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RESUMO

O presente trabalho aborda a musica no circo brasileiro, a
partir do processo relacional que se estabelecia em sua
itinerancia, entre o que era externo e interno as margens
porosas circenses. Fala-se, sobretudo, dos circos de

lona - de pequeno, médio e grande porte - partindo

da sua arquitetura autdbnoma e volante, que acaba

por constituir uma existéncia de chegadas e partidas,
interagindo com diferentes localidades, linguagens, meios
de comunicacao e individuos. Parte-se das narrativas

de circenses veteranos obtidas por entrevistas, para
analisar como essas interagdes aconteciam - sobretudo a
partir da musica, utilizando a banda do circo com recorte
investigativo.
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ABSTRACT

The present paper approaches music in Brazilian circus as
from the relational process, established in its itinerancy,
between what was external and internal to the porous
margins of circus culture. It regards mainly tent circuses

- small, medium and large formats - considering its
autonomous and movable architecture as a starting point
that ends up constituting an existence of arrivals and
departures, interacting with different locations, languages,
communication mediums and individuals. It considers the
narratives from veteran circus’ artists obtained through
interviews to analyze how these interactions used to
happen, especially regarding music, having the circus band
as a scope of investigation.

KEYWORDS:
Circus.

Itinerancy.

Music.

Memory.

Circus Band.
Social Interaction.




| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 136-152
20201

INTRODUCAO

O circense é, pela natureza do seu oficio, um ser
disposto. E, pela natureza de sua arte, transgressor. Apresenta outra visdo do mundo e da vida,
ao passo que desafia as arestas do impossivel e propde sua perspectiva sobre o cotidiano,
apontando o risco inerente a vida de todos e diluindo contornos entre dicotdomicas catego-
rias do risivel e do lamentavel; do peso e da leveza; da magia e da realidade. Dessa forma,
provoca outras possibilidades de modos de existir e de se estar. A essa poética do insdlito -
do extra-ordinario, do fora do comum - a musica apresenta-se como parceira do circo pas-
sado, do circo hoje, e, provavelmente, no que ha de vir por ai num mundo pds-pandémico.
O circo e a musica estabeleceram uma relacdo inventiva e dinédmica de interagcao no pais, sobre-
tudo no final do século XIX e no século XX — a partir da qual ainda muito se cria, se perpetua e se
reinventa. Os picadeiros transbordam memarias de sons que reverberam sob as lonas circenses,
com sua capacidade caracteristica de portabilidade. Configuraram-se como lugar possivel e aces-
sivel de expressao artistica das mais diversas vertentes: fosse pela auséncia de outras estruturas
gue pudessem abarca-las nas cidades; fosse pela propria mobilidade; bem como pelo carater de
se constituir sem fronteiras com outras linguagens, dentro dessa porosidade que caracteriza o
circo — sempre aberto a pluralidade de elementos, signos e referéncias. Dessa forma, os pica-
deiros firmaram-se como palco cobicado pelos artistas da musica, consagrados pela radio e pela
TV, que viam no circo a possibilidade de circulacdo e difusdo do seu trabalho, além do contato
téte-a-téte com o publico - que muitas vezes s6 conhecia o0 seu rosto pela capa do disco.

A musica constitui o fazer circense, apresentando-se de diversas formas: desde a sua onipre-
senca no espetaculo circense, a sua forma de divulgacao, de existéncia e de resisténcia. Afora
0S mencionados shows que aconteciam no picadeiro, a potencialidade da musica no circo era
aproveitada através do cortejo de divulgacado dos espetaculos; nas radios instaladas tempo-
rariamente no alto das lonas; em pecas de circo-teatro; na apresentacédo das bandas e cha-
rangas circenses; e obviamente, durante o espetaculo de variedade circense. Atualmente, por
mais que os circos de lona ndo possam ser considerados como um palco cobigcado por artistas
consagrados dos meios de comunicacao, eles seguem resistindo e reelaborando a sua for-
ma de estar no mundo - mantendo a sua heranga em aproveitar musicas que estdo em voga,
apropriando-se dela dentro do picadeiro e nos carros de som que divulgam os espetaculos.

