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“The Structuring of the Body Expression of the Circus Clown”

Pedro Eduardo da Silva*

RESUMO: As carreiras de dois palhagos circenses: Roger Avanzi e Arlindo Pimenta, servem como guia
para observarmos como a educag¢io corporal se desenvolveu no circo brasileiro por meio do exercicio
da acrobacia, da mascara simbolizada pelo nariz vermelho, da mimica e por meio da vocalidade. Na
transversalidade das experiéncias narradas, pode-se captar a importancia da teatralidade adquirida
no ambiente circense por meio do circo-teatro e transposta para a dramaturgia do palhago que se
manifesta na expressdo corporal. Sdo expostas informagdes sobre algumas sistematizagdes que se
repetem por meio da tradicdo oral e que se apoiam na ambiéncia e cotidiano dos circos de familias
itinerantes, nos quais Avanzi e Pimenta estruturaram suas carreiras.

Palavras Chaves: Palha¢o; formagéo; treinamento; clown; circo.

ABSTRACT: The careers of two circus clowns: Roger Avanzi and Arlindo Pimenta, serve as guide to
observe how the body education develops in Brazilian circus by means of the exercise of acrobatics,
mask symbolized by the red nose, mimic and by vocality. In the transversality of the experiences
narrated, you can capture the importance of theatricality acquired in the circus environment by means
of the circus-theater and transposed into a dramaturgy in the clown manifested in body language.
They are exposed information about some systematization that repeat through the oral tradition and
rely on ambience and everyday circuses of itinerant families in which Avanzi and pepper structured
their careers.
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Neste artigo dissertarei sobre a expressao
corporal do palhago circense brasileiro que se
desenvolve dentro de um sistema que agrega a
pratica e treinamento constante de acrobacias
desde de tenra idade, que passa pela observacao e
ensajos com a mascara (nariz vermelho e pintura
facial), alimpeza de movimentos e 0 entendimen-
to da dramaturgia corporal que a mimica oferece.
Por fim, enfatizo a importancia da vocalidade e
como ela compoe a expressividade do trabalho

do palhago brasileiro.

Para expor essas evidencias, utilizo as vidas
profissionais de Roger Avanzi (palhago Picolino
2) e Arlindo Pimenta (palhago Pimenta), palhagos
de familias itinerantes que mambembaram desde
o inicio do século XX. Suas experiéncias foram
transmitidas verbalmente, o primeiro por ele
mesmo e, o segundo, pelo filho, Tabajara Pimenta;
ambos foram formados dentro dessa tradigdo, que
também formou os pais destes tltimos, compon-
do uma cadeia de informag¢des que podem ser
setorizadas e analisadas por varias lentes e em

varios contextos.

Os testemunhos de Roger e Tabajara sdo
de intenso valor, ja que eles vivenciaram as expe-
riéncias que narraram; a atitude de se prestarem
a descreverem suas experiéncias ganha valor
inestimavel, porque foram criados dentro dessa

tradi¢do oral de transmissdo de conhecimento e,
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assim, pode-se observar como essa metodologia
se desenvolvia. Obtive duas coisas importantes:
a informagdo técnica de como se desenvolvia a
formagdo de um palhago da geragdo de Roger e
Arlindo e vivenciei o processo de transmissao oral

desses métodos por meio de suas vocalidades.

Ambos circenses natos, Avanzi, o palhago
Picolino 2, fala de suas proprias experiéncias,
como artista e formador; Pimenta fala da tra-
jetoria de seu pai, Arlindo da Silva Pimenta, o

palhago Pimenta.

Artistas de familias e circos distintos, seus
depoimentos tém muitos aspectos em comum na
descri¢ao do processo de formagdo do palhago
circense e muitos desses aspectos estdo presentes

também na formagado do palhago atualmente.

Apoiando as narrativas dos dois artistas
citados acima, outros oito professores da arte do
palhacgo tiveram suas entrevistas gravadas em
video: a doutora em teatro pela ECA/USP Bete
Dorgam; Cida Almeida, foi professora da SP Es-
cola de Teatro da Secretaria de Estado da Cultura
e fundadora Do Cla Estudio das Artes Comicas;
Cuca Bolafi, professora da Escola Livre de Teatro
de Santo André; Gabriela Argento, do Grupo Jo-
gando no Quintal; Heraldo Firmino, do Doutores
da Alegria; Mario Bolognesi, diretor e professor

do Instituto de Artes da UNESP; Ricardo Puc-
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cetti, do LUME/UNICAMP e Val de Carvalho,
dos Doutores da Alegria. Nessa amostragem foi
possivel extrair dados consistentes sobre a inves-
tigacdo proposta, tendo como base a diversidade
de formacgdo dos entrevistados e também seus

pontos de vista pessoais sobre o palhaco.

Perguntas relacionadas a carreira como pa-
lhago foram verbalizadas com o intuito de investi-
gar os efeitos fisicos na formacgéo e a relagdo com
o publico, fator essencial nas didaticas do palhago,
pois este trabalha no campo das tentativas e erros
e suscita pesquisas e discussdes posteriores com
outros palhacos; foram consultadas, também,
iconografias fotograficas e filmograficas e biblio-
grafia. Esses sdo materiais muito acessiveis nos
dias de hoje e que ndo o eram para muitos desses
professores na época de suas formagoes, assim,
hoje, esse acervo que reuniram ¢é repassado como

material didatico para seus alunos.

Como os entrevistados sdo artistas no Esta-
do de Sao Paulo e muitos se tornaram referéncia
nacional na formacao de novos palhagos, percebi
que se estruturaram algumas matrizes oriundas de
raizes facilmente identificaveis. Uma delas conti-
nua sendo a circense, embasada em treinamentos
empiricos e fisicos, junto aos fortes ingredientes
do contato direto com o publico e da tradi¢ao oral
na transmissao dos esquetes cOmicos; outra raiz é

de cunho francés e remete a dois pesquisadores:
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Jacques Lecoq e Philippe Gaulier, que optam pela

denominacio clown.

