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RESUMO

Esta tese tem como objetivo observar como a produgao cinematografica ficcional
brasileira do século XXI apresenta formas de representa¢gdes dos circos, tanto no
que se refere a sua arquitetura, quanto a sua forma de funcionamento. Para o
corpus de analise da pesquisa, foram selecionados cinco filmes. Quatro deles
realizados depois da virada do século XX, O Palhaco (2011), Os Pobres Diabos
(2013), Sangue Azul (2014) e Os Saltimbancos Trapalhbes Rumo a Hollywood
(2017). Apenas um deles foi produzido antes desse recorte temporal, Os
Saltimbancos Trapalh6es (1981), mas sua escolha foi necessaria para servir como
fonte de comparacao a seu reboot, realizado mais de trés décadas depois. Os filmes
foram analisados de formas diversas, porém, sempre procurando entender como o
circo presente em cada obra foi concebido e trabalhado nos aspectos tematicos e
estilisticos, levando em consideragao as configuragdes de imagem e de som. A partir
dessa analise, 0 que se constatou, e que se tornou a hipétese desse trabalho, foi
que os filmes em questio, representativos do cinema brasileiro contemporaneo, com
excegdo d'Os Saltimbancos Trapalhbées, resgatam os moldes de circos do século

XIX, com suas estruturas pequenas e quase sempre precarias.

Palavras-chave: Cinema brasileiro; Circo; Analise filmica.



Abstract
This PhD dissertation aims to observe how the Brazilian fictional cinematographic
production of the 21st century presents forms of representations of the circuses, both
in terms of their architecture and how they work. For the corpus of analysis of the
research, five films were selected. Four of them were made after the turn of the 20th
century, O Palhago (2011), Os Pobres Diabos (2013), Sangue Azul (2014) and Os
Saltimbancos Trapalh6es Rumo a Hollywood (2017). Only one of them was produced
before this time frame, Os Saltimbancos Trapalhées (1981), but its choice was
necessary to serve as a source of comparison to its reboot, carried out more than
three decades later. The films were analyzed in different ways, however, always
trying to understand how the circus present in each work was conceived and worked
on the thematic and stylistic aspects, taking into account the image and sound
configurations. From this analysis, what was found, and which became the
hypothesis of this work, was that the films in question, representative of
contemporary Brazilian cinema, with the exception of Os Saltimbancos Trapalhées,

rescue the molds of 19th century circuses, with its small and precarious structures.

Key-Words: Brazilian cinema; Circus; Film analysis.
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APRESENTAGAO

A partir do inicio dos anos 1980, tive a oportunidade de conviver com a familia
Garcia, que era a proprietaria do Circo Garcia, uma das maiores companhias de
circo de lona itinerante da América Latina. Era um universo cercado por cercas, que
em volta de uma lona, respiravam aquele ar carregado do cheiro da ménagerie, de
serragem e de sons que iam do rugido de felinos e da algazarra de dezenas de
chimpanzés, as conversas em russo, francés, italiano, inglés, sotaques do norte e

nordeste do Brasil, todos se entendendo e habitando aquele universo fascinante.

Em todos estes anos de convivio foram inUmeras as vezes em que passei
muito tempo com a companhia que era formada por artistas brasileiros e muitos
outros estrangeiros — dependendo da temporada parecia que existiam mais

estrangeiros do que brasileiros.

Achava muito interessante como as criancas de circo eram, ao mesmo tempo,
mais ingénuas que nos da cidade e mais maduras e autossuficientes. Causava-me
estranheza que aquelas criangas conseguissem se comunicar em outros idiomas
como inglés, russo ou alem&o com suas colegas, mesmo falando um portugués
claramente deficiente, porque estudavam no circo mesmo, ja que nos anos 1970 nao

era muito comum que criangas de circo completassem os estudos formais.

Assim como a personagem Guilhermina, do filme O Palhago (2012), as
criancas do circo sabiam o que acontecia no mundo dos adultos e participavam dos
acontecimentos mesmo que de forma passiva, apenas observando. Isso porque no
circo todos moram em frailers ou carretas transformadas em habitagdes moéveis, que
ficam muito proximos uns dos outros, permitindo que quase tudo se saiba ou ouca.
Além disso, a maioria das criangas, apés o horario escolar, circulavam por toda a
area do circo, sobrando-lhes muito tempo para bisbilhotices e para as ludicas

brincadeiras de circo, que nada mais eram que aprendizado das artes do circo.
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Grande inspiracdo para o uso dessa memoria partiu da leitura de Noites de
Verdo com Cheiro de Jasmim, de Joélle Rouchou (2008), recomendada pela minha
orientadora do Mestrado, Sheila Schvarzman. O livro conta o éxodo de judeus
egipcios apos a nacionalizagdo imposta por Nasser e se alimenta basicamente da
memoria da propria autora e de varios personagens por ela entrevistados. Em

palavras da propria autora:

A primeira memoria a ser reativada era a minha. Relembrar todas as
histérias que ouvi na infancia, histérias que sempre pareciam fantasiosas,
com ingredientes orientais que iam desde danga do ventre, améndoas e
Témaras até o pér do sol colorido, areias do deserto, mais comidas e muitos
perfumes. (ROUCHOU, 2008:21)

Ainda sobre a memodria e sua importancia dentro da construgao da histéria, a

obra Histéria e Memdria, de Jacques LE GOFF :

A memodria, onde cresce a histéria, que por sua vez a alimenta, procura
salvar o passado para servir o presente e o futuro. Devemos trabalhar de
forma a que a memoria coletiva sirva para a libertagdo e nédo para a
serviddo dos homens. (LE GOFF, 1990:477)

Entédo € dessa forma que minha memoaria, por vezes, auxiliara essa pesquisa,
alimentando-a de olhares, sentimentos e experiéncias transformadas por um olhar
académico, critico e reflexivo. Transformando uma memdéria que me pertence, que é

algo pessoal, a uma dimensao social, como diz Ecléa Bosi (2003).

Por outro lado, como se ndo bastasse essa memoria criada pelos anos que
passei frequentando o circo, depois de um hiato de cerca de dez anos sem o
convivio direto com a companhia, em 2006, decidi ter uma nova experiéncia, desta
vez muito mais intensa e com olhar muito mais proximo. Fui trabalhar no circo, nao

no Garcia, mas em outra companhia recentemente criada.

Assim me tornei gerente de produgao de uma moderna companhia circense,
criei um projeto pessoal de realizar um documentario em video sobre vida no circo e

por dois anos viajei pelos estados do Sudeste brasileiro vivendo de perto a vida
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dentro das cercas do circo.

O plano foi impossivel de ser colocado em pratica, porque a vida de um
produtor no universo circense € intensa e repleta de tarefas das mais diversas, que
sequer deixavam tempo de sobra para a aproveitar a unica folga as segundas-feiras.
Mas logo pensei em substituir o registro audiovisual, por um fotografico, que
demandaria menos tempo, menos produg¢ao e um roteiro, talvez mais simples. Nao,

também nao consegui...

Sempre com esse projeto, o de com o olhar que quem nao pertence
tradicionalmente aquela realidade, fazer com que a vida do circo saia das cercas,

continuei meu trabalho de produgéo por alguns anos em viagens com a companhia.

Depois de mais de cinco anos viajando, surgiu a oportunidade de voltar a ter
uma base fixa em Sao Paulo e, mais uma vez, alterei os planos transportando-os de
um mundo mais ligado as artes até o mundo académico, através de uma dissertagao
de mestrado que teve como base primeira, revelar como o circo era representado
no cinema, utilizando do filme O Palhaco, do diretor Selton Melo. A pesquisa evoluiu
para esquecer a representagdo — palavra que por si sO ja causaria inumeras
discussbes — e tentar tragar dialogos entre o fiime “O Palhago”, a histéria e

identidade do circo brasileiro, titulo da dissertacao.

Este testemunho, j& mediado por um olhar critico, me permite contribuir para
a minha propria pesquisa, sendo certo que é a partir dele que consigo, por exemplo,
me apropriar de um estudo etnografico portugués sobre circo, comparando a
realidade que as antropélogas AFONSO e ANTUNES (2000) encontraram com o que

ocorre aqui no Brasil.

Assim como no documentario, Crbénica de Um Verdo (1960), de Jean
ROUCHE e Edgar MORIN, a posi¢cao de testemunha que assumi n&o era o de uma
testemunha passiva, que observava simplesmente torcendo para que algo fosse

revelado. Num paralelo com o que diz Silvio DA-RIN, quando diferenciava o cinema
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direto - criado com o advento de cameras e equipamentos de audio leves e portateis
- do cinema verdade defendido por Edgar MORIN, referindo-se a Cronica de um

Verao:

Neste filme, o “som direto integralmente assumido” engendrou
consequéncias inteiramente distintas daquelas verificadas no modo
observacional. Aqui é a palavra que predomina, através da conjugag¢édo de
diferentes estratégias: mondlogos, dialogos, entrevistas dos realizados com
os atores sociais, discussbes coletivas envolvendo a critica aos trechos ja
filmados e, por fim, autocritica dos proprios realizadores diante das
cémeras.(DA-RIN, 2004:150)

Assumi de forma analoga essa posigcao de intervencao provocativa, em que
pesem as especificidades do fazer cinema e esta minha tentativa de encontrar o
porqué os circos ainda sdo mostrados no cinema brasileiro como os circos de

séculos passados.

O tema é o circo contemporaneo, portanto ndo ha que se estranhar que a
histéria oral seja utilizada como fonte da pesquisa. Talvez se n&o fosse utilizada a
histdria oral, portanto as meméarias, algumas lacunas pudessem né&o ser preenchidas
face ao pouco que se escreveu na Academia sobre o circo contemporaneo como

sendo um grupo social.

Finalmente entendo inspirador e ao mesmo tempo balizador dessa tentativa,
citar um trecho do livro, A Voz do Passado, de Paul THOMPSON, diz ele:

(-..) a histéria oral pode dar grande contribuigdo para o resgate da memoria
nacional, mostrando-se um método bastante promissor para a realizagao de
pesquisa em diferentes éreas. E preciso preservar a memobria fisica e
espacial, como também descobrir e valorizar a memoéria do homem. A
memoéria de um pode ser a memoria de muitos, possibilitando a evidéncia
dos fatos coletivos. (THOMPSON, 1992:17)

Evidentemente que néo é s6 da memoaria que esta pesquisa tomou forma. Na
Academia o microuniverso do circo tem expoentes que o estudam enquanto
atividade fisica, como Marco Anténio Coelho BORTOLETTO, ou, ainda, quando se

trata de sua historiografia, como € o caso da historiadora Erminia SILVA, que
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inclusive pertence a uma tradicional familia circense.

Entdo, a partir da caréncia de fontes bibliograficas no que se refere ao
universo circense no cinema e na tentativa de entender/criar os dialogos dos filmes
objetos desta pesquisa com esse universo ludico e carente de estudos académicos
(pelo menos no campo da comunicagao / cinema) que |lhe construissem histéria e
trouxessem a tona as suas especificidades enquanto grupo social e enquanto arte
popular, utilizo como base para esta produgdo também minha memdria que esta
situada em dois momentos, um primeiro momento como espectador da vida por traz
das cortinas do picadeiro e num segundo momento como parte integrante de uma
companhia de circo. Entdo, por vezes, me torno narrador, mas sempre com O
objetivo primeiro de através dessa posi¢ao agregar a pesquisa, preencher lacunas e

trazer a luz informagdes que ndo estdo no arcaboucgo tedrico.

Agora chegou a hora do picadeiro ocupar as telas de cinema.
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INTRODUGAO

O cinema é o lugar das representacdes audiovisuais do cotidiano, dos grupos
sociais, das instituicbes, das lendas, da Historia e o cinema brasileiro ja teve
inumeras representacbes em filmes: de géneros, grupos sociais, culturas,
manifestagdes culturais e sociais, como por exemplo, o caipira, 0 negro, o indigena,
0s gays, as mulheres, os operarios, entre inumeros outros. Esta pesquisa buscara
refletir sobre os motivos que levam realizadores a mostrar em suas obras, no século

XXI circos muito semelhantes aqueles que existiam ainda no século IX no Brasil.

Essa pesquisa teve inicio na dissertacao de Mestrado que realizei analisando
o filme O Palhago (Selton Melo, 2011) e sua relagdo com o circo brasileiro. Naquele
momento inicial, achei interessante pesquisar na cinematografia brasileira os filmes
relacionados ao circo, usando a palavra “circo” como chave de busca no banco de
dados da Cinemateca Brasileira. Aplicando filtros e lendo as sinopses com o intuito
de chegar aos filmes que realmente tivessem no circo o centro da diegese, cheguei

a um resultado que abrangia nove filmes:

E o Circo Chegou, de Luis de Barros (1940);

O Profeta da Fome, do diretor Maurice Capovilla (1970);

Betdao Ronca Ferro, de Geraldo Miranda (1970);

O Mundo do Circo Interior, der Salo Felzen (1976);

O Grande Palhago, de Willian Cobbett (1980);

Os Saltimbancos Trapalhées, com direcdo de J.B. Tanko, Dedé Santana e Adriano
Stuart (1981);

A Filha dos Trapalhées, de Dedé Santana (1984);

O Mistério de Hobin Hood, de José Alvarenga Junior (1990);

O Palhacgo, de Selton Melo (2011)

Para aquela pesquisa e também para esta tese foram deixados de lado fiimes

documentais e curta metragens. Os primeiros porque demandam outras fomas de

analise e mais importante, porque mostrariam um circo real e ndo um circo
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imaginado. Os curta metragens néo foram incluidos porque em sua grande maioria
sdo documentais e porque inclui-los transformaria a pesquisa em um trabalho
impossivel de ser realizado tamanha a quantidade de curta metragens de ficcao
onde o circo tem protagonismo. Daqui por diante esses filmes serdo tratados na
tese como “filmes de circo”. Foi a partir dessa pesquisa preliminar que ja levei em
consideragdo a continuidade da pesquisa no doutorado, ja que percebi que me
dedicar apenas a um filme seria muito pouco para a pesquisa do circo no cinema

brasileiro.

Ja tendo como definitivo que o corpus das minhas pesquisas seriam o
cinema brasileiro de ficcdo e o circo, na verdade a intersec¢cao desses dois
elementos, ampliei a busca que havia realizado para dimensionar a importancia do
circo na cinematografia brasileira de ficgdo, para uma analise dos filmes encontrados
desde o inicio do Século XX até os primeiros dezenove anos do Século XXI, até
porque diante de inumeras pesquisas na area de cinema, voltadas para as
representacdes no cinema brasileiro, ndo encontrei nenhuma quando o assunto era

a representacao do circo.

Além daqueles nove filmes surgiram mais quatro filmes todos produzidos

apos aquela pesquisa inicial, a saber:

Os Pobres Diabos, de Rosemberg Cariry (2013)

Sangue Azul, de Lirio Ferreira (2014)

Os Saltimbancos Trapalhées, de Jodo Daniel Tikhomiroff (2017)
O Grande Circo Mistico, de Caca Diegues (2018)

O projeto entdo era realizar um levantamento desses filmes, como que
cataloga-los e de alguma forma realizar a analise desses produtos audiovisuais com
diferentes pontos de ou formas de analise. Como por exemplo, realizar uma analise
comparativa entre dos dois filmes d"Os Saltimbancos Trapalhdes, ou ainda, analisar
o filme O Grande Circo Mistico utilizando-se os conceitos da Prof. Dr.a Bernadette

Lyra de jogo nos filmes.
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Chegamos assim a uma primeira conclusdo, qual seja, sim, existem, no
cinema de ficgao brasileiro, filmes em que o circo € o pano de fundo para a trama,
por vezes, sendo ele proprio o elemento que a move. Isso porque O circo € um
mundo ludico onde as pessoas depositam fantasias e onde o imaginario tem lugar
de destaque ja que trata-se de um universo de certa forma hermético, protegido
pelas cercas, onde os de fora raramente conseguem entrar. O circo, entdo, tem
relevancia para o cinema nacional, ndo se trata de apenas um filme desconhecido
que usa o circo como tema da histdria contada no cinema, sdo filmes de grandes
produtoras ou com grande publico, realizados por diretores de importancia no

cenario nacional e protagonizados por grandes atores.

Mas talvez poucos dos meus planos estejam fadados a serem realizados.

Em um dos atendimentos da orientagdo, sob o argumento que ja tinha que
analisar nove filmes, a grande maioria deles do Século XX, e s6 neste inicio do
Século XXI, ja haviam sido langados mais quatro filmes que estariam no corpus da
minha pesquisa, comentei com meu orientador que achava muito curioso que
exatamente esses filmes realizados depois dos anos 2000 representassem o circo
da mesma forma que os filmes do século passado, mesmo o circo tendo mudado

bastante de |a para ca. Viramos uma chave.

Havia acabado de mudar de uma trabalhosa catalogacao de filmes de circo
para a busca pela resposta do porqué esses filmes trabalham com uma imagem do
circo muito proxima aquela de um circo ainda do inicio do século passado, sendo
certo que apesar da tradicdo que o cerca, o circo ndo € mais 0 mesmo. Entdo qual é
0 aspecto do mundo contemporaneo que leva realizadores a ainda estarem ligados

a esse circo antigo? Esta ai o problema central desta tese.
E essa a resposta que tentarei encontrar apds analisar os filmes realizados

apos a virada do século que tem no circo seu grande motivo e através dele

constroem seus roteiros, lugares e personagens.
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METODOLOGIA

Cinco capitulos dardo corpo a esta tese. No primeiro capitulo sera
apresentado um resumo da histéria do circo no mundo, como foi a formacéo do circo
brasileiro e como se moldou o espetaculo de circo no Brasil, 0 que certamente
ajudara o leitor de alguma forma a balizar o entendimento da estrutura dos circos

que sao mostrados no cinema até hoje.

No segundo capitulo sera apresentado um panorama do circo no
cinema, tanto na cinematografia nacional, quanto na estrangeira deste século e
século do século passado. Esse panorama foi criado observando-se as producdes
cinematograficas que abordassem o circo como seu tema, que foram muitas,
principalmente na cinematografia estrangeira, reforcando a importancia deste
trabalho, exatamente por este protagonismo e relevancia do circo na cinematografia

mundial.

A partir dai seguem as analises divididas em trés capitulos (Capitulos 3, 4 e
5), separando os filmes pela natureza de sua producdo ou pela sua forma de
criagdo, alguns mais autorais outros que acompanham um sistema mais comercial,

ligados a grandes estudios, produtoras e distribuidoras.

O capitulo trés — filmes autorais, da conta de dois filmes : Os Pobres Diabos e
Sangue Azul. Sera realizada decupagem de algumas cenas, servindo essa
desconstrugao € importante para que a pesquisa consiga trazer a luz elementos que
ajudem a entender as escolhas do diretor / roteirista para a construgao do circo que
eles mostram em seus filmes. As decupagens mostrardo cenas dentro dos circos
(picadeiro, coxias e plateia), na parte externado circos (moradias, entrada do circo,

praca de alimentagao) e o préprio circo e seus equipamentos.

No capitulo quatro — grandes producgbes, sera analisado o filme Os

Saltimbancos Trapalhdes da década de 1980, quanto seu reboot de 2017, Os
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Saltimbancos Trapalhdes Rumo a Hollywood. Cada um em seu tempo, os dois filmes
se utilizaram da estrutura de circos contemporéneos as produgdes, as locagdes
foram o Gran Circo Bartolo a UNICIRCO, todos eles circos reais, desse ponto de
vista ndo houve a criacdo de um universo especialmente criado para os filmes.
Assim, a analise teve como paradigma o melodrama e tenta comparar as duas obras

sob essa perspectiva.

O capitulo cinco — Uma interseccao entre as producgdes, trata do fiime O
Palhacgo. Assim como no capitulo trés e pelos mesmos motivos o filme foi decupado,
mas além daqueles motivos apontados para a decupagem, ela serviu para localizar
0 universo diegético no tempo e no espacgo, analisar questdes sobre identidade, e,

por fim, as sonoridades do filme.
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Capitulo 1 — Histéria resumida do circo no Brasil.

O circo brasileiro surgiu no final do século XIX. Evidentemente, apds seu
surgimento na Europa ele foi trazido para ca por artistas que tendo se apresentado
aqui com suas companhias europeias resolveram abandona-las e permanecer
nessas paragens. Suas estratégias, formagdo e formas de administracdo foram
sendo aos poucos construidas com as adaptacbes necessarias a sociedade
brasileira, assim como seus espetaculos foram se moldando aos interesses desse

publico.

Foram criadas companhias nacionais, tanto por dissidentes de companhias
pertencentes a dinastias circenses estrangeiras, quanto por empresarios sem

nenhuma ligacéo tradicional e familiar com o circo.

1.1.1 Formagao do circo moderno.

Antes de mais nada, vale ressaltar que a construcdo dessa linha do tempo da
histéria do circo ndo tem a intengdo de esgotar, tdo pouco discutir datas, nomes e
eventos, a intengao primordial € trazer para perto desta tese como foi inaugurado o
circo moderno na Europa, quando teve inicio essa atividade circense no Brasil e
como formou-se essa pratica trazida por artistas estrangeiros desde o final do século
XIX.

A pesquisa historica no Brasil € recente e escassa, muito mais pela
informalidade da atividade e menos pelo interesse de historiadores que desde as
ultimas trés décadas do séc. XX tem se voltado para o circo e suas contribuicdes
nos mais variados campos do conhecimento, como a educacao, a historia, as artes

mas muito pouco na comunicagao.
Um bom ponto de partida para desenhar a histéria do circo no Brasil é aquilo

que é considerado como o0 nascimento do circo moderno na Europa. E € bom

ressaltar que a existéncia de numeros de saltimbancos — hoje chamados numeros
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de circo — desde a antiga Roma, n&o significa que aquela época existia o circo como
€ hoje configurado. O circo que hoje vemos espalhado pelos quatro cantos do

mundo ndo tem mais de trés séculos de existéncia e € chamado de circo moderno.

Entende-se por circo moderno aquele criado por Philip Astley, ex membro da
Cavalaria Inglesa, no final do séc. XVIII na Inglaterra. Tudo comegou com a criagéo
em 1768 de uma escola de arte equestre, que ja em 1770 incorporou as aulas que
eram ministradas pela manh3a, espetaculos de volteios equestres apresentados a
tarde (BOLOGNESI, 2009). A data ndo € muito precisa ja que outros autores citam
datas diversas, todas na década de 1770, como bem cita Anténio Torres em seu livro

O Circo no Brasil :

“Mas o circo com como espetaculo pago, com picadeiro onde se
apresentam numeros de equilibrio a cavalo e habilidades diversas, é muito
recente. Foi criado pelo suboficial inglés e perito cavaleiro Philip Astley
(1742-1814), em 1770 para alguns 1776 ou 1777 para outros historiadores.”

A precisdo desta data em verdade nada influi nesta pesquisa, bastando que
tenhamos a nocdo que este espetaculo nasceu na década de 1770, portanto no final

do século XVIII.

Em 1782 o ex-militar inaugurava o Real Anfiteatro Astley de Artes, dando
inicio ao que chamamos hoje de circo moderno e no mesmo ano era inaugurado por
um ex- integrante de sua trupe, Charles Hugues, o Royal Circus, e “pela primeira vez
apareceu o nome circo no mundo moderno”(SILVA, 2007). Eram espetaculos que
reuniam numa mesma apresentacdo, shows equestres - muito apreciados pela
aristocracia - e numeros de musica, teatro e acrobacias, que antes eram
apresentados por saltimbancos em feiras e pragas. Talvez tenha surgido ai o
ecletismo dos espetaculos circenses que levam um publico diversificado as suas
lonas. Astley de certa forma, agregando os numeros dos artistas que se
apresentavam em feiras e festas de rua, aos numeros equestres, que ja eram um
sucesso com a burguesia, agrada as camadas mais populares e a aristocracia,
moldando uns e outros de forma que esse publico possa frequentar seu circo
formando uma plateia que até entdo nunca se encontrara.

Na Europa o circo se popularizou no século XIX, formando muitas
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companhias, inimeros artistas e o que ERMINIA SILVA chama de dinastias
circenses foram se formando. As dinastias circenses sao as familias compostas por
artistas circenses, que ja tem uma primeira geragao nascida sob a lona do circo e
que moldariam a forma familiar de organizagéao do circo moderno e a tradigao oral na
transmissdo do conhecimento. Alguns membros dessas companhias e artistas
chegaram até o Brasil no final do séc. XIX para apresentar-se em feiras, festas
populares, teatros e em diversos espagos, sendo certo que muitos ndo mais
retornaram aos seus paises de origem permanecendo aqui. S&0 estas pessoas as
responsaveis por trazer para o Brasil o circo moderno, suas estratégias de

expressao, sua forma de administragao etc.

1.1.2 A Formacgao do circo no Brasil.

Ja no Brasil, a primeira noticia que se tem de um circo formalmente
organizado registrado no Brasil data de 1834, foi a companhia do italiano Giuseppe
Chiarini, na cidade de Sao Joao Del Rey, em Minas Gerais. Segundo a pesquisa de
Erminia Silva para seu livro Circo-Teatro : Benjamim de Oliveira e a teatralidade
circense no Brasil (2007), é possivel e muito provavel que tal companhia tenha
chegado ao Brasil muito antes de 1834, ja que vinda da Argentina, por terra,
certamente teria passado por muitas cidades até chegarem ao estado de Minas
Gerais. Levando-se ainda em consideragao a precaria situacdo da malha viaria
brasileira aquela época, é provavel que anos antes essa companhia ja estivesse em

solo brasileiro.