W=



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 136-152
20201

As playlists dos circos atuais parecem manter o ecletismo caracteristico, sendo possivel ouvir,
num mesmo espetaculo, o universo pop radiofénico; a musica erudita ocidental; o repertoério
classico circense; as musicas tradicionais de determinadas localidades; as cangdes e as mu-
sicas instrumentais, ciganas, judaicas, caipiras, sertanejas.. tudo € possivel quando se trata
de circo. E o impossivel também é bem-vindo, na excentricidade dos palhagos e dos musicos.
A proeza, caracteristica fundante do fazer circense, também aparece na musica de circo. Para
além da proeza técnica - de circenses que sao, de fato, excelentes musicos - séo recorrentes ou-
tras proezas: de se realizar musica com os recursos disponiveis, de forma inventiva, ressignificando
objetos cotidianos como instrumentos musicais; de se tocar um instrumento ao mesmo tempo em
gue se realiza uma modalidade circense; de se elaborar um discurso sonoro que constroi e direciona
a dramaturgia ou a intengao cénica; dentre outras formas da poética da proeza musical circense.
Pode-se dizer que o circo se faz por essa diluicao de fronteiras entre linguagens, com o desafio
de n&o deixar de ser - ou ser sabido - como circo, constituindo-se nessa porosidade. A musica,
dentro dessa multiplicidade de expressdes em transito, acaba por ser uma ferramenta de expres-
s&o que amplia suas possibilidades de sociabilidade, de divulgacéo, de formas de “espetacular”
e de estética - compondo um discurso sonoro dentro da criagdo circense. E, de fato, intrinseca
ao circo. Ainda que nao se faca uso de trilha, a musicalidade faz parte da corporeidade circense
e 0 siléncio pode ser percebido como ruidos gravidos de possibilidades cénicas.

CIRCOS DE LONA:
A ITINERANCIA E A
MEMORIA CIRCENSES

A abordagem do presente trabalho esta focada no
circo de lona itinerante, referenciado, sobretudo, pelas narrativas de circenses veteranos ana-
lisadas a partir de entrevistas® e biograflas - além de pesquisas académicas brasileiras sobre o
tema. Trata-se de narrativas situadas difusamente no século XX, que relatam experiéncias a partir
das quais se desvela a interface entre o “dentro” e o “fora” do circo. A partir de uma espécie de

1 Ao longo de oito anos,
esta pesquisa realizou 48
entrevistas, com diversos
circenses e musicos que
tocaram em circo, Brasil
adentro. Soma-se um
total de mais de oitenta
horas de material bruto.
Atualmente este material
esta sendo transforma-
do em um documentario
sobre a musica no circo,
viabilizado pelo edital do
Rumos Itau Cultural.
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fenomenologia da memoaria?, propde-se uma perspectiva socioldgica do conceito de circo, defi-
nindo-o0 pela interface que estabelece com o mundo social a sua volta. Parte-se do pressuposto
de que o circo ndo se constitui apenas por si, mas em interacdo com o que Ihe circunda, num
processo constante de reelaboracdo e reconfiguracdo. A dindmica desses processos aponta a
necessidade de analisar o conceito de circo de forma relacional e articulada - levando-se em
conta essa relagcao entre circenses e ndo circenses, entre dentro e fora do circo. Nao se pretende
fixar uma definicdo de circo, mas relativiza-la. Assim, prioriza-se ndo a caracterizacao ontolégica
do circo, mas a relagcao dele com o que nao Ihe pertence, com o gque Ihe é externo e convidado
a transitar por ele no momento do espetéaculo. E justamente na porosidade entre o “dentro” e o
“fora” que o circo da continuidade ao seu modo de existéncia.

Os circos de lona, em sua maioria, caracterizam-se pela itinerancia, gue envolve o deslocamento
de um espaco visivel e fisico - por suas lonas, paus de roda, gambiarras - como também de um
espaco invisivel e intangivel - informacoes, pessoas, linguagens artisticas, técnicas, tecnolo-
gias. O transito desses espacos se da em interagdo com o outro - “0s de fora”. Nesse processo
interacional entre o circo e 0 mundo social, apontado pelas narrativas de circenses, a lona se
estabelecia como um meio de novidades, de transitos e fusées combinados a sua capacidade
difusora. Ao mesmo tempo em que o circo sempre trazia novas propostas de estética - visual,
sonora e cénica - também levavam na bagagem a apropriacao de novas referéncias. As trocas
Nnao eram apenas artisticas; diziam respeito também a modos de vida, costumes, experiéncias,
formas de comunicacéo etc. E, contudo, no espetéculo que essas trocam se tornam mais tangi-
veis. A respeito desses transitos e da reverberacéo do espetaculo circense, a historiadora Erminia
Silva aponta que:

