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RESUMO: O circo-teatro, presente na paisagem urbana de
Sio Paulo em todo o século XX, constituiu-se em espetaculo
popular baseado na hibridizac¢do cultural, com elementos da
cultura erudita e da cultura de massa. Piolin e suas comédias
de picadeiro encenadas entre 1933 e 1960 sdo exemplo desse
fenémeno cultural.
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ABSTRACT: The circus-theater, that could be seen at Sio
Paulo’s urban landscape throughout twentieth century, cons-
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tween 1933 and 1960 are examples of this cultural pheno-
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1.

Fazer rir nao ¢ tarefa simples. Nao basta ter o rosto
pintado nem forjar uma voz que encante. Nao basta ter
desenvoltura cénica nem fazer caras e bocas; tampouco
vestir-se com excentricidade. Alids, esta excentricidade
ndo se restringe as roupas largas, ao colarinho folgado,
nem aos sapatos disformes. F muito mais que a forma.
Pintura, roupa, fala, desenvoltura, mas aliadas ao senso
do grotesco, que ¢ a base da graca do palhago excéntri-
co (ou augusto, ou Tony de soirée), este que difere de
sua contraparte do clown por fazer do estranhamento a

' Doutor em Comunicagio — ECA/ USP. Pés-doutorando — ECA/USP.

sua filosofia de vida. “[...] ele sempre aparece como dis-
forme, permeado de trejeitos, enfatizando o ridiculo e
o inusual, explorando as deficiéncias e os limites, muitas
vezes com apelo visivel a sexualidade [...|” (BOLOG-
NESI, 2003, p. 180).

Muitos foram os excéntricos que percorreram o pais
com seus circos e que fizeram longas temporadas na
capital de Sao Paulo. Um dos mais memoraveis foi Chi-
charrio (José Carlos Queirolo), do Circo Queirolo, que

arrastou “enchentes”?

para debaixo da lona instalada no
Largo do Paissandu, centro de Sao Paulo, no inicio dos
anos de 1920. Da mesma estirpe surge Chic Chic (Otelo
Queirolo), seu irmio, e o filho Torresmo (Brasil José
Carlos Queirolo). Este figurou entre os primeiros pa-
lhacos a se apresentarem na televisao, ainda na década
de 1950 (ao lado de Fuzarca, ou Albano Pereira Neto,
no programa Circo Bombril, da TV Tupi), assim como
os excéntricos Carequinha (George Savalla Gomes) e
Arrelia (Waldemar Seyssel), cada qual com programa
préprio (o primeiro na Tupi carioca e o segundo na TV
Record). E houve Piolin, cuja imagem s6 nao se res-
tringiu ao picadeiro porque nos anos de 1950 o diretor
Adolfo Celi registrou-a em pelicula ao incluir o palhago
no elenco do filme Tico-tico no fubd (Vera Cruz, 1952).°
Piolin adquiriu fama nao s6 por seu sucesso popu-
lar, inicialmente conquistado no Circo Alcebiades, na
década de 1920, instalado no centro de Sao Paulo, mas
por ter sido elogiado e enaltecido pelo grupo modernis-
ta, entre eles Mario de Andrade, Antonio de Alcantara

2 Termo usado pela imprensa do final do século XIX e do inicio do XX
para se referir as multidoes que abarrotavam a platéia dos espetaculos, fos-
sem circenses ou nao.

* Ha também o registro feito por Suzana Amaral e que resultou no curta-
metragem Sua Majestade Piolin (1971).



Machado, e convivido mais proximamente com Oswald
de Andrade. Passada a fase em que foi apontado como
a sintese da alma brasileira (por Oswald), ou a solucio
para o teatro brasileiro (por Alcantara Machado), Pio-
lin chegou a se aventurar no palco italiano, convidado
por Oduvaldo Viana, atuando ao lado do comico Tom
Bill no Teatro Boa Vista, em Sao Paulo. Retornou ao
picadeiro em 1933, mantendo circo com o seu nome
até 1960.

Restou pouco em termos materiais daquilo que fora
apresentado pelo excéntrico antes de 1929, embora pes-
quisadores e bidgrafos apontem algumas comédias de
picadeiro (também chamadas de farsas) encenadas no
periodo — além dos préprios modernistas, que mencio-
nam as pecas nas criticas publicadas, especialmente, na
revista Terra Roxa e Outras Terras. No entanto, as pegas
apresentadas em seu circo entre 1933 e 1960 estio do-
cumentadas no Arquivo Miroel Silveira, da HEscola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo,
atualmente convertido em Nucleo de Pesquisa em Co-
municacao e Censura. O acervo reune mais de 6 mil
processos submetidos a censura do Departamento de
Diversoes Puablicas, que atuou entre 1929 e 1968 no es-
tado de Sio Paulo, sendo que 1.088 desses processos
referem-se a pegas encenadas em circos. Aproximando
o recorte, descobre-se que, deste total, 454 pecas foram
encenadas no Circo Piolin e que pouco menos da meta-
de foi de comédias de picadeiro. Ou seja, textos curtos,
com dois quadros em média, na maior parte das vezes
protagonizados pelo proprio excéntrico.

Antes, porém, de analisar a importancia desse subgé-
nero circense e da contribuicio de Piolin para a cena
paulista e nacional, é preciso rever em que contexto cul-
tural e em quais campos simbolicos o circo e, mais es-
pecificamente a sua expressio dramatica, o circo-teatro
ocorrem no panorama nacional.

