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Resumo: O circo-teatro, presente na pai-
sagem urbana de Sédo Paulo em todo o
século XX, constituiu-se em espetaculo
popular baseado na hibridizagdo cultu-
ral, com elementos da cultura erudita e
da cultura de massa. Por sua vez, estas
duas culturas se apropriaram do discurso
circense, num processo evidente de cir-
cularidade cultural.
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throughout twentieth century, constituted
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O fendmeno da comunicac¢ao contemporanea é todo
atravessado pela fragmentacao de recortes,

pela imaterialidade de um real discursivo e,

ao mesmo tempo, pelo primado dos objetos na sociabilidade.

Muniz Sodré!

Para estudar qualquer fenémeno cultural/comunicacional do século XX é
preciso se acercar de pelo menos trés conceitos de cultura. O primeiro — nao
que tenha surgido anteriormente ao segundo — é o de cultura erudita, a que
se contrapoe ao da cultura popular. Essa dicotomia, que remonta a Idade Mé-
dia, ganha contorno de divisao - e, portanto, pressupoe um limite — a partir
do século XIX, quando, na Franca, alguns intelectuais passam a colecionar
elementos da chamada cultura do povo. Foi o inicio de um movimento que
logo levaria a novas leituras. “Para alguns intelectuais, principalmente no final
do século XVIII, o povo era interessante de uma certa forma exética; no inicio do
século XIX, em contraposicao, havia um culto ao povo, no sentido de que os
intelectuais se identificavam com ele e tentavam imita-lo.”

A mudanca se da por meio do Romantismo. No entanto, os trés pontos
definidores da cultura popular apontados pelos romanticos sao questionaveis’:
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1. Essa cultura tem origem num periodo primitivo e atravessa, incélume, os
séculos, sem transformacoes notaveis (sabe-se hoje que entre 1500 e
1800 as tradicoes estiveram muito expostas a transformacoes, inclusive
com a participacao direta das elites culturais).

2.A cultura popular é uma criacao coletiva, a tradicao se sobrepoe

ao individuo (constata-se atualmente que a tradicao nao inibe o
desenvolvimento de um estilo individual).

3. O povo é formado por pessoas incultas, que vivem perto da natureza

e, por isso, desenvolvem uma cultura particular, propria. Mas teria
realmente existido em algum momento histérico um purismo
cultural? Ou tais argumentos deixam evidente somente a separacao
mais patente, que envolve a prevaléncia da cultura dominante sobre
culturas subalternas?

Antes de aprofundar o terceiro problema, como define Edgar Morin* - a
cultura de massa —, um fenémeno, transversal as trés culturas, ja se apresenta.
E o hibridismo cultural.

Canclini da a pista:

A dificuldade de definir o que € o culto e o que é o popular deriva da contradi-
cao de que ambas as modalidades sao organizacoes do simbdlico geradas pela
modernidade, mas ao mesmo tempo a modernidade — por seu relativismo e
antissubstancialismo — as desgasta o tempo todo’.

Esse hibridismo esfumaca, portanto, os limites entre o erudito e o popular.

Quando, no século XX, a cultura de massa se consolida, envolvendo a pro-
ducao industrial simbolica para difusao a uma massa social, traz um dinamismo
interno que envolve a elaboracao de discursos que se apropriam de elementos
culturais os mais diversos. Ela se utiliza dos meios de comunicacao massivos
que constroem discursos nao s6 compreensiveis pela massa, mas capazes de
agrega-la socialmente a partir de um claro processo de hegemonia®.

Uma cultura que, em vez de ser o lugar onde as diferencas sao definidas, passa
a ser o lugar onde tais diferencas sao encobertas e negadas. E isso nao ocorre
por um estratagema dos dominadores, e sim como elemento constitutivo do novo
modo de funcionamento da hegemonia burguesa, “como parte da ideologia do-

»7

minante e da consciéncia popular™.

A cultura de massa, uma vez elaborada a partir do processo de apropria-
cao, por construir discursos hegemonicos, nao deixa de influenciar as préprias
matrizes culturais, conduzindo um complexo processo que dissolve as fronteiras
do que € popular, erudito e massivo. O mecanismo de alimentacao e retroali-
mentacao simbolica € chamado por Carlo Ginzburg, a partir de um conceito
de Bakhtin, de circularidade cultural®.

