar o objeto principal e dar variedade ao quadro (SODRE, 1977). O close ¢ a
regra geral do enquadramento televisivo, porque permite melhor equilibrio entre

imagem e som. Como cabem poucas figuras no video, ele permite maior detalhamento.
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“Tecnicamente, a TV tende a ser um meio de primeiros-planos. No cinema, o close-up

da énfase; na TV, € coisa normal” (MCLUHAN, 1964, p. 356).

\

Dando continuidade a exposicdo de Pavis, a temadtica no teleteatro esta vinculada

o
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realidade social, ao jornalismo, aos assuntos da vida corrente. O teatro na televisdo
consumido tal como as informacdes, a meteorologia ou a publicidade, portanto, “a
ficcdo televisiva nunca abandona um fundo de realismo e de coisa do cotidiano; ela se
presta melhor a um repertorio naturalista ¢ a uma estética do real” (2008, p. 399). A
encenagdo, por fim, consiste na jun¢do de todos os elementos hierarquizados e

correlacionados por meio do enquadramento e da montagem.

As piadas sobre a atualidade e as figuras publicas da sociedade sdo tema para as
palhacadas da televisdo, porque sdo assuntos em comum entre os telespectadores. E
possivel fazer um paralelo com o palhago de circo, que tdo logo chega a uma nova
cidade se informa sobre as personalidades publicas locais, tais como o louco e o
prefeito. Essa situacao ¢ bem representada no filme O palhago (2011), de Selton Mello:
Benjamin (Selton Mello), o palhaco Pangaré, tem um mesmo repertorio de piadas e
situacdes comicas que se molda as particularidades de cada cidade em que se apresenta.
No meio televisivo, por sua vez, os proprios artistas podem servir de matéria-prima para
o humor. Tiririca, por exemplo, ficou famoso por suas diversas parodias, chegando,
inclusive, a aumentar a popularidade dos parodiados. “E o Tiririca fazendo uma
brincadeira, ele ndo sai em momento nenhum. Muda as roupas, a peruca, mas € o
Tiririca que esté ali” (Tiririca). Quando eu o entrevistei, em outubro de 2011, ele fazia o
personagem Washtirica no Show do Tom, da Record, uma satira ao musico Compadre
Washington (ex-integrante do grupo musical E o Tchan!), participante do reality show

A Fazenda, exibido pela mesma emissora entre julho e outubro de 2011.

Pego as coisas que ele faz e brinco em cima daquilo e o publico
assimila. Tem imitacdo que tira sarro em cima da pessoa, nao fago
assim. Ele chegou para mim e disse: “a minha popularidade esta

enorme por vocé estar fazendo esse negocio”. (Tiririca)

Oscar Lorenzo Jacinto de la Imaculada Concepcion Teresa Diaz, o Oscarito, que
estourou no cinema sem maquiagem e sem nariz vermelho, é outro caso em que se
aplica a definicdo de Luis Otavio Burnier, apresentada anteriormente, segundo a qual o

palhaco nao representa (no sentido de fingir ser algo exterior a si mesmo), ele ¢. O
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bidgrafo Flavio Marinho, em entrevista® ao programa De ld pra cd, exibido na TV
Brasil, no dia 14 de margo de 2010, descreveu a esséncia de todos os personagens de

Oscarito: o super ingénuo, que quer ser malandro e acaba nao se dando bem.

Criou um personagem que atravessa o tempo, que assume qualquer
papel, mas sempre quem esta na cena € o Oscarito. Oscarito de
Sansdo, Oscarito de Romeu, Oscarito em sua impagavel imitagdo de

Dulcina de Moraes — sempre ¢ Oscarito. (CASTRO, 2005, p. 184)

llustragdo 6: Oscarito. Fonte:
<http://www.meucinemabrasil
o/oscarito.asp>

eiro.com/personalidades/oscarit

Ja existiam algumas personagens cOmicas nos

teleteatros e nas primeiras telenovelas, bem como

quadros humoristicos em

Lancada em 1950, a TV

programas diversos.
_ = Tupi permaneceu durante
algum tempo sem concorréncia. Com o sufgimento de nO\I/as emissoras, como a TV Rio,
em 1955, deu-se inicio a disputa pelos programas de maior audiéncia. Nesse contexto,
surgem os programas de humor na televisdo brasileira, isto ¢, como outra frente de
concorréncia entre as emissoras TV Rio, Record de Sao Paulo e Tupi. Para atuar neles,
contrataram-se atores especializados da Radio Mayrink. Nos programas de radio, os
esquetes coOmicos € nimeros musicais do teatro de revista brasileiro foram separados e
cada um ganhou um programa especializado. Essa divisdo refletiu-se também nas
emissoras de tevé. Nelas, os programas de humor se renovavam semanalmente,
mantendo os mesmos personagens, com as mesmas caracteristicas, cada um com seu
bordao, isto €, a frase repetida pelo personagem no final do quadro, que marca e sempre

provoca riso.

Com o advento da montagem pela televisdao, muitos comediantes, como Chico Anysio,
em seu programa Chico Anysio Show (comegou a ser exibido em 1960, pela TV Rio, e
acabou em 1990, quando ja era transmitido pela TV Globo), passaram a representar
varios personagens comicos. De acordo com Filho, Chico foi o primeiro comediante de
estudio, isto ¢, sem plateia, que explorou a TV como um todo, € ndo como um radio ou

teatro televisionado. Isso porque ele atua para a equipe presente, na medida em que tem


http://www.meucinemabrasileiro.com/personalidades/oscarito/oscarito.asp
http://www.meucinemabrasileiro.com/personalidades/oscarito/oscarito.asp
http://www.meucinemabrasileiro.com/personalidades/oscarito/oscarito.asp

46

a necessidade de representar para alguém. Desse modo, ele preferia ndo repetir a cena,
para ndo comprometer o resultado. Filho transcreve o que Chico Anysio alegava: “Eu
ndo posso contar a mesma piada para esse pessoal, eles ja riram da piada!” (2001, p.

273).

A transformac¢do de Waldemar em Arrelia s6 se completa perante o publico. No perfil
sobre Arrelia, para a revista Realidade em outubro de 1966, Roberto Freire descreveu a
chegada de Waldemar a um espetaculo para criangas 6rfas, comparando-o com um
diplomata, “pelo jeito de falar, elegancia e porte”. Enquanto esse ¢ timido e ndo tem

gragca nenhuma, Arrelia € esperto, malicioso, agil, sabe fazer magica e acrobacias.

Bem no fundo, acredita ser Waldemar a matéria e Arrelia o espirito de
sua pessoa. Nem todo mundo consegue, quando quer, a felicidade de
ver claramente o proprio espirito e conviver com ele. Os palhagos

conseguem sempre. (FREIRE, 1966, p. 113)

Essa dualidade entre o palhago e o homem foi explorada pelo filme O palhago. Mas
nele as diferencas sdo reduzidas a dois adjetivos: o engracado Pangaré e o sério
Benjamin. “Eu faco o povo rir. Mas ai, quem ¢ que vai me fazer rir?”, reflete aquele que
se descobriu palhago antes mesmo de se definir enquanto homem. E é em busca desse
que ele parte: a carteira de identidade € o primeiro passo. Mas é impossivel olhar-se no

espelho sem ver Pangaré.

Apesar de ser timido, Tiririca afirma que ndo passa por uma preparagdo antes de gravar:
“Quando fala ‘gravando’ acabou a timidez, ¢ um nego6cio maluco. Me d4 um microfone,
entdo, e sai debaixo: me sinto em casa”. O cineasta Carlos Manga, que dirigiu muitos
dos filmes de Oscarito, no programa De la pra ca, da TV Brasil, o descreve como um
rapaz “quieto, timido, respeitador, mas quando a camera rodava ele se transformava
totalmente e criava coisas que nem o autor muito menos eu teriamos criado sozinhos”.
Ao participar de um filme recentemente, Tiririca recusou passar pelo treinamento

oferecido a todo o elenco.

Como eu venho de circo, para mim isso ¢ tranquilo. Fala “valendo”,
muda total. Me joga 14, estou solto. Eu sou um artista diferenciado,
venho de circo, uma escola fantastica, vocé tem que saber improvisar,
porque tu fica um més em uma cidade, o publico é o mesmo, entdo tu

tem que estar lancando sempre coisas novas. Nao sou de ficar
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ensaiando texto. Gosto de ser o que eu sou, ndo gosto de ensaiar. O
Tom (Cavalcante) ja me entende. Eles ensaiam como todo mundo,

mas comigo ndo. Porque o legal ¢ o que pego no improviso. (Tiririca)

Dedé também acredita que a repeti¢ao pode subtrair a espontaneidade do palhago. Ele
explica que durante as gravagdes de Os Trapalhoes, alguns quadros eram ensaiados
apenas uma vez, enquanto outros, o elenco gravava direto, sem ensaios. O registro do
improviso foi facilitado pelo sistema de cameras independentes: quatro cameras

gravavam direto, tudo, € na hora da montagem as melhores imagens eram escolhidas.

A respeito da relagdo com o auditorio presente no estidio, Tiririca avalia: “O certo
mesmo ¢ vocé atuar para o pessoal de casa, para a camera. Esquece o publico que esta
ali no momento, porque as vezes neguinho ndo estd nem ouvindo, estd conversando”.
De acordo com Sodré, na TV o ator atua para uma mdaquina (cdmera), mas sempre
aceitando a simulag@o de outra presen¢a humana. Isso € o inverso do papel mobilizador
do publico no teatro. Enquanto nesse se da o encontro de duas zonas (a da cena e a do
publico), na outra, ocorre uma invasdao da cena familiar, facilitada pela incorporagao

expressiva do campo semantico da familiaridade.

Se por um lado a atuagdo ¢ pensada em termos da recepcao do telespectador, por outro,
Filho aponta que o ator deve representar para quem estd contracenando com ele, sem
extrapolar emogoes, gestos ou voz para além da distancia que os separa. Caso contrario,

estara sendo exagerado demais para os critérios televisivos.

“Um grupo de palhagos de cara limpa” foi como Dedé definiu Os Trapalhdes. Ele
ressalta a importancia da fisicalidade na atuacdo do personagem palhaco: “Faziamos
humor de palhago de circo: humor de tapa na cara, de jogar agua no outro, de
escorregar, de cair no chao, de pular” (Dedé¢). Como palhaco na TV, Dedé comegou
com o seu irmao na dupla Maloca e Bonitao, na década de 1960, participando de varios

quadros humoristicos na Rede Tupi:

Naquela época o humor de televisdo era humor de radio, entdo o
pessoal ndo tinha o jogo de cintura que eu e meu irmao tinhamos. Era
aquele humor meio parado, s6 de voz, e eu cheguei com o meu irmao
caindo no chdo, dando tapa, rolando por cima de mesa, pulando pela

janela. Entao foi meio revoluciondria minha chegada na televisao.
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Outro grupo de palhagos televisivos de que Dedé participou recentemente foi o
programa Dedé e o Comando Maluco, que estreou em 2005 no SBT. Tudo comecou
quando Beto Carrero decidiu colocar na TV seu grupo de palhagos que se vestiam de

soldados no circo.