2.

Hspetaculo cénico popular, o circo-teatro surge de
uma reaciao no cenario catioca da década de 1910 ao
teatro musicado, ao usar elementos da concepgio te-
atral erudita e a tematica popular — o primeiro espe-
taculo encenado com cendrios e figurinos requintados
foi a opereta A visiva alegre, de Franz Lehar, pelo Circo
Spinelli, estrelada pelo palhago Benjamim de Oliveira
— ¢, 20 longo do periodo em que se estabeleceu como
entretenimento popular, absorveu influéncias da cultu-
ra de massa, mais marcadamente, embora nio somente,
do cinema e do radio. Ao mesmo tempo, o picadeiro e,
mais tarde, o palco (instalado atras do picadeiro) se tot-
naram uma arena de negociagio simbdlica, em que lin-
guagens e metaforas de outros meios iam se encadean-

do sem restri¢des, adaptadas ao sabor da expectativa da
platéia e sob o improviso do palhac¢o; ou, quando teatro
sério, com o melodrama e o drama religioso assumindo
a emocao incontida, quase sempre desembocando em
catarses incentivadas por apoteoses cénicas.

Assim, esse tir e chorar que motivou a teatralidade
circense e que direcionou o espetaculo de varias com-
panhias, incluindo o Circo Piolin, engloba uma troca
realizada a partir de negociagdes, tensdes e consensos,
cuja dindmica prenuncia e, 20 mesmo tempo, patticipa
do modelo massivo de construcao simbdlica.

O desafio inicial para analisar o circo-teatro pratica-
do pelo Citco Piolin a partir do recorte das Ciéncias da
Comunicac¢io é compreender, como assinala Muniz So-
dré, que “o fendmeno da comunica¢io contemporanea
¢ todo atravessado pela fragmentacao de recortes, pela
imaterialidade de um real discursivo e, 20 mesmo tem-
po, pelo primado dos objetos na sociabilidade” (SO-
DRE, 2003, p. 309).

Os elementos disponiveis para estudar qualquer fe-
noémeno cultural/comunicacional do século 20, sem o
viés do confronto de domina¢io, mas com a tonica da
negocia¢do simbélica, que conduz a hibridizacio cul-
tural, envolve a andlise inicial da divisio entre cultu-
ra erudita e cultura popular e a formalizacio de uma
cultura de massa. Entretanto, usando uma reflexdao de
Renato Ortiz, Nestor Garcia Canclini assinala que “[...]
no Brasil ndo se produz uma distin¢io clara, como nas
sociedades européias, entre a cultura artistica e o met-
cado massivo, nem suas contradicdes adotam uma for-
ma tdo antagonica”. (ORTIZ, 1988 apud CANCLINI,
1998, p. 68)

O fato é que o hibridismo, seja ele efeito de uma
mesticagem cultural inata a sociedade paulista — a des-
peito das pressdes empreendidas pela elite rural e, de-
pois, pela burguesia industrial —, seja por um rito de
sobrevivéncia do espetaculo circense, que precisa de
publico na arquibancada, também ocorre por uma con-
dicdo historico-social em cujo ambito o circo-teatro se
desenvolve. A constatacio inicial da qual parte a pesqui-
sa do universo circense € que o citco-teatro € criado para
um publico urbano emergente diante de um mercado
cultural também emergente. A caractetistica essencial
desse processo € a de que circo-teatro e publico popular
o perfazem conjuntamente, pois, ao contratio do con-
trato entre espeticulo e assisténcia, firmado no teatro
convencional, no circo-teatro vale a interferéncia do es-

pectador na narrativa dramatica, de modo que o artista
estd preparado para incorporar prontamente na cena as
interferéncias propostas. Mais ainda quando o palhaco é
o protagonista da trama, pois este se vale do improviso
para criar em cena o texto ndo registrado, nao ensaiado,
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como estratégia dramatica para a garantia do riso.

Permeando esse processo, ¢ preciso compreender
também trés caracteristicas do circo, assinaladas por Er-
minia Silva: 1. O nomadismo, que faz o transito urbano-
rural e popular-massivo, tornando-o um meio de leitura
e expressao das novidades para os diversos publicos; 2.
A estrutura familiar, que possibilita a transmissio oral
dos saberes e praticas circenses, e que ¢ uma pratica de
mediacido, que agrega e integra discursos diferentes e
utiliza o fazer artesanal para transmitir a leitura hibri-
da em sua esséncia; e 3. A habilidade para deglutir as
demais manifestacoes culturais (folcloricas, populares,
eruditas e massivas). Esses trés fios, esticados entre os
mastros da cultura populat e o da cultura massiva, pet-
fazem a trama da rede urdida pelo circo-teatro e que ird
amparar o circo enquanto espetaculo para os diversos
publicos. (SILVA, 2007, p. 24)

O entretenimento popular paulista, no decorrer das
décadas de 1930 a 1970, foi, portanto, um intenso pro-
cesso de negociacdo e hibridizacao cultural, que se ex-
pressou em manifestacdes populares, como o carnaval,
o futebol e o teatro amador, e em expressdes surgidas
dentro de um processo industrial de producio de bens
simbolicos, como o cinema, o radio e a televisao. Fa-
zendo dessa hibridiza¢do a sua propria linguagem, e nao
somente um meio de desenvolvimento, o circo-teatro
emerge, enfim, no cenario metropolitano.