Estao, pois, na arena metodoldgica, os quatro conceitos que aqui serao
empregados para compreender o circo na construcao do seu discurso cultural:
as matrizes culturais erudita, popular e massiva, e a liga do hibridismo, que
desencadeia o fenomeno da circularidade cultural.
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O GRANDE CIRCO HIBRIDO

As lonas circenses, que no Brasil comecam a ser icadas durante a primeira
metade do século XIX, a partir de companhias originarias da Europa, se tornam
atracao urbana em Sao Paulo a partir do inicio do século XX, quando circos
de touros ou de cavalos sao montados na regiao central da cidade. Na segunda
década do século ja € muito comum o espetaculo agregar em sua estrutura a
pantomima, encenacao com poucos didlogos e mais expressao corporal, realiza-
da em geral pelos palhacos. Essa apresentacao ira, a partir dai, transformar-se
até se tornar, de fato, uma encenacao dramatica, o que se chamara aqui, para
efeitos de analise, circo-teatro.

O circo e, especialmente, o circo-teatro, encenacao feita no proprio pica-
deiro ou num palco instalado sob a lona, vao se firmar como entretenimento
popular no momento em que a cultura de massa se estabelece e cria seu dis-
curso. Assim, o espetaculo encenado se torna obrigatério por atrair multidoes
e se adapta a esse publico ao agregar elementos da prépria cultura de massa,
oriundos do radio ou do cinema, construindo uma linguagem que sera apro-
priada na elaboracao do discurso da televisao na década de 1950.

Dois nomes despontam nesse processo e passam a ser analisados dentro
do recorte de entrecruzamentos das matrizes popular, erudita e massiva: os
palhacos Piolin (1897-1973) e Arrelia (1905-2005).

PIOLIN: PALHACO POPULAR OU ERUDITO?

Yan de Almeida Prado informa, por meio das
cronicas escritas no final da década de 1920, que Sao
Paulo contava com duas lonas fixas que atraiam o

Dedoc

grande publico e que ofereciam um espetaculo livre
de dogmatismo cultural: o Circo Alcebiades e o Circo
Irmaos Queirolo.

O publico comporta-se como se estivesse na casa da
sogra, grita, berra, diz piadas, interpela os “artistas”,
arma desordem a saida. Por sua vez, os palhacos e
tonis nao sentem peias em soltar gracas tremenda-
mente salgadas. Ja se habituou o povo a considerar
0 circo coisa sua’.

Abelardo Pinto, o palhago Piolim

A atracao principal da lona dos Queirolo é Chicharrao (Antonio Carlos
Queirolo), muito popular, mas que no final da década de 1910 rompe com a
familia e vai atuar num circo que havia acabado de chegar a capital, o Ameri- 9, PRADO, Yan de Almei-

cano, de um tal Galdino Pinto, ex-herdeiro de cartério que se apaixonou por da. Circo de Cavalinhos,
Diario Nacional de 19

uma artista circense e virou empresario mambembe. Chicharrao foi contracenar .
de fevereiro de 1929. In:

com o filho do empresario, Abelardo, que iniciou carreira aos sete anos como FONSECA, Maria Augus-
contorcionista e se fez palhaco em 1917. Suas canelas finas, que mais pareciam ta. Oswald de Andrade:

: o biografia. Sdo Paulo: Edi-
barbantes, lhe renderam o apelido de Piolin. tora Globo, 2007. p. 28.
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Os Queirolo nao engoliram a afronta e planejaram o troco a Chicharrao,
que logo abandonou o Circo Americano para atuar no Teatro Republica, no
Rio de Janeiro. Foi a deixa para que os Queirolo elegessem Piolin como a sua
principal atracao. Vestiram-no como a Chicharrao: chapéu coco, bolota verme-
lha no nariz, peruca de careca, boca maquiada de branco, colarinho enorme,
sapatos compridos e bengala gigante. Enfim, a caracterizacao que se tornaria a
sintese do tipo excéntrico, adotada por boa parte das geracoes seguintes de pa-
lhacos. A tradicao circense consagrou dois tipos principais de palhacos: o clown,
de rosto branco e vestes refinadas, e o excéntrico, que é o comico de dupla.
Enquanto o primeiro atua como escada para as situacoes de humor, o segundo
¢ o desajeitado, o que destoa do real, o que se mostra, ao final, mais esperto.