O século XIX foi o momento de formagdo do circo brasileiro, com a
permanéncia desses artistas e companhias familiares, adaptando-se a lingua, aos
costumes, a politica e principalmente as formas artisticas brasileiras como musica,
dancga e teatro. Até o inicio do século XX eram poucos os circos brasileiros, sendo a
grande maioria dos circos instalados no pais ainda companhias estrangeiras
(SILVA:2009).

Os circos foram nesse periodo, como foram por muitos anos, até meados do
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século XX, a unica forma de entretenimento que circulava pelas muitas cidades do
interior de um Brasil predominantemente rural. Nestas cidades n&o haviam teatros,
cinemas e outras forma de diversao, tanto popular, quanto erudita. Assim a chegada
do circo levava além de seu espetaculo de variedades, musica, teatro, dancga,
exposicdo de animais, numa época em que nem a televisdo ndo existia, o que

tornava as temporadas do circo um grande sucesso de publico e receita.

Do ponto de vista da organizagéo e criagdo das companhias, no Brasil esse
processo talvez tenha tomado um rumo diferente do que ocorreu na Europa com o
circo moderno onde prevaleciam as dinastias circenses, familias de artistas que
eram descendentes dos artistas mambembes, os primeiros artistas de circo que
criaram e administravam as companhias e tinham na familia a maior parte da sua

forca de trabalho artistico e administrativo.

Recorro ao Circo Garcia, para exemplificar. O Garcia foi o primeiro grande
circo brasileiro criado e administrado por alguém completamente fora das grandes
dinastias, o paulistano Antolin Garcia, cuja a ligagdo com o universo circense se deu
quando foi ator da companhia de circo-teatro de Benjamin de Oliveira. Paulistano e
visionario, Garcia criou seu circo na cidade de Campinas em 1917 e por quase 90

(noventa) anos viajou pelo Brasil, América do Sul e Central, Asia e Oceania.

Em 2002 apés ser considerado um dos maiores circos do mundo, o Circo
Garcia encerrou suas atividades, talvez muito mais pelo fato de, por tratar-se de um
a familia sem a tradigdo das dinastias, ndo ter ninguém da familia disposto a levar
adiante a companhia, do que por estar em dificuldades financeiras, que poderiam

ser superadas.

Assim como o Circo Garcia, posso citar outros grandes circos brasileiros
criados e administrados por empresarios que nao faziam parte de nenhuma grande
dinastia circense, como por exemplo, Circo Vostok, Circo Beto Carrero, Circo Di
Napoli, Circo Spacial e mais recentemente Circo dos Sonhos, Circo Zanni, Circo Oz

e Circo RodaBrasil, todos estes criados a partir dos anos 1980.
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A chegada da televisdo na década de 1950 foi sem duvida um grande divisor
de aguas para atividade circense no Brasil. Até a proxima década o pais vai
adaptando-se as estratégias da televisdo que pouco a pouco vinha substituindo o
radio como entretenimento da familia brasileira nas grandes cidades. O processo
nao se deu da noite para o dia, foi lento devido ao alto preco dos aparelhos
domésticos. Mais que isso, o Brasil ainda ndo estava preparado para grandes
produgdes de conteudo, porque também era caro e importado todo o equipamento
necessario para tanto e o mais importante, ndo havia estrutura para a transmissao
do sinal, que também dependia de acdes do Estado no sentido de distribuigcdo de
sinais por antenas, cabos etc. Restavam, entdo para o circo, as cidades do interior
brasileiro, ainda sem acesso aos aparelhos ou as transmissbes da escassa

programagao.

Mas nao demorou muito para que a televisdo se tornasse acessivel. A
popularizacédo da televisao, com ativa participacdo do Governo Federal, a partir das
décadas de 1960 e 1970, no Brasil foi um grande instrumento de integragéo
nacional, visto que o pais com suas propor¢cdes continentais, ainda possuia
comunidades extremamente rurais, uma malha de transportes escassa, cidades e
vilas sem nenhuma comunicagdao com as grandes cidades e a televisdo serviria para
essa necessaria integragédo, também com a intengdo de levar a essas populagdes a
realidade urbana dos grandes centros como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. O Estado,
entdo, havia providenciado redes de transmissédo de sinal, os canais de TV ja se
organizavam para transmissdo em rede e durante a transmissédo da Copa do Mundo

de 1970, ja se contavam mais de 4 milhdes de aparelhos de TV no Brasil.

A partir de 1970 a televisdo se populariza de forma que muitas das pequenas
cidades e vilarejos possuem pelo menos um aparelho que servia a todos de forma
comunitaria e para muitos circenses ai comeg¢ava a migracdo do publico para a
programacao da TV, ndo sendo mais o0 circo o unico entretenimento daquelas
cidades. Erminia Silva em seu livro “Respeitavel Publico...o circo em cena”, de 2009,
afirma que a maioria dos circenses entrevistados por ela para a producédo daquela

obra tinham o sentimento de que a televis&o deu inicio a uma grande mudanga no
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publico do circo, que migrava para o novo veiculo: o proprio circense, hoje, ao falar
sobre a historia do circo, aponta os meios de comunicagdo de massa, em particular

a televisdo, como responsaveis pela sua decadéncia. (SILVA:2009,pag. 59)

Com a popularizagdo da televisdo, também nasceram os grandes idolos por
ela criados e foi nesse mesmo compasso que os circos até o final dos anos 1980
levavam como atragcdes os astros das telenovelas, personagens de programas de
TV como Os Trapalhbes e os idolos da musica, sempre na segunda parte do
espetaculo, garantindo ainda casas cheias e bom faturamento ja que falamos de

circos com capacidade para trés ou quatro mil pessoas, circos enormes.

Mas comega a entrar em cena outro obstaculo ao sucesso dos circos : o
desenfreado crescimento dos grandes centros urbanos, consequéncia do éxodo
rural que desde a década de 1980 teve impulsionado seu crescimento, culminando
com o resultado do percentual de mais de 80% (oitenta por cento) da populagcao
vivendo nos centros urbanos, sendo que no Sudeste este percentual chega a 90%
(noventa por cento), conforme mostra tabela abaixo, criada apds realizagdo do

censo demografico 2000:

BRASIL: GRAU DE URBANIZAGAO POR REGIAO (%)

Regiao 1980 1991 2000
Sudeste 82,81 88,02 90,52
Centro-Oeste 70,84 81,28 86,73
Sul 62,41 74,12 80,94
Norte 50,32 59,05 69,83
Nordeste 50,46 60,65 69,04
Brasil 67,59 75,59 81,23

Fonte: Sinopse preliminar do censo demografico 2000. Vol. 7. IBGE, 2001.

Esse crescimento populacional, veio acompanhado do maior entrave para a

instalagdo de circos nos grandes centros que € a falta espago, o que fez com que

29



grandes circos se afastassem cada vez mais dos centros urbanos, migrando para as
periferias, 0 que gerou sem duvida uma nova crise, ja que o publico dessas regides
tem notoriamente menor renda, o que significa ingressos mais baratos, que numa
reacdo em cadeia gera diminuicdo de custos, especialmente com a dispensa de

trupes estrangeiras e redugao de cachés.

Outra consequéncia da falta de espacgos nos grandes centros foi a criacao de
circos menores, mas que de qualquer forma, tinham na diminuicdo da capacidade de
publico uma alteragédo significativa no faturamento, gerando a mesma reagdo em

cadeia acima mencionada. Mais uma vez, o circo reinventa-se, adapta-se.

Contemporaneamente, mesmo com a falacia popular de que o circo morreu, o
Brasil possui muitos circos considerados grandes, tanto em termos de companhias
quanto de numero de espectadores, muitos circos de médio porte e um enorme
numero de circos pequenos, como o Circo Esperanca criado no roteiro de Selton
Mello. E bem verdade, que ndo existem no Brasil nimeros oficiais sobre a
quantidade de circos existentes, sua categorizagdo, nada. Sem duvida, essa falta de
bases oficiais de identificagdo ocorre por falta de interesse do Ministério da Cultura,
da FUNARTE, do IBGE, e todos os 6rgaos oficiais com foco na cultura e economia
criativa, mas certamente se da também por falta de mobilizagdo e articulagao

politico-institucional do circo e de seus gestores.

Esses pequenos circos que sdo a grande maioria das companhias brasileiras
sdo administrados de forma precaria e por familias tradicionais, ou seja, por familias
que estdo ha geragbes no circo e viajam pelo Brasil cobrindo pequenas regides,
raramente fazendo viagens maiores que as distancias entre cidades vizinhas, ou

mesmo de um bairro a outro.

Mais uma vez recorro a Erminia Silva, mas desta vez em seu testemunho

para o livro O Palhago, também de Selton Mello (2012), nele ela diz:

“Se para o Sul/Sudeste ndo sdo muitos os grupos como o do filme, que
possamos cruzar, no Norte, Nordeste e Centro-Oeste brasileiro sao
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encontrados em abundéncia. E, neles, a diversidade da linguagem circense
continua criando, apesar da adversidade material. O Palhago mostra um
pouco disso.” (MELLO, 2012, pag. 31)

Por ultimo € necessario dizer que desde os anos 1980, com a criacao de
centros de ensino de arte circense como a Escola Nacional de Circo no Rio de
Janeiro, a Escola Picolino, na Bahia e a Circo Escola Picadeiro em Sao Paulo, uma
nova categoria de circenses entra em cena, aqueles oriundos das escolas de circo,
que nao eram nem de familias tradicionais, nem empreendedores circense, eram
pessoas que elegeram o circo como forma de vida e langaram suas préprias
companhias, como o Circo RodaBrasil, criado pelos Parlapatbes, quase todos ex-

alunos da escola Picadeiro.

1.2 O espetaculo de circo no Brasil.

Assim como o Circo Esperanca do filme O Palhago, muitos dos circos
brasileiros no século XX apresentavam um espetaculo que foi denominado de circo-
teatro, que consistia em uma apresentagao dividida em dois momentos, um primeiro
de apresentacdo de numeros circenses e um segundo momento onde eram
encenadas pantomimas, parddias, farsas, autos e pecas de teatro adaptadas ao
palco circense e sua linguagem mais popular, além de pecas de teatro

especialmente concebidas para o circo.

A pesquisa ndo tem a intengao entrar no campo da teatralidade no circo ou as
formas com as quais essa teatralidade era criada, produzida e apresentada. Mais
uma vez, a intencao dessa pesquisa € trazer a tona a construgdo da identidade do
circo brasileiro de forma resumida, permitindo que se possam estabelecer dialogos

entre o circo e sua representag¢ao no cinema.

De certa forma, pode-se dizer que o circo-teatro foi gradativamente sendo
substituido por outro espetaculo circense chamado de circo de variedades. O Circo
Garcia ja em meados da década de 1940 substituiu seu espetaculo de circo-teatro
pelo espetaculo de variedades, uma outra forma de espetaculo circense. Esta

modalidade de espetaculo chamado de circo de variedades consistia em
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apresentacdes de numeros circenses, entremeados com numeros cdmicos com
palhacos e exibicdo de animais da fauna brasileira e em grandes companhias,
animais da fauna exodtica, como tigres, ledes, chimpanzés, elefantes e ursos, mas

sempre divididos em dois atos.

Numa comparagéo, no que se refere ao conteudo e estratégias, assim como
nas primeiras décadas do século XX o circo no Brasil se consolidava, o cinema
brasileiro dava seus primeiros passos, ndo sendo equivocado dizer que a evolugao
ou desenvolvimento de ambos pode ter uma linha paralela: assim como o cinema
evolui de acordo com as inovagodes tecnoldgicas, com a mudancga das estratégias de
linguagem para trazer mais publico para as salas de exibi¢do, o circo encontrando
no cinema e no radio, e, depois da década de 1960 na televisdo, grandes
concorrentes, busca a0 mesmo passo, alterar suas estratégias de linguagem (os
shows com astros do radio e da TV, as lutas) e trazer inovagdes tecnoldgicas a sua

arquitetura.

No final da década de 1970 e inicio da década, entre os anos de 1978 e 1982,
o cientista social José Guilherme Cantor Magnani realizou uma pesquisa sobre lazer
e cultura popular na periferia da cidade de Sao Paulo, para sua tese de Doutorado
na Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade de S&o Paulo. A tese foi
defendida em 1982 e publicada em 1984 com o titulo de Festa no Pedago — Cultura
Popular e Lazer na Cidade. Nesta pesquisa teve como objeto, entre outros, os

circos-teatros que percorriam os bairros da cidade de Sao Paulo naquele periodo.

Ele descreve a estrutura do circo, desde seu proprietario até as pessoas que
realizam a montagem e desmontagem da lona, para este momento ele descreve
como se dava o espetaculo, geralmente dividido em duas partes, lembrando-se que

sua pesquisa tinha como objeto o circo-teatro:

“Na primeira parte leva-se a representagdo anunciada, drama, comédia,
drama de terror etc. A segunda parte é constituida por um show com
musicos, cantores e bailarinas da casa. No “Circo do Carlito” entre o teatro
e 0 show ha uma parte de “variedades”, com malabares, acrobacias,
numero com palhago, sobre um picadeiro moével. Nos circos que né&o
apresentam esses numeros, além do show, realizam-se jogos, concursos,
com sorteios de prémios."(MAGNANI, 1984 : pag. 35)
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O Circo Esperanca, do filme O Palhago, por exemplo, apresenta um
espetaculo de circo-teatro, que apesar de amplamente substituido pelo espetaculo
circense de variedade nao despareceu dos picadeiros. No estado de Sao Paulo, ha
alguns anos, existe pelo menos uma companhia de circo teatro que costuma
encenar uma pecga diferente a cada dia da semana, o Circo Biribinha, grande

sucesso no interior paulista.

Desde os anos 2000 aproximadamente, em substituicdo as lutas e a
participacao de astros da TV nos espetaculos, a sociedade da midia fez com que os
circos se apropriassem de personagens do cinema e da TV e para realizarem
imitacbes dos mesmos, dessa forma, vemos Os Transformers, um sem numero de
personagens da Disney - Pixar, Peppa Pig e qualquer outro que faga sucesso com o
publico infantil, na segunda parte dos espetaculos de muitos circos pequenos,
médios e até grandes. E a sociedade midiatizada refletindo-se no circo, que mesmo
ainda sendo um espago extremamente tradicional no que se refere a suas
estratégias de espetaculo, vai permitindo que seja ampliada essa intersecgéo entre a
sociedade de fora da lona e a de dentro, mas sempre como uma estratégia de

sobrevivéncia.

Por outro lado, existem circos formados por empresarios, como a companhia
canadense Cirque Du Soleil, por exemplo, que nada tem de familiar. Seu fundador
Guy Laliberté é filho de um alto executivo de multinacional, porém apresentava-se
como musico e especialista em pirotecnia, com uma companhia de teatro de rua na
cidade costeira de Baie-Saint-Paul, proxima a Quebec, nos anos 1980. Quatro anos
depois ele fundava o Cirque Du Soleil, que hoje tem espetaculos espalhados por
todo o mundo, com uma companhia formada hoje por ginastas, atores, bailarinos,
cantores, musicos, artistas de familias tradicionais de circo e artistas formados por
escolas profissionalizantes, com cerca de cinco mil integrantes somados todos os
espetaculos em cartaz.

A maioria das companhias de circo tradicionais s&o concebidas por artistas de
circo que atingem certo grau de expertise, aliado a uma situagao financeira favoravel

- geralmente resultante de anos de economias. Nao € o caso do Cirque du Soleil,
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que nasceu por iniciativa de empresarios visionarios que entenderam que a
midiatizacdo chegara a um nivel tal em que até o circo teria que se render as suas
estratégias. Me refiro aqui a midiatizagao porque mesmo que o circense viva nessa
sociedade midiatica, tenha contas em redes sociais, poste fotos, videos e tudo mais,
ou seja, nado esta alheio de forma nenhuma a essa sociedade contemporanea,
muitos dos espetaculos de circo ainda tem seu formato e conteudo semelhante aos
anos 1950, o que nado acontece com os espetaculos do Soleil, extremamente

midiaticos.

Existem no Brasil circo extremamente modernos no que se refere ao
conteudo apresentado no picadeiro, a maioria ainda respeitando a tradicdo dos
espetaculos de variedades, com um aparato tecnoldégico muito grande e

completamente conectado ao mundo midiatico, como ja apontado acima.

De qualquer forma, colocando o circo e seu conteudo neste resumo, resta
informar que a enorme maioria dos circos, hoje em dia, nem se utiliza mais de lonas
de algodao encerado, pois a maior mudanga dos circos hoje em dia esta no que
vimos de fora das cercas, em sua estrutura, em como ele se apresenta de forma

material ao publico.

Durante mais de cem anos, as coberturas dos circos eram feitas de tecido,
geralmente algodao encerado, porque geralmente eram produzidas e reparadas no
préprio circo, porém, o material era extremamente combustivel e de certa forma
delicado. De fato, desde o final dos anos 1970, pelo menos, as lonas foram
praticamente todas substituidas por um material sintético, vinilico, produzido por
grandes empresas, sendo as coberturas fabricadas fora dos circos por empresas
especializadas. Essas coberturas ainda sdo chamadas de “lonas de circo”, mesmo
nao sendo mais fabricadas com a matéria-prima lona. S&o infinitamente mais
seguras, duraveis, impermedveis e muitas delas antichamas. No estado de S&o
Paulo, por exemplo, todos os circos devem ter coberturas antichamas, de acordo

com a legislacéo estadual.
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Abaixo seguem exemplos das duas coberturas , a primeira do Circo
Esperanca do filme O Palhago, feita de tecido e a segunda do filme Os Saltimbancos

Trapalhdes, ja de material vinilico:

(arquivo pessoal — UNICIRCO - locagao d'Os Saltimbancos Trapalhdes)

Nas mesmas fotos podemos perceber que o Circo Esperanga tem os mastros
de madeira e os mesmos sao enterrados no ch&o, uma estrutura chamada de circo

pau fincado, que foi praticamente banida desde os anos 1950, sendo substituida
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pela estrutura chamada de circo americano, onde os mastros sao fixados ao solo por
meio de estacas e tensionados por cabos de ago. (AVANZI, TAMAOKI : 2004)

Dito isso sobre o0 a criacdo do circo brasileiro e o basico de sua estrutura
externa, seguem as analises dos filmes, mais especificamente das estruturas de
circo existentes em cada um deles e como o circo aparece nas cinematografias

estrangeiras.

Capitulo 2 — O circo no cinema.

O cinema sempre foi o lugar das representagcdes do que vivemos, das
imagens da vida. As primeiras imagens em movimento eram registros do cotidiano,
sendo a primeira delas, segundo grande parte dos historiadores do cinema, o filme A
Saida dos Operarios da Fabrica Lumiére, produzido pelos proprios irmaos Lumiére e

exibido em Paris no ano de 1895.

Assim, ndo havia nenhum motivo para que o cinema nio representasse o
circo em suas obras, nos Estados Unidos, onde ha a maior industria cinematografica
do planeta, assim entendida a produgao e realizacdo de filmes e todas as suas
estratégias de distribuicdo, ha mais de uma dezena de longas metragens de ficgéo
onde o circo aparece cenario dos roteiros. Entre eles alguns muito conhecidos,
verdadeiros classicos do cinema, como por exemplo O Maior Espetaculo da Terra,
de Cecil B. DeMille (1952).

Através do banco de dados da IMDb, Internet Movie Database, encontramos
39 (trinta e nove) filmes de ficcgdo em que € no circo que a trama se desenvolve e em
muitos deles é a propria vida no circo o principal mote do roteiro. A maioria dos
filmes do banco de dados s&o produgdes norte-americanas e as exceg¢des sao
acompanhadas do pais em que o filme foi produzido. Em ordem cronolégica de

realizacao :
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Ironia da Sorte, Victor Sjostrom, (1924);

L'orphelin du cirque, Georges Lannes, (1926) - Franga;
The Unknown, Tod Bropwning, (1927);

O Circo, Charles Chaplin, (1928);

O Rapaz do Circo, George B. Seitz, (1928);

Monstros, Tod Browning, (1932)

Uma Macaca em Muitos Galhos, James Parrott, (1932)
Somos de Circo, Ran Enright, (1934)

Charlie Chan no Circo, Harry Lachman, (1936)

10. A Garota do Trapézio, John. H. Auer, (1937)

11. Povo Errante, Jacques Feyder, (1938) - Franga /Alemanha
12.Under the Big Top, Karl Brown, (1938)

13.0s Irmaos Marx no Circo, Edward Buzzell, (1939)
14.Dumbo, Samuel Armstrong e outros, (1941)

15.0 Circo, Miguel M. Delgado, (1943)

16. O Maior Espetaculo da Terra, Cecil B. DeMille, (1952)
17.0s Saltimbancos, Elia Kazan, (1953)

18.Noites de Circo, Ingmar Bergman, (1953) - Suécia
19.0 Grande Espetaculo, Kurt Newmann, (1954)

20.A Estrada da Vida, Federico Fellinni, (1954)

21.0 Rei do Circo, Joseph Pevney, (1954)

22.Trapézio, Carol Reed, (1956)

23.0 Grande Circo, Joseph M. Newmann, (1959)
24.Ases do Trapézio, George Sherman, (1959)

25.0 Mundo Fabuloso do Circo, Charles Barton, (1960)
26.A Mais Querida do Mundo, Charles Walters, (1962)
27.0 Mundo do Circo, Henry Hathaway, (1964)

28. Carrossel de Emocgdes. John Rich, (1964)

29.0 Circo do Medo, Werner Jacobs, (1966)

30.The Great Wallendas, Larry Elikann, (1978)

31.El Circo de Capulina, Gilberto Martinez Solares, (1978) — México
32.When the Circus Came to Town, Boris Sagal, (1981)
33.Pee-Wee: Meu Filme Circense, Randal Kleiser, (1988)
34.Santa Sangre, Alejandro Jodorowisky. (1989) - México
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35.Circo dos Horrores: O Aprendiz de Vampiro, Paul Weitz, (2009)
36.Agua para Elefantes, Francis Lawrence, (2011)

37.Chocolate, Roschdy Zem, (2016) - Franga

38.0 Rei do Show, Michel Gracey, (2017)

39.Dumbo, Tim Burton, (2019)

Muitos se perguntardo porque néo inclui nessa lista o filme La Strada, ou
como traduzido, A Estrada da Vida, de Federico Fellini (1954). A explicagcéo é a
mesma por nao ter incluido na lista brasileira o filme Bye, Bye Brazil, de Caca
Diegues (1979/1980). Os dois podem ser incluidos no género de filmes de estrada’,
que apesar de terem forte ligacdo com a arte circense em nenhum deles ha a
presenca fisica do circo ou da vida em comunidade como acontece no circo, que sao
dois dos requisitos para filmes sejam objeto dessa pesquisa, possuirem ou um ou

outro aspecto na diegese.

Bye Bye Brazil, foi idealizado quando o diretor Caca Diegues fazia um
documentario na floresta amazénica poucos anos antes do inicio de suas filmagens.
O filme tem lugar nas regi6es Nordeste e Norte do Brasil, principalmente, o sertdo e
a floresta amazdnica no final dos anos 1970, quando ja se via o final do regime
militar. Num pais ainda predominantemente rural, com poucas cidades com
abastecimento de energia elétrica eficiente ainda possuia comunidades onde a
cultura popular era presente como festivais, a ligagdo com a natureza, as formas
simbdlicas do sentir, as sociabilidades norteando o comportamento e mais
importante que isso, ainda eram poucas as cidades em que as espinhas de peixe
(forma como as antenas de VHF ficaram popularmente conhecidas) reinavam nos

telhados.

O filme de certa forma mostra que sem as espinhas de peixe ndo havia a
corrupgao da cultura popular, a midiatizagao da cultura estava protegida e as formas
populares tinham ainda uma sobrevida antes da ocupacgao das salas pela televiséo.

O filme dialoga com a realidade brasileira e usa de muita ironia para comparar um

1 Em que se pese ndo ser um entendimento pacifico ser Bye Bye Brazil um road movie, neste trabalho sera
considerado como tal.
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Brasil que se vé na TV com aquele outro muito diferente, o das necessidades do
sertanejo, ou aquele que justifica o desmatamento da Amazénia para que a floresta
dé lugar ao futuro. Ha uma clara preocupacdo com a modernizagcao do pais e da

globalizag&o e o que acontece com o pais tem reflexo nos personagens.