Foi ele que, com sua estrutura flexivel, seu nomadismo,
sua capacidade de organizacio em diferentes espacos
e com diversos repertorios, conseguiu manter uma ex-
periéncia teatral permanente, ainda que fragmentada
e inconstante. Tornou-se, assim, o mediador entre as
diversas instancias que se opunham no cenario cultural
paulista: a elite e 0 homem comum; o negro e o escra-
vo; 0 imigrante e o nativo; o nacional e o internacional;
o tradicional e o novo. (COSTA, 2000, p. 31-32)

Colocado o processo social e cultural do circo, resta
localiza-lo no nivel individual. Para Miroel Silveira, o cir-
co se sintetiza num “espago arquetipal convergente”, ou
seja, o lugar em que os arquétipos se revelam em sua ex-
tensio e profundidade aos olhos nus da assisténcia, onde
a superacio fisica e a redencio da mente/espitito aconte-
cem antes que a orquestra anuncie o fim da funcio.

O mito de Hércules, homem tio forte que consegue
levantar até 1a em cima todos aqueles pesos enormes:
e também nio ¢ a toa que os volantes do trapézio
se chamam icarios: eles resumem por cima de nos-
sas cabecas (querendo sumir para dentro do pesco-
¢o) aquele pavor do éter desconhecido e a ansia de
atravessa-lo apoiado no imponderavel. [...] Por tudo

isso, ndo pertence apenas a crianga o universo do ar-
quetipal do circo. Para seu espago convergem todas
as nossas energias de auto-superagio, levando-nos ao
mito e ao prodigioso. [...] Nao surpreende esta rela-
¢do entre a superacdo de limites do corpo e o atin-
gimento do equilibrio espiritual que se observa nos
verdadeiros circenses. A integridade entre corpo e
espirito ndo pode prevalecer se nio for conscienti-
zada, mantida e defendida. O risco permanente que
¢ inarredavel da profissdao exige nido apenas aperfei-
goamento corporal, mas principalmente a higidez da
mente. (SILVEIRA, 1978)

3.

Toda tralha circense que se preze, especialmente a
partir da década de 1910, incorpora um precioso tesou-
ro: o bat de pecas. De 1a emerge o espetaculo do circo-
teatro. Das tradicionais familias circenses que vieram
de fora do pais no final do século XIX e que aqui se
estabeleceram, encenando o espetaculo sob a lona du-
rante grande parte do século XX, poucas conseguiram
guardar o seu bau de pecas. Consumidos pelo tempo
ou por fatalidades — incéndios ou enchentes —, esses
tesouros de dramaturgia praticamente desapareceram,
nao restando vestigio no século seguinte; ou permane-
ceram guardados somente na memoria oral das familias.

No entanto, um inusitado bau guardou boa parte
dessas pecas: o Departamento de Diversoes Publicas
(DDP), 6rgao que, entre 1928 e 1968, cuidou da censu-
ra teatral no estado de Sdo Paulo. As pecas compSem
hoje parte do Arquivo Miroel Silveira (AMS), o que per-
mite ndo s6 uma reconstitui¢ao histérica da cena pau-
lista, mas a do caminho percorrido pela serragem do
picadeiro até o estudio de televisdo, além de permitir
o esquadrinhamento dos pontos de intersecdo entre a
cultura popular, a cultura erudita e a cultura de massa
no espago exiguo e circular do picadeiro. Esse espaco
de mediagao foi o laboratorio perfeito, mesmo que in-
consciente, para a construcao de sentido e do discurso
da industria cultural.

Ao confrontar a cronologia das pecas submetidas
a0 DDP e a bibliografia especifica sobre circo-teatro,*
foi possivel esbogar um roteiro da migracao das pecas
anonimas para as autorais, até a formacao de um campo
simbolico de pecas classicas de circo-teatro e o surgi-

* Em especial SILVA, op. cit.; CASTRO, Alice Viveiros. O elogio da bobagem
— Palhacos no Brasil e no mundo. Rio de Janeiro: Familia Bastos Editora,
2005; PIMENTA, Daniele. Antenor Pimenta — Circo e poesia. Sao Paulo: Im-
prensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2005. (Colegao Aplauso Teatro Bra-
sil); AVANZI, Roger; TAMAOKI, Veronica. Circo Nerino. Sao Paulo: Cédex
e Pindorama Circus, 2004; ¢ MAGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no
pedago — Cultura popular e lazer na cidade. 3. ed. Sio Paulo: Hucitec, Unesp,
2003.



Periodos*®

Subgéneros

L. Fase inicial, com pouco
registro escrito®*
(século XIX e década de 1900)

Esquetes/entradas /combinados / reprises,
que sdo as encenagoes curtas dos palhagos;
Farsas/saineres/chanchadas e pantomimas,
apresentagoes mais elaboradas € mais
extensas do que as CI]LI"J.L{H.S;

Sagas heroicas, com grande elenco ¢
producio luxuosa.

2. Comédias autorais**%
(a partir de 1910)

Comédias de picadeiro, assinadas pelos
proprios palhacos*=+%;

“Alra comédia™ (em contraposicio 4 baixa
comédia, ou seja, as farsas), de autores
consagrados como os da geracio Trianon;
Revista colecio  de  esquetes
costurados pelo palhago.

circense,

3. Dramas autorais
(a partir de 1910)

Dramas sacros, que surgem por influéncia
das encenacoes folcldrcas da Paixio de
Cristo;

Dramalhdes ou rragédias, que adotam a
apoteose final dos dramas sacros;
Melodramas, com a virmde triunfando no
final, sempre os fpos do comico, dos

europeu ao Brasil. Nas entradas, evidenciam-
se as personalidades do clown e do excéntri-
co, em relagdo a situagio, que pode ter relacio
com o universo circense ou nao.