Uma matriz que aparece com muita forc¢a
¢ a que deriva da mistura das duas raizes citadas,
sao didaticas que surgem de inquietagdes dos
professores palhagos que transformam e recriam
procedimentos absorvidos em cursos e praticas

anteriores as suas propostas de ensino.

Para analise de todo o material descrito,
dois pesquisadores brasileiros tornaram-se norte-
adores do meu processo, devido a suas pesquisas
analogas: Neyde Veneziano e Mario Fernando

Bolognesi.

Neyde Veneziano nos oferece um trabalho
sobre Dario Fo que vem ao encontro de minhas
indagacdes sobre a formacao de um artista que
resolve investir toda sua vida no desenvolvimento
da comicidade e do riso. O artista em questdo ja
havia dado materiais importantissimos em sua
publicagdo intitulada O Manual Minimo do Ator,
na qual narra incansavelmente suas experiéncias
como artista apaixonado e questionador implaca-
vel de processos cristalizadores da forma comica
como arte menor. Veneziano explicita e comenta o
processo de formacao de Dario Fo e convida-nos
aanalisarmos, contextualizarmos e a dispararmos
adialética em nossos modos de trabalho. Seu livro

orientou muitas das perguntas e investigagdes nas
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entrevistas e direcionou raciocinios de andlise do

material.

Quanto a Mario Bolognesi, sua pesquisa
aprofundada sobre os palhagos, especificamente
os brasileiros, contribui de maneira potente para
a analise dos processos empiricos da raiz circense
e da comparagdo com a raiz francesa, e que tam-
bém cria uma dialética entre os raciocinios de
formalizacao desse novo palhaco paulistano que

aparece fortemente no contetido das entrevistas.

As entrevistas oferecem um panorama
amplo e revelador que deve ainda ser ampliado
e compartilhado para potencializar didaticas
existentes e fomentar novas. O palhago tem um
potencial de reinvengdo que se constata histo-
ricamente, a pesquisa pode alavancar estudos e
acoes que levem a estas reinvengdes num futuro

proximo.

O ator ndo tem um corpo. Ele é o seu corpo, e para
entendé-lo, ha que contempld-lo em agédo, em vida.

Eugénio Barba

O corpo ¢ o principal material a ser instru-
mentalizado e este conceito ¢ uma unanimidade
entre os professores, que utilizam varias técnicas
para expandir os movimentos e reflexos, para
alcangarem uma nova consciéncia de expressivi-
dade. A acrobacia, com suas variagdes de técnicas

e aplicagdes, ¢ um dos atributos utilizados para
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esse fim e que disponibiliza o corpo do palhaco a
executar movimentos caricatos, que comentam a

realidade e geram o riso.

No Brasil, os circos ja formavam seus ar-
tistas tendo como base a acrobacia, as criancas
recebiam ensinamentos de professores artistas
que programavam trabalhos didrios com meninos
e meninas: acrobacias de solo, aéreos, contorcio-
nismo, arame eram, e sdo, algumas das técnicas

repassadas aos filhos de circenses.

Desde a fundagdo da primeira escola de
circo no Brasil, a Escola Nacional de Circo, na
cidade do Rio de Janeiro em 1982, vemos ainda
hoje a difusdo da cultura de ensino das técnicas
circenses. As didaticas se aperfeicoaram e ga-
nharam o apoio pedagdgico de professores de

educacio fisica.

Os palhagos estruturados na matriz de
criagao circense recebem, inevitavelmente, ensi-
namentos de acrobacias e malabarismos e devido
auma demanda instaurada pela cultura circense,
os palhacos procuram agregar outros atributos ao
seu repertorio: ilusionismo, musica (instrumentos

e canto), danca e teatro.

Na matriz francesa, as escolas de Lecoq e
Gaulier, desenvolveram didaticas para formagao

de seus clowns, mas é preciso salientar que esses
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pedagogos se utilizam de técnicas corporais que
se alinham aos seus cursos de formacao de ato-
res. As técnicas acrobaticas ndo pertencem aos

programas destas escolas.

As técnicas principais desta matriz sdo a
mimica e as mascaras (da neutra a meia mascara
expressiva) que geram um apreco pela limpeza

de movimentos e por um enfoque mais pessoal.

Roger Avanzi, o palhago Picolino 2, é um
artista formado inteiramente na matriz circense e
que, desde crianga, recebeu ensinamentos de téc-
nicas acrobaticas, vindo a se tornar um excelente
Tony de Soirée' além de apresentar nimeros como
ciclista, cavaleiro, acrobata, palhaco de entradas e
reprises e de atuar como ator de circo-teatro. Ob-
servando seu pai, o palhaco Picolino, ele absorveu
a dramaturgia e as técnicas corporais necessarias

para se comunicar no picadeiro.

Os aprendizados nos circos de familias
itinerantes obedeciam a uma disciplina que co-
megava com hordrios matinais regulares, sempre
havia professores que acompanhavam um grupo
de criancas e também numeros que estavam sendo
desenvolvidos e que se encontravam em varias
fases de preparagdo (exercicios fisicos prepara-
torios, especificos de cada aparelho ou numero,
criagdo do roteiro, ensaios etc). Em sua entrevista,

Roger aponta um procedimento de seu pai Neri-
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no Avanzi relacionado ao aprendizado do filho,
o qual era trazer um técnico que dominasse um
certo aparelho ou nimero. Descreve, por exem-
plo, que acordou e 14 ja estava um especialista em
numero com bicicletas e seus equipamentos que

ja haviam sido comprados pelo pai.

Na época, Roger Avanzi ja fazia numeros de
cavaleiro e prancha e agregava ao seu repertdrio
mais esse numero. Ainda nao atuava como palha-
¢o, fato que s6 aconteceria quando ele tivesse 32
anos, mas esses ensinamentos periodicos asso-
ciados a pratica constante nos espetaculos iriam
lhe dar uma destreza especial em suas entradas e
reprises. Diz que os saltos de solo eram exercicios
obrigatorios (cambalhotas, flic flac, salto ledo etc)
e que todas as familias do circo deveriam entrar na
primeira parte do show e, eventualmente, atuarem
na pega, da segunda parte ja que o Circo Nerino

era um circo-teatro.