E um filme que tentou de certa forma, afastar-se do cinema realizado naquela
época com poucos recursos técnicos o que resultava em filmes com baixa
qualidade, tanto de video, quanto de audio, que muitas vezes n&o tinha a sincronia
adequada, muito pelo contrario, o diretor procurou realizar um filme de grande

qualidade técnica:

“Caca Diegues, filmando Bye Bye Brasil em 1979, ja
procurava construir um outro enfoque : “Nao pretendo ser
um prisioneiro do mito da miséria da nossa sociedade, por
traz da qual (o mito) se contrabandeia em nome da fome
dos maiores absurdos técnicos. Bye Bye Brasil tenta
escapar dessa prisdo, na medida em que tentamos dar ao
nosso publico um nivel técnico excepcional.” O diretor
contava como mobilizou todos os arcos voltaicos de Séao
Paulo e Rio para iluminar a histéria cidade de Piranhas a
utilizagdo de gruas, carrinhos e helicopteros e “das
novissimas cameras BL e de lentes New Zeiss, exatamente

as mesmas que Kubrick utilizou em Barry Lindon.” 2

Ainda assim, em Bye Bye Brasil a caravana Rolidei € um pequeno grupo de
artistas que entre si debatem e decidem o futuro da trupe, ha uma preocupacéo com
o coletivo e os problemas sao resolvidos pelo grupo, mas € um microcosmo muito
diferente daquele do circo, onde sua estrutura faz parte desse mundo dentro das

cercas, que € o interesse dessa pesquisa. Por isso sua auséncia.

Outra auséncia, que certamente sera questionada, € a do filme | Clows, Os
Palhagos, também de Fellini realizado em 1970, em que se pese minha gigantesca
predilecao pelo filme, por sua narrativa, pela fotografia e pelos espetaculos de circo

capturados pelas cameras, o filme é parte um documentario e parte ficcdo. E nos

RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Televisdo e Publicidade: Cultura Popular de
Massa no Brasil nos anos 1970-1980. Sado Paulo: Annablume, 2004. pag 31

39



trechos de ficgdo ndo existe um circo imaginado, existem circos de verdade, como
por exemplo o de Moira Orfei, um circo tradicionalissimo italiano, de uma dinastia
circense nao menos tradicional, a familia Orfei, que no Brasil tiveram como

representante o inesquecivel Orlando Orfei e Federeico Orfei.

Explicadas as auséncias de icones do cinema, tanto no Brasil, quanto na
cinematografia estrangeira, vale dizer que certamente esta lista ndo encerra o
assunto filmes de circo no mundo, utilizei apenas o acervo do IMDb (Internet Movie
Database) para essa pesquisa, assim como fiz no banco de dados da Cinemateca

com a pesquisa dos filmes de circo na cinematografia brasileira.

Outros bancos de dados de diferentes cinematografias devem existir
contendo mais filmes de circo de paises nordicos, asiaticos, arabes, mas o foco
deste capitulo € apenas mostrar o protagonismo do circo no cinema, a quantidade

de realizagdes que abrangem esse tema.

Por outro lado, como ja apontado, numa pesquisa na segunda edicdo da
Enciclopédia do Cinema Brasileiro, organizada por Ferndo Ramos e Luiz Felipe
Miranda, sequer existe o verbete “circo”. Dai a importancia desta tese em incluir nos

estudos académicos de cinema os filmes de circo.

Nos filmes realizados depois do ano 2000, Agua para Elefantes, de Francis
Lawrence (2011), Chocolate, de Roschdy Zem (2016) , O Rei do Show, de Michel
Gracey (2017) e o live action do classico desenho animado dos estudios Disney,
Dumbo, de Tim Burton (2019) os circos que sdo mostrados retratam a época das
histérias contadas, como alguns dos brasileiros por exemplo, Os Saltimbancos
Trapalhdes (2017) e O Grande Circo Mistico (2018). Este ultimo, como conta a saga
de uma familia no circo europeu por cem anos, acaba por mostrar o circo nos
tempos atuais também, ja decadente, muito diferente do mostrado no inicio, uma
grande companhia repleta de animais, artistas de todo mundo e grandes bilheterias
e nao sera objeto de analise, tendo em vista tratar-se da narrativa de um circo

europeu, portanto, mesmo sendo uma producdo brasileira, ndo ‘“retrata” uma
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realidade brasileira e, portanto, os circos que existem no filme n&o sdo brasileiros,
motivo pelo qual, o diretor sequer realizou as filmagens no Brasil, todas as locagdes

foram realizadas na Europa, em circos europeus, especialmente em Portugal.

Capitulo 3 — Filmes autorais.

3.1. Os Pobres Diabos, (2013).

Desde a primeira vez que assisti Os Pobres Diabos, na sala de cinema,
sempre refleti como o filme € ao mesmo tempo uma obra cinematografica muito
interessante e realizada com muito cuidado, como também pode ser parte de um
cinema quase teatral que pode ser muito mal interpretado dentro do universo
circense, porque existem muitos esteredtipos negativos relacionados ao circo — vida
desregrada dos artistas, o palhaco como “ladrao de mulher”, troca de gatos por

ingressos para alimentar os felinos etc.

N&o sdo muitos os personagens e aqui vale a pena apresenta-los:

Lazzarino / Pororoca / Cao Gasolina, sao trés personagens interpretados por
Chico Diaz. O primeiro € o nome de seu personagem que da vida aos outros : dois o
palhaco Pororoca e o personagem C&o Gasolina da pecga interpretada como maior
atracéo do circo. Lazzarino é um sujeito que vive o esteredtipo do palhacao ladrao
de mulher, maxima popular que persegue o circo ha muito tempo. Cao Gasolina nédo
deixa de ser um alter ego do personagem, que na pega tem como sua maior
caracteristica a provocagao para criar 0 caos, como aproveitar-se de uma pequena
brasa, para que nela jogando gasolina se transforme num grande incéndio;

Creuza é o nome da rumbeira / dancarina interpretada por Silvia Buarque. E
amasiada / casada com Zeferino, mas ndo morre de amores por ele e vive
procurando outros homens para lhe satisfazer. Infeliz com a vida miseravel que leva
no circo € uma eterna insatisfeita, vive almejando uma vida mais confortavel como
nas telenovelas que assiste. Artista mediocre, danga muito mal e canta pior ainda.

Mas sente-se uma grande artista sem reconhecimento;
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Arnaldo/ Lamparina é o dono do Gran Circo Teatro Americano, também
protagoniza o ator principal da peca que é o préprio Lampi&o na peca original. E um
homem solitario — apesar de nutrir um carinho especial por Tarzan, é o lider da trupe.
Tém a incansavel esperanca de que o amanha sera melhor, que a arte precisa
sobreviver a qualquer custo. Vive com sua irma e provavel sécia Zezivalda.
Lamparina é a versado de Cariry de Lampido no cordel que serve de inspiragao para

a peca circense do filme;

Zeferino / Lucifer sdo personagens vividos por Gero Camilo. Zeferino € um
musico e artista casado com Creuza. Pessoa sensivel e ingénua, cria como se fosse
sua a filha de Creuza, a menina Isaura, sendo seu mestre nas artes do circo. Cria
como um membro da familia a cabra Genoveva que € a responsavel, muitas vezes,
pelo unico alimento possivel : seu leite. Também interpreta na pega o préprio Lucifer

que recebe Lamparino no inferno;

Zezivalda / Luciferina sdo as personagens que a atriz Zezita Matos da vida

no filme. Zezivalda é irma& de Arnaldo, uma mulher forte que divide com ele a
administragao do circo, ficando ela com a confecgao de figurinos e venda de comida
(churrasquinhos de gato), enquanto ele cuida da parte financeira e da diregéo

artistica. Vive na peca a esposa de Lucifer;

Meio Quilo é o companheiro de cena do palhago Pororoca, interpretado por
Samia Bittecourt. E um personagem masculino, apesar de ser perceptivel que trata-
se de uma mulher, assim como Diadorim. Na peca faz parte do “nucleo” dos caes,
com seu companheiro Cao Gasolina;

Nicolau é funcionario da companhia de eletricidade de Aracati, responsavel
pela ligagdo da luz no circo, é interpretado por Nanego Lira. E casado com Lindalva,
que de certa forma € uma antagonista, que acha o circo um lugar de pecado que s6

quer tirar o dinheiro do povo;

Lindalva dona de casa da cidade interpretada por Georgina Castro. Mulher
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muito religiosa espera as impressdes de seu pastor para saber se vai ao circo com o

marido Nicolau e o filho;

Tarzan artista circense que faz o numero do homem mais forte do mundo
(apesar de n3o vermos o numero no circo). E interpretado pelo artista circense
Reginaldo Batista Ferro, conhecido como o Falcdo Negro do Circo do Seu Motoka. E
o foco do amor recolhido de Arnaldo, mas parece tao ingénuo que nao percebe esse

amor.

Isaura é filha de Creuza, jovem com menos de 15 anos, que é criada por
Zeferino para ser uma grande artista de circo é ela quem apresenta a peca ao
publico. Também é a responsavel por dar vida ao ledo do circo (uma farsa, ja que

ndo existe nenhum le&o no circo).

O drama de 2013, tem 98 (noventa e oito) minutos, com direcdo de
Rosemberg Cariry, que é um cineasta, poeta, escritor e jornalista cearense com
extensa obra cinematografica, podendo ser considerado um dos maiores
realizadores cearenses. Sua obra mais conhecida é Corisco e Dada, (1998),
baseado em fatos reais, que conta a histéria dos personagens do cangago que dao

nome ao filme.

O filme de Cariry, mostra a temporada dessa companhia circense na cidade
de Aracati-CE. Pelo que mostra o filme, a cidade parece muito pequena, muito
pobre, podendo parecer que trata-se de uma cidade do sertdo cearense. Em alguns
trechos muito sutis dos dialogos, o funcionario da companhia de energia elétrica
responde ao dono do circo que € possivel que nenhum turista va ao circo, porque

eles preferem a praia.

Isso porque Aracati, que n&o fica nem a duas horas de Fortaleza € um cidade
que nada tem de sertaneja, ela é cortada pelo rio Jaguaribe e tem praias
maravilhosas que sdo o destino de muitos turistas brasileiros e estrangeiros, como

Canoa Quebrada, por exemplo. Mas penso que essa impressao, de que a cidade
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parece estar localizada no sertdo, ndo é imprecisa. O diretor parece ter tido mesmo
a intencao de causar essa ambientagao arida, quente, que tem relagéo direta com o
filme. Inclusive a luz, as cores, refletem esse inferno que se passa no picadeiro do
circo e fora dele.

O Gran Circo Teatro Americano, € um circo teatro, mas ndo ha no filme
nenhum numero circense, sO vemos a encenacgao da peca teatral e a rumbeira, que
é interpretada pela atriz Silvia Buarque. Creuza, sua personagem é um arremedo de
rumbeira, ndo danca, ndo canta e nao é sensual. Os circos teatro, em sua maioria
tém uma primeira parte de atragdes (que podem ser numeros circenses, shows

musicais etc) e a segunda parte com os dramas.

Todo o espetaculo gira em torno da pecga de teatro que é exibida no picadeiro
do circo, uma adaptagdo do cordel A Chegada de Lampidao no Inferno, de José
Pacheco. O cordel foi escrito entre 1938 (data da morte de Lampiédo) e 1954 (data
da morte de José Pacheco, portanto, na primeira metade do século XX. Entdo o
porque daquela sugestdo de sertdo mencionada e refletida até na escolha do local
para montagem do circo, um grande descampado, que também serve para

apequenar o circo, um tanto quanto miseravel.

(Gran Circo Teatro Americano)

Mas de toda a forma o filme se passa quase inteiro dentro das cercas do
circo, existem pouquissimas cenas fora do circo: duas cenas de passeatas para
divulgar o espetaculo e uma cena no imenso terreno onde ele estda montado, mas

fora de suas cercas.
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Nesta anadlise, mais que as cenas, sera objeto da analise filmica a realidade
criada pelo diretor para mostrar o Gran Circo Teatro Americano, seu picadeiro, a
prépria estrutura do circo, a arquitetura dos equipamentos, moradias e a dinamica

dos circenses diante desse desenho.

3.1.1. A chegada do circo.

A cena inicial mostra a chegada do circo e dos seus ocupantes (artistas,
funcionarios e veiculos) na cidade e no terreno onde ele sera montado. Trata-se de
um circo muito pequeno, com uma companhia minima e assim, poucos veiculos e
poucas moradias. Sao apenas cinco veiculos, um caminhdo que leva todo o
equipamento do circo (lona, panos de roda, espias, estacas, arquibancadas), trés
veiculos de passeio que levam trailers (quatro ao todo) e um énibus que € a moradia

da rumbeira Creuza, sua filha e seu companheiro Zeferino.

O que se vé sao os veiculos rodando em uma estrada empoeirada de terra,
passando um a um da direita para a esquerda. Quando os veiculos sdo mostrados a
camera permanece parada até que o ultimo veiculo passe e a partir dai ela se
movimenta em panoramica da direita para a esquerda — acompanhando o énibus até
que todos os veiculos sejam mostrados em fila. O enquadramento escolhido
protagoniza a estrada, mostra parte dela, os veiculos € o céu azul com algumas

nuvens se movimentando aos ventos fortes do litoral cearense.

frame do filme 049" frame do filme 0°57"°

A cena continua com cortes para o que seria uma camera subjetiva de alguns

dos ocupantes dos veiculos olhando a aridez e a vastiddao do terreno. Nesse

45



momento também s&o apresentados quase todos os personagens dentro de seus
veiculos. Sao apresentados primeiro os ocupantes do 6nibus, que & a familia
formada por Zeferino, Creuza e sua filha Isaurinha, em seguida € mostrado o
palhago Lazarino e seu companheiro de cena Meio Quilo e por ultimo o dono do

circo Arnaldo, dentro do caminh3o.

As sequéncias mais interessantes dessa apresentacao talvez sejam as que
mostram Zeferino e Creuza dentro do 6nibus. Sdo trés sequéncias : a primeira
mostra Zeferino e sua cabra numa janela olhando o horizonte , a segunda seria a
camera subjetiva do olhar de Zeferino (e poque nédo da cabra e de Creuza? ) e por
ultimo Creuza. A passagem entre os planos dos personagens € a camera subjetiva

que seria o olhar de ambos para o0 mesmo horizonte.

E um ponto que ja denota a distancia entre o casal Zeferino e Creuza, € a
forma com a qual estdo dispostos no 6nibus, Zeferino aparece muito préximo a sua
cabra, todos mostrados em primeiro plano, ja Creuza esta em outro ponto do énibus,

sentada, em plano americano.

frame do filme 106" frame do filme 1°09°° frame do filme 1°14°°

O que se ouve é uma musica, parte da trilha original composta por Herlon
Braz, com timbres de sopro, acordedo ou sanfona, pandeiro sem cabeg¢a e um
chimbal ou prato que encerra musica em sincronia com a chegada ao local onde o
circo sera montado, em uma imensa area descampada. Sem trilha sonora, Arnaldo
olha para o terreno, num plano geral, que mostra ele de costas para a camera, em
frente ao caminhdo que transporta a maior parte dos equipamentos do circo olhando

para um grande descampado e ao fundo, muito distante, uma formacéo de dunas.

Durante a retirada de equipamentos e pertences pessoais dos veiculos, os
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personagens se juntam em meio ao imenso terreno, olhando o horizonte, como que
imaginando o circo ja montado. O que se ouve € o0 som marcado de um tambor

tocado por meio quilo.

frame do filme 02'12" frame do filme 03'42"

3.1.2 A montagem do circo.

Nas cenas da montagem do circo, 0 que se ouve mais uma vez € a trilha
original, com instrumentos como flautas, cordas, acordedo, num ritmo lento, que
destoa com o ritmo da montagem, e também com o do tambor tocado por meio
quilo, agora impondo o ritmo da montagem, como em muitas embarcagdes a remo

se impde o ritmo das remadas desde a Grécia Antiga.?

Talvez essa imposicdo de ritmo, realmente seja uma alegoria ou uma
referéncia a esses barcos, onde escravos eram a sua forga motriz, que deviam
responder ao compasso imposto pelo tambor, sob pena de serem acoitados. Livres
dos acoites, talvez os funcionarios daquele circo sejam libertos, mas, ainda assim,
trabalhando apenas por um prato de comida no final do dia, de dias bons. Uma
provavel critica do autor/diretor a precariedade da arte no Brasil, especialmente no

Nordeste e a obstinagdo de seus operadores incansaveis.

Por outro lado, o tambor pode ser apenas uma pratica daquele grupo, um

ritual de purificacdo do lugar para trazer boas energias, sorte, prosperidade. Essas

3 Na Grécia, no Periodo Homérico, a Marinha de Atenas possuia birremes com mastro central, vela, 24 pares de remos e tripulagdo
em média de 100 homens. Para melhorar a defesa, estas embarcagdes foram substituidas por outras mais velozes e poderosas, chamadas
trirremes ou trietes, com 38 metros de comprimento, 6 metros de largura e 3 metros e meio de altura, desde a quilha até o tombadilho.
Possuiam mastros, velas redondas e em cada bordo trés linhas de remos individuais, sendo a cadéncia das remadas marcada por sons de
tambores ou flautas e outras vezes ritmada pelos gritos de um chefe e estimulada por golpes de chicotes. (/n Licht, Henrique. O remo através
dos tempos. Porto Alegre, Corag, 1986. p. 29)
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interpretacdes variam tanto quanto varia a fruicdo do filme pelo publico que é
sempre mediada pela trajetéria de cada um, suas experiéncias, suas referéncias etc.
Porque de fato a montagem nao é ritmada pelo tambor, parece ter mais relagdo com

o ritmo imposto pela trilha original.

Nao existem muitas sequéncias na cena da montagem do circo, até porque
existe muito pouco a ser montado: trés lonas completamente desgastadas pelo
tempo — a maior da lugar ao local onde acontecem os espetaculos, uma segunda &
montada atras da principal e serve como coxia e a menor seria um foyer, todas elas
em retalhos, dois mastros, uma arquibancada de poucos lugares. Nao ha palco ou
picadeiro circular, ndo ha ribalta, existe apenas um arremedo de cortina e a
cenografia que se resume a um varal de fitas vermelhas que durante a apresentagéo

da peca ficam ao fundo, como as chamas do inferno.

Mastros ja de pé — o levantamento e fixagcdo dos mastros € a primeira coisa
que se faz numa montagem de circo — o personagem Tarzan, interpretado pelo
artista circense Reginaldo Ferro, como se fosse uma crianga brincando sobre pelo
mastro com um cordame que certamente servira para i¢ar a cupula do circo entre os
dois mastros. Elementos externos e uma checagem nos créditos finais, levam a crer
que ndo houve a utilizagdo de gruas no set , porque sabe-se que o orgamento foi
muito pequeno e ndo existe nenhum crédito para a operagdo de gruas. Portanto é
muito provavel que esta tomada tenho sido realizado com a camera suportada por
um tripé, com um movimento de tilt ou panoramica vertical que acompanha a

movimentagéo do ator subindo no mastro.

A acdo € mostrada com um enquadramento em plano médio de Tarzan
subindo pelo mastro, ha um corte para uma estaca sendo golpeada por uma
marreta. Um plano muito que ao mesmo tempo mostra uma realidade dura, a do
empregado do circo, com roupas rotas, chinelos velhos, operando uma pesada
marreta, sem nenhum equipamento de segurangca — mas ao mesmo tempo com um
enquadramento extremamente poético, encantador. E o timbre metalico da marreta

acertando cabeca das estacas € um por si s6 um som que aos ouvidos daqueles
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ligados ao circo ja € o gatilho para tudo de novo que trara a nova temporada.

frame do filme 4'11" frame do filme 4'11"

Estacas fincadas, mastros de pé, agora os homens cuidam das lonas que
serao erguidas e protegerdo equipamentos e a trupe das intempéries. Sao trés
planos que mostram uma sequéncia de etapas muito verossimil: o primeiro um plano
de conjunto de varios homens colando a lona extremamente desgastada e rasgada,
um segundo plano médio de outro homem engatando uma talha ( equipamento que
possui polias interligadas utilizado para diminuir a forga necessaria para mover
objetos pesados ) a cupula e um plano geral da lona do circo sendo levantada pelos

homens.

frame do filme 4'21" frame do filme 4'32" frame do filme 4'47"

A paleta de cores do circo funciona como pleonasmo para aquela aridez
desértica que o diretor pretende causar nos espectadores, tudo com imbricacdes
com o titulo, com a tematica da peca apresentada. As cores vao do amarelo ao

vermelho predominante.
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Frame do filme 06'12"

3.1.3 Alegoria — Santa Ceia

Na primeira cena no interior do circo, Cariry faz uma grande alegoria ao
quadro A Ultima Ceia, do pintor italiano Leonardo Da Vinci, produzida entre 1495 e
1497. Como muitas das pinturas do artista, que possuem cddigos espalhados pela
tela, talvez A Ultima Ceia seja a obra que mais teorias sobre seu significado tenha
gerado, chegando inclusive as telas do cinema na adaptacgéo do livro de Dan Brown,
o Cddigo Da Vinci — um best seller. A maior teoria € que a pessoa sentada ao lado
esquerdo de Jesus - do ponto de vista do espectador — seria Maria Madalena e nao
o discipulo Jodo. Nao cabe aqui discutir nenhuma das teorias, muito menos o que se
encontra escrito nos evangelhos candnicos. Mas é importante citar tal teoria, ja que

Cariry se vale dela para elaborar sua alegoria.

A pintura retrata o exato momento em que Jesus Cristo, segundo alguns
evangelhos (Mateus 26:17-30, Marcos 14:12-26, Lucas 22:7-39 e Joao 13:1 até
Jodo 17:26 ), informa a seus discipulos que ele sera traido por um deles, por isso a

obra mostra a reacado dessas pessoas frente a tal noticia :

Depois de dizer isso, Jesus perturbou-se em espirito e declarou: “Digo que
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certamente um de vocés me traira”. Seus discipulos olharam uns para os outros,
sem saber a quem ele se referia. Um deles, o discipulo a quem Jesus amava,
estava reclinado ao lado dele. Sim&o Pedro fez sinais para esse discipulo, como a
dizer: “Pergunte-lhe a quem ele esta se referindo”. Inclinando-se esse discipulo
para Jesus, perguntou-lhe: “Senhor, quem é?” Respondeu Jesus: "Aquele a quem
eu der este pedago de pdo molhado no prato”. Entdo, molhando o pedacgo de péo,
deu-o a Judas Iscariotes, filho de Sim&do. Tdo logo Judas comeu o pdo, Satanas
entrou nele. "O que vocé esta para fazer, faca depressa”, disse-lhe Jesus. Mas
ninguém a mesa entendeu por que Jesus lhe disse isso. Visto que Judas era o
encarregado do dinheiro, alguns pensaram que Jesus estava lhe dizendo que
comprasse 0 necessario para a festa, ou que desse algo aos pobres. Assim que
comeu o péo, Judas saiu. E era noite. (Jodo 13:21-30)

Pelas lentes de Cariry sua Santa Ceia celebra o inicio de mais uma
temporada de espetaculos do Gran Circo Teatro Americano e estdo sentados a mesa
Arnaldo como personagem central — ocupando o lugar de Jesus e toda sua trupe
dividida entre os dois lados. Arnaldo inicia a refeicdo dizendo: hoje nés temos o que

comer, amanha ndo sabemos, meus queridos.

Data : 1495/1497 — Técnica: mista com predominédncia da témpera e 6leo sobre duas camadas de preparagdo de
gesso aplicadas sobre o reboco (estuque). Dimensbes: 460 x 880 cm. Localizagdo: Refeitério de Santa Maria
dele Grazie, Mildo, Italia.
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Frame do filme 10'12”

Talvez o discurso de Arnaldo, seja uma referéncia velada ao fato de que
Jesus disse aos seus discipulos que comessem daquele pao que era 0 seu corpo e
bebessem daquele vinho que era o seu sangue, representado assim uma alianga.
Arnaldo na verdade estaria ali representando o artista que da sua carne e seu
sangue pela arte e chama todos seus companheiros para pactuarem com ele essa

aliancga pela arte.

E é importante dizer que a cena se inicia com o som da cena anterior que € o
rugido de um ledo. Na cena Isaura leva o leite da cabra Genoveva, que era para ela
beber, para alimentar seu gato que estava preso fora da jaula do ledo. A menina
entdo, abre a jaula, coloca o leite, pega seu gato, entra na jaula e fecha a grade. O
que se ouve é o rugido de um ledo, que até entdo ndo se sabe se é real ou ndo. Mas
muito adiante fica claro que tao ledo nio existe mais, ja que é Isaura quem entra na
jaula diariamente e liga um equipamento de som que reproduz em alto e bom som o
rugido da fera, que ja havia morrido de fome tempos atras, como revela Creuza em

um de seus rompantes contra a miséria daquela vida.

Com um plano de conjunto dos corpos estaticos em posi¢cées quase idénticas
a da obra de Da Vinci, da inicio a sequéncia, para que depois Arnaldo faga seu
discurso e todos tomem seus lugares a mesa. A partir dai a camera inicia um
distanciamento da mesa de forma que todos sejam mostrados dividindo p&o e vinho,

ou tapioca e suco de uva... O que se ouve é o Concerto n.1 para violino de J. S.
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Bach, que invade a proxima cena que € de Tarzan arrumando seus macaquinhos
para a venda de mais tarde e algum tipo de oferenda religiosa, com velas e alguma

comida que seu cao ja estava dando conta.

3.1.4 Cenas no picadeiro.

Como ja foi dito, Cariry pensou em seu filme mais no que acontece por tras
das cortinas, no cotidiano do circo, do que mostrar o espetaculo do circo em si. As
cenas no picadeiro sdo apenas quatro, divididas nos dois dias em que o circo se
apresenta em na cidade de Aracati. Duas sdo o numero da rumbeira Creuza e
outras duas sao partes da pega “O Auto de Lamparina”. lsaura aparece para

apresentar a peca e Arnaldo para apresentar o numero de Creuza.