Elas nio se caracterizam, contudo, como comédias
de costumes, pois ndo se propéem a passar em fre-
vista o comportamento dos homens, quer seja nas
diferencas sociais e de classe quer seja em relagdo
ao meio. Elas também nio se aproximam da comé-
dia de carater, pois nio exploram as propriedades
morais e éticas das personagens. Para ambos os ti-
pos de comédia ha a interveniéncia da perspectiva
de verossimilhanga, perspectiva esta que nio esta
posta em evidéncia nas entradas circenses. (BO-
LOGNESI, 2003, p. 104)

Ao ganhar complexidade cénica e drama-

ingénuos e do cinico;

Dramas caipiras, com

estrura
melodramitica ou  dramdtica, e temidtica
rural, influenciada pela midsica caipira.

targica, entretanto, essas exclusdes passam a
dar o ritmo das farsas. A comédia de picadeiro
mantém a autonomia da personalidade do pa-

mento organico de autores circenses, conforme esque-
ma que se segue.

* Os géneros assinalados nas fases nio se restringem aos
periodos apontados, mas aparecem de forma predominante
apesar de se manterem no repertério circense nas fases se-
guintes, com mais ou menos intensidade.

** A propria exigéncia da anexac¢do do texto no processo
de censura fez com que parte desses textos fossem transcti-
tos nas décadas seguintes. Da mesma forma, houve a necessi-
dade de atribuir autorias a textos tradicionais, encenados pela
maioria das companhias e modificados conforme a necessi-
dade das mesmas.

*#* De autores consagrados nos palcos ou de autores or-
ganicos oriundos do préprio circo.

¥k Muitas vezes o nome do palhago sob o titulo da pega
era usado como recurso para atrair publico.

Ante esse quadro, nao ¢ muito dificil imaginar, por
exemplo, que a comédia de picadeiro tenha se origi-
nado de uma complexidade dramatica das entradas e
combinados dos palhacos — esquetes comicos em que
o exceéntrico e o clown interagem sempre no confronto
ordem x desordem. De fato, a origem das farsas, curtas
e com particularidades dramaticas que as diferenciam
dos demais subgéneros da comédia, mantém a estru-
tura da entrada, definida por Bolognesi como “um es-
quete curto, levado a cena pelos palhagos, com duragao
aproximada de 15 a 20 minutos, podendo estender-se a
partir da interagdo da platéia, em um jogo improvisado”
(BOLOGNESI, 2003, p. 103). O mesmo autor assinala
que o género se incorpora ao circo em meados do sé-
culo XIX, perfodo que é também o da chegada do circo

lhaco e, a0 mesmo tempo, se apropria de ele-
mentos dramaticos das comédias de costumes
e de carater. Isso porque a sua elabora¢io autoral lanca
mao desses elementos a partir de um processo de “imi-
tacdo”.

Grande parte das pecas que compuseram o repet-
tério circense em sua primeira fase autoral, entre elas
melodramas franceses e portugueses, além de comédias
européias, foi popularizada no Brasil por José Vieira
Pontes, que a partir de 1922 passa a traduzi-las e publi-
ca-las na cole¢do Biblioteca Dramatica Populat, cujos
exemplares eram vendidos a precos populares. Impres-
sos em edicoes simples, de grande tiragem, em papel
barato e com o maximo de 20 péaginas, os pequenos
volumes circularam entre as companhias circenses e
foram uma verdadeira escola de teatro para os autores
circenses, organicos em sua formacao autoral.

A grande habilidade para “arranjar” cenicamente
para o circo textos ja consagrados em outras expres-
soes artisticas ndo demorou muito a dar margem livre a
criagao autoral. Nao ainda do autor criador, daquele que
inventa, e que surgiria pouco depois, mas do autor “co-
ladot”, o que tem a habilidade de reunir referéncias para
adequar um texto teatral as necessidades do espetaculo.
Alias, o autor circense s6 aparece porque, antes de tudo,
ele dominou essa habilidade particular de criacio. Mas o
conceito mais préximo para se definir a criacdo teatral
circense ndo ¢ o de “adaptacio”, que envolve certo do-
minio de género para levar conteudos para o picadeiro
ou para o palco sob a lona. Seria, mais corretamente,
o de “imitacdo”, como, de fato, apatrece assinalado em
algumas pecas presentes no Arquivo Miroel Silveira.
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O autor imitador é aquele que “arremeda” o fazer
tradicional. Como a autoria nao faz parte dos saberes
circenses tradicionais, mais ligados a habilidade corpo-
ral e a criacdo na forma de expressio, a autoria nasce,
de fato, da imitacdo, que €, esta sim, um saber circen-
se. Por exemplo, numa simples entrada de palhacos,
quando um deles se entrega a pilhéria de imitar o outro,
percebe-se af que ha conhecimento daquilo que se imita
e, no gesto, reside a expressao da imita¢ao para que o
publico reconheca o arremedo. Portanto, ndo se trata de
dissimula¢do, mas de criacio expressiva.