Ele falou com o Silvio Santos, que disse: “Olha, vocé precisa ter uma
referéncia forte, de nome na televisao”. Ai foi quando o Beto me
chamou e eu topei. Mas falei que eu queria escolher os elementos. Ele
tinha cinco ou seis circos. Eu tirei um palhaco de cada circo
praticamente. Eles comecaram de cara pintada em uma experiéncia no
A praca é nossa. Devagarzinho eu fui tirando a maquiagem deles,
porque eles ndo sabiam trabalhar de cara limpa. Eles achavam que néo

dava para fazer humor sem a pintura. (Ded¢)

Dedé escolheu aqueles que acreditou que “tinham mais queda pela televisao”. Mesmo

assim, houve um processo de lapidacao:

Eles estavam gritando demais, na TV tem que falar mais baixo. Eu
dizia: “Aqui vocés tem que parar, ndo pode afobar”. O palhaco de
circo fala muito junto com o outro, ndo pode, tem que esperar um

terminar para o outro falar. (Ded¢)

Na televisdo, o erro foi encarado como um ruido na comunicacao, diferentemente do
que acontece no teatro ou no circo. Sobre a possibilidade de transmissdo ao vivo, Pavis

avaliou:

[...] a televisdo ndo soube tirar vantagem deste imediatismo;
prevaleceu uma preocupagdo com perfeicdo, com seguranga, com
performance acabada. E verdade que a falha técnica, sempre
interessante no teatro, significa na televisdo o branco integral ¢ o fim

da comunicacao. (2008, p. 397)

No filme O palhagco, ha vérias situagdes que exemplificam essa capacidade do
improviso circense de tirar vantagem do erro. Em uma delas, a personagem Benjamin
de ressaca tem que entrar em cena. Sucessivos erros acontecem porque, em seu estado,
ele ndo percebe a indiferencga da plateia com relacdo a sua performance. Assim, o outro
palhaco de dupla, Puro Sangue, aparece e anuncia o nimero do colega, “Os maleficios

da cachaga”, e segue com uma série de improvisos sobre o tema.
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4.2 Os meios de comunicaciao de massa e a decadéncia do circo

Muitos artistas circenses veem os meios de comunicacdo de massa, principalmente a
televisdo, como responsaveis pela decadéncia do circo. Mas quando falam de artistas
circenses que participam desses meios — gravando discos, atuando — ndo apontam
problemas e conflitos gerados nessa relacdo. Ha certo orgulho dos artistas circenses que
tiveram sucesso junto a estes veiculos e reconhecimento da importancia da troca de
experiéncias e referéncias com artistas nao circenses. O palhago Benjamin de Oliveira,
por exemplo, em 1908, participou no filme de Antonio Leal, O guarani, no papel de
Peri, filmado no picadeiro, com a cAdmera imdvel, uma adaptacdo da histéria de José de

Alencar (¢f. CASTRO, 2005).

A linguagem circense ndo estd presa ao picadeiro e isso pode ser visto nas influéncias
que ela exerceu nos meios de comunicacao de massa. A base do cinema mudo e de
outros génios da comicidade do século XX, por exemplo, estd na comicidade fisica dos
palhagos acrobatas Irmdos Hanlon-Lees, grupo fundado por volta de 1840. Em suas
apresentacdes, a historia servia apenas como um engracado pretexto para a exibi¢dao dos
multiplos talentos dos irmaos e inumeros truques cenograficos e efeitos especiais. “Eles
souberam aliar a pericia no movimento ao talento na expressao dos sentimentos € no
desenho dos personagens” (CASTRO, 2005, p. 83). Nas pantomimas de Hanlon-Lees,
texto, cendrio, movimento, mimica, micagens, quedas, truques, tudo era recurso para

provocar o riso.

Outro exemplo foi Oscarito, primeiro no teatro de revista e depois no cinema. “Oscarito
era mais um excéntrico, o palhaco sem medidas, que abusava das caretas, tinha um jeito
desajeitado de ser, um giro de corpo de quem ia, mas ndo foi, malicia ingénua”
(CASTRO, 2005, p. 184). Vindo de uma familia com mais de 400 anos de tradicao
circense, ele estreou no cinema em 1935 com o filme Noites cariocas. Em entrevista a

TV Brasil, Flavio Marinho descreveu:

A formagdo dele é circense, ele aprendeu a trabalhar com o corpo
todo. O ator que estd em um picadeiro, uma arena de 360 graus, esta
sendo visto na integra, entdo ele trabalhava com a sobrancelha, com o
olho, com o deddo do pé, tudo no Oscarito mexia, entdo ele adaptou

esta técnica para o teatro de revista e depois para o cinema.
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Grande Otelo, Sebastido Prata, foi o companheiro de Oscarito em 34 filmes. Em 1969,
ele foi o protagonista da versdo para cinema de Macunaima, de Mario de Andrade.
Entre 1960 e 1980, Grande Otelo participou de varias telenovelas da TV Globo, fazendo

papéis comicos.

Oscarito ¢ apenas um exemplo dos vdrios artistas, entre eles Waldemar Seyssel
(Arrelia), Walter Stuart, Ankito, Walter D’Avila, Colé, que se transferiram para a
musica, para o cinema e para a televisdo devido a péssima condi¢do financeira do circo.
De acordo com Freire, se por um lado os custos para se manter uma companhia circense
eram altos, por outro, por se tratar de um espetaculo popular, os precos dos ingressos

eram baixos. Assim, as possibilidades de lucro compensador eram minimas.

Arrelia abandonou o circo em 1952, quando o seu pegou fogo. Ele j& fazia sucesso em
shows de radio e teatro nessa época de “decadéncia” da arte circense. Para Arrelia, isso
aconteceu devido a introdug@o de dramalhdes e do palco sobre o picadeiro (c¢f- FREIRE,
1966). Em razdo da escassez do dinheiro obtido com as atividades circenses, ele

resolveu investir na televisdo e, em 1958, seus irmaos juntaram-se a ele na TV Record.

Os artistas de circo atribuem a si mesmos a capacidade de atuar em diferentes nticleos
produtores de cultura. Segundo Silva, “o circense interagia com estes nucleos sem
perder de vista as suas proprias dimensdes constitutivas — a sua formacao de circense
ndo se descaracteriza” (1996, p. 47). A autora argumenta que esses artistas sempre
estiveram vinculados aos circuitos culturais a fim de se articularem com as mais
diferentes expressdes artisticas, levando-as para o palco/picadeiro. “O circo sempre
esteve em busca do consumo de massa para seus espetaculos” (SILVA, 2009, p. 62). No
inicio da industria do disco, por exemplo, a maioria dos cantores contratados para
gravar na Casa Edison, fundada em 1902, eram musicos e cantores que ja trabalhavam

no circo, havendo, dentre eles, um niimero significativo de palhagos-cantores.

Os artistas que trabalhavam nos teatros, circos, cinemas e gravavam discos participaram
das primeiras transmissdes radiofonicas em 1920, logo, eles colaboraram com a
construgdo desse veiculo de massa. O circo era o palco mais cobigado pelos artistas do
radio e do disco, porque era um meio de facil acesso aos publicos diversos das cidades
do interior e pelo pais afora. Segundo Silva, a presenga circense na emergente industria
do disco, do radio e do cinema foi silenciada por grande parte da bibliografia que estuda

e pesquisa a historia dessas expressoes culturais da época. No final da década de 1970,
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os intelectuais voltaram-se para os circos, restringindo-se, porém, a analisar a presenca
circense nesses novos veiculos, e vice-versa, como uma invasdao; além disso, a
dramaturgia veiculada nos circos-teatros pelos artistas circenses misturados aos nao-
circenses era vista por esses pesquisadores como um indicio de decadéncia do circo

puro.

Além do intercambio de profissionais, o surgimento de novos meios de comunicagdo de
massa provocou outras espécies de modificagdes no espetaculo circense. Entre elas
estdo o poder que a televisao exerceu e exerce sobre a consciéncia das pessoas, a ponto
de mudar seu proprio lazer, e a transformagdo por que passaram as estruturas circenses,
uma vez que o picadeiro deu lugar ao palco. Em entrevista para Pantano, o palhago

Piquito descreveu:

Na televisao tem Os Trapalhées, tem A praca, tem outros programas
cOmicos, entdo ¢ uma demanda dura, ¢ dificil porque da televisdo para
um palco de circo é uma diferenca muito grande. Foi preciso
acompanhar eles, mais ou menos [...]. Antigamente, palhago era no
picadeiro de circo que tinha, hoje em dia nem picadeiro tem no circo,

mudou tudo. (2007, p. 28, grifos da autora)

O circo se adaptou a televisdo, mas essa também se apropriou de caracteristicas
circenses, como o melodrama que foi incorporado as novelas. “O circo se modificou, ou
melhor, os circenses passaram por um processo de desconstru¢dao, de modificagdo da
estrutura” (ibid, p. 29). A expansdao da comédia e o recrudescimento do drama no
picadeiro no Circo-Teatro Beb¢ sdo exemplos da influéncia das telenovelas no circo. O
grupo foi visitado por Bolognesi em 1999, na cidade de Restinga Seca no Rio Grande
do Sul. Ele associou a preferéncia do publico pela comédia a representagdo mais natural
do drama pelas telenovelas, além de elas apresentarem um apelo ético-moral menos
explicito. O Circo-Teatro Bebé tem seu inicio apos o término da telenovela de Rede

Globo, em torno de 21h45:

[...] se o publico do circo deixou sua casa apos assistir a telenovela,
fatalmente ele vai ao circo em busca de um divertimento diverso
daquele ja experimentado diante da TV. Nessa comparacdo, a
representagdo melodramatica termina soando como falsificada, com
mensagens morais um tanto quanto exageradas. (BOLOGNESI, 2003,
p. 170-171)
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Assim, as comédias de Bebé representam a busca pelo relaxamento que o riso provoca,
uma espécie de alivio das tensdes. Esse € um traco ritualistico existente no riso circense:
o publico dos pequenos circos busca no espetaculo codmico menos a compreensao do
enredo do que o momento de revivescéncia proporcionado pelo palhago, que em vez de
licdes de moral propicia o riso festivo, a folia. A ridicularizacdo das estruturas vigentes
produz uma sensacao de compensacao que revigora a submissao do homem. Quando o
Carlitos de Charles Chaplin da pontapés em oficiais € os passa para tras, o publico ri

porque isso representa um momento de rebaixamento da autoridade.

O humor do circo ¢ o humor legal, para familia. No circo médio e
pequeno, o palhaco tem que se esgoelar. Meu humor é bem familia:
assiste crianga de um ano até pessoas de 90 anos. Nao tem palavroes.
Sempre foi assim, desde quando eu estava no picadeiro e acho que foi
por isso que deu certo. Nao gosto de fazer humor preconceituoso. Meu
humor ¢é besteirol que todo mundo entende, do povao ao intelectual.