Sera analisado apenas o primeiro numero onde ela interpreta uma versao do
classico mexicano La Cucaracha, porque o outro niumero em que ela interpreta
Adelita, outro classico do cancioneiro popular mexicano, tem 0 mesmissimo
enquadramento, com a unica diferenca no figuro da artista, na luz cénica (na
verdade na segunda cena sao usados dois refletores tipo fresnel com barndoors —
abas rebatedoras, além do canhao) e no fato de que o circo acabara de sofrer com
uma severa ventania e a cortina estava em trapos. Inclusive a posigao da atriz no

picadeiro € a mesma.

(La Cucaracha — frame do filme 40'49”) (Adelita — frame do filme 1h08'46”)

Apos ser apresentada por Arnaldo, Creuza surge no escuro por tras da cortina
sendo enquadrada em primeiro plano enquanto cumprimenta o publico, ha um corte
para o publico nas arquibancadas e a proxima sequéncia do picadeiro ja tem Creuza

dangando com enquadramento em plano geral, mostrando o picadeiro proxima a
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cortina e a cortina pouco aberta. A cena é formada por sequéncias da performance
de Creuza, recortadas por inserts do publico e suas reagdes. O que se ouve € 0 som
diegético da versdo da musica interpretada por Creuza, como se fosse executada ao
vivo, com playback, posto que ndo existem musicos no circo. A outra cena tem a

mesma decupagem, qual seja, o numero da artista recortado por inserts do publico.

As duas cenas do Auto de Lamparina, parecem ter uma continuidade, no
primeiro dia foi encenada uma parte da pega e no outro dia outra parte, o que
poderia té ser uma estratégia para que o publico voltasse, mas n&o foi encontrado
nenhum indicio que essa é ou tenha sido uma pratica dos circos pequenos. As duas
cenas, servem de mote para que Lazarino tenha seus encontros com Creuza no
Oonibus moradia, sendo as duas vezes quase flagrado por Zeferino. O casal de
amantes usa do texto do cordel para combinar o encontro, assim como, Zeferino,

também em rimas, arruma uma forma de sair de cena para tentar um flagrante.

Outros personagens acabam incorporando ao texto, sempre em rimas, a
histéria dos amantes, do marido traido, confundindo os personagens do auto com os
artistas que os interpretam, num exercicio que seria de improviso. Mas esse humor
s6 chega aos espectadores do cinema, que sabem do caso entre o palhago e a

rumbeira, a plateia do circo ndo pode entender todo esse imbraglio.

(Primeiro encontro — frame do filme 47'01”) (tentativa de flagrat1 - frame do filme 48'22”)
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(Segundo encontro — frame do filme 1h15'31”)  (tentativa de flagra2 - frame do filme 1h16'62”)

3.1.5 A estrutura do circo.

(frente — frame do filme 47'05”) (parte de tras - frame do filme 1h07'01”)

A frente do circo é formada por uma estrutura formada pela unido de placas
de metal pintadas de vermelho com estrelas em azul espalhadas por sua superficie.
Essa grande estrutura possui um pequeno corte que serve de guiché para a compra
de ingressos e uma abertura central que é a entrada do publico. A entrada do
publico € ornamentada com a pintura de dois ledes de perfil, numa posicao que
sugere o inicio de um salto. Ainda compdes essa frente um cerca que delimita a
area do circo que serve de suporte para placas com informagdes diversas (precos,

atracdes, horarios).

Ainda faz parte da frente do circo uma area onde sao concentradas as vendas
do circo, alimentos, bebidas e lembrangas. Nos circos médios e grande, geralmente
essa praga de alimentagao fica um foyer, uma lona menor logo em seguida entrada
onde ficam barracas ou trailers que vendem alimentos e bebidas. Além disso ha
venda ambulante dentro do circo, principalmente de lembrangas, que em grande
parte dos circos € uma segunda fonte de renda para os artistas que ganham

concessoes de vendas.
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No caso do Gran Circo Teatro Americano, trata-se de um circo muito pequeno
e sem recursos, portanto praga de alimentacdo é ao ar livre e ndo tem muitas
op¢des, ndao vemos nem a venda de pipoca. La vende-se bebidas alcodlicas,
quebra-queixo e o famoso churrasquinho de gato de D. Zezivalda. Nas figuras
abaixo temos dois frames, o primeiro mostra Tarzan vendendo seus macaquinhos,
D. Zezivalda e sua ajudante vendendo churrasquinhos e em primeiro plano Zeferino
vendendo quebra-queixo. No segundo vemos Lazarino arrumando sua banca de

venda de bebidas.

(frame do filme 38'28”) (frame do filme 38'41”)

Todas as cenas que mostram o interior do circo mostram também a plateia,
que é formada apenas por arquibancadas de tabuas soltas em formato de arena,
semicircular, com ndo mais que dez degraus, dividida apenas em setor central e
lateral. Nao ha a oportunidade de observar os setores através de nenhuma cena,
mas na tabela de precos na porta do circo ha essa informacao. No final da primeira
cena do Auto de Lamparina, quando Lamparina pede para tocar um forro, é
mostrado em um plano da técnica do espetaculo que é composta por uma mesa de

som e outra de luz, operadas por um unico técnico.

(plateia - frame do filme 40'27’) (técnica - frame do filme 51'48”)

Sao muitas as cenas que mostram os fundos do circo, onde exite a vila das
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moradias, que geralmente sédo dispostas em forma de ferradura, como forma de
proteger todos os lados do circo. Geralmente as pessoas com maior status dentro
da companhia tem suas moradias mais proximos a frente do circo, principalmente o
dono do circo que tem a moradia o mais préximo possivel da bilheteria, como forma
de manter segura a arrecadacgao, ja que nao precisa ser transportada para longas
distancias permitindo que o portador seja interceptado por ladrbes. Penso que uma
explicacao razoavel para que o status do artista permita que ele fique mais a frente,
tem relagéo direta com o fato que nos fundos do circo sempre ficava a ménagerie —
lugar em que ficavam os animais e suas jaulas, que certamente faziam muito

barulho e o cheiro dos animais e seus excrementos nao era agradavel.

No Gran Circo Teatro Americano, a disposi¢ao das moradias parece obedecer
a seguinte ordem : do lado esquerdo do circo ficam as moradias de Meio Quilo,
Lazarino, e o 6nibus de Zeferino e Creuza e do lado direito (lado da bilheteria) a
moradia de Arnaldo e o carro / moradia de Tarzan (bilheteiro) — que esta la para

proteger o dono do circo. Abaixo dois frames que mostram essa disposicao.

(lado direito — frame do filme 26'52”) (lado esquerdo - frame do filme 25'25”)
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(frame que mostra o trailer cinza de meio quilo a direita e o carro / moradia de Tarzan a esquerda)

3.2. Sangue Azul, (2014).

Sangue Azul ndo estava entre os filmes que considerava para essa pesquisa
como sendo um “filme de circo”, porque numa primeira analise o0 circo nao era o
ponto principal da diegese. Depois de assistir ao filme outras vezes mais, ainda
sabendo que o circo ou a vida no circo nao sao de toda forma a base da historia que
se pretendeu contar, pela quantidade de cenas em circo e por, de certa forma,
mostrar o circo como estrutura, o espetaculo, bastidores e a relagéo do circo com o

mundo externo voltei a inclui-lo no corpus da pesquisa.

O filme tem 114 min de duragéo foi dirigido por Lirio Ferreira e roteirizado na
companhia de Fellipe Barbosa e produzido pela Drama Filmes de Beto Brant e pela
Beluga Produgdes. A produgdo musical, inclusive com uma composi¢cao propria € de
Pupillo, ex-baterista da banda pernambucana Nacdo Zumbi e ja atuou como
compositor em filmes como Arido Movie (2005), Baixio das Bestas (2006) e Besouro
(2009).

O circo conta a histéria de Zolah — personagem de Daniel de Oliveira o
homem bala do Circo Netuno que volta a uma ilha que é sua terra natal de onde saiu
como 0 menino Pedro, dado pela sua m&e a Kaleb o ilusionista e dono da
companhia, interpretado por Paulo César Peréio. Sua volta traz novamente a tona

sua relagao proibida com Raquel, sua irma, de quem sua méae tentou separa-lo. De
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toda forma, essa informacao que Raquel € sua irma aparece de forma muito rapida

e sutil, o que deixa o romance incestuoso esvaziado de seu significado.

Zolah é o homem bala do circo, sua maior atragdo. O canhao por onde é
lancado como bala humana é utilizado pelo diretor como simbolo falico, porque
parece ser no sexo que o personagem alivia todas as suas tensdes que aumentam
muito com a proximidade de Raquel e seu desejo por ela que nunca desapareceu.
Zolah tem, pelo menos, quatro cenas de sexo com mulheres distintas durante o

filme.

Se de um lado Pedro se tornou Zolah, astro do circo, viajando por muitos
lugares, conhecendo pessoas dos mais diversos grupos, etnias, nacionalidades, por
outro lado Raquel permaneceu na ilha, € noiva de Cangulo e é instrutora de
mergulho autdnomo na ilha. Assim, os dois vivem em mundos muito diferentes, e ao
mesmo tempo com semelhancgas, ja que o circo nao deixa de ser um mundo interior,
um microcosmo, assim como o mundo subaquatico, silencioso e protegido de tudo
que esta acima da agua. Sua relagdo com Cangulo nunca pareceu bem resolvida,
parecendo mesmo € que ele nunca foi um objeto de desejo, de paixao, € apenas um
bom homem. Nao sabemos se antes da chegada de Pedro a relagdo dos dois era
afetuosa, apaixonada, voluptuosa, o que se sabe € que com a chegada de Pedro
Raquel se mostra a cada dia mais indiferente a Cangulo, sequer correspondendo as

suas caricias e juras de amor.

O filme pode se resumir a essa relacdo dos personagens, sem relevantes
histérias paralelas, sem outros nucleos, apenas o sumi¢co de Kaleb traz alguma
novidade, mas tampouco traz muitas consequéncias a ilha ou ao mesmo circo, ja

que todos pareciam saber e aceitar que Zolah era seu sucessor.

Sao mais de vinte minutos de cenas de circo, divididas em dezesseis cenas
quase todas muito curtas e que serdo agrupadas de acordo com esses trés
conjuntos de conteudo : cenas em que 0 que se vé € apenas O humero circense,

cenas de bastidores e cenas que mostram o exterior do circo.
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3.2.1 Cenas que mostram o exterior do circo.

3.2.1.1 Montagem do circo.

A primeira cena que mostra o exterior do Circo Netuno € a segunda cena do
filme, depois que a companhia chega de barco a ilha. Para se chegar a ilha s6
existem dois meios de transporte, o aéreo — avides ou helicopteros ou através do
transporte maritimo realizado por barcos de pequeno e médio porte. Certamente por
uma decisdo do diretor que levou em consideragédo a fotografia e a presenca do
oceano no plano, o transporte escolhido para levar a companhia foi o maritimo,
porque conversa com o trauma do personagem principal e com 0 mundo no qual
esta presa sua amada irma. Em meio ao balango provocado pelo bater das ondas
na embarcagdo Solaris o protagonista € mostrado em primeiro plano, mareado,
vomitando com a ilha ao fundo, de certa forma ja& mostrando que o oceano nao

parece ser um lugar onde o mesmo se sente confortavel.

Em preto e branco, logo apos o fade out do titulo do filme, ainda na imagem
da lateral do barco e com a ilha ao fundo, ha um corte para um ponto de vista do
continente em direcdo a imensidao do oceano que cerca a ilha — com o lettering
“Cap. | — Homem Bala que surge e desaparece rapidamente em fade — com Kaleb
surgindo da esquerda, olhando para o mar, surgindo outros homens num plano mais
préximo, um deles o protagonista. olhando para o mar e conferindo a direcdo do
vento, jogando um punhado de areia no ar, prenunciando que o local é o escolhido

para a montagem da lona.

Frame do filme 3°39°"
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E uma cena muito curta que dura aproximadamente 55°°, com corte para um
mastro no chao sendo levantado por muitos homens, incluindo o protagonista Zolah
e Inox a frente, ja numa demonstragao da forga fisica e virilidade de ambos. O que
se ouve é o som das ondas do mar batendo da praia em segundo plano e em
primeiro plano os gritos de ordem para o transporte do mastro com a invasao do
som de estaca sendo batida por dois martelos, anunciando a préxima sequéncia dos
funcionarios do circo batendo a estaca em plano geral, seguido por uma nova
sequéncia do plano detalhe da estaca sendo atingida pelas marteladas e sendo
enterrada no solo da ilha. O som em primeiro plano € o da cabeca da estaca sendo
atingida pelos martelos com a paisagem sonora que se formou com o som do mar e

as palavras de ordem da montagem do circo.

Frame do filme 346" Frame do filme 353"

Segue a montagem do circo com o transporte dos fardos de lona, com Zolah
aparecendo em plano americano que evolui para um primeiro plano , sem camisa,
dando as dire¢cdes e comecando a puxar a corda para levantar o mastro através de
talhas, que através de roldanas diminuem a forga de trabalho necessaria para elevar
cargas pesadas. Sao sequéncias muito rapidas a maioria delas com Zolah sendo
enquadrado no centro da cena em meio a diversos figurantes e aquela paisagem
sonora € acrescentado o som das roldanas, que aparecem num rapido plano
conjunto que mostra as maos do figurante puxando a corda e a roldana surgindo
pela esquerda, rangendo ao trabalharem no levantamento dos mastros, que surgem

num plano de detalhe no céu limpo da ilha.
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Frame do filme 429

Mastros de pé, bandeiras nas pontas dos mastros a lona € desenrolada e em
varios planos curtos sdo mostrados os fardos sendo aberto no chéo, sendo unidos
junto aos mastros e sempre com Zolah em destaque, ndo apenas por
enquadramentos proximos, mas porque nao existem personagens importantes em
quadro, apenas os figurantes que certamente sao trabalhadores de algum circo,

contratados para realizar a montagem.

A cena da montagem so é interrompida por instantes, quando ha um corte
para um local proximo a cena, onde estao Kaleb, o dono do circo, sentado tomando
um refresco, espalhado numa confortavel poltrona, com outras duas personagens
femininas, que fazer parte da trupe. E o oposto do que acontece na montagem do
circo, tarefa pesada, para homens, homens fortes. Apenas nessa sequéncia muito
rapida, o que se ouve é o som da montagem, porém com o ponto de escuta desses

personagens, pouco distantes da acao de montagem.

Ainda sem trilha musical a cena € montada através de sequéncia dos homens
colocando em ordem os fardos de lona, e aos poucos levantando todos o circo,
adicionando a paisagem sonora o ruido dos tifores que levantam a lona, pouco
antes que os mesmos sdo mostrados, assim como aconteceu com as roldanas.
Quando o que se vé sao os mastros ja fixos a pino, com a lona sendo levantada, o
ruido dos tifores vai desaparecendo em fade out enquanto a trilha musical vai

surgindo se cruzando com o ruido dos tifores por alguns instantes.
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A partir dai 0 ndo se ouve mais a algazarra dos homens montando o circo,
nem os ruidos de tifores ou das estacas sendo atingidas por marretadas, de talhas,
do vento e até mesmo do mar, s6 se ouve a trilha. O que se vé por um tempo € um
plano geral do circo, com a lona ainda a meio mastro, com todo o cordame dos paus

de roda, resistindo ao vento que sopra do mar atingindo o continente.

Frame do filme 6°03""

A partir dai as sequéncias sao rapidas mostrando a lona sendo puxada para a
fixacdo dos paus de roda que a tensionam com cabos (retinidas) fixadas nas
estacas, os homens trabalhando na lona, Kaleb mais uma vez na posi¢cao de patrao,
descansado cercado pelas mulheres da companhia em frente a sua barraca e Inox
brincando com algumas das criangas da ilha, ao som de Rapsddia Cubana, de

Ernesto Lecuona.
Quando Inox sai do quadro, o que se vé é um grande plano geral do circo ja

montado, numa peninsula da ilha, ja € noite, enquanto a musica da trilha atinge um

climax em sincronia com o acender das luzes do circo.
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Frame filme 7°47"°

3.2.1.2 Noite da estreia.

Em continuidade a sequéncia final da montagem que mostra o circo iluminado
na noite de estreia, ainda naquele plano geral do circo, a trilha se esvanece
enquanto o que se ouve € a voz de Kaleb em seu numero de hipnose. Sua voz como
se estivesse sendo transmitida por um radio, esta num plano de fundo, se mistura
aos sons das pessoas chegando ao circo, conversando e muitas criangas fazendo
algazarra. Enquanto isso uma sequéncia tomada por um fraveling que parte da
entrada principal da plateia, na lateral do circo, seguindo para a esquerda no
sentido da entrada do circo, mostrando o porteiro recolhnendo os ingressos, a placa
com horarios e precos, finalizando com as pessoas comprando pipoca e com o
pipoqueiro que olha diretamente para a camera parecendo se incomodar com ela.
Depois seguem sequéncias rapidas, principalmente de criangas em plano médio,
uma delas driblando o porteiro e entrando por debaixo do pano de roda. A sequéncia
final mostra a fila dos ilhéus na entrada do Circo Netuno, toda iluminada, ainda em

preto e branco.

] I""r 2 -’
Frame do filme 832"

V4

Frame do filme 850"
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3.2.1.3 Zolah reencontra sua mae e Raquel.

Esta é a cena em que Zolah depois de muitos anos reencontra sua mae e sua
irma Raquel. Encerrado o espetaculo de estreia do Circo Netuno na ilha, a
sequéncia se inicia com um primeiro plano de Rosa, seguido de um plano americano
de Zolah captado por tras dos ombros de Rosa, parado olhando para ela em frente a
saida da lona. A sequéncia se repete com um primeiro plano de Rosa, alternando
para o plano médio de Zolah que se aproxima de Rosa e lhe da um abraco e é
mostrado em primeiro plano e cortando para o primeiro plano de Rosa e em seguida
um close de Zolah seguido por outro de Rosa. Enquanto trocam carinhos Rosa tem
um texto, entdo € ela que aparece em primeiro plano por tras dos ombros de Zolah,
falando enquanto Ihe faz carinhos no rosto e cabelos continua de costas para a

camera.

frame do filme 11'41” frame do filme 11'43” frame dé filme 12'07”

Na nova sequéncia da cena, Zolah que é mostrado em close, ainda abragado
a Rosa, mas olhando para o lado, para onde esta Raquel. Ha um corte e surgem
num plano conjunto Zolah, abracando Raquel e Cangulo atras dela. Todos sao
mostrados em plano médio e Raquel cumprimenta Zolah de forma muito timida e
olhando para a mae, quase se esquivando, deixando que ela apenas |lhe da um

rapido beijo.

¥ W,
frame do filme 12'12” frame do filme 12'17”
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Ha um corte rapido para um grupo de artistas do circo mostrando em Teorema
e Benigno que ao pé do ouvido Ihe fala alguma coisa, certamente, dizendo para ela
que aquela — Raquel — é a irma de Zolah. Novo corte voltando para o plano de
conjunto de Zolah, Raquel e Cangulo, que nesse momento é apresentado a Zolah
como noivo de Raquel. Entre os didlogos dos personagens ha muitos cortes dos
atores em primeiro plano, finalizando com um plano conjunto de Zolah, Raquel e

Cangulo, por sobre os ombros de Rosa, mostrando ainda, num segundo plano,

pessoas ainda saindo da plateia do circo.

frame do filme 12'20” frame do filme 12'28”
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Em toda a cena o que se ouve, além dos dialogos € a paisagem sonora da

ilha composta pelos sons do vento forte e do mar.

3.2.1.4 Uma moto ronda o circo.

Essa cena faz alusao ao desaparecimento de Kaleb, aproveitando uma
fala desse personagem no inicio do flme que compara a chegada do circo a ilha a
invasdo de uma pequena cidade da Califérnia por uma gangue de motoqueiros. Com
certeza fazendo uma alusdo aos Hell Angels, gangue de motoqueiros que existe
desde o final da década de 1948, que ficou famosa por aterrorizar as pequenas
cidades por onde passavam e por seus crimes de o6dio, que incluem até uma

tentativa de assassinar Mick Jagger, vocalista da banda The Rolling Stones.

A cena anterior mostra Raquel e Cangulo deitados em sua cama, no escuro

com raquel em primeiro plano, respondendo a Cangulo sua declaracdo de amor,
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dizendo que também o ama, de forma titubeante. Cangulo apaga a luz do quarto, ha
o corte para a sequéncia que se inicia com Zolah acordando e acendendo a luz no

meio da noite.

frame do filme 43'01” frame do filme 43'09”

Assustado ele ouve o som de uma moto saindo do circo e sai correndo atras
dela no escuro. A camera capta o ponto de vista de dentro do quarto de Zolah, pela
janela, mostrando uma moto que passa em frente ao quarto contornando o circo e
ganhando rapidamente distancia e ele de costas correndo atras da moto ja sem

conseguir alcanga-la, saindo do quadro.

frame do filme 43'16”

Na préxima sequéncia ja de um ponto de vista distante do circo - que aparece
inteiro iluminado na noite escura da ilha — aparece em primeiro plano de distancia a
moto e atras dela Zolah. A moto passa rapidamente pela camera e some do quadro
que mostra Zolah ainda correndo atras da moto, mas logo dando passos largos e
mais lentos, desistindo de persegui-la. A cena toda é um grande plano aberto que se

encerra com Zolah, apenas de chinelos e shorts, maos nos joelhos e torso
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flexionado para frente, ofegante pela persegui¢cdo, com o circo iluminado ao fundo.

frame do filme 43'18” frame do filme 43'26”

O que se ouve sao os sons da noite, do escapamento da moto e de Zolah
correndo e o ponto de audigdo € sempre o da posi¢do da cdmera, ou seja, 0 mesmo
ponto de visdo, em todas as sequéncias que formam a cena, portanto no final dela
se ouve 0 som da moto cada vez menos intenso até que ele desaparece quando ela

deixa de ser vista em quadro.

3.2.2. Cenas de bastidores.

3.2.2.1 Zolah e Teorema no camarim.

Esta cena é formada por trés planos, picadeiro, plateia e camarim, ligados

através de cinco cortes, conforme descrito a seguir.

o J

(plano 1) (pIanoII) (plano III)

O audio da cena anterior — do final do numero de hipnose de Kaleb - invade o
primeiro plano desta cena que se inicia com um travelling da esquerda para a direita,
mostrando o interior do camarim de Teorema com planos de detalhe da parte
superior da “arara” onde estdo pendurados seus figurinos — o que se vé é a base

onde sao pendurados os cabides, os cabides e apenas a parte superior dos
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figurinos. O movimento diminui quando mostra a personagem de costas, em frente
ao espelho. Zolah aparece no quadro também de costas, ambos em plano médio
evoluindo para primeiro plano. Ele abraga Teorema, por tras, querendo sexo e ela
relutante diz que ndo quer naquele momento porque ele esta prestes a entrar em
cena. A intengdo é mostrar a tensao sexual que existe entre os personagens, ela a
dangarina — rumbeira — do circo e ele a grande estrela, todos com apelo sexual
muito grande, ja que ela esta ainda com o figurino de seu niumero, uma vestido
muito curto deixando a mostra grande parte do seu corpo, para esta cena,
principalmente seus seios. Ele apenas com uma calga muito justa, também seu

figurino para o numero que em breve entra em cena.

frame do filme 8'25” frame do filme 8'43”

Quando comecga essa dialogo a camera permanece movimentando-se em
travelling, muito lento até parar, para que numa panoramica para a esquerda os dois
figuem enquadrados de lado. Teorema se vira, ficando de frente para a camera
enquanto Zolah ainda esta de lado atras dela, um tilt lento para baixo mostra a méo
de Teorema, direcionada por Zolah, encontrando seu pénis por sobre a calga colada,
exatamente quando se ouve do picadeiro o conhecido jargao : Respeitavel Publico.
Ouve-se o som do picadeiro, do ponto de escuta dos dois por alguns instantes e
rapidamente ha um corte para o plano do picadeiro onde Kaleb apresenta o

espetacular Zolah, ja deixando claro que ele é natural da ilha e esta de volta depois

de atingir a fama...




frame do filme 9'13” frame do filme 9'19”

Novo corte para o camarim onde Teorema comecga a masturbar Zolah, e com
mesmo movimento de filt para cima, saindo do plano detalhe da mao de Teorema
para um primeiro plano dos personagens mas o0 que se vé sd0 0s personagens em
close com dedutiveis movimentos dos corpos, deixando claro do que se trata a cena
e ainda o que se ouve, além de monossilabas e gemidos, condizentes ao momento,
€ Kaleb do picadeiro continuando sua apresentagcdo do numero do homem bala, com
ponto de audicdo do camarim. Esse forma de localizar o espectador pelo ponto de
escuta, adianta de certa forma o corte, que dependendo desse ponto de audi¢ao a

cena sera no camarim, ou fora dele, no picadeiro.