Os circenses atuavam num campo ousado de originalidade e experimentacéo.
Divulgavam e mesclavam os varios ritmos musicais e os textos teatrais,
estabelecendo um transito cultural continuo das capitais para o interior e vice-
versa. E possivel até mesmo afirmar que o espetaculo circense era a forma de
expressao artistica que maior publico mobilizava durante todo século XIX até
meados do séc.XX. (SILVA1996, p. 20)

Dessa forma, o circo brasileiro se configurou como um meio de comunicagao entre as loca-
lidades e publicos das regides do pais, dialogando com esses espacos e difundindo sua arte

2 RICOEUR, Paul. A
memoria, a historia, o
esquecimento. Tradugéo:
Alain Francois [et.al]. S&do
Paulo; Campinas: Editora
da Unicamp, 2007.
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singular - por sua natureza, expressao e por sua propria pluralidade resultante de sua capaci-
dade de intercambio, absorcéo e justaposi¢cdo de multiplas linguagens. Singularidade, também,
em conciliar vida profissional e pessoal num mesmo espaco, constituido por uma estrutura
volante, pela qual o publico transita. O carater sui generis do circo permite a ndo delimitacéao
do seu conceito quanto apenas modo de vida, pratica, ou linguagem artistica. Trata-se de uma
multifacetada forma de existir, refletida na polissemia do seu termo, dentro de uma realidade
sempre multipla.

O carater movel, dos circos itinerantes aqui tratados, proporciona a sustentabilidade da pro-
ducao circense, gue se mantém financeiramente por sua prontiddo para a mudanca de praca,
em busca de éxito na bilheteria da “funcao”. Em tempos de Covid-19, fica mais do que evi-
dente - ou melhor, desesperador - que a entrada de publico é o elemento que mantém esse
modo de existéncia e de producdo que € o circo. Essa itineréncia circense configurou o circo
como um meio de comunicacao entre localidades e publicos das diferentes regiées do pais,
dialogando com os espacos e difundido diversas linguagens amalgamadas a sua estrutura -
como a musica.

No Brasil, o circo se tornou lugar de rica producgéo cultural, com uma
multiplicidade de linguagens e intercambio permanente entre varias
producdes artisticas. Os artistas de circo sao participes dos processos de
desenvolvimento histéricos de vérias linguagens - teatro, teatro de revista,
musica, danca, disco, cinema, radio e TV. No desenrolar das décadas de
1940/50, cantar e representar no picadeiro significava pisar no palco mais
cobicado pelos artistas do disco e do radio. O circo era o veiculo mais facil para
se apresentar aos publicos diversos das cidades do interior pelo pais afora.
(CARDOSO FILHO, 2007, p. 94)

O circo se caracteriza pelo hibridismo artistico, que agrega diversos saberes, estabelecendo-se
como um “espaco de constituicdo de singularidades” (SILVA, 1996, p.17 ) e mesmo como um “de-
sinibido espaco de apropriacdes simbdlicas” (SOUSA, 2011, p15 ).
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A MUSICA COMO
CHAVE ANALITICA

A musica, intrinseca ao circo itinerante, € tomada
como recorte analitico do circo com o seu entorno neste trabalho. Sdo diversas as formas como
ela se manifesta sob a lona circense, apresentando-se como interface do circo com o0 mundo
social que o cerca: no espetaculo, na banda do circo, na divulgacao, no circo-teatro, nos shows
gue aconteciam no picadeiro, na performance dos palhacos tocadores e cantadores, nas radios
do circo, nas musicas de circenses que tocavam na radio, nos programas de televisdo de pa-
Ihacos etc. Os picadeiros funcionavam como um difusor da cena musical - dos novos ritmos,
cantores, manifestacdes culturais etc. - que era incorporada ao espetaculo circense. Contudo,
nao se pretende abordar a estética do tipo de musica que se tocava no circo, nem tampouco o
repertorio. Sendo como, através e a partir da musica, o circo estabelecia interagdes com o publico
e para além da circunscricdo da lona. O desenvolvimento dos meios de comunicacao, as carac-
teristicas fisico-culturais de seus itinerarios, as condi¢des financeiras e o porte do proprio circo,
dentre outros fatores, poderiam modificar essa relacao, a partir de novos elementos e situacoes.