Roger Avanzi, quando crianca, ja fazia nu-
meros de bascula, depois cama elastica e trapézios.
Aprendeu seus numeros em cavalo, nos quais
ficava em pé no dorso do animal, com Antonico
Mineiro. Também fez nimeros em monociclos
de tamanho normal e de alturas variadas (girafa).
Uma narragao interessante é sobre como Roger foi
motivado a aprender monociclo: como toda crian-
¢a, ele queria uma bicicleta que lhe foi prometida

se aprendesse a andar de monociclo. Aprendeu,
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mas s6 ganharia se fizesse rondada e flip flac no
harivari®. El i it t ha-
charivari®. Ele ensaiou muito, apresentou no cha

rivari e ganhou sua bicicleta.

Todos esses nimeros acrobdticos geraram
varios acidentes fisicos e fraturas que reverberam
até os dias de hoje neste senhor de mais de 90 anos

que ndo pensava em ser palhago e que narra:

(...) quando ja caminhava com minhas proprias per-
nas, me jogaram, literalmente, no picadeiro, vestido e
pintado de palhacinho. Isso era uma espécie de teste
que as familias circenses costumavam fazer com suas
criangas. Conforme a reagdo, demonstravam se tinham
ou ndo talento para palhago. Porque, conforme dito
na época, palhaco ndo se ensina nem se aprende, se
nasce. Pois bem, quando me vi no picadeiro, em ple-
no espetaculo, corri para a ala feminina de barreira,
agarrei-me nas pernas da Lindomar, a Negra, e de la
ninguém conseguiu me tirar. Avaliacdo do teste: pode
vir a ser um bom artista, jamais bom palhaco. E assim
fui riscado como palhago.

Eu sei que sou suspeito para dizer o que vou dizer, mas
digo: eu acho que palhaco, como outras profissdes,
se aprende, sim senhor. O resto é uma questdo de
competéncia, ndo é mesmo? (AVANZI; TAMAOKI,
2004, p.23)

O palhago Picolino 2 surgiu por uma ne-
cessidade advinda de doenca do pai, esse fato
obrigou que Roger Avanzi fizesse um exercicio de
memoria de suas observagdes acerca do trabalho
de Nerino e gerou ensaios e mais ensaios até que
ele estivesse apto a exercer o trabalho do pai como

palhaco excéntrico. Ja havia feito entradas com o
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pai como clown mas era um trabalho que nao se
assemelhava com o excéntrico e suas capacitagoes
comicas, seu Tio Gaetan Ribola (excelente acroba-
ta) tentou realizar essa substituicdo mas nao tinha
voz para tal atividade, havia sofrido um acidente
como aviador na primeira guerra mundial que

lhe deixara rouco.

A importancia desses fatos ligados a subs-
titui¢do, irdo ao encontro das capacitagdes de um
palhago excéntrico, que deve ter uma ampla for-
macao, sendo o uso da voz e do verbo elementos
importantissimos para o personagem. No circo
o aprendizado vinha pela atividade teatral que
tracava um caminho muito nitido: acrobacia,
circo-teatro, mestre de pista, clown e o palhago
de entrada e reprise. Uma ramificagao era, apds a
formacao acrobatica, tornar-se um Tony de Soirée,
um palhago que fazia numeros cOmicos e reprises
em varios aparelhos (trapézio, cama elastica, pran-
chas, arame etc) para mudancas de cendrios e de
numeros diversos (magicos, acrobatas, bailados,
etc). Quando Roger Avanzi decidiu substituir seu
pai, sua mae, Armandine Ribol4, contrariada, lhe
disse: “O palhago é o prisioneiro do circo, qualquer
niimero é possivel cortar do programa, menos o

palhago” (Entrevista de Roger Avanzi, 2011).

Desta maneira é possivel constatar a impor-
tancia da formacao acrobatica dentro da matriz

circense pois ela ramificava (e ramifica) varias
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atividades no espetaculo. Quem corrobora com
essas informagoes é Tabajara Pimenta que descre-
ve sua rotina com seu pai, Arlindo Pimenta, na
qual as criangas do circo (ele lembra que ele e seus
irmaos Ubirajara e Ari tinham em tornode 6 a 8
anos) se encontravam as sete horas no picadeiro
para terem aulas de varias técnicas circenses com
o amazonense Francisco Stringhini’, que também
trabalhava como o palhago V8, antigo proprieta-

rio de circo no nordeste brasileiro.

Tabajara Pimenta, em sua entrevista, narra
que antes das aulas, todas as criangas deveriam
fazer o desjejum no rancho do circo, elas comiam
um mingau de aveia. Depois das aulas, eram
instruidas para tomarem banho em chuveiros
localizados embaixo das arquibancadas do circo.
As aulas tinham teto de horario, terminavam as
10 horas, quando entdo, iniciavam-se os ensaios

das pegas teatrais.

Uma descrigao interessante de Tabajara era
ade que o picadeiro ficava parecendo uma acade-
mia na qual viam-se varias atividades acontecendo
no mesmo espago: as criangas fazendo um aque-
cimento comum com posterior exercicios de solo
(cambalhotas, rondadas, flic flac, saltos mortais
e outros) na sequéncia havia uma divisao para
praticas diferenciadas: contorcionismos, aéreos,
arame, cama eldstica, etc. Era um direcionamento

para nimeros.
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Quem tinha aptiddo especifica ou escolhia
certos nimeros, iniciava um processo de ensaios
e prepara¢do de numeros. Tabajara e seu irmao
Ubirajara praticaram equilibrismo que culminou
num numero com copos empilhados com subidas
e descidas numa escada. Todo esse ensino de acro-
bacias davam a destreza necessaria para qualquer

escolha de nimeros futuros.