O terceiro plano é muito importante para a cena, porque é simbdlico. E plano
da plateia que mostra em conjunto, sentados, Rosa, a méae de Pedro, Raquel, seu
amor proibido e Cangulo o noivo de Raquel. E um plano muito rapido, de poucos
segundos, mas como se trata do inicio do filme, mostrar esses personagens,
exatamente na hora em que o mestre de ceriménias diz que o Circo Netuno traz de
volta um filho daquela ilha, é importante para fazer a ligacdo entre eles. E também
de certa forma, simbdlico, mostrar a familia do personagem enquanto ele esta no
camarim fazendo sexo. Acende um aviso para o espectador que familia e sexo séo

parte do que esta por vir.

frame do filme 9'63”
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A partir dai, enquanto Kaleb apresenta o magnifico Zolah, ha mais dois cortes
entre Kaleb no picadeiro e o plano do camarim. Todos o0s personagens sao
mostrados em primeiro plano — na verdade da altura dos ombros, tanto nas imagens

no picadeiro, quanto nas do camarim.

A medida que a apresentagao de Kaleb se intensifica, também no camarim o
ato se intensifica, a satisfacdo de Zolah é sincronizada com o final da apresentacao
de Kaleb no picadeiro, que anuncia o nome de Zolah — 0 homem bala. E o que se vé
em seguida é o grande canhao de onde ele € langado como homem bala. Como ja
foi dito, o fato de ser o canhdo o instrumento de trabalho de Zolah é uma 6bvia
referéncia falica. Porque ele poderia ser um trapezista, um magico, um piloto de
motocicleta do globo da morte, todos numeros que ou necessitam de muita

coragem, ou de sedugao, ou de ambos.

Os enquadramentos de Kaleb acompanham a dramaticidade da cena que fica
mais intensa a cada corte, porque € uma montagem paralela com a cena de erética
do camarim, que acaba com o orgasmo de Zolah. Assim, em sua primeira aparigéo
ele € mostrado em plano americano, depois em primeiro plano e por ultimo em

close. O mesmo ocorrendo com os personagens que estao nos bastidores.

frame do filme 9'22” frame do filme 9'47” frame do filme 10'09”

3.2.2.2 Kaleb sai de cena confuso.

Kaleb esta no picadeiro apresentando mais um espetaculo quando tem um
enorme lapso de memoria e esquece do numero que deveria anunciar. A dupla de
palhacos entra no picadeiro e Kaleb sai desorientado. Os palhagos estido sempre a
postos para qualquer substituicdo em cena, por qualquer motivo ja que essa € uma

das funcbes dos palhagos nos espetaculos circenses : imediatamente entrar em
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cena para cobrir alguma falha.

Assim que eles entram no picadeiro inciando o numero ja ha um corte para os
bastidores onde aparece Inox, personagem de Milhen Cortaz, mostrado em primeiro
plano, concentrado como que numa oragdo, ja que era seu numero que deveria
entrar e foi esquecido por Kaleb. E um corte muito rapido com o retorno para o
picadeiro e logo depois novo corte para os bastidores, que mostra Inox na mesma
posicao que antes, com o mesmo enquadramento. Kaleb vai entrando em quadro e
com o0 movimento de uma pequena panoramica para a esquerda para centralizar os
dois personagens em quadro, diz para Inox entrar e “arrebentar com eles”,
significando que ele faca um numero extraordinario. Os dois se beijam
voluptuosamente, Kaleb sai da cena e Inox permanece respirando fundo, enquanto &

anunciado pelos palhacos que estdo no picadeiro.

frame do filme 21'569” frame do filme 22'25”

Novamente, na montagem paralela, o que se ouve € o som do espetaculo,
neste caso dos palhacos que foram ajudar Kaleb e o ponto de audicdo varia de
acordo com o que é visto, quando o que se vé € o picadeiro 0 som permanece com
a mesma intensidade e quando a cena esta nos bastidores é esse o ponto de
audicao e o som do picadeiro parece mais distante. Apds a fala de Kaleb e o beijo,
mesmo que O que se veja seja Inox nos bastidores, o ponto de audigdo muda para o
picadeiro, como forma de adiantar a agcdo que vem em seguida que é a entrada de

Inox no espetaculo.

3.2.2.3 Camarim de Kaleb.
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Apoés seu lapso de memodéria, Kaleb se recolhe em seu camarim e estd com
versando com Zolah. Sua conversa sera sobre a morte, seus sinais e sobre o efeito
do circo naquela ilha, que ao seu ver pode ser devastador. Ele cita como exemplo
uma invasao da gangue de motoqueiros e criminosos os Hells Angels, na década de
1960 numa pacata cidade da Califérnia, que certamente levou medo e apreenséao

aos moradores.

Certamente ele se refere a volta de Pedro a sua terra Natal e a possibilidade
de que tudo que foi evitado durante esses anos, afastando-o de sua irm3, tenha sido
desperdicio, porque os dois estavam juntos novamente e ninguém poderia garantir

gue a paixao entre os irmaos nao voltasse.

Nessa conversa ha um trecho muito curioso, curioso para esta pesquisa,
porque para o filme parece de certa forma sem sentido e até um pouco forgado,
parecendo ser apenas um desejo dos roteiristas. No texto de Kaleb ele fala que o
cinema, nasceu no circo — o que de fato ndo é verdade. E curioso porque quando ha
alguns capitulos acima falei da historia do circo no Brasil, disse que poderiamos até
tracar um paralelo entre aquela histéria e a histéria do cinema, que no Brasil sao
contemporaneos. Ele cita, ainda, George Mellies, dizendo que o cineasta sabia bem
que a natureza do cinema era o sonho, mas que também fazia parte desta natureza

a aberracgao e barbarie.

De toda forma, nao € um fato que demande qualquer tipo de debate, porque é
publico e notério que o cinema nao nasceu no circo. Mas de toda forma é muito
interessante observar que nos Estados Unidos, onde a era de ouro dos circos se
deu na segunda metade do século XIX até as primeiras décadas do século XX, com
grandes companhias como a de P. T. Barnum, dos irm&o Ringling e o Cooper, Bailey
and Co.’s Circus , muitas pessoas conheceram as primeira proje¢cdes de cinema no
circo, onde era comum que além do espetaculo de circo, fossem exibidos museus,

zooldgicos e feiras curiosidades e aberragdes, nos chamados shows secundarios.

Nesses shows secundarios, havia a exibicdo de pequenos filmes, como
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registros de viagens, de imagens da cidade etc., como eram de fato as primeiras
produgdes cinematograficas. O mesmo ocorre com a energia elétrica, que através
dos geradores dos circos, foi o primeiro contato de muitos norte-americanos com a
nova tecnologia. Vale lembrar que essa era de ouro do circo se deu porque 0s
empresarios de circo norte-americanos tinham a sua disposicdo uma malha
ferroviaria que lhes permitiu cruzar o pais, passando por cidades muito pequenas,
muito distantes das grandes cidades, mais desenvolvidas, num tempo onde n&o

havia televisdo, cinema ou radio.

Voltando a cena, a conversa ele Zolah e Kaleb ocorre quando este ultimo n&o
se sente mais capaz de prosseguir como pega mestra do circo e apos ele ter ouvido
de Mumbebo (personagem de Rui Guerra — que seria algo muito proximo ao
arquétipo do velho sabio), a historia de como se da a morte do mumbebo — que na
verdade é um dos nomes do Atoba, uma ave marinha vastamente encontrada no
litoral brasileiro. Segundo a histéria a ave de tanto mergulhar no oceano para pescar
suas presas, fica cego pela agado da agua do mar em seus olhos e ficando cego se

torna incapaz de obter seu alimento, morrendo de fome.

A cena se inicia com um plano de detalhe da mao de Kaleb alisando uma foto
de Marlon Brando no filme O Selvagem, (1953), dizendo a Zolah que ele era um
deus, provavelmente referindo-se a beleza do ator. H4 um corte mostrando um plano
conjunto dos dois sentados na cama de Kaleb, mas com enquadramento muito
proximo ajustando ao quadro apenas os corpos dos personagens da cintura para
cima, sem nenhum teto. O assunto era a semelhanca entre a temporada do circo na
ilha e a invasao da gangue de motoqueiros numa pequena cidade norte americana,

como no filme de Lazslé Benedek.
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frame do filme 24'09” frame do filme 24'28”

E uma conversa como se fosse uma confissdo entre pai e filho e nesse caso é
quase a ultima conversa de um pai com seu filho — que é a relagado que parecem ter
os personagens. E € um momento em que Kaleb da a entender a que € Zolah quem

deve levar adiante o circo.

Quando Kaleb comeca a fala do nascimento do cinema no circo, Zolah o esta
ajudando a tirar o figurino do espetaculo para que ele descanse. S6 os bragos de
Zolah ajudando Kaleb s&do mostrados, enquanto Kaleb aparece em primeiro plano
falando Zolah invade o quadro pela esquerda para ajuda-lo a se deitar. Novo corte e
Kaleb aparece deitado, ainda em primeiro plano e comega a contar a historia da
morte do mumbebo. A camera continua em Kaleb, ha um pequeno insert de uma
sequéncia de Atobas voando e mergulhando no mar e mesmo durante o insert o que
se ouve é sempre sua voz , sem trilha musical e sem ruidos. Quando Kaleb volta ao
quadro, no mesmo enquadramento anterior, ele continua contanto a historia da
morte do mumbebo, dizendo a Zolah que ele ndo vai ficar cego porque ele nao

mergulha.

frame do filme 25'26” frame do filme 25'33” frame do filme 25'58”

E a deixa para a proxima cena que onde descobre-se que Zolah ficara
traumatizado quando crianga depois de quase se afogar num mergulho arriscado
das pedras ao mar. Pressionado por outras criangas ele mergulha das pedras ao

mar e pela violéncia das ondas quebrando nas pedras se afoga, sendo salvo por sua
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irma que faz respiracdo boca a boca, virando alvo da chacota das criangas que
gritam que os dois estdo namorando pela semelhanga entre o procedimento de

salvamento e um beijo na boca.

3.2.3. Cenas no picadeiro.

Esse grupo de cenas sao aquelas de numeros circenses, portanto, que
ocorrem no picadeiro do circo. Em sua grande maioria com enquadramento muito
préximo dos personagens quando os numeros s&o individuais ou ndo ha muito
deslocamento.

Quando os numeros sao em dupla — ndo ha numero de trupes com mais de
duas pessoas — ou existe deslocamento dos personagens no picadeiro, 0s
enquadramentos sdo menos préximos, mas mesmo assim, mostra-se pouca
profundidade de campo, por exemplo, o eixo dramatico quase sempre impede que
sejam enquadrados ao mesmo tempo picadeiro, artistas e plateia, tornando algumas
cenas pouco interessantes e sem importancia no contexto do filme, parecem apenas

cenas que se fazem necessarias porque ha um circo que é importante na narrativa.

Talvez as unicas cenas de numeros que realmente tém relevancia na
narrativa sejam as ultimas cenas de Zolah como bala humana e a segunda cena do
atirador de facas. As cenas serdo analisadas como as anteriores, de acordo com a

cronologia do filme.

3.2.3.1 Hipnose.

A cena comega com a voz de Kaleb dentro do circo invadindo a sequéncia
final da cena da montagem do circo, quando ele € mostrado em plano geral, a noite
iluminado no espetaculo de estreia. Esse audio continua invadindo a cena das
pessoas entrando no circo. Quando Kaleb aparece, o audio que antes era metalico,
parecendo uma transmissao de radio, nitidamente se transforma no ponto de
audicao da plateia do circo. Talvez, esse efeito de som metalico parecendo uma

transmissao de radio mal sintonizado tenha alguma relagdo com seu poder de entrar
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nas mentes humanas através de hipnose e possa ser o ponto de audicdo do
espectador que naquele momento estava sendo hipnotizado. Vale lembrar que esta

cena € ainda sem cor, em preto em branco.

Para confirmar essa teoria, quando ha um fade out na ultima sequéncia das
pessoas entrando no circo, o fade in da proxima sequéncia mostra Kaleb
gesticulando com as maos, como se emasse delas alguma energia poderosa que o
guiasse para dentro do inconsciente do espectador, ele ndo esta articulando a boca,

ele transmite as palavras por pensamento ao sujeito que esta em transe.

frame do filme 7'27” frame do filme 7'37”

Os dois sdo mostrados através de um efeito de ilusdo 6ptica chamado Dolly
Zoom, que é o efeito conjugado de zoom in da lente da cAmera e do movimento
fisico da camera através de um travelling para tras (esse movimento pode ser tanto
para frente quanto para tras, assim como zoom in ou zoom out — que gera a ilusao
sao os movimentos contrarios da lente e do travelling que é realizado com a camera
fixada em trilhos - Dolly). Talvez no enquadramento de Kaleb ele seja imperceptivel
porque atras dele s6 tem a cortina, que ndo mostra profundidade, mas quando o

publico esta atras do espectador o efeito se torna muito claro.

Kaleb € mostrado a partir de um plano americano, que evolui até um close,
enquanto o espectador € mostrado em primeiro plano com uma pequena
aproximagdo com o0 zoom in que acaba apenas cortando parte de sua fronte,

enquandrando da altura dos olhos para baixo, no final da sequéncia.
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frame do filme 7'42” frame do filme 7'44”

Na segunda parte da cena, quando acaba o transe, Kaleb € enquadrado de
lado em primeiro plano com as maos levantadas na altura dos ombros fazendo o
mesmo gesto — que € uma mise em scene tradicional dos magicos e ilusionistas de
circo, e em seguida o espectador, ainda em transe é mostrado na mesma posi¢ao e
com o mesmo enquadramento, seguindo por outro plano de Kaleb que num estalar
de dedos o devolve a consciéncia. Depois segue um plano de conjunto dos dois
personagens no picadeiro, com o espectador voltando a si de forma lenta, ainda
confuso, 0 que gera risos e aplausos do publico. Ha& durante o cumprimento de

Kaleb varios inserts de sequéncias do publico rindo e aplaudindo.

frame do filme 7'53”

Esta é a cena que antecede a cena erodtica do camarim com Zolah e Teorema.

Como apontado acima, inicio deste capitulo, ndo ha sequéncia com planos de
conjunto que mostrem picadeiro, personagens no picadeiro e a plateia, o que pode
levar a crer que pode ter sido gravada uma grande sequéncia com a plateia, em
seus diversos comportamentos ( aplaudindo, rindo, vaiando etc.) e que as cenas de
varios numeros tenham sido filmadas sem a presencga da plateia de fato. O que é
muito plausivel e certamente do ponto de vista de produgéo, muito pratico, ja que &
uma forma de ter mais controle da locacdo no que se refere a captacao de audio,

menos custo para a produgao com diarias de figurantes, etc.

3.2.3.2 Homem bala |
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Com a satisfagao sexual de Zolah no camarim proporcionada por Teorema,
Kaleb termina de anuncia-lo ao publico e a transicdo da ultima sequéncia do
camarim para a sequéncia seguinte € um banal cross dissolve. O que se vé depois
da rapida transicdo sao os faréis de um caminhdo que leva em cima o canhao por
onde Zolah é langado. Ouve-se o final da apresentacao de Kaleb, seguido por um
rufar de tambores e um clique ao acender dos faréis do caminhdo. E um plano muito
préximo, com a camera baixa onde aparece no quadro praticamente sé o caminh&o,
e com um tilt para cima segue mostrando o canhdo onde na ponta surge Zolah,
como se estivesse exibindo seu préprio falo.

O canhao faz uma clara analogia ao falo, a masculinidade, ao sexo que
parece que é importante ao personagem Zolah ao mesmo tempo que € o motivo
pelo qual ele teve que sair da ilha, ja que o filme trata do tabu do incesto entre
irmaos. E o movimento partir de uma camera baixa e tdo proxima ao canhao serve

para deixa-lo ainda maior e conferir mais importancia a sua significagao.

ﬁ'a-me do filme 10'31” frame do filme 10’ 36” frame do filme 10'43”

Zolah, entdo, cumprimenta o publico, sob aplausos e se coloca dentro do
canhao para ser langado. Ha inserts de pequenas sequéncias do publico aplaudindo.
Todas as imagens ainda em preto e branco, no momento em que Zolah se posiciona
dentro do canhdo a camera toma o seu olhar, que vé através da pequena abertura o
exterior em cores, no caso a bambolina da cortina e a lona do circo. A partir dessa

sequéncia todas as seguintes sao coloridas.
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frame do filme 11'05” frame do filme 11'10”

A cena do langamento em si € muito curta, com menos de quatro segundos
de duragdao do lancamento até a queda na rede e pode ser divida a partir dos

seguintes planos :

a) dentro do canhdo — camera subjetiva (olhar do interior do canhao para fora
dele), - plano geral da cobertura do circo e de parte da cortina, como acima descrito;

b) langcamento — se inicia a partir daquela camera subjetiva de dentro do
canhao que, no momento do estampido do canh&o, continua como subjetiva, com o
personagem langado para fora do canhao;

c) dois planos curtissimos, com a camera perpendicular ao canhdo mostrando
o final da estrutura cilindrica, o primeiro com a cadmera um pouco distante no
momento em que o0 personagem sai do canhdo, o segundo com um enquadramento
muito préximo acompanhando a saida total do corpo do personagem langado pelo
ganhé&o;

d) plano de conjunto com a camera posicionada paralela ao canhao, atras do
final do tubo de langamento, que na verdade mostra novamente a saida do
personagem, de forma incbmoda no que se refere ao tempo — ja que sem nenhum
motivo para um flashback ele ocorre, quebrando a linearidade do tempo;

e) plano final realizado com camera posicionada na altura da rede, de frente
para o canhao, perpendicularmente. O enquadramento permite que se veja a parte

do canhao por onde Zolah é langado e sua trajetéria do langamento até sua chegada

na rede de segurancga.




plano (a) plano (b) plano (c')

plano (c") plano (d) plano (e)

Toda essa cena, nos quatro segundos, possui uma quebra de linearidade
temporal que causa um certo desconforto. E como se voltdssemos ao tempo, antes

do uso da narrativa paralela.

A cena se encerra com Zolah saindo da rede, ovacionado pelo publico com
varios planos da plateia aplaudindo, com destaque para 0 momento em que ele é
mostrado em close agradecendo os aplausos, seguindo por um primeiro plano de
Raquel. Zolah agradece a todos os lados da plateia e deixa o picadeiro sob
aplausos, com um plano fechado em seus olhos, certamente na direcao de sua
familia. Esse plano faz uma ligacdo com a proxima cena que é aquela em que Rosa

esta esperando na saida por Zolah, seus olhares parecem se cruzar.

O que se ouve na cena é basicamente o paisagem sonora desenhada dentro
do circo, com muito aplausos durante a entrada em cena, um efeito de foley quando
as luzes co caminhdo que leva o canhao se acendem, um siléncio total momentos
antes do langamento, o estampido do canhdo siléncio durante a trajetéria do homem
bala, com um suave ruido das molas da rede quando ele aterriza e a rede balanga

com seu peso. Voltam os aplausos até o final da cena.

3.2.3.3 Globo da morte.

A sequéncia se inicia invadindo o audio da cena anterior em que Zolah esta
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na praia com Cangulo e a trilha € uma musica com ritmo de rock, marcada pela forte
intensidade dos timbres de percussdo e cordas, bateria e qguitarra elétrica,
respectivamente. O som de duas motos rodando pelo globo, com aceleradas
bruscas recebe o preenchimento num plano de fundo do som da plateia. Quando
acaba o numero e os artistas saem do globo, 0 som dos aplausos vem ao primeiro

plano, coincidindo com as imagens do publico aplaudindo.

A cena é composta por dois planos, o primeiro um plano de conjuntos dos
dois globistas executando seu numero dentro do globo da morte, com as
motocicletas girando na parede do aparelho, a segunda mostra os personagens
muito préximos provavelmente com a camera posicionada extremamente perto do
aparelho, de modo que a imagem seja captada por entre os vaos da estrutura
metalica, causando a sensacdo de que a camera esta dentro do globo. Os dois

planos alternam-se até o final do numero com inserts do publico.

3.2.3.4 Palhagos I.

Entrada dos palhagos, numero cdmico e reprise sdo algumas das
denominacdes do numero de palhacos no espetaculo de circo. Geralmente os
programas de espetaculos circenses sdo muito fluidos, ou seja, sofrem alteragdes
momentos antes do espetaculo ou até mesmo durante o espetaculo, mas quase
todos tem a estrutura de numeros circenses, costurados por entradas comicas dos
palhacgos. Esse € um dos motivos das grandes companhias terem muitos palhacos e
das pequenas companhias possuirem apenas um ou dois, mas com remuneragao
diferente dos demais artistas, ou o comissionamento de uma venda de souvenir ou

alimentos e bebidas.
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Esse é um grande exemplo dessa fluidez no programa, porque quem entraria
na verdade seria o nUmero de Inox, o homem mais forte do mundo, mas diante do
imprevisto lapso de memoria de Kaleb na apresentacdo, e para resolver a cena

constrangedora, a dupla de palhagos sempre atenta, entra em cena.

A cena se inicia com Kaleb no picadeiro, na frente da cortina, em plano médio.
Logo ha um corte para uma lateral da cortina onde um dos palhagos (Cuscuz)
aparece abrindo a cortina, que continua sendo aberta pela palhaga Zanoia,
enquadrando ambos em close. Novo corte para o picadeiro onde Kaleb esta
tentando se lembrar do niumero que deve apresentar, disfargando seu lapso através
de adjetivos, como “ele o incrivel”’, “ele 0 maximo”, quando se ouve um ruido de
microfonia, entra um primeiro plano do locutor, que bate no microfone para tentar

cessar o ruido incébmodo, tirando risadas da plateia, que a essa altura ja percebeu

que ele ndo sabe o que deve apresentar e comecga a rir.

5
¥ i/

- frame do filme 21'03" frame do filme 1’1 2" frame do filme 2130"

Ha uma pequena sequéncia do publico rindo e novamente um corte para o
picadeiro onde Kaleb, agora em primeiro plano, continua tentando disfargcar, mas
logo desiste, olhando para tras e perguntando : - “O que é agora mesmo, porra?’
Essa € a deixa para a entrada dos palhagos, que entram no picadeiro ainda com

Kaleb em cena, todos enquadrados em plano médio.

E importante ressaltar, que esta entrada cémica serve apenas para suprir um
falha no programa, ndo € um numero elaborado, porque na verdade os palhacos
apenas entretém a plateia, com uma pequena dancga, para que ela esqueca a falha
do locutor. Eles comegam a dancgar no picadeiro, como se fosse uma valsa, dando
rodopios e com Cuscuz amparando Zanoia, quando ela joga seu corpo para tras de

forma atrapalhada. E uma reprise tradicional de duplas de palhacos, onde um
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ampara o outro para nao cair, uma, duas, trés vezes, até que na quarta vez, por
exemplo, o palhago que ampara vai para o outro lado e o outro, certo de que sera
amparado se joga para tras e cai no chao, arrancando as risadas do publico,

principalmente das criangas.

frame do filme 21'45" framé do filme 21'48" frame d filme 21'56"

Enquanto os palhagos dangam ao som de uma musica tipica de reprises
cObmicas circenses, cheia de efeitos de foley, ha um corte para a coxia, onde Inox
esta concentrado para sua entrada, como num momento de oracdo e rapidamente
ha outra sequéncia no picadeiro, de Cuscuz segurando Zanoia, todos enquadrados
em primeiro plano. O enquadramento muda com um corte seco para mostrar a
queda de Zanoia, em plano médio dos personagens, seguido por um plano de
conjunto dos palhagos no picadeiro, encerrando-se neste momento a cena de

picadeiro com um primeiro plano.

#

e N ».
frame do filme 22'00" frame do filme 22'07" frame do filme 22'09"

3.2.3.5 Inox — O Homem mais forte do mundo.

Quando a dupla de palhacgos esta terminando sua apresentacéo — eles ja néo
aparecem mas suas vozes estao distantes, ja estdo no picadeiro as duas partners
de Inox, cada uma delas segurando um pedago de uma corrente de ago. A cena é
construida basicamente por dois planos que se intercalam, o primeiro deles € um
plano de conjunto das duas partners e Inox entre elas (todos enquadrados em plano
americano) e o segundo € um plano com enquadramento mais préximo, mostrando

Inox em primeiro plano.
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Ao intenso timbre de um gongo, Inox faz sua entrada por entre elas usando
uma capa e um collant dourados que deixam em evidéncia o corpanzil de um
homem musculoso, que é o que se espera do homem mais forte do mundo. A
camera permanece parada e € o personagem que caminha em direcéo a ela até
ficar enquadrado em plano americano. Ha entdo um plano de conjunto de Inox e
suas partners no picadeiro, com as luzes apenas nos personagens, até ele tirar
completamente a capa, mostrar seus musculos e cumprimentar o publico de bracos
abertos. O enquadramento corta parte de sua cabega, mas o que importa no plano é

mostrar seu torso musculoso.

Assim que ele entrega sua capa a Teorema (uma das partners) , ha um corte
para um plano onde Inox é enquadrado em primeiro plano batendo no peito,
cruzando os bragos e sendo preso pelas duas correntes trazidas pelas partners, que

colocam cadeados para prendé-las a Inox.