O século XX é caracterizado por constantes transformacdes no campo da musica, em sua forma
de difus&o, de execugdo ao vivo e de suporte - sem contar a diversidade de géneros, de ritmos
e de tematicas. Num pais de dimensdes continentais como o Brasil, essas mudancas sao perce-
bidas paulatinamente, de modo heterogéneo. O circo tinha de lidar com essas diferencas, adap-
tando-se as realidades locais, buscando apropriacées que o beneficiassem. Assim, as novidades
musicais dos meios de comunicagdo eram incorporadas e adaptadas ao picadeiro, ampliando
o repertorio de possibilidades no espetaculo circense. Uma forma de se relacionar com o seu
entorno através da musica, fazendo-se valer dos avancgos desses veiculos, foi a implantacao de
radios circenses, por exemplo:

Alguns empresarios circenses souberam aproveitar muito bem a disponibilidade
do publico fora do horario dos espetaculos, usando para isso de artificios
interessantes, como, por exemplo, as radios circenses. Alguns circos
simplesmente deixavam durante todo o dia seus alto-falantes encherem os
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arredores do terreno com musica e com chamadas para os espetaculos. Outros,
como no caso do Circo-Teatro Rosario, montaram verdadeiras radios-piratas. [...]

Muitas cidades do interior ndo tinham estacdes de radio prdéprias e 0 povo so recebia as trans-
missdes da Radio Nacional, em ondas curtas. O carro de som da companhia circulava divulgan-
do a frequéncia da radio-pirata, que funcionava em ondas medias, e 0 sucesso era enorme. As
pessoas iam ao circo para fazerem pedidos, oferecimento de musicas e para mandarem reca-
dos. Ouviam atentos a programacéao da radio e, € claro, as propagandas do circo nela inseridas.
Na época ndo houve nenhum incidente ou problema pela ilegalidade da operacao da radio, que,
ao contrario, era muito bem recebida, até mesmo pelas autoridades dessas cidades distantes.
(PIMENTA, 2006, p. 9)

De alguma forma, durante a temporada do circo na localidade, criava-se um conteddo em comum
que era difundido por essas radios circenses, estabelecendo-se uma relagcdo amistosa com a
“praca”. A porosidade circense permitia a incorporacao de elementos dos meios de comunica-
cao que proporcionavam modos de relagcdo entre o dentro e fora do circo; forjavam seu poder
de difus&o, de adaptacéao e de reelaboracédo. A musica, com seu amplo poder comunicativo,
funcionava também como ferramenta de interlocucdo. Vale-se ressaltar a dindmica do proprio
conteddo musical circense:

A musica nos espetaculos, circenses, até a década de 1950, em particular no
Brasil, ndo deve ser vista apenas como acompanhamento para os numeros em
geral. As producdes musicais nos picadeiros acompanharam a multiplicidade de
variacoes de ritmos e formas, que aconteciam nas ruas, nos bares, nos cafés
concerto, nos cabarés, nos grupos carnavalescos, nas rodas de musica e danca
de grupos pagodeiros, seresteiros, sambistas, de lundu, do maxixe, no teatro
musicado com suas operetas e sua forma mais amplamente usada e consumida,
gue foi o teatro de revista. Enfim, as manifestacdes artisticas musicais que eram
inteligiveis para a populacéao tiveram sua representatividade e expressividade
nos picadeiros.” (SILVA, 2007, p. 112)

Dentro das novidades que o cenario musical apresentava, o circo buscava elementos que pu-
dessem ser trazidos para o picadeiro, somando o0 sucesso ou potencial da cancéo/artista a
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capacidade adaptativa/reelaborativa circense. Algumas musicas em voga eram utilizadas como
mote de pecgas ou esquetes para serem apresentadas no circo, por exemplo. Desse modo, todo
conteldo draméatico de musicas como O ébrio e CoragGo materno fora transformado em roteiro
de peca, tornando-se classico do circo-teatro. Em sua biografia, Arrelia aponta a criagcéo de pecas
a partir de musicas que estavam em voga:

Uma das minhas ‘comedinhas’ que mais destaque teve, naguela época, foi
‘Manolita’. Ela foi-me inspirada por uma cancao entdo muito em voga, que levava
0 mesmo nome e era cantada por um artista que estava no auge de sua carreira
como cantor, Osni Silva. (SEYSSEL, 1997, p. 59)

As musicas caipiras tiveram destaque nessas adaptagdes, talvez por seu carater narrativo e/ou
sucesso pelo interior do pais, servindo de base e inspiracdo para muitas pecas, que eram rotei-
rizadas a partir do enredo proposto pela cangéo. Muitas vezes, os proprios artistas compositores
participavam da encenacgdo, como, por exemplo, Tonico e Tinoco - que tiveram longa carreira nos
circos. E o0 processo inverso também acontecia: de as musicas se tornarem conhecidas através
das pecas.