Seis anos depois, ja aclamado, Piolin transferiu-se para o Circo Alcebiades,
instalado no mesmo Largo do Paissandu, onde atuou por cinco anos, fazendo
dupla com o clown Alcebiades (Pereira).

A origem aparentemente popular do artista circense, que geralmente adquire
seus saberes dentro da estrutura familiar, somado ao fato de nao pertencer a
uma tradicional familia estrangeira, como a maioria dos seus pares circenses,
fizeram de Piolin um artista genuino aos olhos dos intelectuais de sua época.
Descoberto pelo poeta franco-suico Blaise Cendrars em 1926, ele arrastou para
as arquibancadas do Alcebiades toda a geracao da Semana de 22: Antonio de
Alcantara Machado, Guilherme de Almeida, Di Cavalcanti, Menotti del Picchia,
Oswald de Andrade, Sérgio Milliet, Tarsila do Amaral e Mario de Andrade, entre
outros. Logo, Alcantara Machado assinalava na revista Terra roxa e outras terras:

Sao Paulo tem visto companhias nacionais de toda sorte. Incontaveis. De todas
elas, a unica, bem nacional, bem mesmo, é a de Piolin! Ali no Circo Alcebiades!
Palavra. Piolin, sim, é brasileiro. Representa Dioguinho, o Tenente Galinha, Piolin
socio do Diabo, e outras coisas assim, que ele chama de pantomimas, deliciosamente
ingénuas, brasileiras até ali'.

A descoberta de Piolin descortinou um personagem sob medida para o
que demandava o anseio modernista. Como escreveu Candido Motta Filho:

Essa descoberta foi sensacional, mormente porque se tornou o instrumento mais
vivo, mais expressivo de nosso protesto. A arte, para o gosto requintado, para um
publico seleto, era artificial e decadente. O circo era a arte voltando a sua esséncia,
como tudo que tinha sucesso popular, como Carlito, Mutt e Jeff ou Chicharrao'.

Ele era o personagem urbano e cosmopolita capaz de guardar em sua
expressao corporal a alma brasileira, como buscavam os modernistas. Para o
palhaco, foi um importante reconhecimento da sua performance como artista:
“Fiz sucesso rapido devido a eles. Se interessavam por mim e constantemente
escreviam cronicas sobre meu trabalho™?.

Oswald de Andrade se aproxima de Piolin atraido por sua expressao cénica.
Escreve a esquete Piolin, professor de clarinete, ¢ do palhaco retira referéncias para
elaborar o personagem principal da sua peca O rei da vela, também chamado
Abelardo. Transforma o excéntrico no principal personagem do seu projeto
antropofagico ao promover, em 29 de marco de 1929, um banquete em que
Piolin foi devorado pelos intelectuais.
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Enfim, essa apropriacao e essa troca de referéncias confundem os limites
entre o erudito e o popular? Parece que a negociacao simbolica promovida pelo
palhaco avancava a alma genuina buscada pelos intelectuais e levava ao picadeiro
também o terceiro problema. Piolin conta a Aracy A. Amaral, no livro Tarsila, sua
obra e seu tempo: “Inspiravamos-nos antes em comédias cinematograficas da épo-
ca, em Carlitos sobretudo, além de outros pasteloes que adaptavamos. Faziamos
um roteiro mas sempre com uma margem para a improvisacao””. Mdrio de
Andrade também havia percebido essa influéncia, assinalada na revista Terra
roxa e outras terras, ao analisar a pantomima Do Brasil ao far-west, de Piolin:

Outros valores que a peca contém ja nao o sao ocasionais embora nao sejam
também intencionais. Alias, a criacao verdadeira nunca € intencional [...]. Por
exemplo, a mistura saborosa do elemento nacional e do estrangeiro. Se esse
provém diretamente do filme cowboy, nao se origina de nenhuma imitagao. E
utilizacao perfeitamente plausivel, deformativa sempre e que leva o absurdo a
uma tal intensidade de comico que raramente se podera superar'.

Na década de 1950, quando a Companhia Vera Cruz buscava elaborar um
produto cinematografico que oferecesse entretenimento popular, ela procurou a
referéncia circense. O filme dirigido pelo italiano Adolfo Celi em 1952, Tico-tico
no fubd”, que conta a biografia romanceada do compositor Zequinha de Abreu,
usa o estere6tipo da paixao do moco da cidade pela moca do circo. Piolin
surge plenamente reconhecivel na tela, em sua tnica aparicao em cinema. O
filme foi o primeiro sucesso de bilheteria do estidio e marcou a circularidade
referencial entre os dois meios, o circo e o cinema. Nao foi a primeira nem a
Unica vez em que palhacos apareceram na grande tela, mas foi a primeira vez
que os meios massivos se utilizaram da popularidade de um palhaco como ele
para legitimar um produto que pretendia conquistar o publico urbano.