D e gt
'

fram do filme 23'21'

Enquanto Inox com sua forgca tenta se desvencilhar das correntes que o
prendem essa acdo € mostrada através de um movimento de dolly. A camera é
instalada sob trilhos formando um circulo com o personagem no centro, com a
camera o enquadrando em primeiro plano, enquanto da voltas nos trilhos (a0 menos

trés voltas). Enquanto isso Inox faz forga extrema com os bragos e o térax para
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romper os elos de acgo das correntes que o prendem.
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(frames do plano realizado com os trilhos em volta do personagem)

Finalizado o plano com os trilhos, voltam os dois plano acima descritos acima,
inciando-se pelo plano de conjunto quando eles arrebenta as correntes, cortando
para o primeiro plano quando ele aos urros se despede do publico. No momento em
que ele se dirige para a cortina, volta o plano de conjunto com a cadmera parada e
ele se distanciando, num momento ele volta ao centro do picadeiro da um grito e vai

para tras das cortinas acompanhado das duas partners.

frame do filme 23'43"

Nao ha trilha musical, o que se ouve sao os timbres do gongo, em marcacao,
alguns efeitos, como o som de correntes, e enquanto ele tenta se soltar delas o
tradicional rufar de tambores que marcam numeros de perigo e precisao, onde os
artistas atingem o apice do numero com a realizagdo de um objetivo — acertar um
alvo, cair de pé depois um salto, alcangar as maos do portd do trapézio, ou no caso

de Inox, romper as correntes.

3.2.3.6 Malabares |

Aqui vale ressaltar que trata-se de um numero realizado por uma artista
circense muito conceituada e seu esposo e partner, trata-se da malabarista e
bailarina Rose Zambezi (nos créditos com seu nome de batismo Rosimeire dos

Santos) e de Stefano Catarinelli um ator performatico italiano que com ela forma

86



uma dupla. Nao se trata de uma atriz que passou por oficina de circo e fez um

numero qualquer, € um numero executado com exceléncia.

Os personagens Luz (Rose) e Sombra (Stefano), nomes que trazem em si
um tom jocoso , ja que Luz € uma negra e Sombra um homem europeu branco,
apresentam um numero classico dos picadeiro : o malabares de contato. Segundo
Guilherme Rodrigues de Lima citando os médicos franceses Goudard, Perrin e
Boura em artigo na revista médica francesa Cinestésie ( Cinestesia € uma parte da
fisiologia que estuda o sentido da percep¢do de movimento, peso, resisténcia e
posicao do corpo, provocado por estimulos do proprio organismo ) e do malabarista

James Ernest:

As técnicas malabares podem ser definidas pelo tipo de material
utilizado (bolas, arcos, claves, diabold, double-stick,etc), esta é uma
classificagdo muito comum entre o0s malabaristas, porém, a
classificagdo aqui proposta relaciona-se a possivel agdo sobre os
materiais, proposta por GOUDARD; PERRIN & BOURA (2001):
malabarismo de balanceio;, malabarismo giroscopico; e malabarismo
de langamento. ERNEST (1990) inclui a estas classes o malabarismo
de manipulagao. (LIMA, 2007)

Na verdade trata-se de malabarismo giroscépico, porém, a melhor definicdo
da técnica utilizada no numero, sem duvida, foi trazida a luz no trabalho de
Guilherme por John Ernest, que em 1990 escreve o primeiro livro que trazia técnicas

do malabarismo de conta ou de manipulacdo, assim definido: O Malabarismo de
contato, ou de manipulacédo: arte de manipular um ou mais objetos, usualmente com infimos
langamentos ou giros. (ERNEST 1990)

Trata-se uma forma de manipular as esferas, nesse caso esferas translucidas,
de forma a criar sem langamentos e com giros sutis, a ilusdo de que elas sao

manipuladas no ar, conferindo ao numero um apelo ligado ao mundo da magia.

A cena tem inicio com uma transicdo em crossfade do barco em que Raquel
leva os turistas para mergulhar zarpando do porto da ilha, mostram o barco dentro
da esfera translucida do numero que ja esta sendo executado pela dupla Luz e

Sombra. O efeito colocar o barco como se estivesse dentro de uma bola de cristal,
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fazendo uma ligacdo com previsdo de futuro. A trilha sonora da cena do malabares
invade a cena anterior, com timbres de acordes de piano num ritmo lento e pausado,

muito adequado a sutileza dos movimentos dos malabaristas.

frame do filme 35'37"

Ap6s o final do efeito ha um plano de detalhe da esfera que mostra a imagem
da artista atras dela de ponta cabeca, porque acaba fazendo as vezes de uma lente
esférica que inverte a imagem nos dois eixos, logo ha um corte para um plano

americano da personagem Luz.

frame do filme 35'42" frame do filme 35'45"

Na cena ha o predominio de dois enquadramentos que se alternam, sempre
com a intencao de valorizagdo a manipulacao das esferas e com a camera parada, é

0 personagem que se move:

e primeiro plano, que da énfase a relacdo do corpo do artista com o objeto
manipulado, porque mostra além do busto os bracos, exatamente para criar a

ilusdo de uma movimentagdo magica das esferas;

e plano de detalhe das esferas, dando énfase a destreza das maos da artista
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manipulando as esferas;

frame do filme 36'20" frame do filme 36'30"

Com alternéncias desses planos a cena segue até o final quando e
enquadramento muda para um close da personagem retirando do alto da cabega a
esfera que ela equilibrava durante toda a execugao do numero, a colocando a sua
frente como no enquadramento do inicio da cena, um plano de detalhe da esfera

refletindo sua imagem invertida.

3.2.3.7 Atirador de Facas |

Gaetan, o personagem de Matheus Nachtergaele que tem como partner
Teorema. E muito comum em circos pequenos como o Circo Netuno do filme que as
partners acompanhem muitos numeros, porque a companhia é geralmente muito

pequena e artistas tem muitas fungoes.

O numero do atirador de facas € um daqueles exemplos do que move as
pessoas até hoje aos espetaculos de circo, as performances que envolvem riscos,
riscos de morte dos artistas ou nesse caso da partner, risco duplo. Risco fisico do
artista tirar a vida ou causar ferimentos graves na partner e dela prépria perder a
vida ou ter o corpo brutalmente ferido. A definicdo de risco € a probabilidade de dano

€ exposi¢ao ao perigo.

Muito interessante o artigo publicado na Revista de P6s Graduagéo da Escola
de Belas Artes da UFMG, em 2016 pelos pesquisadores Renato Ferracini e Carolina
Mandell, chamado Corpo e Risco : Poética e Performatividade. Dentre muitas

performances eles abordam as performances circenses e o risco, dizendo que o
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risco em cena sempre esta ligado a uma possibilidade que nunca se concretiza, a
um eterno devir da agao, controlado e nunca evidenciado em sua materialidade. E
por outras vezes € um risco assumido na propria acao do artista, que s6 néao
acarreta em desastrosa consequéncia aos olhos da plateia porque ha treinamento
rigoroso, dominio das técnicas, mas sempre com o proposito de lidar com o choque
da audiéncia. Em outro momento, falando da adocéo do risco nas performances

como materialidade poética, dizem :

(...) Essa relagdo ndo parece fortuita: o risco em cena tem a capacidade de
trazer o real para junto do artificio. Basta observar um numero circense,
como um numero de trapézio de voos, por exemplo, um dos mais dificeis e
arriscados expedientes do circo: apesar de toda a construgéo, de toda
formalizagcéo artificial evocada pelos movimentos marcados e exagerados
do corpo do acrobata, o espectador ndo consegue por um instante se
distanciar da irrevogavel materialidade do risco. O risco torna a agdo cénica
uma agéo real, que pode ser elaborada e construida artisticamente, mas
que ndo perde por um segundo o vinculo com a realidade.
(FERRACINI:MANDELL:2016)

Muito bem, nada mais arriscado que atirar facas em outra pessoa,
rapidamente e por vezes de olhos vendados. O numero de Gaetan, € muito rapido,
nao usa vendas e certamente € executado por um dublé, tendo em vista exatamente
essa necessidade de total dominio das técnicas. Além disso, o que se vé em cena
nao € um suporte normal para que a partner se posicione para ser alvejada, nao é
retangular, € um alvo circular, que na verdade sempre é utilizado quando o atirador
de facas realiza a roda da morte, que € o extremo risco do numero, quando a partner
€ presa no alvo que gira em seu eixo enquanto as facas sédo atiradas. Porém,

Gaetan nao executa esse exercicio / truque.

A cena se inicia com um plano de conjunto com Teorema, Gaetam e o circulo
de madeira no picadeiro. Teorema esta enquadrada apenas pelo tronco, mais
préxima da camera, enquanto Gaetan é enquadrado em plano médio de costas,
muito proximo do alvo atirando suas facas no alvo - neste momento é o préprio ator
quem atira as facas. Todas num mesmo lado do alvo, de forma ritmada. Enquanto
ele atira as facas a camera se movimenta num travelling para frente até enquadra-lo
em um primeiro plano muito préximo, momento em que ele se vira de frete para a

camera e cumprimenta o publico sob aplausos. O que se ouve sdo apenas 0s sons
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das agdes da faca sendo langada ao ar e atingindo o alvo de madeira, o publico
aplaudindo e Gaetan batendo as facas uma contras as outras, emitindo um som

metalico. Nao ha trilha musical na cena.

Ha um corte para a plateia, que aplaude apreensiva e ao mesmo tempo
vibrante, e Gaetan se posiciona com Teorema em frente ao alvo e ela se coloca em
posicdo para receber as facas langadas pelo artista. Assim que ela toma sua
posicado, Gaetan caminha na diregcdo oposta e fica de frente para o alvo, sendo
enquadrado de costas em primeiro plano e depois de um corte, a camera inverte sua

posicdo e mostra Gaetan de frente com as facas em posigcéao de langamento.

frame do filme 36'52" frame do filme 37'02" frame do filme 37'22"

Novo corte para um plano sobre os ombros de Gaetan, com um movimento
rapido de Zoom In em diregdo a Teorema no alvo, exatamente para que dé tempo
que um dublé realize os langamentos, que desta vez chegam muito proximos do
corpo da partner, ficando a centimetros de seus membros. Os planos sao
basicamente respeitam os planos de uma conversa, neste caso, como se 0
interlocutor1 fosse Gaetan e o interlocutor2 fosse Teorema no alvo, com planos e
contraplanos. Tudo é muito rapido e quando acabam os langamentos ele ja se vira
para a plateia, os cumprimenta, gentilmente da a mao a partner e a conduz para fora

do picadeiro em diregao a cortina.

t. “L y
frame do filme 37'24" frame do filme 37'26" frame do filme 37'45"

3.2.3.8 Palhacgos Il
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A dupla de palhagos do Circo Netuno, Zanoia e Cuscuz, tem outra cena, que
€ uma classica reprise (entrada cdOmica / gag) do circo tradicional : Abelha,
abelhinha. Nessa reprise podem atuar dois ou trés palhagos, neste caso sao apenas
dois palhagos em cena, com a tradicional formula do palhago inteligente e sagaz

atuando com seu contraponto um palhago pouco inteligente e desastrado.

No Brasil um dos mais ativos pesquisadores do universo circense,
especialmente dos palhacos € Mario Bolognesi, que desde a década de 1990 realiza
essa pesquisa, principalmente com foco em documentar a dramaturgia no circo,
tendo como resultado artigos e livros, cito um em espacial : Palhagcos (2003). No
livro o autor identifica esses dois classicos tipos de palhacos, Clown Branco e

Augusto, aponta o que os define e qual sua razao de ser na dramaturgia circense.

O Clown Branco € reconhecido por sua fineza (no trato e no figurino), boas
maneiras, sagacidade e inteligéncia, enquanto o Augusto é seu oposto, mal vestido,
desastrado, pouco inteligente, chegando a ser estupidamente incapaz de repetir
uma frase curta sem cometer erros. Entdo, passando de caracteristica ligas a forma
com a qual os palhagos se apresentavam, como figurino, gestos e maquiagem, no
século XIX foram adicionadas outras caracteristicas, como as psicolégicas que

aumentaram a individualizagao dos tipos de palhagos. Nas palavras de Bolognesi :

(...)

Portanto, caracteristicas psicolégicas associaram-se a fixidez do tipo,
abrindo caminho para a diferenciacdo e individualizacdo dos palhacos.
Essas sao as caracteristicas basicas dos palhagos que conquistara, lugar no
circo, a partir das duas ultimas décadas do século XIX e que se mantém até
a atualidade.

A dupla Augusto e Clown Branco, entdo, veio a solidificar as mascaras
cbmicas da sociedade de classes. O Branco seria a voz da ordem e o
Augusto, o marginal, aquele que ndo se encaixa no progresso, ha maquina
e no macacéo do operario industrial (no geral, a roupa do Augusto é um
macacéo bastante largo). (2003, pag. 78)

No caso da dupla de palhagos do Circo Netuno ndo se pode observar tanta
distincdo no que se refere as suas caracteristicas psicologicas, ja que ambos

parecem se aproximar da paspalhice do Augusto, mas fica clara a presenga do

92



contraponto, bem como, a diferenga nos figurinos. Zanoia tem o figurino mais

desleixado, enquanto Cuscuz veste uma casaca bem cortada e muito paramentada.

frame do filme 46'15"

A cena se inicia com o numero ja iniciado. A gag € geralmente realizada com

trés palhagos e € descrita por Bolognesi assim :
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ABELHA, ABELHINHA

Dois palhagos (1 e 2) e um assistente (3).

1 — Vocé conhece o que é zoologia?

2 — Claro que eu sei. Zoologia é o estudo sobre 0s animais!

1 — Entdo vocé conhece um insetinho desse tamanhozinho?

2 — Que insetinho é esse?

1 — E um insetinho pequeno que tem duas asinhas, quatro patinhas e suga
a flor para fabricar o mel.

2—Ah, e sei o que é. E o elefante.

1 — Deixa de ser burro! (Faz gesto de bater as asas)

2 — E a orelha do elefante!

1 — (Imita a tromba do elefante.) - Nao tem aquele ferrdozinho?

2 — E a tromba do elefante.

1 — Este inseto tira o néctar da flor e fabrica o mel!

2 —Ai, eu sei o que é : é a abelhal!

1 — Abelha, isso mesmo! Vocé quer beber o mel da abelha?

2 - Quero!

1 — Entdo sente-se nessa cadeira. Eu vou buscar o mel. Quando eu chegar
e bater a asinha trés vezes, vocé fala assim : abelha, abelhinha, me da o
mel na boquinha.

(O palhago 1 explica novamente toda a brincadeira. Ele vai ser a abelha
operaria e o segundo a rainha. O publico é o canteiro e as mocas da plateia
sdo as flores, de onde ele retirara o mel. O palhaco 1 enche a boca de agua,
bate o brago trés vezes em frente ao palhacgo 2.)

2 — Abelha, abelhinha me da o mel na boquinha! (O palhago 1 cospe-lhe a



agua)

1 — (Vendo o outro chorar.) - Ei, acalme-se isso é sé uma brincadeira. E um
pega trouxa, e agora é so vocé pega outro!

2 — Mas quem eu vou pegar? (Entra alguém ou eles convidam um
espectador)

1 — (Ao assistente) — Vocé quer beber mel?

3 — Quero sim!

(O palhago 1 explica novamente. O palhago 2 faz tudo errado. Enche a boca
de agua, gira ao redor do 3 e sem perceber engole a agua. Retorna, faz
todo o movimento, mas escorrega e solta a agua pela boca.)

(O assistente, por sua vez, quando o palhago 2 chega a sua frente, néo fala
nada. Entao, o palhago 2 comega a discutir com o palhaco 1. Enquanto isso
o assistente enche a boca de agua e senta-se. Terminada a conversa com o
palhacgo 1, o palhago 2 volta-se para o assistente e diz :

2 — Quando eu chegar aqui e bater a asa, vocé tem que falar abelha,
abelhinha me da o mel na boquinha. (O assistente cospe a agua no rosto
dele.) (BOLOGNESI:2003, 234)

No caso do Circo Netuno, em que o numero € realizado pela dupla de
palhagcos o mesmo é adaptado para essa realidade sofrendo cortes no texto, bem
como, a cena € recortada, que ja se inicia com o numero ja se desenrolando.
Basicamente s&o usados trés formas de enquadramento: plano de conjunto dos dois

personagens, close de Zanoia e close Cuscuz.

frame do filme 45'50" frame do filme 46'12" frame do filme 46'34"

Os enquadramentos mais fechados, sao utilizados quando os personagens
tém falas, intercalando-se e o plano de conjunto — sempre com Zanoia de pé em
plano americano e Cuscuz sentado em plano médio — quando a personagem Zanoia

estd se movimentando ao redor de cuscuz.

Seguindo o roteiro do numero classico, Zandia tenta enganar Cuscuz para
pregar a peca nele, jogando a agua de sua boca em seu rosto, mas no fim, é ele
quem a engana e acaba lhe dando um banho quando ela repete a frase que é o
cerne da gag : - Abelhinha, abelhinha me da meu na boquinha! E um close de
Cuscuz com a boca cheia de agua, que no momento em que ele joga a agua em

Zanoia a camera evolui para um “chicote” para um primeiro plano da personagem
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recebendo o aguaceiro no rosto.

A cena termina com Cuscuz no meio da plateia fugindo de Zandia que |hes
atira o conteudo de um balde que no lugar de estar cheio de agua esta cheio de

papel picado, dando um susto na audiéncia.

O que se ouve durante o numero séo efeitos de foley, como som diegético —
ja que nos espetaculos de circo é extremamente comum a utilizagdo desses efeitos
durante a execugdo varios numeros, em especial os cémicos. Claro que esses
efeitos eram executados pela banda do circo, mas com o desaparecimento das
bandas ou conjuntos musicais em espetaculos circenses , esses efeitos vém da
mesa de som. Apenas no encerramento do numero, nesse caso, quando Zandia
sofre a picardia de Cuscuz, entra uma trilha também muito utilizada nesses

encerramentos, uma musica qualquer em ritmo de galope.

O circo € um lugar de adaptagdes, de hibridismo, € uma intersecgcéo entre
muitas formas de fazer cultura e é nessa dinamica que muitas musicas sao
utilizadas nos encerramentos de numeros cdmicos com um ritmo diferente, chamado
de galope, que como a modalidade de locomocéao de alguns quadrupedes se refere
a movimentos rapidos, como o galope dos cavalos. Dessa forma, varias musicas
tém seu ritmo alterado com a diminui¢cdo dos tempos na melodia ou sao utilizadas

musicas ja compostas nesse ritmo, algumas delas marcas registradas de palhagos.

3.2.3.9 Malabares Il

Desta vez a malabarista Rose Zambezi e seu marido Stefano Catarinelli,
entram em cena interpretando seus personagens Luz e Sombra. O numero é o
malabarismo com esferas — as mesmas utilizadas no primeiro numero solo com Luz.
Desta vez trata-se da versao mais tradicional de malabares chamado de malabares
de lancamento, as esferas s&o langadas ao ar de forma que a técnica desenvolvida
pelo artista permite que elas permanecam se movimentando no ar conforme a
direcdo dada pelo langamento. Aqui o posicionamento dos artistas da a iluséo de

que se trata do lancamento de cinco esferas, mas em verdade o malabarista
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trabalha apenas com trés e sua partner, que esta atras dele, possui uma esfera em
cada mao e as posiciona em harmonia com os movimentos de langamento de forma

que paregam ter cinco esferas no ar.

Sao usados apenas trés planos nesta cena muito rapida — apenas 22 (vinte e
dois) segundos. No picadeiro estdo em cena Sombra e Luz, estando a ultima
exatamente atras do primeiro, que € quem executa o malarabismo, sendo Luz
apenas uma coadjuvante. S&o utilizados trés planos da agdo que acontece no
picadeiro com “inserts” de planos da reacdo do publico. A cena — como parece ser
um estilo do diretor — se inicia com o som invadindo a cena anterior, com a voz do

locutor dizendo : - Sombra e Luz.

Os planos da acao no picadeiro, tem ambos a camera posicionada no centro
da acdo sem movimentar-se, vale dizer que como a personagem Luz esta
exatamente atras de Sombra, os planos a mostram com o mesmo enquadramento.
Seguem os enquadramentos, ndo na ordem em que aparecem : plano americano,

plano médio e close.

frame do filme 47'04" frame do filme 47'27" frame do filme 47'45"

Nao ha uma evolucdo dos planos de enquadramento, por exemplo, do mais
aberto para o close, os planos, apesar de existir una concepcédo plastica da
montagem, parece que sao utilizados de forma aleatéria porque também nao tém
relacdo com os movimentos dos atores que sdo em sua esmagadora maioria
realizados no limite do comprimento dos bracos, tanto proximos ao quadril, quanto

pouco acima da cabeca.

O que se houve é a paisagem sonora do interior do circo, formado pelos sons
da plateia e da realizacdo do numero, com uma trilha sonora que ndo pude

identificar consultando a trilha original do filme no IMDb, mas trata-se de um maxixe,
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ritmo bem brasileiro executado apenas por um piano. E € a trilha sonora que encerra
a cena, ja que o final da musica, sua ultima nota, é sincronizado com o final da

execucao do numero de malabares.

3.2.3.10 Rumbeira

Nos circos menores, principalmente os circos do Nordeste brasileiro era muito
frequente a personagem da rumbeira, numero dedicado a seduzir os homens e
certamente a Ihes causar problemas com as esposas que estavam assistindo ao

espetaculo com eles.

Sempre uma mulher muito bonita, que através da danga e da musica era a
responsavel apimentar o espetaculo com movimentos sedutores, por vezes
erotizados, mas nunca com exageros, porque além do espetaculo circense ser um

espetaculo familiar, era a fantasia que alimentava a seducéo.

A presenca da rumbeira é tdo marcante nos circos do Nordeste brasileiro que
ja foram até inspiragao para Jorge Amado em Jubiaba, que deu vida a personagem
ROSENDA ROSEDA, a bailarina negra do Grande Circo Internacional, segue abaixo

um trecho do livro, dos muitos, em que a bailarina / rumbeira € mencionada :

Rosenda Roseda vem vestida de baiana:

— Boa noite, meu povo...

Corre em volta do circo, saltando, suspendendo a saia que faz a roda
e que volteando com o vento parece até o pano do circo. Os homens
esquecem Juju, Fifi, o grande equilibrista Robert, o urso, o ledo, e até
o palhago, para s6 verem a negra Rosenda Roseda que esta vestida
de baiana e sacode as ancas num remelexo. Os olhos estéo cheios
de luxdria. Os empregados no comércio esticam 0s corpos para a
frente no camarote. O juiz botou os oculos. A sua mulher diz que é
uma imoralidade. Os negros na geral estdo roucos de tanto gritar.
Rosenda conquistou o publico.(AMADO, Jorge. Jubiaba, pag. 145)

No Circo Netuno a rumbeira é Teorema uma latina de corpo escultural que é
uma das amantes de Zolah. Ela também ¢é a partner de Gaetan, o Atirador de Facas.

Nesta cena Teorema combina com Zolah que ela encerrara o espetaculo, tarefa que
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sempre é do numero do Homem Bala, pelo prestigio do artista e pela importancia no
numero do programa — 0s encerramentos dos espetaculos circenses, em geral, sdo
0S numeros mais aguardados, como a magia, o trapézio ou o globo da morte, por
exemplo. Zolah precisava queria vistar sua irma e sabia que ela estaria sozinha no

horario do espetaculo, entao ele abre o espetaculo e vai até a casa de Raquel.

O numero comega com a voz OFF do locutor dizendo : - A SENSUALIDADE
ARREBATADORA DA BELA DO CARIBE, TEOREMA. No fundo o que se ouve € a
trilha musical composta por Pupilo e Otto - Teorema, composta exclusivamente para

a personagem.

A cena, mais uma vez, tem planos do picadeiro e planos da plateia, mas
nunca um plano que mostre ambos ao mesmo tempo, porque certamente e como ja
foi exposto, foram gravados separadamente por questdes ligadas ao orgamento.
Como Teorema fecha o espetaculo no lugar de Zolah — que vai visitar Raquel,
sabendo que Cangulo esta no circo — ha essa montagem paralela entre o que esta

acontecendo no circo e o que acontece na casa de Raquel.

Teorema veste um collant vermelho, muito comportado de fato, ndo € cavado
nas pernas, nem deixa os seios a mostra, mas mostra bragos, ombros, colo e suas
magnificas pernas. Como disse, por tratar-se de um espetaculo familiar, a
provocagao esta na dancga, nos movimentos sensuais, no gesto, nas caras e bocas
da dancgarina. Sua presenca no picadeiro € destacada pela iluminagdo de um

canhdo seguidor, cujo foco aberto acompanha seu deslocamento pelo picadeiro.

Sao utilizados varios planos no picadeiro, todos com a intengdo clara de
mostrar a sensualidade de Teorema, e dois plano do publico para mostrar a
excitacdo dos homens e, principalmente, para mostrar que Cangulo ndo esta em
casa. Os enquadramentos que mostram Teorema vao desde o plano geral até o
close, com a camera realizando movimentos de {ilt, mostrando a personagem dos
pés a cabecga e vice-versa. A camera parece centralizada no picadeiro na grande
maioria dos enquadramentos, exceto por um, como mostra o frame do filme aos

53'08" (abaixo), quando ela parece estar no picadeiro, ao lado da atriz.

98



frame do filme 51'20" frame do filme 52'08"

frame do filme 53'05" frame do filme 53'08" frame do filme 53'20"

3.2.3.11 Homem bala Il

As proximas cenas ja acontecem no capitulo trés do filme, chamado Infancia,
ja que traz de volta os traumas da infancia de Zolah relacionados ao seu medo de
mergulhar. O clima dos personagens a partir daqui € de conflito, conflto com o
isolamento da ilha e suas repercussdes na vida dos artistas do circo, acostumados a

uma vida mais livre, apesar de estarem dentro das cercas do circo.