(Tiririca)

O palhago dé& ao publico o que acredita que este lhe pede: um improviso, um bordao
novo. “Fala abestado” e “eu vou morreeer” sdo os classicos de Tiririca, que garante falar
em frente as cameras tudo que vem a cabeca. “Algumas vao pro ar, outras eles cortam
porque pode dar processo. Sendo ao vivo eu ndo sou doido de falar qualquer coisa”

(Tiririca).

5. Cultura de massa

5.1 Programacio do grotesco

A televisao brasileira da primeira década foi caracterizada pela ineficiéncia econdmica e

pela programacio de elite (¢f SODRE, 1977). Em 1948 chegaram ao Brasil os
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equipamentos técnicos de fabricacdo norte-americana, mas no pais ndo havia industria
de componentes técnicos para o novo veiculo. Nos anos 50 ja havia varias emissoras,
apesar de nao haver publico, tampouco mercado para tantas estagdes. A televisdo era
um eletrodoméstico de minoria, tanto de produtores (uma pessoa possuia muitas
emissoras) como de consumidores (poucos receptores no pais). A auséncia de estrutura
comercial-publicitaria e o contato com as elites “empurraram a tevé brasileira para uma
linha culturalista de agdo” (SODRE, 1977, p. 96). A maior parte do pessoal técnico e
artistico provinha do radio e do teatro, os programas combinavam telejornalismo com

espetaculos culturalistas, como os teleteatros.

No inicio ndo havia nenhuma preocupagdo com a fungdo social da
televisdo. Ela foi se impondo aos poucos, era uma coisa muito cara, so
acessivel a familias de alta renda. Quando os aparelhos ficaram mais
baratos, ela se popularizou. Mas nés, que a faziamos, continuamos a

vé-la como mero veiculo de divertimento. (FILHO, 2001, p. 28)

A partir dos anos 1960, com a ditadura, a tevé passou a ser assunto sério para os
intelectuais, que antes se contentavam em vé-la como produto de qualidade inferior, de
mau gosto. Nessa época, o panorama mudou: “A televisdo comeca a assumir o seu
carater comercial e a disputar verbas publicitarias com base na busca de maior
audiéncia” (SODRE, 1977, p. 97). Depois de 1967, a TV Globo estabeleceu uma
programacao nitidamente popularesca. Para Sodré, a emissora foi a principal
responsavel pela estética do grotesco que liderou a audiéncia de televisdo entre 1968 e
1972. “O grotesco significou uma singularissima alian¢a simbolica da producdo
televisiva com os setores pobres ou excluidos do consumo nas ‘ilhas’ desenvolvidas do

pais (Rio e Sdo Paulo)” (SODRE, 1977, p. 102).

Segundo o autor, esse processo se deve a0 movimento de migracdo do campo para a
cidade entre as décadas de 40 e 50. Para conquistar a audiéncia popular das grandes
cidades, a TV resolveu acionar o lado arcaico da vida nacional, isto ¢, incorporar
aspectos simbolicos interioranos, agricolas, na esfera urbana tecnologizada. Para o
teorico Dominique Wolton, a televisao “foi uma mediacdo essencial de comunicagao,
em sentido estrito, entre situagdes sociais e culturais que se diferenciavam mais e mais”
(1996, p. 122). Esse veiculo, portanto, facilitou uma identificagdo e forneceu ao publico

modos de compreender uma modernidade em pleno surgimento.
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Wolton descreve a televisao como o “espelho” da sociedade, isto €, ela lhe oferece uma
representacao de si mesma. Ao criar essa imagem, ela oferece um lago a todos aqueles
que a assistem simultaneamente. A TV tem uma funcao de lago social na medida em
que une individuos isolados a partir de uma comunicagdo ampliada, que insiste no

sentimento de participar de uma identidade coletiva.

Além disso, os programas de ethos grotesco também tinham a fun¢do mercadoldgica de
“formar um publico basico para o ‘salto’ industrial da televisio” (SODRE, 1977, p.
103). Para alcangar esse objetivo, era preciso conquistar os grupos C e D da populagdo
urbana, isto ¢, os assalariados de base, trabalhadores independentes, migrantes,
favelados. “O universo oral da cultura popular foi retraduzido pelo cdédigo eletrdnico
para o publico urbano, como se fosse uma realidade distante, andmica ou monstruosa”

(SODRE, 1977, p. 103-104). Assim:

[...] a televisdo ou a revista podem mostrar, como fazem os pequenos
circos de interior, o magico que serra a mulher ao meio, o garoto que
repete palavras de trds para frente, sessdes de baixo espiritismo, 0
doutor fulano de tal, a garota que sabe tudo sobre um vulto famoso da
Historia patria, o negro mais bonito, o negro mais feio etc. (SODRE,

1992, p.36)

“E dessa forma que a cultura de massa se aproxima da oral, traduzindo os seus padrdes
aos arquétipos da consciéncia coletiva” (ibid, p. 36). Os contetidos passam pela agdo de
valores nacionais ultrapassados, mas perpetuados pela cultura de massa, tais como o
otimismo generalizado, o gosto pelo verbalismo e a transigéncia nas relacdes raciais.
Assim, o cddigo da cultura de massa nada mais € do que o mesmo da cultura elevada, so
que adaptado para o consumo de um publico amplo, disperso e heterogéneo. Nessa
transformacdo ele sofre um empobrecimento a fim de aumentar o indice de percepgao
pelos receptores. O grande publico ¢ uma ficgdo, uma construgdo instavel e incerta. A

dificuldade da TV esta em:

[...] a cada dia, seduzir ¢ mobilizar um publico que ndo existe, mas
que €, na verdade, a Unica coisa que lhe confere vida e sentido. Ele ¢ o
simbolo da televisdo e, no sentido estrito, o que lhe da valor. A
incerteza do funcionamento do grande publico traduz, enfim, a
incerteza da televisdo e existe, nesse desafio, uma grandeza que a

representa muito bem. (WOLTON, 1996 p. 127)
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Como em todos os espetaculos, a subjetividade, o perigo, o “contrato” implicito entre os
profissionais e o publico (esse ndo tem de prestar contas a ninguém, aquele precisa de
liberdade para fazer TV) € que sdo importantes. A institucionalizacdo dessa relagao
estancaria as inovagdes, uma vez que essa incerteza sobre o grande publico permite que
produtores construam ofertas que nio sejam, de inicio, calcadas numa demanda (cf-

WOLTON, 1996).

A TV se voltou para as classes C e D, para contar com uma audiéncia de base
(importante como plataforma numérico-mercadolégica). Uma vez asseguradas
audiéncia e confianga das agéncias publicitarias, a televisio mudou de rumos: a
conquista de telespectadores mais elevados, e de antincios mais luxuosos, padrao globo

de qualidade.

Em outras palavras, tdo logo a tevé deu como consolidada a sua
hegemonia industrial [...], desfez sua “alianca” simbolica com as
camadas excluidas, pondo fim a programagdo do grotesco. A partir
de meados de 72, ja comecava a se tornar “obsoleta” no video gente
como Dercy Gongalves, Raul Longras, J. Silvestre etc. (SODRE,
1977, p. 107, grifo do autor)

5.2 Os marginalizados e 0 humor

Antes de prosseguir essa exposi¢cao sobre cultura de massa, faz-se necessaria uma pausa
a respeito do humor na televisdo. Segundo Marcondes, pode-se observar dois tipos de
humor: a projecdo, em que infelizes e minorias sdo colocados em uma situagdo de
exclusdo e segregacdo; e o protesto aparente, isto €, aquele que se diz representante da
voz dos que padecem sob as injusticas e os desmandos da administragdo publica. Nos
dois, funcionam mecanismos de liberagdo de energia represada, reforco de posi¢des e
intengdes de pessoas e grupos, quebra de censura; conservacao da realidade externa pela
ridicularizagdo marginalizadora, uma vez que a satira politica causa a impressao na

populagdo de que suas queixas estdo sendo atendidas.

A televisdo passou a incluir a imagem dos socialmente excluidos sob o indice do desvio.
Nao ¢ incomum encontrar na TV e no cinema exemplos de humor baseado na
ridicularizagdo desses grupos. Ao analisar os diferentes géneros da televisdao, Marcondes
discorre sobre a fun¢do psiquica e social do humor. Um exemplo levantado pelo autor é

o Gordo e o Magro: a dupla ¢ formada pelo ingénuo, estipido, irresponsavel, em



56

oposicao ao esperto e racional. Além do apelo as irresponsabilidades infantis de cada
espectador, esses tipos fazem escoar a agressividade represada do tipo social

marginalizado: o imbecil.

Esse tipo de humor reforga a autoestima do espectador, pois o faz rir
de alguém inferior a ele. O resultado é, entdo, uma agradavel
sensagdo de estar acima desses tipos [..] Rir dessas agressdes
violentas possibilita a passagem natural pelas censuras psiquicas,
porque se trata de humor e, no humor, tudo vale. (MARCONDES,
1988, p. 65, grifo do autor)

Tudo que diverge do tipo de cultura dominante (branca, urbana, classe média,
empregada) pode virar motivo de chacota nos programas televisivos, por meio da

projecao deles em situagdes ridiculas e humilhantes.

Para Possolo, todo palhaco representa um desajustado. E nado foi diferente com Carlitos,
o palhaco de Charles Chaplin, como ele proprio se intitulava. Nao obstante, Carlitos
superou o arquétipo clownesco que o originou e deu forma ao vagabundo, uma escolha

significativa:

A grande percepcdo de Chaplin foi a de sintetizar a nossa
incapacidade de compreender o quanto a sociedade urbana e industrial
¢ excludente. O vagabundo, por instinto de sobrevivéncia, nos revela
que a ideia de civilizagdo ¢ incompleta, pois alguns seres humanos
ainda vivem pior do que animais. Ele fez desse absurdo algo risivel.

(POSSOLO, 2009, p. 27)

Carlitos atribuiu ao proletario as caracteristicas do pobre. “Mostra-nos o proletario
ainda cego e mistificado, definido pela natureza imediata das suas necessidades, e a sua
alienagdo total nas maos dos seus senhores (patrdes e policiais)” (BARTHES, 2003,
p.42). Ele encarna uma espécie de proletario bruto, exterior a Revolucdo, tolhido pela
fome e, portanto, situado um pouco abaixo da tomada da consciéncia politica. Ao
ostentar sua cegueira para o publico, ele tornou visivel simultaneamente o cego e seu
espetaculo: “ver alguém, ndo vendo, ¢ a melhor maneira de ver intensamente o que ele
ndo ve&” (ibid, p. 43). Assim, a cegueira de Carlitos abre os olhos do espectador, tal
como a crianga que durante um nimero circense alerta o palhaco para aquilo que ele

finge nao ver.
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Atriz do teatro de revista da década de 1930, Dolores Costa Gongalves, a Dercy
Gongalves, ¢ um exemplo de figura grotesca que, ao mesmo tempo, fez rir e causou
repugnancia. Seu humor foi polémico até seu falecimento, em 2008. O critico Sabato
Magaldi abordou o estilo da atriz pelo aspecto da marginalidade: ao assumi-la, Dercy
consegue, assim, sintonizar com o seu publico, o povo brasileiro, também

marginalizado por circunstancias historicas, politicas e econdmicas.