Piolin também estrelou um programa na extinta TV Excelsior, em 1960,
em hordrio nobre, antecedendo a principal atracao da emissora, o programa
de variedades Brasil 60, apresentado por Bibi Ferreira. A hesitacao de um pa-
trocinador fez o palhaco abandonar o projeto. Para substitui-lo, Bibi Ferreira
chamou seu tio-avd, e velho desafeto de Piolin: Chicharrao, na época com
quase 80 anos. Como o Largo do Paissandu, a televisao também foi o ponto
de encontro dos palhacos populares.

ARRELIA: PALHACO POPULAR OU MASSIVO?

A presenca dos dois palhacos mais antigos de Sao Paulo na televisao acontecia
na esteira do sucesso do formato circo na TV consagrado anteriormente por trés
pioneiros. Em outubro de 1950 estreou na TV Tupi o programa Circo Bombril, co-
mandado pela dupla Fuzarca (Albano Pereira Neto) e Torresmo (Brasil José Carlos
Queirolo, filho de Chicharrao). Um ano depois, surge na tela da TV Paulista, e,
em 1953, na da Record, o Circo do Arrelia. Waldemar Seyssel criou um dos palhacos
mais conhecidos do publico brasileiro, isso gracas nao s6 a sua carreira no Circo
Irmaos Seyssel, da sua tradicional familia'®, mas também a essa atuacao na Record.
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O circo dos Seyssel foi fundado pelo pai de Arre-
lia, Ferdinando Seyssel, o palhaco Pingapulha, e seu
irmao Vicente, em 1922. Depois de viajar pelo interior
do Estado, o circo chegou a Sao Paulo em 1940. Foi
quando Arrelia encontrou sua principal expressao, a
comédia de picadeiro, em que o palhaco figura como
personagem central. “A temporada que fizemos no
Largo da Poélvora, em Sao Paulo, deu-se quando co-
mecei a tornar-me popular. Fiz grande sucesso nessa
temporada, interpretando pecas escritas por mim e
outras de autores estrangeiros, que traduzi.”"’

Arrelia havia cumprido uma exigéncia da mae:
formar-se doutor pela Faculdade do Largo de Sao
Francisco, embora tenha testemunhado, muitos anos depois, que “nao queria ser
advogado, queria ir para a América do Norte fazer filmes”®. Talvez por conta
dessa formacao, passou a escrever o que chamava de suas comedinhas, comédias
de picadeiro, curtas e de humor escrachado, de que se orgulhava ser autor.
Apesar da heranca do pai, demonstrou personalidade suficiente para reinven-
tar o estereotipo do palhaco excéntrico, abandonando as formas exageradas e
optando por um tipo mais refinado.

Waldemar Seyssel,
o palhago Arrelia

Alto e desengoncado, quando todos os palhacos excéntricos sao baixos, sem
sapatos de bicos imensos e finos e sem bengalas compridas, falando dificil sem
saber e errando sempre (boa talde). Enfim, é um tipo de rua, um misto de gente
que encontrei em teatro, cinema e TV e na propria rua; um tipo que vai indo,
mesmo sem instrucao e metido a sebo'.

Organico em sua formacao autoral, Waldemar Seyssel foi tradicionalista no
sentido de rechacar o circo-teatro encenado no palco, que viveu seu periodo de
ouro nas décadas de 1940 e 1950. Por tradicao familiar, ele optou pelo circo
tradicional. Como nao pode escapar ao circo-teatro, pois este atraia publico, ele
fez das comédias de picadeiro sua principal expressao autoral. Para construir
sua obra, contava com o recurso do improviso, o que tornava o personagem
Arrelia coautor com Seyssel das comedinhas.

Na televisao, cada vez mais a comédia de picadeiro foi se tornando purista
no sentido original da atividade circense, cada vez menos contaminada pelo
circo-teatro, que ele considerava um desvirtuamento do espetaculo circense, e
cada vez mais proxima do formato das entradas.