Um fato interessante narrado por Tabaja-
ra, é sobre a insercdo do palhaco V8 no Circo
Universal, no qual seu pai Arlindo Pimenta tra-
balhava como “clown” e onde fazia o nimero de
equilibrismo com seu irmao Ubirajara. Francisco
Stringhini pediu emprego no circo que estava
numa cidade do interior de Sao Paulo e comegou
fazendo servicos gerais de limpeza, montagens e
tratando dos animais. Depois de algum tempo
pediu ao dono do circo para participar do Chari-
vari e, para nao comprometer a imagem do circo
ele iria participar vestido de palhago. Ele ficou
escalado para ir na metade dos saltadores, entre

os artistas medianos.

Quando foi, executou saltos de altissimo
nivel demonstrando ser um eximio saltador, esse
fato inibiu o filho do dono do circo que iria saltar
depois dele e que se recusou a participar daquele
charivari. Assim, V8 passou a ser o professor do
circo universal e ensaiou Tabajara Pimenta num

nimero de equilibrismo de bolas (“Tabajara o
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Campeonissimo, o rei da pelota”) apelidado de

“o homem foca”

As atividades acrobaticas absorvidas no
Circo Universal pelos trés irmaos Pimenta com
o professor e palhaco V8, mais a observagdo do
trabalho do pai como palhaco, vai imprimir-lhes
qualidades comicas que serdo descritas mais a

frente.

Essas técnicas milenares que seguem uma
didatica que se inicia com exercicios de solo e que
evoluem buscando saltos no ar (cambalhota para
a frente, para tras, salto ledo, estrelas, flip flac, salto
mortal etc). Para o palhago esses exercicios sao
essenciais e geram uma prontidao que se projeta
para outras atividades da figura comica, como a
construg¢ao de reprises no circo e as atividades do

Tony de Soiree.

A disciplina e a disponibilidade fisica que
as acrobacias imprimem na constru¢ao do corpo
cénico do palhago, aliadas a consciéncia de foco e
triangulagdo que as mascaras oferecem, agregam

itens essenciais a um palhago ou clown.

A mascara é uma ferramenta muito uti-
lizada na matriz francesa, mais precisamente no
programa de ensino de Lecoq, que se utiliza da
mascara neutra, larvaria, expressiva e meio ex-

pressiva até culminar nas mascaras da commédia
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dell’arte.

Lecoq e Gaulier apontam que o
nariz do clown é a menor mascara existente, infor-
magao que se justifica pela estrutura pedagogica
adotada. Particularmente vejo a importancia da
mascara neutra, uma ferramenta de entendimento
de dois pontos essenciais para se formar palhagos:
a triangulacao e o olhar pueril e ingénuo do ser

humano.

Ao se praticar qualquer mascara,
experimenta-se a necessidade de atrair o foco de
atencao para quem estd com a agao dramatica, as
outras mascaras, que participam do jogo de cena,
podem realizar comentarios mudos com o corpo
ou simplesmente focar a aten¢do do publico para
o emissor das falas do momento. Essa atitude ne-
cessita limpeza e expressividade dos movimentos
e acaba gerando uma insercao ativa do publico
na a¢do dramatica, conceito essencial do teatro
popular. Esse processo de “focar” a mascara e
compartilhar comentarios sera absorvido pelo
circo-teatro e o palhaco e se transformara numa
técnica de representacdo chamada de triangula-

¢ao.

Essa associa¢ao do nariz vermelho
do palhago com o conceito de mascara cria um
elo entre a matriz circense e a matriz francesa de

formagdo de palhago, elo que existe somente no

Pedro Eduardo da Silva - A Estruturagdo da Expressdo Corporal do Palhago Circense.
Arte da Cena, Goiénia, v. 3, n. 1, p. 143-162, Jan-jun/2017.
Disponivel em: http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce 150



ISSN 2358-6060

Srte
Cen

da

7/

o/

plano conceitual pois os circenses nao utilizam
essa associagao e, por conseguinte, nao aplicam
essa didética no ensino e formagdo do palhago

por meio de mascaras.

Constatei que, independentemente das
matrizes de formagao, a mascara tem grande po-
téncia para o ensino do palhaco ou clown pois é
encontrada e reconhecida em varias culturas de
varias épocas demonstrando que a equivaléncia de
personagens que formam a dupla comica® branco
e augusto ou clown e excéntrico estardo sempre
presentes na elabora¢do dramatica da estética
popular. O objetivo principal de Lecoq com as
didaticas com as mascaras ¢ desenvolver dominio

corporal em seus alunos, assim sendo:

Na escola de Lecoq, a mascara tem, basicamente,
duas fung¢des: uma teatral e outra pedagéogica. Com a
linguagem da mdscara, busca-se trabalhar o potencial
expressivo do corpo - que, sob a méscara neutra, esta
em estado de alerta (ou de suspensio) — e territdrios
cénicos. O ensino se da pela via negativa: nio se indica
ao aluno o que ele deve fazer e, para o observador, ndo
se trata de opinar, mas de constatar. No percurso que
se estende, da mascara neutra ao clown, cultiva-se o
treino do olhar para a leitura justa do movimento.
(COSTA apud MACARI, 2011, p.?)

E importante comentar que essa estrutura
da dupla comica existe independentemente do uso
material da mascara que tém fungdo especifica
em alguns estilos de teatros, podemos constatar

que no cinema mudo comico ja figurava a dupla
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comica advinda do circo e do teatro de variedades
e que esses artistas ndo utilizavam nenhum tipo de
mascara ou nariz. Dario Fo explica bem a relagdo

entre as mascaras e seus objetivos:

Os clowns, assim como os jograis e os cdmicos dellarte,
sempre tratam do mesmo problema, qual seja, da fome:
a fome de comida, a fome de sexo, mas também fome
de dignidade, de identidade, de poder. Realmente, a
questdo que abordam constantemente é de saber quem
manda, quem grita. No mundo dos clowns sé existem
duas alternativas: ser dominado, resultando no eterno
submisso, a vitima, como acontece na Commeédia
dell’arte; ou dominar, assim sugere a figura do patrao,
o clown branco (o Louis), que ja conhecemos. E ele
que conduz o jogo, que dé ordens, insulta, manda e
desmanda. E os Toni, os Pagliacci, os Auguste lutam
para sobreviver, rebelando-se algumas vezes... mas,

normalmente, se viram. (FO, 1999, p.305)

No circo vé-se que a mascara aparece
como uma pintura, uma maquiagem que cobre
todo rosto ou mesmo parte dele e ainda define
as personagens da dupla comica: o clown, o
branco do jogo apresenta, tradicionalmente, uma
maquiagem leve em termos de tragos e cores,
geralmente tem base branca que recebe destaque
nas sobrancelhas e boca, que figura com a cor
vermelha. Encontraremos equivaléncia de forma
na commédia dell’arte, principalmente no perso-

nagem Pedrolino e posteriormente com Pierro.