A partir da montagem da companhia Os Maracanas, as pecas deixaram de ser
adaptacodes das guaranias de José Fortuna. Num processo inverso, o publico
gue assistia as pecas, aprendia as musicas-temas, compostas em funcao das
tramas, e s6 dai elas eram gravadas pela dupla. (SOUSA, 2011, p. 193)

Desde o inicio, o circo-teatro, no Brasil, estd associado a musica, pelas pantomimas compostas
com até 25 numeros musicais; passando pela adaptacao de operetas de repertério erudito ao
picadeiro; pela musicalidade do teatro de revista; enfim, varias formas de teatro musicado que
fizeram parte da histdria do picadeiro no pais e que sado abordadas em diversas pesquisas. Para
este artigo, selecionei a banda do circo para propor uma perspectiva sociologica sobre aspectos
que ela atravessa.
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A BANDA DO CIRCO
COMO INTERFACE
ENTRE O “DENTRO" E
“IFORA” DA LONA

Nessa pesquisa entende-se por banda, o conjunto
de musicos que tocavam no circo, independentemente do nimero - também comumente de-
nominada como orquestra, conjunto ou charanga. Supde-se que banda, como elemento que faz
parte do circo, acaba por mobilizar interagdes deste com o mundo sociocultural a sua volta. Os
Circos nem sempre possuiam a sua propria banda, tanto por conta de seu porte, como por oca-
sido - no caso de uma dissolugdo recente da banda anterior, por exemplo. Como 0 espetaculo
nao pode parar, € a musica compde esse fazer circense, as solugdes tomadas eram tocar discos
ou contratar musicos da localidade, avulsos ou em conjunto.

A musica é o seguinte: os circos, antigamente, tinha uns que tinham banda,
uma orquestra prépria do circo - como meu pai teve por muito tempo... a banda
do circol Mas quando nao tinha a banda prépria do circo, quando chegava

nas capitais ou em qualquer cidade do interior, contratava a banda de musica
da cidade... e toda cidade tem uma banda de musica! (PICOLINO, entrevista
realizada em 03/09/2011)

A contratacéo de banda locais e/ou musicos avulsos para compor um “conjunto” no espetaculo
do circo representa um prato cheio para essa interface entre o “dentro” e “fora” do circo atra-
vés da musica: musicos da localidade estariam fazendo parte do circo durante uma temporada,
podendo possivelmente, em algumas situacdes, seguir viagem tornando-se a banda prépria do
circo. Pode-se inferir que em circos menores a relagcdo com a localidade era mais proxima, po-
dendo haver esse tipo de relagdo com 0s musicos.
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Tinha algum circo que alguém tocava, um violdo, um negdcio assim, mas nao
tinha conjunto fixo. Sé tinha conjunto fixo circo grande, como Circo Thiany
[...] Sabe aqueles cirquinhos que chegavam... tinha muito naquelas cidades
do interior. [...] Ai me convidaram pra tocar no circo - o pessoal da banda. O
circo nao tinha nada, era banda da cidade, com cantores da cidade e do circo
também. (PITOCO, informacéao verbal)®

No caso da contratac&o das bandas locais, o circo tinha de levar em conta as particularidades de
cada localidade. Um circo sem banda, por exemplo, que necessitava contratar banda local, tinha
de se adequar as preferéncias da populacéo e, para tanto, tinha que tomar conhecimento dos
gostos que vigoravam, de rivalidades e predilecdes, para melhor desenhar sua estratégia para
atracdo de maior publico. Picolino* conta, por exemplo, que, ao chegar em Nova Friburgo-RJ, o
seu circo teve de contratar duas bandas, porgue a cidade tinha muitas, mas eram as duas bandas
colossais que dividiam o gosto da populagéo: “0O nosso circo quando teve 1a ngo tinha banda e teve
que contratar duas: um dia vinha uma, outro dia vinha a outra. Quando era o dia de uma metade
do povo ndo vinha no circo porque gostava da outra banda.” (PICOLINO, informacao verbal®).