Dercy perseguida, incompreendida, marginalizada, mas dando a volta
por cima, no deboche e no sarcasmo, confunde-se com a efigie ndo
expressa que parcela ponderavel da populagdo tem a seu proprio
respeito. O riso provoca a catarse. [...] rindo, se aprende com ela uma
profunda licdo de brasilidade. (MAGALDI, 1983, apud Enciclopédia
Cultural Itau de Teatro)

Os programas da linha do grotesco ndo representavam um mero atendimento ao gosto
popular. Mas, antes, a imposi¢do de uma foérmula mercadoldgica a um publico em
disponibilidade. A TV fabricou os telespectadores de que precisava como audiéncia-
base naquela época e, hoje, continua fabricando-os para seus programas. O sucesso de
alguns deles pode ser atribuido, ndo necessariamente ao contetido veiculado, mas a
forma como ele ¢ estruturado: seja a estética do grotesco, seja o ambiente de
familiaridade forjado pelos recursos da linguagem audiovisual. Ambos os aspectos estao
presentes na figura do apresentador Abelardo Barbosa. “Quem ndo se comunica, se
trumbica” j& dizia aquele que ndo veio para explicar, mas para confundir. O capitulo a
seguir se dedica ao palhago politicamente incorreto, rei € bufdo em seu proprio cassino:

Chacrinha.

6. Chacrinha: o rei e 0 bobo da comunicacio de massa
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llustragdo7: Chacrinha. Fonte: <http://www.spinforma.com.br/spinforma/noticias/noticias.asp?
ID=1911>

6.1 O maior elogio que podem me fazer é me chamar de louco

A indumentaria

Se existe regra para o figurino de Chacrinha, ela ¢ uma so: o impacto visual de cor e
brilho, seja na casaca que acompanha a gravata borboleta, seja no macacdo infantil.
Nada ¢ modesto: cada detalhe grita aos olhos, tdo sensacional que hipnotiza quem Vé.
Quando a confusao ¢ generalizada, as distintas referéncias ndo destoam umas das outras.
A buzina no pescoco estd para o palhago assim como o trono estd para o rei: € no
Cassino o apresentador encarna simultaneamente o louco € o monarca, externando de
forma exagerada as multiplas discordancias que constituem uma mesma personagem, ou
até mesmo a propria pessoa. Junto ao peito, tal qual medalha, sustenta-se o microfone,
um dos simbolos da televisdo. Essa posicdo ndo somente liberta os bracos do
apresentador, mas também reflete a naturalidade da personagem Chacrinha diante do
instrumento de trabalho, que passa a ser quase um prolongamento do proprio corpo ou
parte da indumentaria que compode o tipo. Essa relacdo quase organica com o microfone
ndo ¢ comum entre grande parte das pessoas, que ainda hoje sente-se constrangida
quando solicitada a fazer uso dele. No que diz respeito a historia de Chacrinha nos
meios de comunica¢do de massa, a intimidade com essa ferramenta técnica foi adquirida
ao longo do tempo, desde a estreia de Abelardo Barbosa como locutor na Radio Clube

de Recife em 1935.
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Depois de passar por diversas emissoras, como a Radio Tupi, a Radio Clube de Niteroi
e a Radio Nacional, Chacrinha ingressou em 1957 na TV Tupi, com dois programas: o
Rancho Alegre e a Discoteca do Chacrinha. Entre 1982 e 1988 ele apresentou O
Cassino do Chacrinha na TV Globo. A televisdo aumentou o raio de alcance das
mensagens emitidas, no entanto, o grande publico € um ser invisivel, isto €, cuja reagdo
aos produtos ofertados ¢ impossivel de prever. Falar na TV ¢ um status e o microfone,
simbolo disso. Nela, poucos sdo os que falam muito e muitos sao os que falam pouco:
todos tém a oportunidade de mostrar seu “talento” (os quadros de concursos e de
calouros sdo exemplos disso), ndo obstante, o fio condutor desses fragmentos de
discurso ¢ tecido apenas por alguns, neste caso, pelo Chacrinha. Enquanto apresentador
do programa, ele ndo precisa segurar o microfone, porque detém o poder da fala e a
autoridade para delega-la temporariamente a quem quiser em troca de respostas as suas
perguntas indiscretas ou de notas desafinadas. Essas sdo rechagadas pela buzina para o
delirio do auditorio. O calouro, entdo, bate em retirada, mas jamais de maos abanando:
sempre havera um abacaxi, o prémio de consolo para os buzinados. Conta-se que
Abelardo tocou a primeira buzina ainda crianga quando o pai dele foi o primeiro a
adquirir um carro na cidade onde moravam. Na entrevista “Jogo meu nome numa
buzina”, concedida a Tarik de Souza e publicada na revista Veja, Chacrinha falou sobre

esse habito que muitas vezes gerara polémica:

Talvez meu grande defeito seja ter a coragem de buzinar o calouro. Eu
jogo meu nome na buzina. E quando buzino o calouro, buzino com o
coracdo. [...] Todo sujeito que v€, diz: “Ah, o Chacrinha é um cara
chato, um cara horrivel, ele buzina”. Toda a raiva do povo ¢ porque eu
buzino o calouro. Se eu botasse uma outra pessoa para buzinar seria
mais comodo para mim — ai eu passaria a ser um grande cara. (1969,

p- 3-4)

O homem da buzina, como o chamou Nelson Rodrigues, ¢ cor e brilho dos pés a cabega,
essa sempre adornada por um chapéu estapafurdio: cartola com plumas coloridas, cocar
de indio, chapéu de pirata, coroa imensa ou um branco véu de noiva. Quando falamos
do Chacrinha, pensamos em suas roupas como fantasias e, portanto, no automatismo
que se sobrepde ao homem, isto €, a substitui¢ao do natural pelo artificial, estudada por
Bergson. Para o tedrico, o riso ¢ uma reagdo a impressdo de coisa que nos causa uma

pessoa. Assim, o traje fora de moda, como a cartola, hoje ¢ tdo incompativel com a
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pessoa que o veste que passamos a dizer que ela estd fantasiada. Ai revela-se o lado
risivel que, segundo Bergson, esta presente em estado latente em toda a moda, uma vez
que a rigidez do envoltorio contrapde-se a flexibilidade viva do envolvido. O palhago ¢
o homem que aceitou tornar visivel o seu lado ridiculo e para tanto faz uso de varios

recursos: a roupa ¢ apenas um deles.

A caracterizagdo ¢ tdo absurda que desumaniza o homem, isto ¢, ela ¢ tdo contraria a
natureza humana como um cachorro fantasiado de gente o ¢ a propria natureza. Isso se
enquadra na defini¢do de grotesco de Muniz Sodré, isto €, categoria estética que
engloba tudo aquilo que desvia do que ¢ considerado como a normalidade humana. Para
o autor, no ethos da cultura de massa brasileira, esse ¢ representado pela cultura oral (o
mundo distanciado dos grandes centros urbanos) e suas influéncias escatologicas. Dai
vem o fascinio pelo extraordinario, pela aberragao fisica, pelo macabro, pelos fatos
medilnicos, entre outros aspectos explorados como espetdculo pelos programas de

auditorio.

A indumentaria de Chacrinha é anarquica tal como ele e, portanto, ndo pode ser
enquadrada em um tnico comico circense. Cada novo palhago ¢ um tipo criado a partir
de genéricos, porém impregnado de individualidade. Esse personalismo ¢ uma
caracteristica comum a todos eles (BOLOGNESI, 2003). Chacrinha surgiu do encontro
de diferentes tipos circenses com referéncias do carnaval e da cultura nordestina. A
especificidade estd na caracterizagdo psicologica que, por sua vez, se traduz no corpo,
preparado artificialmente, por meio de deformidades, trejeitos, deficiéncias e tudo que
escancare aos olhos dos outros o ridiculo de determinado individuo. E, portanto, o corpo
sem amarras, tomado pelos desejos escamoteados do dia a dia que serve a efetivacdao do

grotesco.

Se a casaca comprida e a gravata borboleta aproximam Chacrinha do Clown Branco, as
vestes carregadas de brilho remetem ao Augusto dos grandes circos americanos € o
rosto limpo de maquiagem, aos clowns soviéticos. Atrevo-me ainda a supor que,
precedido pela caracterizagdo de Oscarito no cinema, Chacrinha antecipou o humor
circense de cara limpa na televisdo, isto €, sem pintura no rosto, que seria consagrado
pelos Trapalhdes poucos anos depois. E importante lembrar que a maquiagem de circo

remonta a mascara da Commedia dell’arte, que libertava, mas também escravizava o
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ator, visto que obrigava o corpo a falar, a representar tudo que a personagem estava

sentindo.

Esconder a face impulsionou o desenvolvimento da fisicalidade, contudo, com o tempo,
e figuras como Oscarito, Dedé Santana e Chacrinha sdo provas disso, descobriu-se que
o dominio das expressoes faciais também faz parte da performance corporal do artista.
A televisdo, de tdo entranhada no cotidiano das pessoas, se presta mais a estética
naturalista, logo, ¢ mais compativel com a exploracao do que ¢ naturalmente grotesco.
Assim, as maquiagens exageradas ou as histérias fantasticas que aparecem na TV tém
efeitos comicos sobre a audiéncia: porque a propria natureza e funcionalidade do

aparato técnico evidenciam a artificialidade, refor¢cando o ridiculo.

Assim, se a roupa de Chacrinha ¢ sempre uma fantasia, pode-se dizer que o Cassino €
um Baile de Carnaval. Todo programa ¢ dia de festa e a caracterizacdo do dono da
celebragdo, sempre uma novidade. Dos estiidios de radio, onde gravava usando apenas
cuecas, Abelardo vestiu-se para atuar na TV de maneira transgressora, uma vez que
representou uma brecha na formalidade que impregnava os meios de comunicacio
naquela época. Chacrinha gostava de contar como chamara a atengdo do publico: “Eu
sempre provoquei grandes choques com o meu programa. E acabei destruindo a ideia de
que sO apareciam na televisao pessoas lindas, bem vestidas e falantes. Quase todo
mundo ia de smoking para a televisdo, eu ja ia de fantasia” (BARBOSA; RITO 1996, p.
110). Ao mesmo tempo um velho do pastoreio, um palhago de folguedo, um ingénuo e
um mestre de pista: os elementos sdo reorganizados e dao origem a um novo tipo de
palhaco. Para Sodré, Chacrinha ¢ um palhago, mas nao do tipo cléssico. Pelo contrario,
ele ¢ um conjunto neutralizado de significantes arrancados de outros sistemas. Essa
neutralizacdo, para o estudioso, ¢ a irrealizagdo do traje, ou seja, a roupa ¢ engracada
mas irreal (nonsense) uma vez que o significante foi esvaziado de seu significado
original. Na entrevista a revista Veja, Chacrinha disse: “Ora, se o Charles Chaplin veste
roupa, se o Golias veste roupa, por que ¢ que eu também nio posso vestir uma roupa? E

um tipo que criei e tinha certeza que um dia o povo ia me aceitar” (1969, p. 4).