O excéntrico, o augusto, ja tem
uma maquiagem carregada nos tragos e também

nas cores, sdo desenhos que acompanham as ex-
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pressdes do rosto e as exageram, dido um ar mais
grotesco a personagem. Mais a frente escreverei
mais sobre esse conceito de mascara e agregarei
outros utensilios (peruca, roupa, chapéus) que

compdem a mdscara corporal destas personagens.

Arlindo Pimenta, pai de Tabajara Pimenta,
teve uma trajetdria de formagao circense na qual
a formaliza¢ao da mdscara veio por observagio
e pratica. Iniciou carreira no circo com 17 anos
e dedicou-se ao circo-teatro fazendo varios tipos
de papel. Destacou-se entre os encenadores como
um ator genérico, ator que faz bem qualquer
tipo® (comparsaria, gala, vilao, comico, comparsa
do vildo e amigo do heréi, entre outros), a esta
trajetdria seguiram-se as fungodes de “porta-voz”
(divulgador de rua que utilizava um cone de me-
tal para ampliar a voz), mestre de pista (ou como
diz Tabajara Pimenta: mestre chicote) e “clown”
Chegamos entdo a uma mascara conhecida com
a qual Arlindo trabalhou por cerca de 12 anos
“por ter o dom da palavra e saber adaptar o script
conforme a plateia” (Pimenta, T. Entrevista, 2014).
Arlindo fazia dupla comica com um palhacgo chi-
leno chamado Pimpim que adotava a forma de um
tramp (também chamado de palhago americano

por Tabajara Pimenta).

No Gran Rosario Circus’, Arlindo Pimenta
foi obrigado a uma mudangca de dire¢do em sua

carreira quando fazia dupla com outro palhago
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chamado Picolé que recebeu uma proposta mais
rentavel de outro circo e deixou Arlindo sem par-
ceiro de cena. Como foi muito dificil encontrar
um bom palhaco disponivel, um que conhecesse
muitas entradas, se comunicasse bem e tivesse
boa presenca, Arlindo resolveu ensaiar para ser

um palhago excéntrico.

Como deixaria de ser clown, fez
parceria com outro ator de circo-teatro (também
mestre chicote com dom da palavra) chamado
Dario Nogueira. Os dois prepararam a forma de
seus palhacos com a ajuda dos donos do circo para
produzirem suas roupas. Por meio da memdoria de
ambos, passaram a ensaiar suas entradas combi-
nando o roteiro. Mais tarde, Dario Nogueira foi
substituido pelo préprio Antenor Pimenta, clown
de guarda roupa muito luxuoso, segundo Tabaja-

ra.

Cabe salientar que os outros filhos
de Arlindo Pimenta seguiram alguns passos do
pai: Ubirajara também foi mestre chicote e clown
e Ari foi excéntrico musical, sempre obedecendo
ao aprendizado da mascara da dupla comica,
mesmo nao considerando, conscientemente, os

tipos como mdscaras.

Dentre os entrevistados temos
dois artistas que consideram as mascaras como

ferramentas importantes para o ensino do clown:
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Heraldo Firmino, que também fez Escola Livre de
Teatro, com Tiche Viana como professora de mas-
caras, e montou varios espetaculos de Commeédia
dell'arte; Cuca Bolafe que estudou com Philippe
Gaulier depois de montar o espetaculo Rapsddia
de Personagens Extravagantes, com a Troupe de
Atmosfera Noémade, com direcao de Cristiane
Paoli Quito. Este espetaculo foi resultado de
uma pesquisa da diretora que reuniu clowns e os
tipos da Commeédia dell'arte numa mesma agao
dramatica provocando um resultado cénico esti-
mulador de muitas discussoes e estudos acerca das
personagens envolvidas, gerando um interesse de
atores e atrizes em aprender a técnica difundida

por Quito.

Heraldo coordenou a formagio dos Douto-
res da Alegria por varios anos e, no inicio difundia
as didaticas das mascaras no programa de aulas
juntamente com uma pedagogia calcada no teatro
apreendido na ELT (Escola Livre de Teatro de
Santo André). Cuca Bolafe, atualmente professora
de mascaras da ELT, salienta em sua entrevista a
corporeidade que essa ferramenta potencializa

corroborando com os posicionamentos de Lecogq:

A mdscara expressiva faz surgir as grandes linhas de
um personagem. Ela estrutura e simplifica a interpre-
tagdo, pois incumbe ao corpo atitudes essenciais. Ela
depura sua interpretacdo, filtra as complexidades do
olhar psicolédgico, impde atitudes piloto ao conjunto do
corpo. Ainda que seja muito sutil, a interpretagdo com

a mdscara expressiva sempre se apoia numa estrutura
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de base, inexistente na interpretagio sem mascara. Eis
por que esse trabalho é indispensavel a formagao do
ator. (LECOQ, 2010, p.91)

Roger Avanzi estruturou a sua maquiagem
totalmente baseada no pai, Picolino 2 surgiu de
uma transposic¢do direta de Picolino inclusive nas
atitudes de cena e estreou no dia 16 de outubro de
1954, numa pequena cidade da Bahia, Coaraci. O
peso da mascara do personagem caiu sobre as cos-
tas de Roger de maneira avassaladora e provocou
mudangas essenciais em sua vida, a experiéncia
da estreia é narrada por ele e demonstra a impor-

tancia da decisio:

Antes de entrar, tremia feito vara verde. Pesava-me
nos ombros a responsabilidade de fazer o Picolino.
Tive sorte porque o Eros Arruda, que na época era o
ensaiador da companhia, excelente ator, fez o clown
para mim. Ele me encorajou muito:

- Roger nao tenha medo. Eu te seguro.