[...] mas Arrelia nao tinha ilusoes. Com a sua gente, ele ja vinha fazendo shows
no radio e em teatros, enquanto observava cairem vertiginosamente as rendas dos
circos. A crise estava instalada. Na sua opiniao, comecara tudo com a utilizacao
do palco sobre o picadeiro, a introducao do teatro no circo. Para ele [...] isso
desvirtuara a pureza do espetaculo circense. Nao levava em conta ter sido aquilo
um remédio, um paliativo para impedir a morte mais rdpida do circo. Purista,
queria o espetaculo na sua forma tradicional, mas como? — perguntava-se. Onde
conseguir os milhoes necessarios a montagem de um circo atualmente? Como
conciliar os investimentos com 0s necessarios precos apenas razoaveis dos ingres-
sos, em se tratando de um espetdculo eminentemente popular?®
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A passagem do picadeiro para a TV foi um caminho sem volta, como tes-
temunha o proprio Seyssel: “Entrei para a TV Record e senti enorme emocao
quando dei esse passo, uma vez que ele representava um momento decisivo na
minha carreira”™'. O espetaculo que no circo se destinava ao publico em geral,
na televisao voltou-se para as criancas. O palhaco da TV também nao era o
mesmo do picadeiro.

O palhaco na televisao foi mais puro, pois eu estava em contato direto com as
familias. No circo era diferente, ia quem queria ir. Entao, eu tirei todo aquele
tom malicioso, todo o duplo sentido que tinha no circo. Com a televisao veio o
sucesso e vieram os fas, que eu adoro!*

Na verdade, Seyssel, apropriando-se de comédias populares, transformou-as
em comedinhas, ao seu modo. A televisao, por sua vez, ao se apropriar da lin-
guagem do circo, levou Arrelia a retomar a velha tradicao circense. Era o ele-
mento de legitimidade de que o meio televisivo necessitava naquele momento
de construcao do discurso massivo. Arrelia, que poderia, a primeira vista, ser
rotulado como o palhaco massivo, faz-se a partir dos elementos populares do
circo familiar, além de se gabar dos dotes eruditos autorais. Ao mesmo tempo,
busca em certo purismo idealizado de um circo essencial os elementos para cons-
truir o programa para a televisao. Com isso, promove a circularidade cultural.

CONCLUSAO

O entrecruzamento dos discursos das matrizes popular, erudita e massiva,
que caracteriza a linguagem dramatica circense, evidencia certa transparéncia
simbolica entre esses campos, da qual o processo de circularidade cultural
expoe seus pontos de amarracao.

O discurso massivo, ao se apropriar da cultura popular, além de garantir
um campo simbolico reconhecivel pela massa urbana, cumpre esse processo a
partir de um viés politico em que a mediacao passa a encobrir o conflito e a
resolvé-lo no imaginario popular.

Essa mediacao e esse consentimento, no entanto, sé foram historicamente possiveis
na medida em que a cultura de massa foi constituida acionando e deformando
ao mesmo tempo sinais de identidade da antiga cultura popular e integrando ao
mercado as novas demandas das massas®.

Ao serem apropriados pela televisao a partir de 1950, o circo-teatro, a

comédia dos palhacos € o melodrama dos autores de formacao organica, que ——— ‘
. , op. cit.,

ja haviam imitado o discurso narrativo do radio e do cinema — revelando-se 0. 61,

aqui um‘claro processo de circularidade cultur/al, pois se trata de apropriacao 22. FORBES, Jorge. Arre-

de um discurso ja refeito com elementos da propria cultura de massa pelo cir- lia na meméria. Correio:

co —, vao ser devidamente ajustados, ou mediados, na elaboracao do um novo reVijta s'é ESC}T,'a Bras”g'
. 2 .o . . P . . ra de Psicandlise, n. 13,

discurso. E dessa mixordia simbolica que se extrai a graca, o riso, mesmo que dez. 1995. Disponivel em:

sem a pintura do palhaco, da comédia massiva da televisao. De fundo, embora <http://www.jorgefor-

. . : . . : : bes. .br/b tents.
sem a serragem do circo cobrindo o picadeiro, ouve-se o riso inconfundivel af;éi?z&rii 3réc>°n e

de Piolin e o eco distante de um ingénuo cumprimento: “Como vai, como vai )
) ) ) ) g — p ’ ’ 23. MARTIN-BARBERO,
como vai? Como vai, como vai, vai, vai?”. op. cit., p. 181.
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