Chuvas de serpentina, papel picado e baldo acumulam-se no palco e reforcam o aspecto
caotico de um baile carnavalesco. Russo, o assistente de palco, estd sempre com uma
fantasia diferente e dois jurados destacam-se entre os outros por suas aparéncias

caricaturais: Elke Maravilha, a “afilhada” de Chacrinha, ¢ o radialista Edson Santana, o
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Rei Momo do carnaval na época. Ambos sempre presentes no programa transformaram-
se em mais uma das atragdes do circo televisivo. Sempre bem vestido, arrumando
confusdo com os outros convidados € com a plateia, vangloriando-se como o unico a
entender de todos os assuntos, Edson assemelha-se ao pomposo Clown Branco, o
opressor do humilhado e idiotizado Augusto. Se alegria ¢ carnaval, ela também ¢
parénteses: uma concessao que se faz de vez em quando, na hora e no local julgados
adequados por convengao social, nesse caso o Cassino. Assim, € no palco e no auditério
do programa que vém a tona as representacdes grotescas, tal como acontecia nas ruas

durante as festas populares da Idade Média descritas por Umberto Eco:

A populacdo vingava-se alegremente do poder feudal e eclesiastico e
tentava reagir, através de parddias dos diabos e do mundo infernal, ao
medo da morte e do além-tamulo, ao terror das pestes e das desgracas
que imperavam no decorrer do ano. Assim, poderiamos dizer que,
paradoxalmente, seriedade e lugubridade eram apanagio de quem
praticava um sacro otimismo (ha que sofrer, mas depois vira a gloria
eterna), enquanto o riso era o remédio de quem vivia com pessimismo

uma vida sofrida e dificil. (ECO, 2007, p.140)

Chacrinha abriu parénteses para o grotesco na programacao de um meio que havia
poucas décadas era feito somente pelas elites para as elites. Apesar de ser mais uma
atragdo na programacdo grotesca de 1967, ele passou a ser uma excecdo, entre 1982 e
1988, no contexto de estabelecimento do padrao globo de qualidade a partir de meados
de 1972. Ele subverte as convengdes sociais, derruba as barreiras moralistas que
cercam, por exemplo, a discussdo sobre sexo, discriminacdo racial e social. A
personagem palhaco traz a tona sentimentos reprimidos e significativos da vida de
qualquer ser humano, uma vez que a caracteriza¢ao exterior do palhaco (personalidade,
roupas € comportamentos) € feita a partir de uma pesquisa de si mesmo e dos outros (cf-

PANTANO, 2007).

Se o palhago ¢ a alma do homem, como acreditava Arrelia ou Waldemar Seyssel, a
atividade profissional pode gerar crises de identidade. Um exemplo disso sdo as muitas
vezes em que Chacrinha referiu-se a si mesmo na terceira pessoa, como se, naquele
instante, quem assumisse a fala fosse Abelardo: “O Chacrinha vai eleger o melhor
passista” ou “O Chacrinha cumpre o que promete”. Durante a entrevista a Veja,

Abelardo disse: “Com esse negdcio de Chacrinha eu perdi minha personalidade, fiquei
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com dupla personalidade. Sou obrigado a rir para todo mundo, tenho que ser Chacrinha
em todo canto, na rua, em qualquer lugar” (1969, p. 5). A confusdo se da na cabeca do
proprio apresentador, mas também na do telespectador, que ao acompanhar os
programas estabelece um vinculo de familiaridade com aquela personagem. Apesar
disso, os amigos e colegas mais proximos de Abelardo relatam o estado de nervosismo

em que ele se encontrava sempre antes de entrar em cena. O apresentador contou:

Eu ndo sou um. Sou dois: um é o Abelardo — por extenso José
Abelardo Barbosa de Medeiros — o outro é o Chacrinha. Quando um
esta presente, o outro da o fora. Por isso, quando me procuro, jamais
me encontro, ou s6 encontro pela metade. SO posso falar com meus
botdes em linha reta e ndo em linha cruzada. Entenderam? Nao
entenderam? Nem eu, seu Amadeu..” (AMARAL,1969, apud
BARBOSA; RITO, 1996, p. 37.

6.2 Como vai, vai bem? Veio a pé ou veio de trem?

A linguagem

O tom e a cadéncia da voz podem ser parte da heranca dos tempos de radio. Nesse,
segundo Boninho’, Chacrinha fazia “num programa de televisdo, porque descrevia
claramente os personagens que frequentavam aquele cassino imaginario”. Quando
passou para a TV, o apresentador também levou consigo outros elementos tipicos da
emissao radiofonica: o humor de locutor, a buzina do show de calouros, o desrespeito

ao roteiro, a marcagdo, a rotina. A revista Veja, Chacrinha disse:

Tudo que eu fago hoje na TV eu sempre fiz. A mesma coisa. [...] Me
chamaram de doido, de grosso, porque eu fui o primeiro cara na TV
que fugiu da marcagdo da cidmara. Eu ndo aceitava a camara, nio
aceitava nada [...]. Aos poucos foram aparecendo esses estudos ai de
psicologos, essas coisas todas, e foram descobrindo que eu fazia esta

loucura por fazer uma loucura, por ser um palhago. (1969, p. 4)

Em entrevista ao documentario AI6, alo, Terezinha (2008), Dercy Gongalves disse sobre
o colega de humor: “O Chacrinha era diferente. Ele era natural, saia andando todo torto,
cogando a bunda sem o menor constrangimento. A televisdo era muito simples. Hoje ¢

que ¢ muito sofisticada, metida a besta”.
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Chacrinha ¢ uma criatura do seu reino televisivo, o Cassino, se comunica, portanto, em
um idioma proprio com pronuncias, entonacdes € expressoes pessoais. Os exageros na
pronuncia da letra “R”, a énfase no final ou no meio das palavras, a repetigado do
advérbio “realmente” e gritos como “al6”, “aéee”, “aaaah” sdo apenas alguns exemplos.
Esses ultimos podem ser ouvidos inclusive durante as apresentagdes musicais. Seriam a

expressao do €xtase diante do sublime ou apenas um recurso fatico de linguagem?

r

“Alo, atengdo!” ¢ a expressdo fatica que precede a enunciagdo de uma
propaganda ou atracdo. “Roda, roda, roda e avisa. Um minuto pro comercial” ¢ o hino
que encerra cada bloco do programa. “Tenha a bondade” ¢ quando o apresentador passa
a palavra para outra pessoa. Essas e outras expressdes por repeticdo definem a
personalidade da personagem Chacrinha, o que contribui para reforcar os lagos de
familiaridade entre apresentador e telespectador. Quando imitamos alguém, segundo
Bergson, o fazemos com base nos mecanismos que reconhecemos atuando no
comportamento daquela pessoa. O tedrico ainda acrescenta: o feio torna-se ridiculo
quando passivel de imitagdo. Esse carater repetitivo € uma caracteristica também das
letras de marchinhas, muitas delas compostas pelo proprio apresentador. “Olé, ola, o

0

Chacrinha estd botando pra quebrar” e “Teresi-nhaaaa™'’ sdo praticamente gritos de

torcida, puxados pelo animador do palco.

“Vai para o trono ou no vai?”, “E ou ndo 27, “Quem vai querer?” sio algumas
frases de Chacrinha para interagir com o auditdrio. Os coros puxados por Chacrinha tém
também por fungdo preparar o plateia para receber o artista com o calor da animagao.
Ao invés de condicionar-se pela reagao do publico, € o apresentador que o condiciona:

2

“Vocés parecem que ndo comeram hoje”, “Palma aé...”, “Ela/ ele merece!”, “Quem
cantar mais alto vai ganhar mil cruzeiros”. Quando queria que o publico acompanhasse
uma musica, como as marchinhas de carnaval que ele proprio langava, Chacrinha
cantava desfilando pelo palco com um cartaz contendo a letra da cangdo. Outra
estratégia de animagdo ¢ o jogo de pergunta e resposta como “Quem € o lado mais

animado: o direito ou esquerdo?”, “Quem ¢é mais inteligente: o homem ou a mulher?”

ou:

Chacrinha: Al gatinhas!
Auditorio: Miau!
Chacrinha: Al6 bodes!

Auditorio: Bééé!
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Chacrinha: Al6 ledo!

Auditério: Raw!

Do mesmo modo, Chacrinha dirige, no sentido de orientar, os participantes do
quadro de calouros: “Diga boa tarde! Mais alto!” e “Ele beijou o santinho dele, olha aé.

"’

Outra vez! De novo!”. Além disso, perguntas indiscretas também alimentam o desejo do
publico de ver o circo pegando fogo, como “Vocé ¢ solteiro ou casado? Se fosse casar
com uma chacrete, qual vocé escolheria?”’. Em outra ocasido ele pergunta se um rapaz
estava doente. Diante da resposta negativa, ele ndo perde a oportunidade de fazer graga:
“Ele ndo estd com cara de quem tem lombriga?”. O publico ri do individuo
ridicularizado, mas também da personalidade do apresentador, que fala o que bem
entende da mesma maneira que soa a buzina: sem piedade e, intencionalmente ou ndo,
com largas doses de crueldade. Essa ideia remete aquela insensibilidade natural que
acompanharia o riso, destacada por Bergson. Vale lembrar, contudo, as frequentes
passagens entre identificacdo e distanciamento como provocadoras do efeito comico (cf.
PAVIS, 2005), isto €, nutrido por um sentimento de superioridade, do qual ja falava
Freud, o ser afasta-se do acontecimento cOmico para zombar do outro. Entretanto, nesse
vai-e-vem a tentativa de humor pode ser frustrada bastando que para isso sintamos
piedade pelo outro, isto €, que nos identifiquemos de alguma forma com ele. Talvez seja

por isso que muitos criticaram Chacrinha de tirar sarro da miséria alheira com suas

molecagens.

Chacrinha também deixa os artistas desconcertados com suas perguntas (“Qual dessas
mulheres vocé escolheria para desfilar de bumbum de fora, a meia-noite, na Barra da
Tijuca?”) e gestos. “Quem ndo se comunica, se trumbica”: porém, quando se dialoga
com Chacrinha, ¢ impossivel ndo cair nas armadilhas da linguagem. O apresentador
chega até mesmo a assusta-los, porque ninguém sabe o que esperar de um homem que
joga um saco de farinha aberto, chuta bolas de plastico e langa alimentos no auditorio. O
palhago provoca medo e riso: posto que corporifica o grotesco, a deformidade pode
assustar em vez de parecer comica. Caricato ao extremo, o ser que ndo age conforme a
normalidade pode representar uma ameacga. Ele também nao se calou diante dos

excessos de bajulacao.
Convidada: N6s somos da velha guarda.