Mas mesmo com toda a experiéncia e apoio que recebi,
eu ndo parava de tremer. Quando sai de cena, a roupa
do Picolino pingava, parecia que eu tinha entrado
debaixo de um chuveiro.

Nunca mais fui 0 mesmo. O meu ego transformou-se
completamente. Eu era uma coisa e depois do Picolino
passei a ser outra. Mudei o pensamento, o modo de
agir, a concep¢do do mundo, tudo. Parece que o pa-
lhago se entranhou na moinha pessoa. Virei palhago
entranhado. Eu nao sei explicar como isso aconteceu.
Talvez uma pessoa muito instruida, bastante sabida,
consiga explicar essa transformacdo. (AVANZI; TA-
MAOKI, 2004, p.260).

Naéo ha davidas que a mascara é um veiculo
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que comunica todo um universo semidtico que re-
vela todas as caracteristicas e particularidades de
um personagem. Em relagdo a formagéo da perso-
nagem palha¢o ou clown, vemos que a consciéncia
dessa ferramenta fornece subsidios essenciais para
estruturagdo corporal e de comunica¢do com o
publico. O nariz vermelho é indicado como o elo
entre as duas matrizes de formac¢ao, no entanto
vemos consciéncias diferentes no seu uso e sdo
inameras as explicacoes sobre o surgimento do

uso do nariz como simbolo do palhago.

O circense pode ou nao utilizar o nariz
na formalizacdo do palhago, ndo é uma regra, a
atitude do artista ainda é o fator mais importante
na formagao de um palhaco ou clown, atitude que

se materializam da consciéncia desta mascara.

No final do ano de 2013 tive a oportunidade
se assistir a um dos espetaculos do Circo Tihany
na cidade de Ribeirao Preto, onde mora a familia
de Tabajara Pimenta, um dos entrevistados para

esse trabalho.

O Circo Tihany é um circo que tem um
palco frontal aos camarotes e arquibancadas,
palco no qual sdo apresentadas todas as atragoes:
magica, acrobacias, arame, numeros de danca e
o palhaco. Um unico palhago realizava contatos
com o publico quando esse estava se colocando

em seus assentos. Depois fez trés entradas nas
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quais apoiava-se na relagdo com a plateia.

Numa das entradas levou cerca de seis pes-
soas ao palco e realizaram um niimero com sinos,
cada um tinha uma nota musical. O mais inte-
ressante é que o artista nao utilizava a fala como
elemento de comunica¢ao. Depois de observar
por um tempo o trabalho do palhaco, Tabajara
Pimenta dispara: “E um clown mimico”. Essa
defini¢ao determinou que o circense reconhece
a técnica e a linguagem, apontando que o estilo
de palhaco ja foi amplamente utilizado na matriz

circense por meio de suas pantomimas comicas.

A mimica é uma técnica de expressao
estabelecida nas artes cénicas que tem um com-
ponente muito potente: a ludicidade. O universo
semantico criado pela mimica passa por recria-
¢Oes poéticas por séculos e sempre encontra
um publico que simpatiza com a leitura de seus

procedimentos.

Tabajara Pimenta também verbalizou que
a mimica é muito utilizada por artistas europeus
que trouxeram essa linguagem para o Brasil como
uma maneira de compensar a falta de dominio
do idioma brasileiro. Entre os comentarios de
Tabajara outro vai ao encontro deste apoio na ver-
baliza¢ao, mesmo que um palhaco fale portugués
ele pode nao se comunicar com poténcia quando

ele muda de regiao no pais.

Pedro Eduardo da Silva - A Estruturagdo da Expressdo Corporal do Palhago Circense.
Arte da Cena, Goiénia, v. 3, n. 1, p. 143-162, Jan-jun/2017.
Disponivel em: http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce 154



ISSN 2358-6060

Srte
Cen

da

7/

o/

Foi dito que quando o circo ia para o nor-
deste brasileiro, era comum a contratacdo de
palhagos da regiao pois o publico apreciava a ver-
borragia e as piadas especificamente direcionadas

a esse publico.

No filme Tico-Tico no Fuba, com direg¢io
de Adolfo Celi e produzido pelos Estidios Vera
Cruz em 1952, o palhaco Piolim realiza uma en-
trada comica com seu parceiro Pinati. Piolim esta
vestido como mulher e tenta ser seduzido pelo
clown que mima varias propostas até terminar
com uma proposta de casamento sinalizada com

o gesto de colocagdo de uma alianga.

E interessante como Piolim usa um apito
que tem um trinado equivalente a de um pequeno
passaro com a inten¢ao de apoiar as agdes drama-
ticas e de comentar a uniao dos dois pombinhos.
A mimica é alinguagem que torna a cena acessivel

para qualquer pessoa.

A utilizagdo do pequeno apito é um proce-
dimento classico de palhagos. Certa vez assisti a
um espetaculo no Circo Orlando Orfei em Sao
Bernardo do Campo no ano de 2006, no qual
havia somente um palhaco que também se apoiava

na mimica e no apito.

Roger Avanzi descreve varios esquetes

que realizava no Circo Nerino que se apoiavam
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totalmente na mimica, também narra entradas
em que a mimica é um apoio fisico que se mescla
a verborragia. Neste caso o gesto ganha grande
poténcia de representagdo pois, num picadeiro,
o corpo tem que se expandir e buscar comunica-
¢do com a plateia que envolve a area circular de

representagao.

No circo é comum contratar um especialista
quando se quer aprender um aparelho ou lin-
guagem e esta demanda surge quando um artista
tem a oportunidade de assistir ao show de outro
no qual mostra algo interessante e que agrada ao

publico.

Falar sobre a voz ¢ falar sobre uma forma
essencial, é um quesito de representacao que en-
volve técnica e torna-se, em muitos casos, uma
marca registrada do palhago. Na formacgao de
um palhago, assume importancia para analise de

como o circense atinge essa forma.