A imponéncia e a suntuosidade da banda influenciavam na aparéncia que o circo conformava
na localidade. Era um elemento cénico, que quanto mais numerosa e bem apresentavel, engran-
decia o status do circo. Quando o circo tinha a sua propria banda, isso Ihe conferia maior status.
Em sua biografia, Arrelia chegar a mencionar uma época do circo gue contava com uma “banda
com vinte cinco elementos, todos de nivel mundo bom” (SEYSSEL, p. 199) - o que é realmente
significativo numericamente.

Muitas vezes a banda aparecia para a localidade desde a divulgacao dos espetaculos, em cor-
tejos, convidando os transeuntes a comparecerem a “funcao”. A banda aparece na memoria de
alguns circenses como divulgadora dos espetaculos nessas passeatas. Em geral, era composta
por instrumentos de sopro e percussao, produzindo uma massa sonora como de uma fanfarra,
independentemente de amplificacdo. Por essa caracteristica, era muito pratica e funcional para
chamar a atencéo dos transeuntes, relembrando que aquele era dia de espetéaculo. E interessante
o lugar da banda na divulgacao dos espetaculos pela cidade, fazendo justamente essa interface
entre o “dentro” e “fora” do circo, ilustrando a interacéo cotidiana necessaria. Quando o circo

3 Entrevista conce-
dida por José Alves
Sobrinho, conhecido
como Pitoco, realizada
em 15 abril de 2011, na
cidade de Sao Paulo.

4 Picolino foi um dos
entrevistados desta pes-
quisa. Nasceu no circo de
seu pai, em 1922, onde
cresceu e se formou
como artista, em diversas
funcoes, destacando-se
como palhago. Também
atuava como uma espé-
cie de maestro da banda
do circo. Atuou em circos
- no Circo Nerino e um
periodo no Circo Garcia

- até 1972, quando se es-
tabeleceu em Sao Paulo.
Registrado como Roger
Avanzi, o palhaco Picolino
foi dos mais consagrados
nomes do circo brasileiro.

5 Entrevista concedida
por Roger Avanzi, conhe-
cido como Picolino, em 3
de setembro de 2011, na
cidade de S&o Paulo.
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vinha com a sua propria banda, por exemplo, geralmente se alugava uma casa que seria a sede
dos musicos, de onde muitas vezes desciam para o cortejo.

A banda do circo acabava por assumir um papel de veiculo de divulgacdo de musicas, conec-
tando-se com o repertorio que era conhecido pelas radios, pelos discos e pela televisdo, além
de tocar musicas do repertorio do circo ou da banda - ndo necessariamente conhecidas. Assim,
0 circo se colocava também como um lugar para apreciagdo da musica ao vivo. Picolino, que
acabou por se tornar uma espécie de maestro da banda do Circo Nerino, narra o cotidiano de se
buscar musicas para compor esse repertorio da banda:

Eu comprava musicas de carnaval pra tocar na orquestra. Antes de comecar o
espetaculo, agueles sambinhas, aquelas musicas de carnaval, o povo gostava
muito daquilo. Entdo eu ia nas casas de musica, das capitais, dos estados, e
comprava. Vem caderno, vém umas que é so a musica, mas nao é orquestrado
pra diversos instrumentos. Entdo, eu comprava e eu orquestrava. As vezes
estava no interior, na caixa prego, e ndo tinhamos musica de carnaval. Entéao

eu ligava o radio de noite, quando ia pra casa dormir depois do espetaculo, e
ficava tocando aquelas musicas de carnaval e eu copiava as letras. Pela letra eu
conhecia a musica e aprendia. No outro dia passava pro papel e fazia um arranjo.
(PICOLINO, informacao verbal)®

Quando tinha shows no circo, os artistas de fora geralmente vinham sozinhos, sem banda propria
para acompanha-los. Muitas vezes eles se apresentavam sozinhos ou contavam com a banda
do circo para fazer o acompanhamento de suas cangdes. S40 poucas as capitais e tantas as
cidades do interior que interessavam aos artistas para excursionar pais adentro. E como poucas
cidades do interior contavam com espacos destinados a apresentacgdes, o circo aparecia como
grande aliado. A cantora Anastacia, que excursionou bastante por picadeiros, cantando com Luiz
Gonzaga e Dominguinhos, conta na sua biografia:

O circo era um teatro ambulante! Era 6timo! Tinha muito publico porque nao
tinha televisao, entao o povo pagava aquele ingressinho e ficava la naquela
farra do boil Eu adorava cantar! Sempre cantei em circo e me dei muito
bem! Ganhei muito dinheiro! Fazia circo de terca a domingo, quando nao

6 Entrevista concedida por
Roger Avanzi, conhecido como
Picolino, em 3 de setembro de
2011, na cidade de Sao Paulo.

~A



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n4a4

p 136-152
20201

tinha programacao! O que tivesse eu fazial Eu cantava de tudo! E com isso
0s maestros que tinham conjunto, quando pensavam numa crooner, me
convidavam! (FERREIRA, 2011, p. 48)

Nota-se como o circo fazia parte da cadeia produtiva da musica, inclusive como uma vitrine para
contato de artistas com os maestros das bandas que tocavam nos picadeiros. Tamanha era a
importancia da musica popular no circo, que, dentro do espetaculo, os proprios cantores do circo
reproduziam o repertorio dos cantores de radio, formavam ndmeros com 0S Sucessos da vez, e
até imitavam figuras embleméaticas da musica.

Nao s6 o show era de artistas da radio, como dentro do préprio circo colocavam-
se numeros musicais reproduzindo os sucessos. Ainda para aproveitar o
sucesso musical do radio, boa parte dos circos adotou um quadro praticamente
fixo, batizado a hora do radio, em que um trio de musicos, normalmente munidos
de violao, viola e acordedo, interpretava para o publico os sucessos que saiam
abafados dos alto-falantes dos aparelhos radiofonicos. (SOUSA, 2011, p. 132)

Na apresentacéo dos numeros de circo, a musica se relaciona diretamente com a agao do circen-
se, conduzindo a reacao do publico e dialogando com a performance do artista. A relacdo entre
0 musico que compde a banda do circo e o circense que atua em seu numero ¢é dialdgica, envol-
vendo toda dinamica de execucéo da modalidade, da existéncia do risco e, logo, da possibilidade
do erro. A forma de lidar musicalmente com isso é decidida no ato, no instante - amplificando as
emocdes para o “respeitavel publico” presente.

A linguagem do palhaco e sua relacdo com a musica talvez seja a que melhor ilustra essa inte-
ratividade de linguagens. Através de parddias, dublagens, emboladas, caipiradas e da criagéo
de instrumentos a partir de objetos inusitados, o palhaco sabe como ninguém se apropriar da
musica Nno picadeiro para o seu fazer artistico. Tocando, cantando ou mesmo pela interacao afi-
nada de seu numero com o acompanhamento da banda, essa relagco estreita do palhago com
a musica é perceptivel nos picadeiros, e transbordou para fora do circo: o palhago-cantor fez
presenca marcante no nascimento da industria fonografica no pais e na divulgagado de musicas
e pecas musicadas.
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Outro aspecto importante de se ressaltar € a probabilidade de erros, e, portanto, necessidade de
Improviso — Ndo so dos circenses, mas tambeém dos musicos. A banda, sendo propria do circo
ou localmente contratada, procura acompanhar 0s numeros atentos as vicissitudes. O tempo
do palhacgo, dos saltadores, dos trapezistas; a forma como se quica no ch&o, como se joga uma
clave de malabares para o alto, como se salta; trata-se de elementos transformados em som
pela banda, numa espécie de ampliacéo do efeito do movimento para o publico.

Os ndmeros circenses, de uma forma geral, possuem um desenho de inicio/meio/fim, atreladas as
dindmicas de tensao/apice/triunfo, que podem variar de acordo com a modalidade apresentada
No NUMero ou mesmo pela peculiaridade de cada artista. A banda - no caso do acompanhamento
ao vivo - conduz essa dinamica musicalmente, pronta para os possiveis erros e repeticdes. No
caso do palhaco - que, de uma forma geral, tem o seu proprio erro, sua propria improvisacao e sua
propria forma de interacdo com o publico, como base de sua apresentacao -, a banda fica ainda
mais a postos, a im de ampliar o efeito da cena, ou mesmo de n&o perder o timing do numero,
o ritmo cénico. Diversos fatores poderiam alterar o curso do numero do palhaco. 0 momento do
espetaculo é guando “os de fora” fazem parte do circo enquanto plateia, estabelecendo uma re-
lacdo com o espaco e o fazer circense. A rotina de espetaculos dia apds dia era de alguma forma
roteirizada por essas respostas do publico. E a partir da reacdo da plateia que o palhaco articula
a sua apresentacao, quanto ao tamanho e caminho de desenvolvimento desta.