Foi essa a habilidade de Piolin que tanto encantou
os modernistas. E é esse o labor cénico que diferencia
o circo-teatro das formas tradicionais e eruditas do fa-
zer teatral. Alids, esse saber pouco técnico, mais ligado
a personalidade e, especialmente, a observagio da na-
tureza humana, ¢ o que constréi tanto o autor quanto
o ator teatral. Um saber cuja génese esta no palhaco.
“Seja qual for a categoria do circo — de variedades, de
atracGes ou circo-teatro — o palhaco e sua comicidade
ocupam nele um lugar privilegiado. Dirfamos mesmo
que ¢é sua peca estruturante, ndo importando a natureza
ou quantidade de inovagdes pelas quais o circo tenha
passado” (MAGNANI, 2003, p. 97). Se a matéria-prima
do circo é o corpo, “um organismo vivo que desafia
seus proprios limites” (BOLOGNESI, 2003, p. 189), o
saber teatral circense ¢é o encontro desse corpo com o
arquétipo. O conceito de arquétipo na filosofia se refere
a idéias que servem de modelos para diversas instancias
da realidade. Miroel Silveira define o picadeiro como
“espaco arquetipal”’, onde o inconsciente se materializa
na expressio artistica, na superacdao dos limites fisicos,
num espeticulo em que o espectador reconhece tais
modelos arquetipais.

Assim, o artista circense também tem o dominio
do arquétipo, que se expressa, especificamente, na fa-
tura do circo-teatro, por meio da arte da imitagdo. No
palco (ou no picadeiro dramatico), enfim, o saber se
completa: o corpo e o arquétipo se transformam em
espetaculo.

E o que ocorre na comédia de picadeiro. Por isso
a questdo autoral é controversa, pois nao exprime na
assinatura a verdadeira “criacdo” da obra. Hé casos, por
exemplo, de autorias méveis, em que se troca 0 nome
do palhaco no titulo da peca, mantendo-se o texto clas-
sico do repertério, atribuindo a ele a autoria. Como
grande atrativo de publico, é comum o nome do palha-
co aparecer sob os letreiros como autor da comédia, o
que nao deixava de ser legitimo, pois grande parte do
sucesso da peca estd na interpretagdo e no improviso
de que o palhaco lan¢a mao no decorrer da encenacio.

4.

Sem antecedentes europeus e sem pertencer a uma
tradicional famflia circense, o jovem Galdino Pinto,
filho de fazendeiros nascido em Barra do Pirai (R]) e
estudante em Rezende (R]), confirmou um dos mais
recorrentes arquétipos do circo: apaixonou-se pela ar-
tista Clotilde Farnesi, abandonou o cartério que seu pai
havia adquirido e seguiu viagem com a trupe, iniciando
sua vida mambembe. Casou-se em Amparo (SP) e tor-
nou-se empresario circense, além de atuar como palha-
¢o. Seu filho, Abelardo, nasceu em 27 de marco de 1897
em Ribeirdo Preto (SP) e, sete anos depois, estreou no
Circo Americano, de propriedade do pai, como contot-
cionista, carreira que abandonaria depois de se entalar
nas grades de uma cadeira, como ele proprio testemu-
nhou a0 Museu da Imagem e do Som (MIS) de Sao
Paulo em 1971, dois anos antes da sua morte.

Abelardo se fez palhaco em 1917 quando o circo
estava armado em Manhuacu (MG) ¢ ele teve de subs-
tituir o titular do espetaculo, Espiga, que adquirira um
circo e fora embora sem mais explicacdes. Com isso,
Abelardo foi para o espelho estudar um tipo de palha-
co. Porém, nido foi a sua pintura de excéntrico o que

mais marcou seus apreciadores, como defende Yan de
Almeida Prado:

O riso de Piolin é inimitavel. O escolho dos outros, na
cena, na tela, onde for, para ele ¢ o meio mais seguro
de chegar ao triunfo. Palhaco algum consegue repro-
duzir os gritinhos e guinchos que ele da, quando finge
raiva, satisfacdo ou pavor. Nenhum consegue igualar
aquela voz, que por si s6 ¢ um poema. Nenhum con-
segue certas inflexdes, exclamagdes, interjei¢oes, da
garganta privilegiada, que vale tanto como a de um
tenor universal, com a diferenga que o tenor transuda
vaidade e pretensio, e cacetea a gente, a0 passo que
Piolin nos ajuda a esquecer a feiira da vida. (MAR-
TINS, 1980, p. 123)

O Circo Americano, de seu pai, chega a Sdo Paulo
em 1919 e é montado na Avenida Sdo Jodao. O grande
palhaco da época era Chicharrao (José Carlos Queiro-
lo), que se desentende com os irmaos e sai da com-
panhia para atuar no circo de Galdino Pinto, fazendo
dupla com Piolin. Quando Chicharrdo decide atuar no
Teatro Republica, no Rio de Janeiro, o Circo Queirolo
contrata Piolin, vestindo-o como a Chicharrio: chapéu
coco, bolota vermelha no nariz, peruca de careca, boca
maquiada de branco, colarinho enorme, sapatos com-
pridos e bengala gigante. Mas se as comparacGes eram
inevitaveis, nem sempre a vantagem era do seu anteces-
sor. “Na voz esta grande parte da grandeza de Piolin.
Direi mais, dela provém a superioridade do discipulo



sobre o mestre Chicharrio. E curioso ver-se como a
atencdo que o primeiro desperta cresce quando ele es-
gani¢a a voz, e diminui quando casualmente recupera o
timbre natural.” (DANTAS, 1980, p. 122)