Chacrinha: Néo, eu sou da jovem.
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Quanto aos patrocinadores, Chacrinha fazia os anlincios repetidamente, mas a sua
maneira, ao longo do programa, seja cobrindo o enquadramento com seu rosto, seja
fazendo o auditdrio repetir suas palavras em coro, seja falando que alguma Chacrete ou
convidada utilizava aquele produto (“A Daisy ¢ uma mulher geloficada, porque passa
Gelol todos os dias”, “A Maité [Proenga] faz dez novelas por dia porque toma
Vitasay”). A propaganda serve de gancho para uma piada. O apresentador também fazia
mengao as novelas da emissora, explorando o suspense da trama. Apesar de assistir a
todas as novelas antes de gravar seu programa, Chacrinha confundia enredos e elencos.
Talvez, desse modo, o palhago quisesse provocar os atores, as “estrelas” e “galas”, a
demonstrar o desconforto por ndo serem corretamente reconhecidos. Assim como nos
pequenos circos de interior, em que o palhaco fazia piadas com o prefeito, o louco e as
fofocas locais, na televisao, o alvo do humor de Chacrinha eram os artistas ¢ outras
figuras publicas cujo trabalho e/ou vida pessoal eram acompanhados pelo telespectador.
Uma das principais qualidades do clown esta em ser observador: “Perceber o desejo do
publico e conhecer o seu contexto ¢ um dos meios para proporcionar uma noite
divertida e ndo catastrofica para a plateia” (PANTANO, 2007, p. 37). Como exp0s
Bolognesi, a dramaturgia cOmica circense tem roteiros sucintos, isto ¢, situagdes gerais
susceptiveis de improviso, cuja eficidcia dependerd da criatividade de cada palhago

diante das reagdes do publico.

O obsceno ¢ outro trago que permeia o discurso do Velho Guerreiro, direta e
indiretamente. “Vocé é um bocado assanhada, hein miseravel”, disse a uma moca do
auditorio. “Alo, alo, Maromba! As mulheres de Maromba sé transam debaixo da cama”,
“Alod Cacau, agarra aqui no meu p€” e “Alo Chiquita, como estd a sua periquita?” sdo
apenas alguns dos muitos exemplos. Chacrinha perguntou para um ator durante
entrevista: “O que vocé gosta mais na mulher? E o narizinhooo? E a boquinhaaa? E o

queixinhooo? E o peitinhooo?”.

Ele recorre ao duplo sentido também quando quer animar a plateia: “Quem ¢ mais
animado: os homens ou as mulheres? Realmente as mulheres estdo sempre por cima dos
homens”. Isso pode ser uma influéncia das marchinhas, tanto aquelas compostas por

» 11 e “Bota a camisinha” 2, como as outras cantadas em seu

eles, como “Maria Sapatao
programa como “Vida de pobre” . A abordagem comica do sexo foi e ainda é uma
estratégia comum entre escritores. O Chacrinha exemplifica bem aquela mitologia

sexual nos meios de comunicacdo a que se referia Calvino e que tem por fungdo
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compensar a tendéncia a dessexualizagdo emergente no contexto da industrializacdo. No

jogo de palavras, ingenuidade confunde-se com malicia.

Jodo Kleber: O que vocé faz escondido?
Chacrinha: Em francés eu adoro um pescogo.
Elke Maravilha: Pescogo em francés painho?

Chacrinha: De galinha o pescogo € o meu prato favorito.

O homossexualismo também ¢ um tema explorado de forma sugestiva para provocar o
riso. “Olha a cabeleira do Zez¢, sera que ele ¢, sera que ele €?” ¢ entoado em clima

festivo porque para o Chacrinha nao ¢ politicamente incorreto rir do homossexualismo.

Algumas expressdes de Chacrinha parecem aleatorias porque seu sentido se perde na
confusdo polissémica do apresentador, como: “Quer mais cultura, coma rapadura”, “Alo
maestro! Bota a gravata!”, “Realmente, cabega fria e cuca quente”. H4 também a série
de “Alos” que podem ter funcdo poética: “Ald, Inacio, vocé ¢ um prefacio”, “Alo,
Juvenal, pendure a chuteira nesse Natal”, “Alo, Sobral, que tal?”, “Ald, minha tia, gato

que fala ndo mia”.

Chacrinha faz ainda brincadeiras sobre estar preso ou estar na cadeia, o que talvez esteja
relacionado com o episddio em que ele foi preso por desacato a autoridade de uma
censora. Naquela época, inicio dos anos 1980, a censura implicava com as roupas das
chacretes, com os takes das cameras e com os borddes do guerreiro. “E vocé ndo foi
preso ainda?”, perguntou a um calouro ou quando questionou Costinha, enquanto esse

anunciava seu show, se ele se apresentaria na cadeia.

6.3 Menino levado da breca

As gags

O ritmo da fala ¢ marcado pela gesticulacio de Chacrinha. A maneira de inclinar e
balancar o corpo, os movimentos das maos e dos bragos dao a impressdo de que ele esta
regendo uma orquestra: no comando da massa, os gestos do palhago tém fungdo fatica,

poética e comica.

O indicador em riste, além de combinar com a irreveréncia do palhaco (ensinamos as
criangas que ¢ feio apontar) reforca a hierarquia entre emissor e receptor da mensagem
televisiva. O apresentador fala, o telespectador escuta. O movimento de vai-e-vem entre

o nariz do apresentador e o interlocutor ¢ a representagdo do processo comunicacional.



68

Para Sodré, esse gesto ¢ um recurso retdrico: apontar para boca ¢ indice do que vai
acontecer enquanto o movimento (para frente e para tras) ¢ o significado paralelo, isto &,
o Chacrinha esta falando. Bolognesi destacou que o nariz, como tudo o que se destaca
do rosto ou do corpo, interessa ao grotesco e quando exageradamente deformado pode
ter efeitos comicos. Assim, embora ndo esteja marcado com a tradicional cor vermelha,
0 nariz na televisdo resgata um importante simbolo da comicidade grotesca. Sodré
identifica ainda gestos que tém funcdo poética como o dedo que gira ao chamar os

comerciais, o que simbolizaria a transmissdo do programa.

Chacrinha ama a camera, enquanto o simples aparato técnico, que representa o
telespectador: ele aproxima-se excessivamente, cobrindo o enquadramento com o seu
rosto, fazendo caretas e dirigindo-se ao interlocutor com intimidade. Porém, ele odeia ¢
rejeita a camera sujeito, isto ¢, aquela autonoma das ordens dele, que age segundo
intengdes proprias. Neste caso, ele reage virando de costas, passando a mao na frente da
lente ou falando dramaticamente acuado: “Tira esses caras daqui. Fica longe de mim!
Fica ai!”. Além do close-up, Chacrinha chega aos televisores principalmente em dois
tipos de planos: o plano americano e o primeiro plano. Aplicando-se o que disse Sodré
sobre enquadramento televisivo ao programa do Chacrinha, o apresentador colocado em
primeiro plano valoriza a a¢do individual, enquanto os elementos secundéarios como
auditorio, chacretes e cenario servem para ambientar o objeto principal e dar variedade
ao quadro. Ja o close equilibra som e imagem, uma vez que permite maior detalhamento

dela.

Chacrinha também conduz uma espécie de jogo entre cdmeras, revezando o que diz
diante de cada uma. Ele comecgou ao vivo, por isso 0 improviso persiste como uma
caracteristica de sua atuacdo. Ao receber legumes de seu assistente, o apresentador
improvisa perguntas de duplo sentido: “Quem vai querer o pepino do Nuno Leal
Maia?”; a “mandioca da Maria Betania?” ou a “banana do Chico Anysio?”. Chacrinha
oferecia suas atragdes como quem vende seus produtos em uma feira: sem economizar
hipérboles e entusiasmo. Contudo, em entrevistas ele negou jogar comida para o povao
com finalidade de contestacdo politica: o ato era apenas uma propaganda para um dos
seus principais anunciantes, a rede de varejo Casas da Banha. “Eu fazia aquilo com
finalidade de propaganda. Se amanha eu passar a anunciar sapatos, comego a gritar:

Quem quer sapato aiiiii? E dou sapato pro pessoal” (Veja, 1969, p. 5-6). Tudo comegou

nos anos 60, quando um grande encalhe de bacalhau nas lojas levou o anunciante a
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sugerir a célebre frase, “vocés querem bacalhau?”, a Chacrinha. Em seu livro, “Quem
ndo se comunica se trumbica” (1996), a biografa e jornalista Lucia Rito transcreve a
historia que era contada pelo Guerreiro: segundo ele, o povo gostava de se sentir
presenteado, de pedir e receber alguma coisa de graga. Assim, jogar comida no
auditorio servia para acordar o publico e manter o pique. As imagens oscilam entre o
sublime e o grotesco como um espetaculo circense: a oposi¢do entre os corpos das

chacretes e a figura estapafirdia do Chacrinha; as celebridades e os calouros.

llustragdo 8: Chacrinha e suas chacretes. Fonte:< http://www.radardanet.com/a-sensacao-da-
televisao-%E2%80%93-chacrinha>

O humor grotesco também estd presente na relacdo de Chacrinha com os calouros.
Muitas vezes o apresentador chegou a apertar o nariz de alguns, como quem coloca um
nariz de palhago nos tipos brasileiros tao estereotipados que viraram mascaras fixas: o
homossexual, o pobre, o negro. Na sociedade de consumo o ridiculo ¢ aquele que nao se
enquadra nela, ou seja, aquele individuo da periferia que nao tem condi¢do de consumir
todos os produtos que desfilam nos anuncios comerciais. Ainda hoje, por exemplo,
rimos de um amigo que tem um celular antigo (apelidado de “tijolao”) e das pessoas que
usam roupas fora de moda (os “bregas”, perseguidos pelos programas de TV e revistas
de moda que prometem transformar suas aparéncias). O apresentador repete ainda
cumprimentos e perguntas, gerando um ruido na comunicagdo: constrangido, o calouro
emudece, sem saber como reagir. Da mesma forma somos cotidiana e repetidamente

bombardeados pelas mensagens dos meios de comunicacdo de massa.
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Durante as apresentagdes musicais, Chacrinha invade o palco balangando a panga,
gritando e rindo, como uma crianca levada que se perdeu dos pais. Por vezes, apos
anunciar um cantor, ele some para reaparecer assoprando um apito, sacudindo um
chocalho ou soando um sino. Chacrinha danga, tenta imitar alguns movimentos das
Chacretes, abraca os artistas, conduzindo-os para mais perto do auditério, fica parado e
quando gosta, como no caso do Roberto Carlos, fica escutando de boca aberta. Embora
demonstre um comportamento, em parte, infantil, ninguém pode repreender o
Chacrinha: ele ¢ uma crianga sem amarras. Em depoimento, a esposa do apresentador,
Florinda Barbosa, contou: “Chacrinha gostava muito de ser mimado. Que eu calcasse as
meias nele, penteasse seu cabelo, escolhesse a roupa que 1a usar” (BARBOSA; RITO,
1996, p. 107). Ele ¢, contudo, o comandante da bagunca, isto ¢, quem manda no Cassino
¢ o Chacrinha e, quando contrariado, sai de baixo: ele joga a cartola no chio e ralha,
provocando mais risos. “Isto aqui € um programa de cultura de respeito! Quero respeito
aqui dentro! Sendo eu ponho para fora!” ou “Quero todo mundo de pé! Quem ¢ velho
fica em casa! Estou dando ordens!”. Uma vez, ao receber o pedido de um dos
coordenadores da TV Rio para que disciplinasse um cara maluco que estava no ar,
Carlos Manga, entdo diretor da emissora, devolveu: “Se a gente disciplinar o Chacrinha,
ele morre. Mexer no programa dele ¢ como tirar o bigode do Chaplin!” (BARBOSA;
RITO, 1996. p. 72).