Os nUmeros musicais de palhagos s&o diversos em sua forma de apropriacdo da musica. Uma
forma comumente utilizada era o uso de instrumentos exdticos ou o0 ato de tirar sons de objetos
comuns, tornando-os hilarios e estapafurdios. A habilidade musical do palhacgo, a sua comicidade
na execucao e até a comicidade do préprio som poderiam compor 0s elementos que provocariam
0 riso, a reagao da plateia. A banda - orquestra ou charanga - acompanhava a execugao dos
numeros desses palhagos excéntricos musicais.

N&s tinhamos o Joao Bozan, o palhago musical. (Em) toda palhagada que ele
fazia, ele tocava um instrumento exético e a banda acompanhava. (...) Tocava
agueles guizos que botava nos pés, nos bracos e na cabeca. A banda tocava

e ele acompanhava a banda. Ai o povo aplaudia, gostava. Tinha os guizos tipo
cebola: uma ripa, outra ripa, e umas réstias de cebola, mas invés de cebola era
guizo. Ele era gordao, fazia gestos engracados com o corpo. Tocava musica no
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serrote e por ai afora. Tinha o macarrao, conhece macarrido? E uma mesa cheia
de tubos, enganchados na mesa, vocé chegava no tubo e fazia (um som). E,

no final do numero, cada vez ele usava um instrumento. Tinha umas moedas,
pequenas e maiores. A musica ia tocando e ele ia jogando as moedas, cada
moeda que jogava era uma nota e acompanhava aquela orquestra, jogando as
moedas. Coisas fantasticas. (PICOLINO, informacéao verbal)’

No picadeiro também se faziam tambem adaptacdes de pecas do repertorio, de saldes e de
teatros de elite, como as Operas, ao drama e ao humor circenses. A mais destacada € a opereta
Viava Alegre, de Franz Lehar, adaptada pelos palhagos musicos Eduardo das Neves e Benjamim
de QOliveira em 1910, no circo Spinelli. A opereta passou a ter o titulo A sentenca da Viava Alegre
e era acompanhada por banda dentro do circo. Sob diversas formas, o teatro musicado foi en-
trando no circo através desses palhacos.

CONSIDERACOES
FINAIS

A singularidade da constituicdo circense é carac-
terizada e definida, neste estudo, por sua porosidade entre o “dentro” e o “fora” da circunscricao
da lona. Conforme é destacado através da musica, esse constituir-se envolve, necessariamente,
arelacdo com o seu entorno, intensificada por sua itinerancia. Pode-se inferir que a dinédmica de
atividade volante circense situa o circo como um espago movel em constante transito cultural, que
comunica e dialoga com e entre localidades. Através das diversas dimensdes em que a musica
se apresenta no circo, focalizou-se a porosidade circense que o constitui, através do continuo
estabelecimento de interfaces dentro/fora, estimuladas sobremaneira por seu carater itinerante.

De palco cobicado por grandes artistas da radio e da TV, no passado, a invisibilizacao da lona, por
conta da especulacao imobiliaria e de uma complexidade de fatores, no presente, o circo itine-
rante segue resistindo e reelaborando a sua forma de estar no mundo. A chegada do circo talvez

7 Entrevista concedida
por Roger Avanzi, conhe-
cido como Picolino, em 3
de setembro de 2011, na
cidade de Sao Paulo.
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nao cause tanto alvorogo como outrora. Qutras formas de entretenimento protagonizam o coti-
diano de criancas e adultos, que mal precisam sair de casa para acessa-las. Sempre que surge
um novo suporte de veiculacéo artistica e consequentemente uma nova forma de comunicacao,
tende-se a achar que o0 anterior entrara no ostracismo. Destarte, acharam que a televisgo iria
acabar com a radio, ou que o mp3iria acabar com o CD, dentre outros possiveis exemplos. Mas,
dentro da dindmica voraz de suportes para o entretenimento e para a cultura, o circo segue exis-
tindo e resistindo, com seus saberes proprios e com o espirito aberto as novidades do seu tempo.
Que rufem os tambores! A relagédo da musica com o circo segue sua histéria de muita estradal
Falar dessa relagao carrega o compromisso de compreender essas multiplas formas de inte-
racao entre as duas linguagens, entendendo a complexidade dessa relacado na leveza ludica
que Ihe é inerente.
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