O papel dos “pregdes de Paris” era imenso na vida da
praga publica e da rua. Essas zumbiam literalmente
com os mais variados apelos. Cada mercadoria (ali-
mentos, bebidas ou vestimentas) possuia seu proprio
vocabuldrio, a sua melodia, a sua entoagao, isto é, a
sua figura verbal e musical. [...] E importante lembrar
que ndo sé todo reclame, sem excegio, era verbal e
gritado em voz alta, mas também que todos os antn-
cios, decretos, ordenacdes, leis etc., eram trazidos ao
conhecimento do povo por via oral. Na vida cultural
e cotidiana, o papel do som, da palavra sonora era

muito maijor do que hoje em dia, na época do radio.
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(BAKHTIN, 1987, p.157).

Tanto Roger Avanzi como Arlindo Pimenta
se utilizavam da voz como meio de transmis-
sao das ideias em suas entradas e esquetes bem
como veiculos de obtencio de risos do publico.
Onomatopeias, sotaques, jargdes, frases de efeito,
pilherias, piadas, chistes etc; sdo alguns exemplos
de elementos utilizados pelo palhaco para buscar

a graga por meio da emissao vocal.

Além dos elementos citados acima, o pa-
lhago também amplifica, hiperboliza e destaca
outras caracteristicas e atributos do som e que sdo
reproduzidos pela voz: ritmo, timbre, intensidade,
forca e altura, por sinal, também sao qualidades

musicais que sdo aplicadas ao verbo.

O palhago brinca e joga com todos esses
elementos vocais para destacarem seus “textos”
teatrais e suas acdes dramaticas desenvolvidas
em picadeiro. A busca por essa voz do palhago
trilha um caminho de pesquisa e observagdo do
cotidiano com o objetivo de comenta-lo e, por
fim, encontrar uma caracteristica que possa ser

potencializada em forma vocal.

O palhago Picolino tem uma voz estridente
e aguda como caracteristica marcante, segundo
Tabajara Pimenta, seu pai fazia uma voz com

sotaque “italianado” em tom grave, quando fala-
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vam ou cantavam imprimiam essas caracteristicas
para alcancarem a graga perante o publico. Nas
entrevistas ndo obtive detalhes do processo de
construcdo da voz do palhaco apesar dos entre-
vistados destacarem a importancia de se ter uma
voz marcante e forte e que possibilitasse preencher
o espa¢o de um circo a partir do picadeiro ou do

palco.

O circo-teatro, presente na formagio dos
dois profissionais, reforca a importancia na vo-
calidade que ambos alcangaram em suas carrei-
ras. A encenagao continua por varias secoes em
varios dias da semana e repetida por varios anos,
integra um método empirico que desenvolve uma
consciéncia quando se deseja construir uma vo-
calidade para o palhago, uma voz nonsense para

uma personagem hiperbdlica.

O termo vocalidade é utilizado aqui porque
é composto por elementos que oferecem mais
plenitude do que o termo voz ou oralidade que

agrega conceitos histéricos na transmissao vocal.

Vocalidade é a historicidade de uma voz: seu uso. Uma
longa tradicdo de pensamento, ¢ verdade, considera e
valoriza a voz como portadora da linguagem, ja que na
voz e pela voz se articulam as sonoridades significantes.
Nio obstante, o que deve nos chamar a atengio é a
importante fung¢do da voz, da qual a palavra constitui
a manifestacdo mais evidente, mas nio a Gnica e nem
amais vital: em suma, o exercicio de seu poder fisiol6-

gico, sua capacidade de produzir a fonia e de organizar
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a substancia. (ZUMTHOR, 1993, p.21).

Zumthor destaca que a vocalidade é um
conceito amplo que engloba a expressao vocal.
Os palhagos circenses desenvolvem e aplicam
a expressdo vocal de modo potente, tanto que
consideraram todas as provocag¢oes culturais que
encontraram em suas viagens com os circos nos
quais trabalharam. Esses encontros com publicos
e realidades diferentes alavancaram pesquisas
e trabalhos para elaboracao de tipos de vozes,
musicalidades e projecao vocal com a finalidade
maior de buscarem uma rela¢ao com o publico

de maneira mais efetiva.

A voz do palhaco surgiu como um elemento
de importéancia na formacao do palhago em todas
as entrevistas como uma preocupag¢ao, pois mui-
tos viram alunos construindo palhagos com vozes
infantilizadas, como um bebé que se aventura nas
primeiras palavras. Segundo esses professores,
essa construgdo acontecia sem uma explicagao
convincente: “‘como estou comecando a formar
meu palha¢o acho que ele deva comegar com voz

» <

de crianga”, “palhagos tém vozes idiotas

»

, setiver
uma voz infantil as criangas irdo se identificar com
mais facilidade”, “eu vi um outro palhaco fazendo

assim e resolvi copiar’..

Corroboro com os exemplos colocados

pelos entrevistados, alunos que instrui também
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apresentaram as mesmas duvidas ao pesquisa-
rem as vozes de um palhaco e entendi que esse
quesito precisa de maturidade e experimentagdes
com publico. Instrumentalizar uma pessoa que
queira ser palhago passa pela percep¢ao musical,
pelo jogo dialogal, pela experimentagao teatral e
acrobatica (triangula¢ao, mimica, encenagdo de
esquetes e entradas e cascatas), a vocalidade vem
dessa cultura de relagdo com a realidade na qual
se vive e a construgdo da visdo artistica dessa re-

alidade. Assim, a voz é uma consequéncia.

As questoes técnicas da expressao vocal po-
dem ser oferecidas como elemento instrumentali-
zador que tornar-se-a uma habilidade importante

na constru¢ao da voz cénica do palhaco.