6.4 “Na TV nada se cria, tudo se copia”

Mais referéncias

Cercado por jovens beldades, o velho cara-de-pau nem precisa pedir licenca para dizer
tudo o que pensa. A sentenga ¢ verdadeira tanto para o Chacrinha de Abelardo Barbosa
quanto para o Velho do Pastoril. Em entrevista ao documentario 4/6, alo, Terezinha,
Alceu Valenga o define como “um velho jocoso, libidinoso, safado, criativo e
encrenqueiro”. Com uma maquiagem exagerada nos olhos, boca vermelha, uma bengala
torta e um chapéu, o Velho conduz o Pastoril profano e apresenta as meninas nas festas
que acontecem nos bairros populares. Nas palavras de Castro, trata-se de “um animador
anarquico, que usa um humor sem restri¢des, apelando para o duplo sentido, ‘vendendo’
as formas sensuais das pastorinhas. A venda ¢ literal, pois o publico oferece dinheiro
para ver apresentar-se a sua favorita” (2005, p. 123). O Velho oferece as suas
pastorinhas fazendo a alegria do povo, tal qual Chacrinha vende o modelo de beleza

feminina ao telespectador. Assim como os sucessos musicais, as Chacretes sdo
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oferecidas para o deleite do publico. Os simbolos nacionais, mulher e musica, sdo a
férmula do espetaculo que Chacrinha apresenta e protagoniza para o publico brasileiro.
“O machismo ¢ uma caracteristica de todos os folguedos populares, o que faz sentido, ja

que os folguedos espelham a sociedade em que vivem os brincantes” (ibid, p. 130).

llustragdo 9: Velho do Pastoril profano e pastorinhas. Fonte:
<http://olhares.uol.com.br/pastoril_profano_fot01628729.htmi>

O porrete usado pelos palhacos das folias de reis para afastar as criangas pode ser
associado a buzina que Chacrinha usa para afugentar os desafinados. Os primeiros
cantam chulas e recitam versos jocosos, em que costumam contar inacreditaveis

proezas, assim como o Velho Guerreiro faz rimas e entoa marchinhas.

O modo de anunciar os artistas, adjetivando-os hiperbolicamente, assemelha-se ao estilo
de um apresentador de circo do interior. Senhoras e senhores: “O homem mais bonito
do Brasil”, “O homem que mais entende de musica no Brasil”, “A maior cantora da
América do Sul”, “A maior humorista de Honduras, Nicaragua e Mandgua”, “Eu dou
um milhdo de cruzeiros para quem disser que artista vem ai!”. A repeti¢ao entusiasta do
nome do cantor, da cantora ou do conjunto musical assemelha-se a um enunciado

publicitario.

Antes do estabelecimento de duplas de palhagos, a figura do mestre de pista no circo
participava das entradas como o contraponto, isto ¢, a lucidez, que valoriza a outra

personagem comica. Um exemplo foi John Edaile (1788-1854), o Widicomb, que,
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segundo Bolgnesi: “Vestido sob inspiragdo militar, ele impds um estilo majestoso que
propiciava o total dominio e direcdo sobre tudo o que ocorria na pista” (2003, p. 68).
Segundo a pesquisa realizada pelo autor, no ambito do Brasil, as fungdes do tipo Clown

Branco foram incorporadas por outro palhago ou pelo apresentador.

Chacrinha mudava as atragdes e o ritmo do programa segundo os resultados do Ibope,
que para ele traduziam a vontade do povo (¢/. BARBOSA, RITO, 1996). Quanto a isso,
ele também se orientava pela reacdo do auditério, sem hesitar interromper os
participantes (““Anda neném, bora!” e “Da um empurrdo nele”) para dar agilidade ao
programa: o show ndo pode parar. O diretor Carlos Manga admirava o trabalho do
apresentador: “Chacrinha foi uma das pessoas mais importantes da minha vida na
televisdo. Eu era apaixonado pelo profissionalismo dele — parecido, s6 vi em Oscarito.
[...] Ele controlava o minuto, quando o Ibope ndo era minuto” (BARBOSA; RITO,
1996, p. 70).

Chacrinha era o responsavel pela transicdo entre os nimeros musicais, seja contando
uma piada, seja cantando uma marchinha, fazendo um antncio ou mandando um
abraco. Essa atuacdo aproxima-se a performance dos palhagos nos grande circos: dura o
tempo necessario para a preparacdo do picadeiro para nimeros artisticos que exigem
aparelhos sofisticados. Ou seja, uma das fun¢des de Chacrinha foi tapar o buraco entre

os shows ou troca de calouros e concursos.

Para Sodré, o Chacrinha ¢ um exemplo de grotesco com fun¢do social que devolve o
palhago: “E a primeira boa adaptagdo da cultura oral ao médium eletrénico [...] O
clown, o palhago, ¢ o louco profissional” (1992, p. 80-81). Carinhosamente ou nao,
muitos questionavam a satide mental do apresentador. Os loucos que divertiam as cortes
orientais foram introduzidos como bobos da corte no Ocidente pelos Cruzados. Eles
podiam tocar nos tabus, atingir as pequenas verdades pelo cinismo, logo, eram a
mediacdo conveniente para a desinibicdo libertadora das classes hipocritas. Com o
advento do Renascimento, o racional homem da sociedade industrial resolveu encerrar
os loucos em asilos. Nosso ridiculo cotidiano, contudo, ndo deixou de ser representado:
a mimica do palhaco ¢ a estilizacdo dos nossos habitos repetidos e estereodtipos (cf-
SODRE, 1992). Para fazer rir da realidade, distancia-se dela por meio, por exemplo, do

grotesco. “O Chacrinha ¢ o bobo da corte do consumo. [...] Ele nos faz ver [...] o
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ridiculo de nossa seriedade como ‘sociedade de consumo’ [...] O Chacrinha ¢, em suma,

o palhago adaptado a circuiticidade eletronica” (ibid, p. 81).

Se para Sodré, o palhaco é a profissionalizagdo do louco, no Diciondrio de simbolos
(1947), ele ¢ definido como “a figura do rei assassinado”, “o contrario da realeza”, “a
parédia encarnada” (CHEVALIER, 2008, p. 680). E tido como louco aquele cujo
comportamento esta fora dos limites do bom senso, da razdo. Confunde-se, no entanto,
com a sabedoria: “Segundo o Evangelho, a sabedoria dos homens ¢é loucura aos olhos de
Deus e a sabedoria de Deus, loucura aos olhos dos homens: por detras da palavra
loucura se esconde a palavra transcendéncia” (ibid, p. 560). Primeiro no radio e depois
na TV, Chacrinha procurou fazer aquilo que os outros nao faziam, ou seja, extrapolar os
limites racionais preestabelecidos. Criar € transcender e na sua loucura ele ultrapassou

os padrdes e criou um tipo de personagem, programa, estética e audiéncia.
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7. Consideracoes finais

Chacrinha, nas palavras de Sodré, foi a primeira boa adaptacdo da cultura oral ao meio
eletronico. Como todo bom e velho palhago brasileiro, ele mescla o bufao, oriundo da
corte europeia, com o comico dos folguedos populares. Desse herdou a malicia, a
musicalidade, o espirito festivo. Daquele, o héabito de relativizar normas e verdades.
Chacrinha, na TV, exerceu a fun¢o social do palhaco: evidenciar o que ¢ ridiculo em si
e no outro e, dessa forma, quebrar toda e qualquer rigidez social que oprime o

individuo.

O bufao situa-se na fronteira entre a arte e a vida, porque ele ndo deixa de exercer sua
fungdo fora do palco. Isto é, o bobo ndo desempenha um papel. A familiaridade na
interpretagdo para a televisdo busca provocar esse efeito de realidade, que confunde
teleator com personagem. De acordo com McLuhan, o telespectador esta tdo habituado
com as imagens de determinados artistas que muitas vezes os reconhece na rua, mas nao
consegue associa-los a ficcdo televisiva. Em entrevista, Abelardo Barbosa relatou sua

crise de identidade, uma vez que fora de cena era tratado como Chacrinha.

Em entrevistas, Chacrinha se definiu como um palhago. Tal como ele, outros tipos
unicos e originais destacaram-se na TV, como Os Trapalhdes e Tiririca. No cinema
consagraram-se Carlitos e Oscarito. No circo, os tipos Clown Branco e o Augusto.
Todos eles, marcantes em seu jeito de falar e agir, permanecem inconfundiveis, mesmo
interpretando outros papéis. Nesses casos, o palhaco passa a ser o proprio ator, mas sem
desaparecer por detrds da personagem. O palhaco ¢ um fazer cuja evolugdo historica
extrapolou os limites da linha do tempo do circo. A tendéncia de clownear, assim
designada por Bolognesi, disseminou-se pelo teatro, pelas ruas e pelos estudios de
televisdo, isto ¢, adaptou seus modos de interpretacdo a novos espagos, linguagens e
recursos. Da mesma forma, cada pais desenvolveu estilos proprios de ser clown, de
acordo com contextos sociais e historicos especificos, que também influenciam a

elaboragdo dos tipos televisivos.

Contudo, uma vez que o palhaco de picadeiro ¢ uma arte tradicional, existe muita
resisténcia entre as pessoas em aceitar as suas mais diversas variagdes. A propria
diferenciacdo estabelecida entre clown e palhaco ¢ um exemplo disso: adotar outra
palavra para designar uma nuance da mesma coisa sO contribui para disfarcar o

parentesco entre elas. Isso acontece porque ou o termo palhago esta profundamente
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enraizado a um esteredtipo no imagindrio coletivo ou a ele ¢ atribuida uma carga
negativa, associada a crise do circo, do qual ¢ exorcizado quando designado como
clown. Tiririca, por exemplo, abriu mao do nariz vermelho, considerado marca de
nascenga dos palhagos de circo, diante do preconceito do publico adulto. Palhago ¢
coisa para crianga sim, mas deve-se considerar que o infantil aqui representa o

reconhecimento e a aceitacdo da nossa condicao de vulnerabilidade.

O palhago ndo pode ser comparado a um pinheiro, que sem enfeite ¢ iluminacdo deixa
de ser uma arvore de natal. Em outras palavras, ele ¢ mais do que a maquiagem e a
roupa cléssicas do circo. E o mais curioso € que essa imagem tradicional que guardamos
nas memorias da infancia inspirou-se em Joe Grimaldi, um artista que se apresentava
em feiras e jamais atuou em um picadeiro. Mas como avaliar se uma mudanca mexe
apenas com artificios superficiais ou altera a esséncia da personagem? Por isso optei por
determinar, a partir de uma detalhada exposicao histdrica e tedrica, o que € intrinseco ao

palhaco e como isso se manifesta no meio televisivo.