Piolin permanece seis anos no circo dos Queirolo
e, em seguida, ja aclamado, transfere-se para o Circo
Alcebiades, de Alcebiades Pereira, instalado no mesmo
Largo do Paissandu, centro de Sao Paulo. Foi 14 que o
poeta Blaise Cendrars o descobriu em 1926 e arrastou
boa parte dos modernistas para conferir o talento céni-
co do palhago. Pelas arquibancadas do Alcebiades pas-
saram Antonio de Alcantara Machado, Guilherme de
Almeida, Di Cavalcanti, Menotti del Picchia, Oswald de
Andrade, Paulo Prado, Sérgio Milliet, Tarsila do Ama-
ral, Yan de Almeida Prado e Mario de Andrade, entre
outros. Daquele picadeiro para as publicagbes modet-
nistas foi um pulo. Por exemplo, seu nome logo figurou
nas paginas da revista Terra Roxa e Outras Terras. Nela,
assinalou Antonio de Alcantara Machado:

Sdo Paulo tem visto companhias nacionais de toda
sorte. Incontaveis. De todas elas, a inica, bem nacio-
nal, bem mesmo, é a de Piolin! Ali no Circo Alcebia-
des! Palavra. Piolin, sim, ¢ brasileiro. Representa Dio-
guinho, o Tenente Galinha, Piolin sécio do Diabo, e
outras coisas assim, que ele chama de pantomimas,
deliciosamente ingénuas, brasileiras até ali. (MACHA-
DO, 1926 apud PRADO, 1975, p. 142)

O fenoémeno Piolin entre os modernistas foi
muito fortuito, especialmente por amparar a fome
modernista por um personagem urbano e cosmopoli-
ta capaz de guardar em sua expressio corporal a alma
brasileira. Para Abelardo Pinto, o homem por tras da
pintura facial, o reconhecimento foi, de fato, por sua
performance como artista, tanto que ele nao hesitou em
afirmar, no depoimento prestado ao MIS: “Fiz sucesso
rapido devido a eles. Se interessavam por mim e cons-
tantemente escreviam cronicas sobre meu trabalho”.
(DANTAS, 1980, p. 131-132)

Mas o aspecto que quase passou despercebido do
grupo modernista foi o de que a expressao cénica de
Piolin nio advinha somente de seu referencial popu-
lar. “Inspiravamos-nos antes em comédias cinemato-
graficas da época, em Catlitos sobretudo, além de ou-
tros pasteloes que adaptivamos. Faziamos um roteiro
mas sempre com uma margem para a improvisagao.”
(DANTAS, 1980, p. 135) O atento Mario de Andrade
foi quem conseguiu perceber essa influéncia, tanto que
assinalara na revista Terra Roxa ¢ Outras Terras, analisan-
do a pantomima Do Brasi/ ao far-west, de Piolin:

Outros valores que a peca contém ja nido o sio oca-

sionais embora nio sejam também intencionais. Alids,
a criacdo verdadeira nunca é intencional... Por exem-
plo, a mistura saborosa do elemento nacional e do es-
trangeiro. Se esse provém diretamente do filme cow-
boy, no se origina de nenhuma imitacéo. I utilizacio
perfeitamente plausivel, deformativa sempre ¢ que
leva o absurdo a uma tal intensidade de comico que
raramente se podera superar. (ANDRADE, 1923)

Mas nao havia unanimidade quanto a sua contribui-
¢do a um projeto teatral. A propria intelectualidade que
nele reconhecia a expressao fisica ndo demorou — com
excecao de Oswald e de Alcantara Machado — a ques-
tionar a sua “contribuicao” teatral. Isso fica bem claro
na afirmacdo de Paulo Emilio Salles Gomes, da geracao
seguinte de intelectuais:

No “Peso pesado”, uma de suas burletas mais medi-
ocres, Piolim deixa de lado os recursos imensos de
mimica que possui; mesmo de seu fabuloso repert6-
rio de maneiras diferentes de andar, de parar, ele nao
lanca mao. Ele ¢ um homem que tem e da um peso
hotroroso. E timido de gestos, humilde, acachapado.
Ele tenta sair de seus lineamentos classicos e é ruim
o tempo todo...(...) Como disse ndo sei quem foi, ser
poeta ¢ impor suas gafes. Piolim poeta. Alerta Piolim
herdico, vencedor em todas encrencas e de todos ini-
migos. O mais terrivel vocé ainda nao liquidou — é o
Teatro. (GOMES, 1980)

Intelectual da mesma geragdo, Miroel Silveira, ao
analisar a passagem de Piolin pelo palco e a sua contri-
buic¢do para a formagao do que chama de teatro italo-
brasileiro, este com génese operaria, assinala:

Foi bastante importante para o inicio da caracteriza-
¢do do tipo italiano no teatro paulista a temporada
que, a 24 de abril, iniciou, ainda no Boa Vista, Piolin
(Abelardo Pinto). [...] Levantamos em nossa pesqui-
sa a quase totalidade de repertério teatral de Piolin,
encenado durante as varias décadas de sua constante
atividade, e em verdade a pobreza do material, extre-
mamente repetitivo, ndo permitiria a nenhum intér-
prete alcangar paramos de criatividade. [...] Mas sem
duvida, quando mais jovem — na década da Semana
— Piolin deveria dispor de uma agilidade fisica que,
fundada na sua experiéncia inicial de funambulo, lhe
teria permitido realizar nimeros curiosos de mimica
e pantomima, independentes de texto. (SILVEIRA,
1976, p. 235)