A voz é um elemento importantissimo que
deve ser pensado como possibilidade poética da
expressividade, os circenses citados e os professo-
res da arte do palhago sabem desta importancia
e a enfatizam em suas preocupagdes formativas,
também pensam no sentido amplo da voz, nao s6
como veiculo ou suporte de comunicagdo, mas
como um olhar em rela¢do as vozes que ouvimos:
as vozes dos palhagos sdo ecos culturais dessa es-
cuta sensivel. Volto a citar Zumthor que destaca a

importéncia dessa visao poética da voz:

A voz poética assume a fun¢io coesiva e estabilizante
sem a qual o grupo social ndo poderia sobreviver. Pa-

radoxo: gragas ao vagar de seus intérpretes — no espago,
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no tempo, na consciéncia de si -, a voz poética esta
presente em toda a parte, conhecida de cada um, in-
tegrada nos discursos comuns, e é para eles referéncia
permanente e segura. Ela lhes confere figuradamente
alguma extratemporalidade: através dela, permanecem
e se justificam. Oferece-lhes o espelho magico do quala
imagem ndo se apaga, mesmo que eles tenham passado.
As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do
tempo, ali esmigalham o real; a voz poética os reune
num instante unico - o da performance -, tdo cedo
desvanecido que se cala; ao menos, produz-se essa
maravilha de uma presenga fugidia mas total. Essa éa
funcédo primaria da poesia; funcdo de que a escritura,
por seu excesso de fixidez, mal da conta. Por isso, os
modos de difusdo oral conservarao um status privile-
giado, para além das grandes rupturas dos séculos X VI
e XVII. A voz poética é, ao mesmo tempo, profecia e
memoria — a maneira do duplo livro que Merlin dita
no ciclo do Lancelot-Graal: um, na corte, projeta a
aventura; o outro, em Blaise, eterniza o acontecimen-
to. A memoria, por sua vez, é dupla: coletivamente,
fonte de saber; para o individuo, aptiddo de esgota-la
e enriquecé-la. Dessas duas maneiras, a voz poética é
memoria. (ZUMTHOR, 1993, p.139).

A expressdo corporal de um palhago é um
dos elementos essenciais na estruturacao deste
personagem tdo conhecido pela humanidade e
que atravessa os tempos e os espagos de nossa
historia deixando suas marcas nas civilizagoes.
Agrega-se ao corpo outros elementos como a
musicalidade, a teatralidade (circo-teatro, drama-
turgia, triangulagdo e a literatura oral das esquetes
circenses) e a caracterizagao visual (maquiagem e
vestuario) que o palhaco circense brasileiro vem

desenvolvendo a séculos.
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As familias de circos itinerantes nos dei-
xaram um legado com vérias camadas: artistica,
de producao, de formagao, registro cultural,
culinaria, logistica entre os itens mais importan-
tes. O palhago também é um legado com muitas
outras camadas que conquistou nossa sociedade
de forma contundente que se expandiu para o
cinema, a radio e a TV como bem pode ser visto

em outros paises.

Alguém, hoje, que queira ser
palhago no Brasil, encontra véarias opgdes de
formagdo em varias matrizes — francesa, circen-
se, mistas, empiricas — mas € preciso pensar em
termos essenciais quando vai se fazer uma escolha
do sistema e, sem duvida, a matriz circense oferece
uma preparacdo corporal muito expansiva que
possibilita uma estruturacao particularizada que
tem como ponto de partida técnicas e aparelhos
tradicionais que tendem a ampliar o trabalho do

palhago em qualquer tempo.

A contribui¢do dos entrevistados, espe-
cialmente de Roger Avanzi e Tabajara Pimenta,
edifica o trabalho do palhaco e ratifica a poténcia
dos expedientes circenses, podemos constatar
que a poética de um artista se projeta na forma
de ensinar e que ndo existe dicotomia entre ser
um circense, um ator, ser um artista ou professor
— a ética esta contida em todos os momentos de

relacdo entre aprendiz, publico e esse artista.
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Enquanto o clown e o excéntrico falam pelos

OTAS

1

cotovelos, o Tony de Soirée é praticamente mudo.
Em compensagdo, age muito. E o artista mais
versatil do circo. Sabe fazer varios numeros, muitas
vezes melhor que o artista, mas sua arte consiste
em representar o erro, em cair. Ele cai do cavalo, do
trapézio, da barra, enrosca-se nos tapetes, parece que
vai voar para fora da cama elastica. E o publico acha
uma graca tremenda de suas quedas - que no circo

nds chamamos de cascata. (Avanzi & Tamaoki, 2004,
p.31)

2 “Charivari ¢ um nimero de acrobacia do qual
participavam todos os artistas da companhia que
soubessem saltar. Nessa época havia saltadores
eximios no Brasil, e cada um queria saltar mais que o
outro” (Avanzi & Tamaoki, 2004, p.343)

> Francisco Stringhini era filho adotivo do italiano
Alexandre Stringhini. Existe registro de circense
homoénimo, Francisco Stringhini, que chegou ao
Brasil em 1892. Este fato merece mais investigagdo
histdrica sobre a existéncia de parentesco entre as
partes, estudo que sera feito posteriormente a este
trabalho.

* A denominagao “clon’, muitas vezes utilizada por
circenses de familias itinerantes, é uma corruptela da
palavra inglesa clown.

> A dupla comica é, basicamente, a polarizagdo
entre a ordenagdo e o caos, entre a pessoa que
manda e organiza e o outro que tenta obedecer e
confunde. Encontramos essas personas no cotidiano

quando relacionamos, por exemplo, o patrdo

L0

(branco) e o empregado (augusto), os pais (clown)
e o filho (excéntrico). Assim, sobrio e desorientado

movimentam a engrenagem das relacoes humanas.

¢ Personagem convencional que possui caracteristicas
fisicas, fisiolégicas ou morais comuns conhecidas de
antemao pelo publico e constantes durante toda a
peca: estas caracteristicas foram fixadas pela tradicao
literaria (o bandido de bom coracéo, a boa prostituta,
o fanfarrdo e todos os caracteres da Commeédia
dellarte). Este termo difere um pouco daquele de
esteredtipo: do estereétipo, o tipo ndo tem nem a
banalidade, nem a superficialidade, nem o carater
repetitivo (...) (PAVIS, 2001, p.410)

7 Circo-teatro de propriedade de Tabajara Pimenta
e Antenor Pimenta, autor do melodrama circense
“..E O CEU UNIU DOIS CORACOES”
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