Ao contrario da primeira cena do Homem Bala, quando Zolah é mostrado
como um verdadeiro astro, masculo, onipotente e viril, agora, com ele esta entrando
numa crise porque seus sentimentos incestuosos por Raquel voltam a aflorar, ele
abusa do alcool e a cena ndo tem muitos planos de enquadramento ou movimentos

de camera.

Sao apenas trés planos, o primeiro com a camera atras do canhéo, na altura
de sua base, mostrando Zolah, de costas, em plano fechado da sua cabega — como
um close se estivesse de frente — que evolui para um plano médio em um suave tilt
para baixo enquanto ele anda pela extensdo do canhdo, cumprimenta o publico e
entra no tubo. O segundo enquadramento tem a camera posicionada abaixo e a

frente do canhao mostrando apenas sua “boca” e as partes do corpo de Zolah que
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ficam para fora, seus bracos e maos com os punhos cerrados e sua cabeca. O
terceiro e ultimo plano tem a camera posicionada como se fosse o canhao,

mostrando um plano geral da rede de seguranca.

frame do filme 1h03'16" frame do filme 01h03'55" frame do filme 1h05'05"

Essa cena marca a virada da trajetoria de sucesso de Zolah e de certa forma
marca o desconforto e esgotamento de toda a trupe que sente-se presa na ilha. Ele
nao consegue realizar o numero e acaba caindo fora da rede, o que pode-se deduzir
porque a cena continua mostrando a rede vazia. Em sua préxima cena de sexo,
Zolah também nao tem éxito e & questionado por sua parceira que pergunta : - O

que aconteceu com a bala humana?

Um dialogo muito curto e curioso acontece quando Zolah esta nos camarins,
sendo atendido por Teorema e Inox, apdés sua queda. Ele diz que aquilo nao foi
nada, porque ele mesmo ja havia presenciado algo parecido no Circo Nerino.
Porém, o Circo Nerino fez sua ultima apresentacdo em 1964, ano muito distante do
tempo em que a historia é contanto, sendo uma referéncia absolutamente fora do

contexto temporal.

3.2.3.12 Atirador de facas Il

Nesse contexto de saturagéo da ilha, ilhéus ndo vao mais o circo, artistas se
sentem prisioneiros e Zolah esta muito proximo de novamente envolver-se na
relagao incestuosa que tem com a irma. Antes de entrar no numero como partner de
Gaetan, Teorema conversa com Zolah, dizendo que eles precisam voltar para o
continente, porque ela também veio de uma ilha (Cuba) e entende bem como é
sentir-se aprisionada, sob a pressao de nao poder sair daquele espaco. Zolah insiste
em permanecer na ilha e diz que esta na hora dela entrar no picadeiro e encerra o
assunto.

A cena nao tem nenhuma trilha sonora, apenas a paisagem sonora formada
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pelo som das facas sendo batidas nas maos de Gaetan, sendo langadas e fixadas

na superficie de madeira atras de Teorema.

Sao poucos planos e depois de um corte seco da cena do camarim ja surge
um close de Gaetan olhando para Teorema, com semblante cansado, muito diferente
de sua fisionomia confiante e vibrante na primeira cena. O proximo plano mostra
também um close de Teorema, com olhar apreensivo, quase amedrontado.
Certamente a escolha do plano tem relagao estreita em mostrar o sentimento das

personagens naquele momento de tensao no circo.

frame do filme 1h26'14" frame do filme 01h26'16"

Novo close de Gaetan com corte para um primeiro plano, que mostra as facas
em suas maos sendo langadas. Ao langar a primeira fata e acertar o alvo de
madeira, ha um close de Teorema de perfil, mostrando a faca fincada no alvo.
Mostrando Gaetan, mais duas facas sao langadas, ouvindo-se o som delas
acertando a madeira. Antes de langar a terceira faca o volta ao quadro o close de
Teorema, agora muito mais tensa porque percebe que as facas nao acertam o alvo
de forma segura, novo corte para um plano detalhe dos pés da personagem dando
um passo lateral para a direita. Por fim a quarta faca é langcada e se ouve um som
abafado e a reagdo de espanto do publico. Na sequéncia o que se vé € o plano

detalhe da faca cravada na altura do ombro de Teorema.

frame do filme 1h26'26" frame do filme 01h26'30" frame do filme 1h26'44"
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frame do filme 01h26'53"

Ndo existem mais cenas no circo no filme, que como ja havia sido
mencionado é dividido em quatro capitulos. No epilogo, parece que o autor
pretendeu resumir do que se trata a histéria contada, no filme o epilogo é chamado
de “A Lenda do Pecado”, que na verdade € uma das lendas que se conta sobre a

origem do arquipélago :

A primeira lenda se originou de uma “briga de deuses” que remonta
as miticas histérias da Grécia Antiga. A llha seria habitada por seres
gigantescos até que um belo dia um casal descobrira 0s prazeres
carnais em meio ao paraiso (nada mais sugestivo). Teriam sido
extirpados e alguns de seus 0Orgdos colocados em pontos
estratégicos. Os seios da mulher teriam criado o famoso Morro dos
Dois Irméo, enquanto a genitalia do homem teria criado o Morro do
Pico. (Texto de Mitsy Queiréz, publicado no site Panorama Cultural)

A lenda é contada por Mumbebo, personagem de Rui Guerra, que ao terminar
a histéria fala que nem os Deuses mais poderosos podem impedir o que esta para
acontecer. Os irmaos ja haviam consumado o incesto e o que viria depois, seriam

castigados como os primeiros habitantes da ilha?

CAPITULO 4 - GRANDES PRODUGOES

4.1 Andlise comparativa entre Os Saltimbancos Trapalhées (1981) e Os

Saltimbancos Trapalh6es Rumo a Hollywood (2017)

O capitulo se debrugara sob uma das maiores bilheterias do cinema
brasileiro, Os Saltimbancos Trapalhdes (1981), que teve uma refimagem com o
nome de Os Saltimbancos Trapalhdes Rumo a Hollywood (2017). A analise sera

construida primeiro inserindo o primeiro filme sob o prisma do género a que pertence
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e a estética de sua narrativa, sob a perspectiva tedrica de autores como Jean-Marie
Thomasseau, Ivete Huppes, Ismail Xavier e outros que desenvolvem estudos sobre
géneros narrativos e cinematograficos, especialmente o melodrama. A partir dai
serdo realizadas algumas comparagdes entre os dois filmes, com o intuito de revelar

ou ndo o melodrama como narrativa que os une no género.

A versao d'Os Saltimbancos Trapalhdes de 1981, foi dirigida por J. K. Tanko e
protagonizado pel'Os Trapalhdes, quarteto formado por Didi, Dedé, Mussum e
Zacarias e pela cantora Lucinha Lins. Ja sua refilmagem de 2017 se chama Os
Saltimbancos Trapalhdes : Rumo a Hollywood e teve a diregcdo de Joao Daniel
Tikhomiroff e dessa vez atuam Renato Aragao (Didi) e Manfred Santana (Dedé
Santana) e um elenco formado principalmente por atores jovens como Leticia Colin

e alguns atores muito populares como Marcos Frota.

Realizando uma rapida passagem pela producdo cinematografica d’Os
Trapalhdes, 0 que se nota é que apesar de tratarem-se de comédias, todas elas
possuem em sua narrativa elementos que levam a crer que apesar do género, existe
um alicerce melodramatico que os sustenta e que de certa forma traduz uma

estética presente nessas produgdes.

Sera esse o recorte desta analise, tentando tragcar um comparativo entre as
duas producgdes, deixando claro que o filme de 2017, possui um apelo muito mais
ligado aos filmes musicais que o original, certamente porque houve na cena teatral
brasileira uma verdadeira invasdo de musicais da Broadway, bem como, uma
retomada no cinema norte-americano no género, com grandes sucessos como Os
Miseraveis, Tom Hooper (2012), La La Land: Melodia de Amor, de Damien Chazelle
(2016) , para citar os maiores sucessos. Prova desse apelo é a escolha da diregcao
musical entregue a Claudio Botelho e Charles Moeller, grandes nomes das recentes

produgdes musicais no teatro brasileiro.

4.1.2 Melodrama. A resisténcia de uma estética.
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A palavra surgiu pela primeira vez na Italia no Séc. XVII, significando um
drama inteiramente cantado, aparecendo na Franga no proximo século, saindo da
Franca o primeiro estudo sobre o género, chamado Tratado do Melodrama, escrito
por Laurent Garcins em 1762 e depois de algum tempo a palavra ja era usada para
referir-se a pecas que usavam bailados e musica como apoio para efeitos
dramaticos (THOMASSEAU, 2005).

Um acontecimento que pode servir de ponto de partida para que o melodrama
se estabelegca como género teatral popular foi a Revolugdo Francesa, porque dela
decorreu, entre outras medidas ligadas ao ideario da liberdade, igualdade e
fraternidade, o édito de liberagao permitia a todo cidadao francés construir um teatro,
tarefa que antes era permitida apenas ao Estado e onde apenas a aristocracia era

espectadora.

Assim, surgia um teatro mais popular, que de toda a forma serviu para que
esse novo publico assistisse a espetaculos que seguiam uma meétrica precisa e que,
principalmente mantinham acesa a chama propagadora da Revolugdo através de
temas sempre referentes as opressdes e triunfo das virtudes. Além de agradar
também a burguesia que dominava o negocio dos teatros e através dos espetaculos
que abrandam temas ainda revolucionarios e praticam um culto as virtudes e a
familia, sem deixar de deixar claro lugar ao qual pertenciam tanto o novo publico que

vinha das camadas mais pobres e iletradas, quanto a nova aristocracia.

O melodrama durante moldou-se, entdo, passando do classico ao romantico
(1823-1848) e depois ao diversificado (1848-1914), sendo de THOMASSEAU a

construcao dessa timeline do género.

O que é importante é que sempre foi contingente esse amoldamento, ora por
fatores politicos e historicos, ora pelo interesse dos espectadores, mas sempre
procurando sobreviver, adaptando-se aos tempos e a demanda do publico, porém
sempre com produgdes cujo teor pedagogico das histérias possui sempre

caracteristicas comuns como (1) maniqueismo, (2) ostentagdo das virtudes, (3)
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organizacdo simplificada da narrativa, do mundo e de problemas sociais, (4)
resultados positivos obtidos pela abnegagao, pelo exercicio das virtudes e pela

providéncia, e (5) temas sociais e familiares.

Aqui, falamos do melodrama no cinema, e € por isso que prefiro tomar a
migragdo do género teatral para as estratégias narrativas do cinema, mais como
uma estética, do que o como um género. Seria mais uma forma de criacao artistica,
um modo de contar e produzir historias, e menos um subgénero, que envolve,

assim, estratégias de classificagdo mais comerciais que artisticas.

Contemporaneamente, o melodrama nao poderia encontrar terreno mais fértil,
porque 0 que se vé nas producdes audiovisuais € o primado da performance em
detrimento de qualquer outra forma de representagao do real, € a imagem que fala

por si € ndo sua representacgao literaria ou literal.

Nao é diferente do que pensa Ismail Xavier quando diz que no universo
midiatico, dada a volatilidade dos valores, a vitalidade do melodrama se apoia em

sua condicao de lugar ideal das representagdes negociadas (XAVIER, 2000).

4.1.3 Os filmes.

Os Saltimbancos Trapalhdes foi langado em 1981 e teve mais de cinco
milhdes de espectadores no Brasil, alavancado pelo sucesso da pec¢a Os
Saltimbancos, adaptada por Chico Buarque de Holanda, espetaculo que deu origem
a um album também composto por Chico Buarque que trazia a trilha sonora da peca
e que foi langado em 1976, cinco anos antes da estreia do flme e um ano antes da
estreia do musical no teatro. Ja o filme de 2017, foi uma iniciativa de Renato Aragao
prestando uma homenagem ao quarteto original, mas principalmente a ele proprio
como fica claro por seu protagonismo e pelo final do filme, onde parece existir até
uma confusdo entre vida real e ficcdo, quando todos os atores / artistas do circo,
fazem um sessao de aplausos ao personagem Didi / ator Renato Aragao. Vale dizer

que ndo se trata de uma refilmagem, mas sim de um reboot (em portugués reiniciar),
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ou seja, uma nova viséo acerca de uma histéria, personagens ou ambos.

Deixando de lado as estratégias de sucesso que cercaram o langamento do
primeiro filme, vale ressaltar, ainda, que a origem da peg¢a Os Saltimbancos € a
fabula Os Musicos de Bremen (1815-1818), dos Irmaos Grimm, que contam a
histéria de quatro animais (um burro, uma gata, uma galinha e um cachorro) que
cansados da exploragao de seus donos, decidem fugir e procurar a liberdade na

cidade Bremen.

Os plots d'Os Saltimbancos sao simples como a da fabula dos Grimm :
personagens que se sentem explorados fogem para viver em liberdade, longe de
seus exploradores no filme de 1981. No filme de 2017 s&o personagens que sentem-
se explorados pelo dono do circo e ameagados pela sua falta de esperanca no
espetaculo e no circo (que n&do pode apresentar animais) e iminente entrega do circo
a um politico local, que para driblarem tudo isso tentam criar um novo espetaculo,
mostrando que o circo ndo pode parar e ainda tem potencial de levar o publico a
seus espetaculos mesmo sem os animais. Nao parece existir de forma clara ou

importante na narrativa que o tema da exploracao do trabalho seja relevante.

Como se pdde observar em nenhum dos filmes os personagens sédo de fato
animais. No primeiro sdo quatro empregados de um pequeno circo, que deixam
suas fungbes de ajudantes gerais e, como “barreiras”™ fazem grande sucesso no
picadeiro por sua forma atrapalhada, tirando gargalhadas do publico que sé
aumentava depois que o dono do circo percebeu o sucesso e 0 consequente retorno

financeiro.

No novo filme ndo ha mais o protagonismo do quarteto — que nao existe

desde o século passado, o protagonista € apenas Didi e a filha de Barao, o dono do

4

Homens e mulheres que ficam em alas na entrada dos artistas, trajando roupas iguais. Os homens ajudam na troca
de aparelhos. No circo-familia as barreiras eram necessariamente formadas pelos proprios artistas da companhia. Atualmente
foram substituidas por homens que usam macacdes, em geral, os trabalhadores bragais do circo, dos quais ndo se exige que
sejam artistas. Em alguns circos, as barreiras sdo formadas por artistas, bem como em escolas de circo, como a Escola
Nacional de Circo. Elas sdo denominadas de contra-regragem, termo emprestado do linguajar teatral. (SILVA, Erminia -
Respeitavel publico... o circo em cena / Erminia Silva, Luis Alberto de Abreu. — Rio de Janeiro : Funarte, 2009. Pag. 52)
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Circo Sumatra, que ficam responsaveis por criarem um novo espetaculo e
convencerem Barao a continuar com o circo, sem entrega-lo ao politico que s6 quer

fazer eventos no espaco.

A sinopse fornecida pela Cinemateca Brasileira® que categoriza o filme de

1987 como comédia infantil diz que :

"Didi, Dedé, Mussum e Zacarias trabalham num circo como contrarregras,
mas arrumam tantas trapalhadas quando aparecem para o publico que
passam a ser numero obrigatério e a maior atragédo, sendo explorados, em
sua ingenuidade, pelo dono do circo. A filha do chefe, Karina, por quem Didi
estda apaixonado, é partner e namorada de Frank, o acrobata, de quem
Tigrana, a domadora de ledes e companheira do perverso magico Sata,
gosta. Enciumado, Satd, socio do Bardo, conta que Frank esta
conscientizando os Trapalhdes e promete afasta-lo de Karina e do circo,
desde que seja dobrada sua participacdo nos lucros. Rapta Frank e o
prende na casa onde Bardo guarda o dinheiro que lucra, com o qual
pretende reviver o fausto que a familia teve no passado e arrumar um
casamento milionario para Karina. Os Trapalhdes, sonhando com a
liberdade, e Karina, julgando ter sido abandonada por Frank, fogem para a
grande cidade, imaginando chegar a Hollywood. A realidade & dura e eles
voltam, e salvam Frank. Em conjunto com os outros artistas do circo, Frank,
Karina e os Trapalhdes arregimentam um grande publico e procuram o
Barao, que aceita contrata-los de maneira mais digna ao vé-los unidos e ao
perceber que a forga do espetaculo esta com eles. No fim da apresentacgéo,
Karina convida Didi para ser o padrinho de seu casamento com Frank."

A sinopse parece dar conta de resumir o filme, porém, o que mais interessa é
que trata-se de um musical, entéo talvez, melhor categorizando o filme ele seja uma
comédia musical, sem que necessariamente seja um filme infantil. Alids, assim como
toda a producao d'Os Trapalhdes, especialmente na TV, o publico a que se destina é
a familia brasileira. Talvez este equivoco se dé pela simplicidade da linguagem

adotada pelo quarteto tanto na TV, quanto no cinema.

E é exatamente dai que se inicia a desconstrug¢ao do filme para a analise dos
elementos caracteristicos do melodrama presentes neste recorte da producdo d'Os
Trapalhdes, que em seu formato com Didi, Dedé, Mussum e Zacarias
protagonizaram mais de 20 (vinte) filmes entre 1978 e 1990 (FERRARAZ, 2010),

além de décadas de programas de TV.

5 Consultado em 12/06/2016, http://www.cinemateca.gov.br / cgi-in/ wxis.exe/iah / ? IsisScript = iah/iah.xis&base =
FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=ID=010909& format=detailed.pft
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Talvez alguns dos leitores possam sentir um certo arrepio ao pensarem em
melodrama num filme voltado especialmente a um publico infanto juvenil, mais que

isso, numa comeédia produzida para um publico infanto juvenil.

Nao se deixem levar por este subito desconforto, porque se demonstrara que
sim, o filme de 1981 € um melodrama e que esta estética narrativa é versatil e desde
seu surgimento na literatura em meados do século XIX, acomoda-se as
contingéncias dos tempos da historia, migrando da literatura para o teatro e dai para
o cinema e todas as demais formas narrativas audiovisuais até a
contemporaneidade, onde a chave para essas narrativas sao a espetacularizagao,
as teatralidades, a performance (HUPPES, 2000).

As caracteristicas mais marcantes do melodrama sdo o maniqueismo, ou
seja, a polarizagao absoluta das forcas do bem e do mal, numa construgdo de
personagens que nao deixam duvidas de suas intengdes, através da simplificagdo
do texto, melhor dizendo deixando de lado a literalidade e dando espago cada vez
maior a agao, a mise-en-scéne, a performance dos atores, além da preocupagao
com questdes sociais prementes. Quase que como nas fabulas, as narrativas
melodramaticas sempre tém a intencdo de deixar um recado ao espectador
(mulheres, trabalhadores, familia etc.), de forma didatica, deixando clara a
valorizagdo das virtudes. Mas sempre com a intencdo de levar a audiéncia as

lagrimas, apelando ao sentimentalismo como forma de catarse.

A sinopse fornecida pela Cinemateca Brasileira cataloga o fiime de 2017
como comeédia e infantil e informa :

"Didi Moco e Karina tém a dificil missao de ajudar o Grande Circo Sumatra a sair
de uma grave crise financeira. Quando Bardo, dono do circo, aceita propostas de
mau gosto do corrupto prefeito da cidade, eles decidem se reunir para montar um
novo numero e voltar a atrair o publico. O roteiro surge a partir dos sonhos
malucos de Didi em que ele conversa com animais falantes, e logo comegam os
ensaios. Mas além do prefeito, eles ainda terdo que enfrentar a arrogancia do
gerente do circo, Assis Sata, e sua cumplice, Tigrana, para tentar salvar o circo e
levar adiante a ideia de novo e sensacional espetaculo."
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4.1.4 O bem e o mal. A construgao dos personagens principais

A simplificacdo da narrativa € tamanha, para nado deixar nenhuma duvida
sobre quem sao os bons e quem sao 0s maus, € maniqueista, bipolar e estabelece
contrastes em dois niveis: horizontal e vertical (HUPPES, 2000). Horizontalmente é

a oposigao clara entre vicios e virtudes, entre 0 bem e o mal, mocinhos e vildes.

No filme mais antigo de um lado o vildo maior é Saté e a referéncia do nome
dispensa qualquer explicacao, é ele que ao lado de Tigrana e do Bardo representam
o mal, os vicios. Sata é, sem duvida, o vildo, que se alia, por vezes a Tigrana e por
vezes ao Barao, a fim de obter vantagens ou lucros maiores. Além da escolha de um
ator que fisicamente obedece aos estereodtipos melodramaticos, ja que Eduardo
Conde ¢é alto, magro, com as magas do rosto fundas, cabelos e olhos negros. Sua
fungdo no circo € a magia, sempre ligada a algo sobrenatural, assustador e seus
figurinos como da maioria dos magicos de circo € uma capa e roupas negras. Na
estrutura do personagem estdo presentes os vicios que norteiam suas agdes:
ambicao, inveja e egoismo. Talvez este seja o unico personagem que tenha as
mesmas caracteristicas nas duas produgoes, exceto pela escolha do ator, que néo
chega nem perto de possuir os atributos fisicos tipicos dos classicos vildes
melodramaticos. Marcos Frota é muito, baixo, ndo € magro, tem cabelos e olhos
claros e em toda sua carreira na TV ou cinema, ndo deu vida a vildes. Entdo o Sata

da nova produgao tinha um viés mais comico que malvado.

A personagem Tigrana, também obedece a esteredtipos, a escolha da ex-
modelo e atriz Mila Moreira leva em conta seus atributos fisicos, porque também é
extremamente magra, com grandes olhos e € movida pela inveja do amor de Frank
por Karina. Na nova versao, Tigrana nao é interpretada por Alinne Moraes, que
apesar de cumprir com os estereotipos fisicos de vila, tanto quanto Mila Moreira, ja
que se tratam de mulheres lindas, o perfil da personagem muda completamente, ndo

ha inveja que a motive, nem ambigao.

Finalmente o ultimo membro da triade do mal, € dono do circo e pai de
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Karina, o Bardo. E o vildo fidalgo, que sem estereétipos que rapidamente o
caracterizem, age sempre dissimuladamente, trazendo aparentemente tragos de
honestidade e grandeza (THOMASSEAU, 2005).

Ele é tdo dissimulado que ha uma sequéncia em que os quatro Trapalhdes,
estimulados por Frank, vao até o Barado para pedirem um aumento. Quando chegam
ao escritorio do dono do circo o flagram contando grande quantidade de dinheiro,
apurado naquele dia, o que momentaneamente, até aumenta a indignagao do grupo,
que logo pede o aumento, mas logo o Bardo separa o dinheiro em montes,
simulando o destino do mesmo entre pagamentos de dividas, despesas com
impostos, pagamentos de salarios e outras despesas, até que todo o dinheiro fica
comprometido. Nesse momento os quatro juntam seus trocados e numa atitude de
extrema inocéncia, entregam ao Bardo a pequena quantia como forma de

empréstimo para que o circo continue trabalhando.

E esse tipo de virtude que acompanha os herdis ou os mocinhos do
melodrama, a abnegagdo, o gosto do dever, a aptiddo para o sofrimento, a
generosidade, o devotamento, a humanidade sao as qualidades mais praticadas,
juntamente com o otimismo e um confiangca inabalavel na providéncia
(THOMASSEAU, 2005). Os Trapalhdes sao representantes de todas essas
qualidades, e o sdo por sua obra que € conhecida do publico. Essa virtude ainda
estd presente no personagem de Didi, na nova produgdo, mas ndo ha um foco
nessa caracteristica, em nenhuma cena ou dialogo. Ela simplesmente deixa de ter
protagonismo.

No novo filme Bardo € muito mais um dono de circo cansado, que um homem
movido pela cobi¢a e pelo dinheiro. Tanto é que ao contrario do filme de 1981, ele
concorda em deixar Didi e Karina tentarem reerguer o circo com o0 novo espetaculo e
nao apoia as intencdes de Satad e do prefeito local, achando que os dois ndo tem
carater.

Karina € a mocinha inocente e apaixonada que ndo consegue enxergar a
maldade em seu pai, nem o amor de Didi por ela. Ja Frank € o her6i destemido e

corajoso, apesar de nao protagonizar nenhum momento especial de demonstragéo
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dessas qualidades. Ele é apenas o sujeito que tira dos protagonistas o véu de
inocéncia que os impedia de ver as injusticas as quais eram submetidos. No filme
antigo é Lucinha Lins quem da vida a personagem e no filme mais novo é Leticia
Colin. As duas tém as caracteristicas das heroinas do melodrama, mais novamente,

na nova produgao nao existe uma luz nessa caracteristica.

Existe ainda outro trago do melodrama entre na criagdo dos personagens, o
animal. O cao Bob, participa por algumas vezes das cenas, trazendo mais
comicidade a narrativa. Segundo Jean-Marie Thomasseau, na construgdo dos
personagens, os melodramas tradicionalmente colocavam animais em cena, ou para
criar espanto / terror, ou para participarem diretamente da intriga, como animais
domesticados (THOMASSEAU, 2005). Esta caracteristica esta presente nas duas

producdes.