Miroel se refere a temporada que Piolin cumpriu em
abril de 1931 no Teatro Boa Vista. A oportunidade veio
depois que o Circo Alcebiades desmontou a lona do
Largo Paissandu e saiu em turné pelo pais. Era a pri-
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meira vez que Piolin safa do picadeiro, e a aventura foi
rapida. Logo voltou ao circo, enfim com o seu nome,
montado a principio num terreno da Avenida Pompéia
(Zona Oeste da capital), de propriedade de seu pai, em
curta temporada. De 14 seguiu para a Rua Turiagu, para
a Rua do Paraiso, para o Bras, na Avenida Rangel Pes-
tana, na Avenida Celso Garcia e, enfim, instalou-se na
Praca Marechal Deodoro, na Zona Oeste, em 1945. De
14 foi para préximo, para a Avenida General Olimpio da
Silveira, onde ficou de 1949 até 1961, quando foi despe-
jado pela prefeitura, e seu circo chegou ao fim, o que o
obrigou a encerrar uma carreira sempre iluminada pelo
sucesso entre os modernistas.

5.

Ao analisar o humor paulistano da Belle Epoque,
especialmente o exercido nos meios que perfaziam a
nascente industria cultural — a imprensa escrita e o radio
—, Saliba aponta que este era exercido por agentes cultu-
rais que empunharam um estilo macarronico de escrita
e depois de fala, sempre caracterizado pela mistura que
marca a transicdo de uma sociedade rural para outra,
urbana. “Se houve um humor paulista neste periodo,
ele tentou produzir uma sintese entre o mundo caipira
e provinciano — ja manietado em suas esperan¢as — e o
universo cultural e lingtifstico da imigracao — sobretudo,
mas ndo apenas, do imigrante italiano [...]” (SALIBA,
2002, p. 177).

Hsse humor macarronico teria alcancado os primei-
ros tempos do radio, apés mediagoes a partir dos géne-
ros musicais maxixe e modinha, além do samba. Saliba
nao chega a analisar a influéncia do humor circense nes-
se processo de constru¢do do riso como representacio
da sociedade. Entretanto, reconhece-se o macarronis-
mo dentro do processo de criacdo do palhaco, em es-
pecial de Piolin, embora este humor, também constru-
ido a partir da mistura, tenha se apropriado nao s6 de
linguagens e de sotaques. O recurso da fala estrangeira
foi utilizado em diversas comédias de picadeiro, espe-
cialmente para efeito de comicidade e como elemento
dramatico, mas fol somente um entre tantos recursos
empregados na elaboracio do circo-teatro. Seria pouco
se nao tivesse sido, por exemplo, conjugado com a ex-
pressao corporal do palhaco.

O corpo do palhaco ¢ a base de sua interpretagao.
O artista ndo tem a seguranga e, a0 MesMo tempo, a
limitacdo de uma dramaturgia que prevé os passos da
representacdo. Trabalhando com roteiros basicos, ge-
rais e esquematicos, que se modificam de acordo com
a interacdo com a platéia, o palhaco a cada funcio
vai recriando, adaptando, reescrevendo as historias.
A base desse trabalho é corporal e esta fundada na

interpretagdo, que requer um estado de alerta total. O
ator também ¢ o autor, tanto de personagem como do
texto e da representacdo. Em cena, no contato com
outras personagens ¢ com o publico, o palhago da os
contornos a sua participacio, de acordo com seu tipo.
Para tanto, faz uso da dancga, da mimica, da acroba-
cia, da voz, do ruido, do siléncio, da fala, das expres-
soes faciais ¢ corporais. Todos esses elementos tém
um ponto de encontro no grotesco. (BOLOGNESI,
2003, p. 176)

Tal efeito sobressai das entrelinhas da peca Pio/in,
afinador de pianos,” assinada por Tom Bill e apresentada
por Piolin na fase do Teatro Boa Vista, em marco de
1931 (em 1942 ela é encenada também no Circo Piolin),
assinalada como “numero de variedade” (o censor cha-
ma de “brincadeira”, e no cabegalho da peca anexada ao
processo aparece como “farsa”).

O titulo da pega ja revela o tom social da comédia:
o afinador € o popular que tem acesso a residéncia dos
que representam a elite. Ao entrar no palacio, ha o cho-
que social: ele chega minutos antes de um banquete ser
servido e tem a barriga roncando. Entra de gaiato nos
costumes da familia, que lhe pede para se passar por
Marqués, nao sé para evitar que 13 pessoas se sentem
a mesa, mas para exibir poder aos demais convidados.
No entanto, com a chegada de alguns deles e a ausén-
cia de outros, com a ameaca de 13 sentarem-se 2 mesa
indo e vindo, o afinador é, a todo momento, descartado
ou requisitado pela familia que contratou suas habilida-
des. Mesmo assim, consegue tirar partido da situagao
ganhando dinheiro e, no final, conquistando uma pre-
tendente.

Toda a forca da cena reproduzida acima esta na figu-
ra de Piolin, o afinador que se faz passar por Marqués,
¢ destituido da condicdo de farsante e sai de cena como
revolucionariol Nao fosse a habilidade corporal do ex-
céntrico, a interpretacao inviabilizaria o riso, que é a es-
séncia da comédia de picadeiro. E importante lembrar
que o personagem ¢é protagonizado por um Piolin de
rosto pintado, de modo que o publico vé o personagem
(Achilles), o farsante (Marqués) e o palhago (Piolin)
numa sé pessoa.