O ator ndo representa o clown, ele ¢ o clown. Para Burnier, o palhago ndo ¢ externo ao
ator, mas a dilatagdo dos aspectos ridiculos e ingénuos do ser, que ao expor sua
fragilidade torna-se comico. Essas caracteristicas, concebidas como tipicas da infancia,
fazem com que o palhago se assemelhe a uma crianga. O clown circense nasceu da
mistura de diferentes comicos e se manifestou por meio de diversas formas. Novos tipos
surgem continuamente, seja no circo, seja na televisdo, mas ainda € possivel perceber
em cada um deles as influéncias da Commedia dell’arte e da pantomima inglesa, como
a improvisacdo. Embora tenha perdido espaco na TV, o improviso permanece nos
programas ao vivo, principalmente através da figura do apresentador. Segundo Puccetti,
a participacdo do publico modifica continuamente o niimero do palhago circense. Na
televisao, essas possibilidades criativas, propiciadas pela interagdo do mesmo repertorio
com conjuntos de receptores diferentes, sao eliminadas, porque, nesse caso, O
determinante ¢ uma média, isto ¢, o grande publico. Dessa forma, o palhago de televisao

acaba sendo mais repetitivo do que o de circo, porque se alinha ao gosto mediano.

Embora a resposta do publico ndo seja imediata, as pesquisas de audiéncia avaliam a
recepcao e orientam os ajustes necessarios para prender aquele individuo instavel, cuja
atencao € constantemente solicitada por outros programas. Esses resultados traduzem a

reagdo média dos telespectadores ao contetido veiculado e podem conduzir a inovagao,
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a que se referiu Wolton, e tdo somente a ajustes do que ja foi elaborado. A pesquisa do
gosto popular acontece, pelo menos, desde as apresentacdes nas ruas e feiras dos
séculos XVI e XVII. Nelas os artistas dependiam da bilheteria para sobreviver, assim
como os programas de TV dependem dos anunciantes e, portanto, dos niveis de
audiéncia. Contudo, muitos programas acomodam-se repetindo uma formula ja

desgastada, no lugar de correr os riscos que uma renovagao requer.

As piadas sugestivas e inacabadas sdo maneiras de chamar o telespectador a participar
do quadro do palhago, assim como acontece no picadeiro. A interpretagdo € mais
intima, porque o clown estd visualmente mais préximo do espectador. Se no circo o
palhaco deve ampliar voz e gestos, na televisdo faz uso da relagdo entre o seu corpo e a
camera. Quando contracena com outras pessoas, sua atuagao deve ser condizente com a
distancia que os separa. A desobediéncia dessas convengdes, como fazia Chacrinha,
pode provocar o riso, contudo, ¢ importante observar que elas contribuem para um

aproveitamento mais eficiente do meio em questao.

Falar de uma imposi¢do de especificidades técnicas e estéticas do meio televisivo nao
faz justica a contribui¢do dos artistas circenses na constru¢ao da linguagem televisiva.
Por isso, prefiro falar de adaptacdo de codigos com a finalidade de aproveitar os
recursos disponibilizados pela televisao para potencializar o efeito comico. Assim, por
exemplo, Dedé trouxe as gags fisicas do circo, mas teve que pensar em termos de
enquadramento, angulo, movimentos de camera, posicionamento dos atores no plano,

entre outros, que se adequassem a intencao de cada quadro.

Logo, nessa transicao algumas caracteristicas do picadeiro se perdem enquanto outras
permanecem, embora adaptadas a especificidade do meio. Quando apresenta um
programa de televisao, por exemplo, a figura do palhago dirige-se ao telespectador com
intimidade familiar, ele naturaliza, assim, a representacdo do mundo pelas imagens.
Como elemento fatico da TV, ele testa o canal de comunicacdo ao conceber a camera
como simulagdo do receptor. Nisso ele se assemelha ao palhaco de picadeiro, cuja
aparéncia por si sO ja ¢ um convite a suspensdo das regras e verdades socialmente
fixadas. Ambos introduzem o publico em um novo mundo, que ndo obedece a logica a
que ele estd acostumado, mas buscam referéncias em pessoas reais para a elaboragdo de
seus tipos. A elite e a classe média riem do que ¢ popular € o povo ri de si mesmo,

caracteristica do humor brasileiro destacada por Castro.
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Por fim, nesse trabalho identifiquei duas vias de adaptacdo do palhago circense para a
televisdo: o grotesco, representado principalmente pelos apresentadores de programas
de auditorio, e a baba eletronica. Esse resulta de um processo de neutralizagao, iniciado
antes, com a propria crise do circo, que transformou o palhago no principal simbolo de
ligagdo com o passado. Convertida em metafora da infancia, a personagem ¢ esvaziada
de seu potencial grotesco. Outro fator que contribui com esse processo ¢ a aproximagao
com o teatro que, conforme escreveu Bolognesi, esvaziou o palhago de seu potencial
grotesco em nome de um enredo, isto €, o riso foi desalojado do corpo. Sdo exemplos
dessa tendéncia os palhagos apresentadores de programas infantis, como o bem-
comportado Carequinha. Vistos como herdis da criancada, eles correspondem aos
anseios dos pais dos pequenos telespectadores, assumindo uma funcdo de baba

eletronica.

O recorte desse trabalho, contudo, se concentrou na via do grotesco neutralizado,
representada, dentre outros, por Chacrinha. Riso, medo e pena sdo algumas das diversas
reagdes ao grotesco, uma vez que essas dependem do distanciamento emocional que o
sujeito experimenta na experiéncia estética. Para Sodré, o grotesco ¢ uma categoria
estética e, portanto, seu sentido ¢ relativo. Uma prova disso é que, com o passar do
tempo, Chacrinha deixou de ser visto como popularmente grotesco para ser um simbolo
Cult. Na cultura de massa, o grotesco ¢ o que se opde ao sofisticado da sociedade de
consumo. Assim como o carnaval durante a Idade Média, os programas do Chacrinha
representaram um paréntese dentro da programagdo: o apresentador, por exemplo,
resolveu aparecer fantasiado em uma época que as pessoas vestiam suas melhores
roupas para aparecer na televisao. E, contudo, um grotesco neutralizado, isto €, puro
espetaculo mercadolégico esvaziado de funcdo critica. Chacrinha ndo ¢ polissémico,
mas um caldeirdo de significantes, extraidos de outros sistemas e, portanto, esvaziados
de seus significados originais. Eles ndo ganham um novo sentido na atuagdo, pelo
contrario, nela ¢ reforcada a incoeréncia dessa mistura. Nas fantasias, nos cenarios, no
elenco e nos recursos técnicos ele expde o artificial em detrimento do natural,
colocando, por um lado, em xeque o efeito de realidade e familiaridade que a TV
procura alcangar, mas, por outro, gerando e sustentado uma demanda que passou a ser
reconhecida como gosto popularesco. Assim, autorizado pelo nonsense e livre de

amarras, ele confunde e bagunca quando a regra ¢ esclarecer e ordenar.
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'NOTAS

“As piadas, os trocadilhos, os jogos e brincadeiras que sustentaram os improvisadores por séculos sdo os lazzi, truques ou
gags, pequenas cenas que podem ser introduzidas ao sabor dos acontecimentos e que todos os atores ja conhecem de
antemdo.” (CASTRO, 2005, p. 44)

? Encontro internacional de palhagos produzido desde 1996 pelo grupo carioca Teatro de Andnimo. Tem como objetivo
aprofundar a investigacdo sobre a arte circense e criar uma rede de intercdmbio entre os artistas envolvidos. Mais
informagdes no site < www.anjosdopicadeiro.com.br>.

* Castro conta que o estilo pesado e grosseiro de um dos atores da companhia teatral desagradava o dramaturgo
Shakespeare. Tratava-se de William Kemp, que ganhou fama pelas dangas apresentadas no intervalo ou no final dos
espetaculos e deixou a companhia em 1599. Seus tipos obtusos e simplorios foram substituidos pelos bobos da corte,
aparentemente tolos, mas cheios de sabedoria e sutilezas representados pelo seu substituto, Robert Armin. Para ele,
Shakespeare escreveu o papel de Feste, o bufdo de Noife de Reis, e o bufao que acompanha o Rei Lear em sua desgraga.

* Clown é uma palavra inglesa derivada das latinas colonus e clod, que inicialmente designavam aquelas pessoas que
cultivam a terra, isto ¢, o camponés rustico e simplorio. Castro conta que a conotagdo pejorativa foi se entranhando aos
poucos e clown passou a identificar o roceiro estipido e bronco.

> Personagem pedante e avarento, metido a intelectual, pretenso sabio.

® “Palha¢o” vem do italiano paglia que significa palha. Segundo o estudioso Ruiz, esse material era usado como
revestimento de colchdes e constitui a primitiva roupa do palhago. A paglia reforgava as partes mais salientes do corpo para
proteger das quedas, “fazendo de quem a vestia um verdadeiro colchdo ambulante”. (RUIZ, 1987, apud SACCHET, 2009,
P.23).

’ Dentre os palhagos que fizeram programas infantis na televisdo estio Fuzarca e Torresmo, com as Aventuras de Fuzarca e
Torresmo, que ficou mais de 14 anos na TV Tupi e foi campedo de audiéncia na década de 1950. Torresmo estreou nessa
emissora com A Festa Matinal, depois fez o Recreio do Torresmo e o Grande Circo, que misturava nimeros ao vivo e
gravados do Grande Circo BallonBelly. Na TV Tupi, a dupla também fazia esquetes comicos em varios programas como
Gurilandia, Tele Gongo, Clube do Papai Noel e no Circo Bombril. Fuzarca também participou de varias novelas e seriados
como As Aventuras de Berloque Kolmes, 48 horas com Bibinha, O falcdo negro, SuTintoreto, Seu Genaro.

® Disponivel em: www.youtube.com

° Entrevista para o especial Por toda a minha vida, exibido pela TV Globo no dia 24 de julho de 2008.

1% Muito se cogitou a respeito da origem desta expressdo. Segundo uma das versdes, contada pelo proprio Chacrinha, ela
surgiu ainda na época em que ele trabalhava na radio: Clarinha era a marca da agua sanitaria anunciada no programa do
Velho Guerreiro. Para aproveitar a sonoridade das chamadas “Clariiiinha”, Chacrinha buscou outro nome feminino para
continuar a brincadeira.

1 “Maria Sapatdo/ Sapatdo, Sapatdo/ De dia é Maria/ De noite é Jodo/ O sapatio estd na moda/ O mundo aplaudiu/ E um
barato/ E um sucesso/ Dentro e fora do Brasil”

12 “Bota camisinha/ Bota meu amor/ Que hoje t4 chovendo/ Nio vai fazer calor/ Bota camisinha no pescogo/ Bota geral/
Nao quero ver ninguém/ Sem camisinha/ Pra ndo se machucar no carnaval.”

'3 “Enquanto o rico deita em cama reclinada/ O pobre deita em uma cama de pau duro.” (Manhoso)


http://WWW.youtube.com/
http://www.anjosdopicadeiro.com.br/
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