MARIETA — Chegou o afinador! Fago-o entrar?
PASCHOAL — Nao senhora.

ACHILLES [Piolin] — (vestido caricato) — Estou aqui.
PASCHOAL — O que quer aqui?

ACHILLES — Hom’essa?! Quero comer! Eu sou o
Marquez casca.

PASCHOAL — O senhor nao é mais nada. Pode ir.

> Processo DDP 0141 do Arquivo Miroel Silveira.



Nao precisa mais.

ACHILLES — Por que? Nio se come mais?
PASCHOAL — Comemos sozinhos! Porque falta um
convidado e se o senhor ficar, seremos em treze outra
vez! Até logo. Passe bem!

ACHILLES — Entio me manda embora em jejum,
depois de fazer toda essa toilette, ¢ depois que até
tomei purgante. E agora para onde vou? Mas sabe que
se ndo me fazem jantar eu fago sair pelo nariz tudo
0 que vocés comem? Hssas sdo tratantadas, propria
de gente sem carater. Oh! Mas eu sou revolucionario,
eu faco uma revolugio, eu vou embora, mas quebro
tudo, escangalho com tudo; faco vir o fim do mundo.
(Sai gritando e ouve-se um forte barulho)

TODOS — Mas o que é isso?

PASCHOAL — Nada, nada, foi o vento!

(Processo DDP 0141 do Arquivo Miroel Silveira)

O revolucionario, que surge como expressao comi-
ca, desponta do cenario sociopolitico do perfodo. O
ano em que a peca é encenada é também o que marca
a aproximacao entre Oswald de Andrade e Lufs Carlos
Prestes, a entrada do escritor no Partido Comunista e a
publica¢ao do jornal O Homem do Povo, no qual Pio-
lin figura como “Director de Scena” da coluna Palco,
tela e picadeiro. Nesse contexto também reside a graca
do excéntrico que, ademais, aproveita-se da situagdo e
chega ao final com o dinheiro pago por seu contra-
tador (Paschoal) para se passar pelo Marqués e ainda
desposa sua filha. Ou seja, de revolucionario comunis-
ta ele nada tem.

A contemporaneidade é uma das marcas da comédia
de picadeiro. Seu humor é sempre contemporaneo, faz
referéncia a fatos e temas atuais, usa jargoes e girias do
momento. Apesar de fora do establishment, o excéntrico
¢ atual, sabe que as suas referéncias serdo conhecidas.
Exemplo disso é a dltima pe¢a encenada no Circo Pio-
lin que aparece no Arquivo Miroel Silveira, de maio de
1958, assinada por Humberto Pelegrini: Piolin no planeta
Marte” Em 1958, o tema das viagens espaciais estava
em voga, especialmente por servir ao cinema americano
para ilustrar a Guerra Fria. Filmes como O dia em gue a
terra paron (1951), O enigma de outro mundo (1951), A guer-
ra dos mundos (1953), O mundo en perigo (1954), A invasio
dos discos voadores (1950) e Planeta proibido (1956) deram
sua contribui¢do ao imaginario popular da época.

Um ano antes da pega ser encenada, por exemplo, a
Unido Soviética langava a cadela Laika ao espaco depois
do sucesso do satélite Sputnik. Na comédia, logo no
inicio, uma dupla de cientistas busca um voluntario para

¢ Mantida a grafia original da peca.

7 Processo DDP 4571 do Arquivo Miroel Silveira.

enviar a Marte em troca de 500 mil cruzeiros, depois
de ter enviado um macaco, uma cesta de gatos e duas
duzias de frangos. Fugindo da sogra, Piolin (ou Zé), bé-
bado, aceita seguir na viagem interplanetaria. Ao chegar
a Marte, é confundido com o rei do planeta pelo “lu-
natico” (habitante da Lua) que vai desposar a filha do
marciano; se aproveita da situagdo e acaba roubando-a
no final. Mas é surpreendido pela sogra, que chega num
outro foguete somente para desmascara-lo.

A condicio inicial do protagonista excéntrico € a es-
tranheza, pois de inicio ele se coloca a mercé da cena,
mas sempre cético em relacio 4 situacio. E por isso au-
dacioso, pois ndo receia quebrar as regras, enfrentando
o mundo a que julga nio pertencer com ironia, humor
e excentricidade. Sua resposta a qualquer situacdo esta-
belecida é sempre baseada no grotesco, comprometido
que esta em arrancar o riso da platéia. No caso da peca
em que visita Marte, descré da tecnologia e, assim, man-
tém um traco de Romantismo para resgatar uma inge-
nuidade atavica contra o “avassalador avanco técnico”.
Ao mesmo tempo, quando afinador de pianos, avanca
contra a tradicdo da negociacio matrimonial, usando
para isso nao o mesmo traco romantico, mas a con-
digao de excéntrico, portanto, do grotesco que, enfim,
nio interfere no seu sucesso amoroso. I essa oscilacio
entre o contemporaneo (efémero e atual, de onde extrai
o humor) e o grotesco (condicio do tipo excéntrico,
que vive no limite entre o bom senso e o absurdo) que
parece caracterizar Piolin em suas atuagdes. Algo que
vai além de sua performance fisica e dos textos drama-
turgicos disponiveis para conhecimento e andlise de sua
obra encenada. Mas que pode ser analisado de forma
cientifica a partir das Ciéncias da Comunicagao.
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