O conflito entre os dois pdlos tém muita relagdo com o tempo da histéria em
que o filme é produzido e lancado, a emblematica década de 1980, marcada por
uma grande crise mundial, pelo final do bloco socialista soviético, no Brasil, pelo
enorme endividamento externo e pelo inicio do processo de redemocratizacao, ja
que o pais ainda vivia sob um regime militar de ditadura. As questdes sociais
emergiam através de movimentos sindicais que sublinhavam as contraposi¢coes
entre o capital e o trabalho e grande parte da populagdo movida por uma severa

recessao (em 1982 a inflagdo chega aos trés digitos ao més) comega a mobilizar-se.

E nesse contexto que os quatro saltimbancos tornam-se os representantes da
maior parte da sociedade brasileira que se sentia extremamente explorada por seus
empregadores e enganada pelo proprio governo que parecia ndao importar-se com

sua condi¢ao de pobreza.

No filme, Baréo e seu socio Sata, exploravam os empregados ao ponto de os
fazerem crer que suas trapalhadas causaram enorme prejuizo ao circo e por isso
deveriam trabalhar sem receber nada até saldarem a ficticia divida. Na verdade eles

eram o0s responsaveis pela retomada do sucesso do circo, que estava a beira da
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faléncia.

No filme de 2017 obviamente o mundo tem outras demandas e crises, mas,
na verdade, o filme so6 levanta uma critica — ultrapassada até do ponto de vista
histérico — que é a proibigdo da utilizagdo de animais em circo e seus reflexos na
queda das bilheterias. Nao ha no filme, na diegese, nenhum conflito importante ao

que parece os conflitos sdo até evitados do ponto de vista do roteiro.

Sob o ponto de vista da tematica do amor impossivel, no filme de 1981, esta
Karina e seu amor por Frank, que no conceito de Barao (seu pai), ndo passa de um
Zé ninguém, sem eira nem beira. O Barao deseja que Karina se case com um
esposo rico e nobre que leve sua familia de volta ao status de nobreza que havia
perdido. A historia contada deixa enormes lacunas e a trajetéria da familia do Barao
€ uma delas. Na nova producao néo existe essa tematica, tem com Karina e Frank e
nem com Didi e Karina. O amor de Karina por Frank nao sofre nenhuma
interferéncia de Bardo ou sabotagem de Tigrana, e o amor platénico de Didi por
Karina foi radicalmente alterado para um amor paternal, tendo em vista até a

diferenga da idade dos personagens.

4.1.5 A musica nas narrativas

Tratam-se de duas comédias musicais. O filme de 1981 possui poucos
dialogos chegando a ter mais de vinte minutos sem que qualquer personagem diga
sequer uma palavra. Como em qualquer bom melodrama a musica e os bailados séo
exaustivamente utilizados, até porque trata-se, como ja foi dito, da adaptagdo de um
musical para o cinema, inclusive utilizando a mesma trilha sonora. E essa trilha

sonora que substitui muitos dos dialogos dos personagens.

No primeiro filme, quando os saltimbancos fogem do circo e todo o percurso e
acao se passa enquanto a musica Al6 Liberdade ¢é interpretada por Bebel Gilberto e
pelos protagonistas, a letra da musica informa o espectador, falando sobre liberdade

enquanto a performance diverte, abaixo seguem transcritos alguns trechos da letra
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de Chico Buarque:

Alb, liberdade / Desculpa eu vir assim sem avisar / Mas ja era tarde e os galos tao
cansados de cantar / Bom dia, alegria / A minha companhia vai cantar sutil melodia
pra te acordar(...) Al, liberdade levante, lava o rosto, fica em pé / Como é&,
liberdade / Vou ter que requentar o teu café / Bom dia, alegria / A minha companhia

vai cantar em doce harmonia pra te alegrar (...)

A proxima sequéncia é a da chegada grande, que na diegese € a cidade do
Rio de Janeiro as desventuras dos saltimbancos sdo contadas através de suas
performances com o som da musica A Cidade dos Artistas, interpretada por Elba
Ramalho. Mais uma vez € a musica dando suporte dramatico a cena, ndao ha
necessidade de nenhum didlogo para que o espectador entenda que na cidade
grande a vida de um saltimbanco n&o é facil, valho-me, mais uma vez da letra de
Chico Buarque para demonstrar como a musica além de dar suporte as

performances, simplifica a narrativa :

Na cidade ser artista & posar sorridente / E ver se de repente sai numa revista / E
esperar que o orelhdo complete a ligagdo confirmando a excursdo que te leva ao
Japao com o teu pianista / E antes que o sol desponte contemplando o horizonte
conceder entrevistas aos outros artistas debaixo da ponte / Na cidade ser artista é
subir na cadeira engolindo a peixeira é empolgar o turista / E beber formicida é
cuspir labareda é olhar a praca lotando e o chapéu estufando de tanta moeda / E
cair de joelhos € dar gracas ao céu / La se foi o turista, o dinheiro, a peixeira a
cadeira e o chapéu/ Ser artista, na cidade € comer um fiapo e vestir um farrapo é
ficar & vontade / E vagar pela noite, é ser um vaga-lume, é catar uma guimba é
tomar uma pinga é pintar um tapume / E n&o ter documento, até que o rapa te pega,

te dobra, te amassa e te joga la dentro.

Da mesma forma, toda a sequéncia em que o Bardo vai até seu esconderijo
para levar a arrecadacgao da bilheteria, € contada pela musica tema do personagem

— Meu Caro Barao e ndo ha nenhum dialogo, s6 a musica até o final da ultima cena.
Sao ao todo onze musicas substituindo dialogos e que somam perto de um

terco da minutagem do filme. Mais do que este terco do filme ocupado pelas

intervengdes musicais existem sequéncias ainda sem didlogos que sdo as cenas
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dos numeros circenses como monociclo, magia, trapézio, numeros equestres e com
animais selvagens. Finalmente ainda existem, entremeadas no enredo, as
conhecidas esquetes cdmicas d'Os Trapalhdes, que quase sempre nao possuem

texto, sdo pantomimas, € o gesto e a performance que divertem.

A estrutura do enredo, que nem precisa realmente de tantos dialogos, segue
uma féormula simples, um grupo de personagens bons e virtuosos sofre injusticas e
vilipéndio de seus direitos pelos personagens ruins, que a principio parecem vencé-
los. Porém motivados por suas qualidades e virtudes o primeiro grupo consegue o
reverter o quadro e restabelecer a ordem, aniquilando os adversarios (HUPPES,
2000).

O filme de 2017 € um musical nos moldes dos que se produzem no século
XXI no cinema dos norte-americano, existem dialogos recortados por performances
musicais. As performances musicais nao estdo la para substituir dialogos, elas sao

quase sempre adicionadas de forma a parecerem naturais e contextualizadas.

A musica Cidade dos Artistas que no primeiro filme simplificava uma narrativa,
no reboot teve lugar na cena em que a trupe do Circo Sumatra saiu para realizar a
divulgacdo do novo espetaculo. Todos com os figurinos que utilizam no espetaculo,
mostrando que a vida de artista n&o sao s6 as glorias do palco, o artista, as vezes, é
obrigado a fazer de tudo, costurar, dancgar, se maquiar, fazer cenografia e também
divulgacédo. E de certa forma uma visdo romantica, mas n3o deixa de ser real para a
maioria de uma classe sempre desvalorizada e até marginalizada como os artistas

de circo.

Nao ha, portanto, utilizagcdo da musica como simplificagdo da narrativa,
enquanto no primeiro filme sdo onze musicas da obra de Chico Buarque executadas
no filme, a maioria delas extra-diegéticas, na nova produgéo s&o apenas dez e todas

elas diegéticas, como geralmente ocorre nos filmes musicais.

4.1.6 Tematica e mensagem moralizante.
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No filme de 1981 fica claro que a intengdo da trama é a da reparagao de uma
injustica sofrida pelos saltimbancos que eram explorados pelos donos do circo e a
busca pela realizagdo amorosa de Karina, cujo pai ndo admitia o casamento com
Frank, seu verdadeiro amor. Secundariamente, ha o amor de Didi por Karina, porém,
€ um amor nao correspondido sem nenhuma possibilidade de final feliz, o que so6

nao esta claro a Didi.

Este € um dos motivos que o enredo busca mexer com a sensibilidade, com
as emogdes do espectador, ja que a audiéncia vé que Karina ndo ama Didi e que é
ele quem, por ser extremamente inocente, entende errado olhares, frases e o
carinho que ela sente por ele. Todos sofrem vendo que Didi, durante todo o filme,
pensa que se casara com Karina, até porque foi por causa dela que ele convenceu

Seus amigos a permanecerem no circo, num primeiro momento.

A reparacdo da injustica se dara nas duas vertentes, tanto no aspecto do
direito desrespeitado, quanto no impedimento ao casamento de Karina com Frank.
Nado é acaso serem essas duas tematicas as matrizes mais presentes nos
melodramas, quais sejam a reparagdao da injustica e a realizacdo amorosa
(HUPPES, 2000).

Como ja exposto anteriormente, o melodrama seguiu através dos séculos e
das artes que dele se valem, exatamente porque é maleavel ao tempo histérico de
suas producdes, da mesma forma com que a moral também pode sofrer mutacdes
pelos tempos, assim, uma atitude entendida como imoral no Séc. XIX, pode,

certamente ser aceita em outros tempos histéricos.

Mas o que importa aqui € que o desfecho dos melodramas deve ter, como
canone, uma mensagem moralizante, que sirva de modelo de comportamento.
Certamente quem mais se ocupou do estudo do melodrama no teatro foi Jean-Marie
Thomasseu, que citando um grande autor de melodramas Pixerécourt em Livre dés

Cen-et-um (Livro dos Cento e Um), deixa claro que o melodrama sera sempre um
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meio de instrugdo para o povo, porque ao menos este género esta a seu alcance
(THOMASSEAU, 2000, pag. 49).

No filme de 1981, outra vez, a musica serve de baliza para essa mensagem
direta, de que a unido das forgas € capaz de produzir mudangas, licdo esta que ja
era presente na fabula dos Grimm, pois foram os quatro animais juntos um em cima
do outro que, ao atacar seus perseguidores, os fizeram pensar se tratava de um
enorme monstro, quando na verdade eram apenas um burro, um cdo, uma gata e
uma galinha. Na adaptacdo de Chico Buarque, a musica se chama Todos Juntos, a

seguir os trechos mais importantes da letra que é a licao moralizante do desfecho :

()

Junte um bico com dez unhas, quatro patas, trinta dentes/ E o valente dos
valentes ainda vai te respeitar / Todos juntos somos fortes, somos flecha e somos
arco, todos nés no mesmo barco ndo ha nada pra temer / Ao meu lado ha um amigo
que é preciso proteger/ Todos juntos somos fortes ndo ha nada pra temer / E mais

dia menos dia a lei da selva vai mudar.

()

A cena da volta dos saltimbancos, agora com Frank que acabaram de salvar é
grandiosa. Se inicia com a musica Todos Juntos e com os seis personagens (Didi,
Dedé, Mussum, Zacarias, Karina e Frank) saindo da mata e de outro lado criangas, e
artistas do circo que comegam a surgir de varios caminhos, e num certo ponto
formam um grande coro que em forma de corrente humana se dirige para a
retomada do circo. Chegando ao circo encontram na entrada o Bardo, Sata e
Tigrana. O Bardo vendo que aquela multiddo poderia facilmente invadir o circo
usando a forga de todos juntos, se redime dizendo que o circo sera de todos.
Poderia ser uma mensagem de extrema conscientizagdo politica, mas trata-se de

um melodrama.

No filme de 2017 essa musica é executada numa das cenas finais, mas nao a
final. Com a protecao da policia, o prefeito e Sata estdo com maquinas posicionadas
na frente do circo para realizarem um “reintegracdo de posse”, ja que de alguma

forma o dono do circo teria perdido o direito de posse de seu terreno porque tinha
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uma divida muito grande referente ao IPTU. Problemas juridicos a parte, a intengao
deles é colocar o circo a baixo, nesse contexto, toda a companhia, inclusive Tigrana,

se coloca a frente das maquinas e confrontam as autoridades e Sata.

Diante da forgca daquela comunidade e da presenca da imprensa, a agao é
frustrada e o circo ainda estara de pé para receber o publico na estreia no novo
espetaculo, a mensagem nos filmes € a mesma, mas a poténcia da cena do filme

original € uma granada e a do reboot um estalinho de S&o Jo&o, se comparadas.

Ha ainda nos melodramas sempre a presenga de uma ligdo moralizante. No
primeiro filme certamente que o final da a cabo esta tarefa, mas ndo podemos
esquecer que quando os saltimbancos conseguiram a liberdade, na cidade grande,
em um certo momento, perceberam que no circo, apesar da exploracéo, de viverem
sem dignidade, de s6 comerem macarrao, a vida era melhor... Mas trata-se de um
melodrama, sem duvida, e além de moralizante a mensagem deve colocar cada um
em seu devido lugar, segundo uma visdo nada revolucionaria e extremamente

capitalista:

(..) ela (a burguesia) aprecia o melodrama porque ele tempera e ordena as tentativas
mais ousadas do teatro da Revolugéo, pde em pratica o culto da virtude e da familia,
remete a honra o senso de propriedade e dos valores tradicionais (...) preservam o
senso de hierarquia e o reconhecimento do poder estabelecido. (THOMASSEAU,
2005, pag. 14)

A ultima cena do filme é aquela que pretende tirar lagrimas dos espectadores. Apos
a retomada do circo, todos os artistas, incluindo os saltimbancos se preparam para a
parada do circo. A cena comecga na coxia, com Didi cobrando de Karina que |he
falasse sobre um assunto particular que ela havia comegado e tendo sido
interrompida, n&o conseguiu terminar. A expectativa de Didi é que Karina se declare
para ele e que eles se casem, mas ao contrario disso, Karina o chama para ser
padrinho de seu casamento com Frank. Ela diz isso rapidamente e todos
atravessam as cortinas e entram no picadeiro, inclusive Didi, completamente

desolado.

O apelo sentimental é tanto, que em certo momento Didi se encontra no meio
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do picadeiro, segurando a cabega do burro (que era o seu personagem e seu
confidente), com todos os artistas cantando e dangando a sua volta, em estado de

completa desilusdao, acompanhando com o olhar o feliz casal Karina e Frank.

Nos segundos finais do filme uma tomada em plongeé do picadeiro, todos os
artistas saem e deixam Didi sozinho e num corte seco segue um close de Didi, que
mais desolado do que nunca olha para a cabega do burro que ele esta segurando e

em plano detalhe dos olhos, surgem lagrimas que escorrem lentamente.

No novo filme nao existe esse apelo sentimental focado no amor impossivel,
mas, sem duvida, o final do filme traz a tona um grande apelo sentimental, mas que
nao se relaciona com a histéria que foi contada, mas se relaciona aos afetos e
memorias que remetem ao quarteto original d'Os Trapalhdes, que de certa forma
nao comovem a todos da mesma forma. Aqueles que de alguma forma nao tiveram
contato com a obra do quarteto no cinema ou na televisao, dificilmente sentirdo esse

apelo.

4.1.7 A presenca do melodrama nas duas producoes.

O primeiro filme trata-se, sem duvida de um melodrama, e possui todos os
elementos que caracterizam essa estética, mesmo sendo uma comédia. Fica claro
que o0 que se busca é a sensibilidade do espectador, é que ele chore junto com o
burro no final do filme. No cinema d'Os Trapalhdes essa estética esta muito
presente, a reparagao da injustica e o amor impossivel sdo tematicas recorrentes e
todos os filmes séo classificados como comédias e em todos, Didi € o herdi cujo
amor nunca é correspondido. Em Os Saltimbancos Trapalhdes (1981), a estética
melodramatica é utilizada de forma que até cénones da forma classica estao
presentes, como por exemplo, o fato de que os saltimbancos, ao contrario da fabula
dos Grimm e do musical adaptado por Chico Buarque, voltam para seus algozes por
acharem que a liberdade nao é tdo boa assim, que o trabalho no circo Ihes era mais

cémodo.
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No reboot apesar de encontrarmos alguns dos elementos tipicos do
melodrama, eles ndo sdo apresentados de forma destacada ou com a importancia
que os tragam ao protagonismo. Os personagens nao foram elaborados
evidenciando suas caracteristicas ou esteredtipos melodramaticos. Quando fala em
injusticas o roteiro ndo cria conflitos, ndo se preocupa em deixar clara nenhuma
mensagem moralizante e tampouco possui uma narrativa simplificada ao extremo —

pelo menos nada que fuja a categoria de filmes a qual se insere.

Capitulo 5 — A intersecc¢ao entre as produgdoes. O Palhago (2011)

O filme O Palhago dirigido, roteirizado — com Marcelo Vindicatto — e
interpretado por Selton Mello, foi langado no Brasil em 2011, numa coprodugao entre
a Bananeira Filmes e MondoCane Filmes, com apoio de grande patrocinadores
através de leis de incentivo e patrocinio direito, entre eles a Globo Filmes e Telecine
e foi distribuido pela Imagem Filmes. Com mais de 1,5 milhdo de espectadores e 40
(quarenta) prémios o filme foi também um sucesso de critica e escolhido para
representar o Brasil como filme estrangeiro na premiagao do Oscar 2013, mas nao

foi um dos nominados.

O filme contou com uma cuidadosa pesquisa sobre 0 universo circense e com
a consultoria de pessoas ligadas ao circo como a produtora e ex-assessora para
circo da Funarte Alessandra Brantes, do palhago Kuxixo — Hudson Rocha e seu pai
um grande artista circense de uma conhecida linhagem de atores de circo-teatro, o
Sr. Hudi Rocha que fez parte da trupe do Circo Teatro Guaraciaba. Houve sem
nenhuma duvida grande preocupacao em retratar a realidade do circo brasileiro em
seu filme, com cuidado e respeito, fazendo até muitas homenagens a esse universo,
como por exemplo, os nomes dos protagonistas palhagos Puro-Sangue e Pangaré,

respectivamente os papéis de Antbénio José e Selton Mello.

Puro-sangue se chama Valdemar em homenagem ao inesquecivel palhago
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Arrelia, que se chamava Waldemar Seissel e 0 nome de Pangaré é Benjamim, outra
homenagem a um circense importante, o ator, palhago, musico e escritor Benjamim
de Oliveira, o primeiro negro a estar a frente de uma companhia de circo-teatro do
final do século XIX até o primeiro quarto do século XX, durante a fase da

consolidacéo do circo no Brasil.

O filme conta a histéria de Benjamin, o palhago Pangaré, que vive angustiado
no circo que € propriedade de seu pai o também palhago Puro-sangue, que ja velho
conta com ele para levar a adiante a companhia. A angustia de Benjamim é
descobrir se ele de fato é talentoso tanto na administragcdo do circo, quanto na
funcdo de palhago, € uma crise de identidade O roteiro traz, para confirmar essa
crise, dois elementos representativos, a busca de Benjamim por seu documento de

identidade e uma obsessao por adquirir um ventilador.

A busca pelo documento de identidade € uma analogia 6bvia ao fato de que o
protagonista busca sua identidade como circense, como pertencente aquela
comunidade. E uma comunidade acolhedora e familiar, deixando clara essa
preocupacgao do diretor em mostrar o circo como um local onde os lagos familiares
sdo importantes. Apenas dois dos personagens nao tem familia no circo, um
empregado e o ando. Todos os outros formam pequenos grupos familiares, sejam

como irmaos, marido e mulher, mae e filho etc.

Mas ao mesmo tempo que acolhe Benjamim, cobra dele a responsabilidade
por prover a companhia de meios para o trabalho e também Ihe repudia como na
cena em que ele ordena a montagem do circo com a frente para um lado que, numa
eventual ventania, poderia trazer a lona abaixo.

Ja a obsessao pelo ventilador parece mais sutil. A primeira vez que o objeto
surge é logo no inicio do filme, quando a personagem Lola (Giselle Motta), entra na
barraca de Benjamim num dia muito quente e diz que ele deveria ter um ventilador.
Lola é a namorada do pai de Benjamim e foi construida baseada no arquétipo da
femme fatale. Ela seduz a todos, principalmente o pai de Benjamim e rouba dinheiro

do circo. Pelo desenrolar da histéria, pensamos que a personagem Lola ndo é
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alguém que pertenca a aquela comunidade: ela é uma dangarina, n&do possui
nenhuma habilidade envolvida com numeros circenses e provavelmente foi
encontrada por Valdemar em alguma cidade onde o circo se apresentara. Isso
parece ficar mais claro depois que ele descobre que ela rouba a renda do circo e &
deixada na estrada, provavelmente porque também foi na estrada que ela foi

encontrada.

O fato de ser Lola a pessoa que provoca Benjamim com relagdo ao ventilador,
também vem do fato de que ela, como alguém de fora do circo, estava acostumada
com tal conforto, o que s6 contribui para a crise do palhago que a cada dia percebe
que talvez o que esteja além das cercas seja a solugao da sua busca por seu lugar

no mundo.

O ventilador aparece novamente nas sequéncias do almogo na casa do
prefeito, durante uma parada realizada no centro de uma pequena cidade exposto
aos montes em frente a uma loja de eletrodomésticos e ja quando esta fora do circo
em busca da resolugcao de seu conflito, no teto de um restaurante onde ele e outros
companheiros de trabalho ouvem as piadas do chefe. Em todos os momentos

Benjamim fica quase que sob uma espécie de transe quando vé os ventiladores.

Todas as vezes que o ventilador aparece € num contexto de fora do circo,
deslocado, desambientado. Até porque pela natureza do circo, parece que a energia
elétrica nao € um conforto presente, mas € uma condi¢ao para o funcionamento do
aparelho, sendo quase inutil possui-lo. E isso que me parece o mais importante, é
um objeto que nado pertence a realidade daquele circo, que mal teria energia elétrica
para que o aparelho funcionasse.

A obsessao de Benjamim pelo ventilador se relaciona com sua angustia no
ponto em que parece ser esse conforto algo que ele vé fora do circo, da a medida da
vida distinta que ele deseja E certamente é uma representagdo simbdlica, que como
tal depende muito do repertério, das experiéncias proprias de cada espectador para
interpretar seu significado. Mas fica claro que a intengdo é conferir ao objeto a

natureza de um fetiche do protagonista.
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E um filme solar, com cores vibrantes e quentes predominando em toda a
fotografia. Os figurinos, mesmo a narrativa criando um circo muito pobre e sem
recursos nao sao rotos, aos farrapos, sao simples, mas todos extremamente
coloridos e com aderegos igualmente bem cuidados, tirando do foco essa aparente
pobreza material ou alguma decadéncia. Mostra respeito ao circo, a arte circense, é

um filme que acaricia o espectador, afaga, resgata memarias de um circo vivido.

O circo é pequeno e percorre pequenas cidades do interior de Minas Gerais,
porém poderiam ser pequenas cidades quaisquer do Brasil. Apesar disso, talvez ndo
seja correto dizer que se trata de um filme de estrada, porque n&o é o percurso ou a
prépria viagem que sao o centro da narrativa, o protagonista € Benjamim e a

questao central é sua crise de identidade.

E sem duavida um filme de ator, o filme foi concebido como catarse de uma

crise existencial e profissional do diretor, como ele mesmo ja disse varias vezes.

Ainda sobre a catarse do diretor, pelo que é afirmado até pelo proprio Selton
Mello, ele passava por um momento de crise. Entdo acreditamos que era uma crise
como a do personagem Benjamim, ele ndo sabia mais se seu lugar era atuando, se
era dirigindo, se seria um diretor competente etc. E sua trajetéria até pode ser
comparada a de um artista circense, ja que ele trabalha desde muito tenra idade na
teledramaturgia, como uma crianga de circo que de certa forma vé tracado seu
destino como circense por imposigao familiar. Este também é o grande dilema de
Benjamim, sera que o circo é seu lugar? A falta de um documento de identidade é o
estopim para que essa busca por seu lugar, sua identidade tome corpo, por esse
motivo penso que seja a catarse do diretor, que como o protagonista acaba se
encontrando, tendo a certeza de que o seu lugar de origem realmente € o que lhe
traz prazer, é o que lhe faz feliz. E o leite do gato, é o queijo do rato, como em um

dos dialogos finais do filme entre Benjamim e seu pai.

5.2 O lugar do filme no tempo e no espaco.
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Como em toda a producdo cinematografica O Palhago é produto de um
grande trabalho de equipe, mais que isso, € um trabalho em equipe colaborativo
com um fluxo de responsabilidades que ndo raramente influenciam umas as outras e

criam uma relacao de dependéncia entre elas.

Assim, para a criagdo do universo interno do filme ou a diegese, diversos
profissionais sao responsaveis por trazer para frente das cameras, cenarios,
figurinos, objetos de cena e tantos outros elementos que servirdo para outorgar
verossimilhanga a histoéria, para garantir que tudo o que é contado no filme esteja
envolto sob um manto que transforma aquela obra em realidade. Fato diegético,

segundo Etienne Souriau :

sdo aqueles relativos a histéria representada na tela. E
diegético tudo aquilo que supostamente se passa conforme a
ficcdo que o filme apresenta, tudo o que essa ficcdo implicaria
se fosse supostamente verdadeira.(ALMONT:2003)

Sao figurinistas, visagistas, arquitetos, designers, pedreiros, marceneiros,
pintores, roteiristas, historiadores, profissionais de areas correlatas ao tema do filme
que servem de consultores, entre muitos outros, enfim, cada um deles contribui para

a construcao desse universo.

Observando os elementos trazidos ou criados por estes profissionais
podemos inserir o filme, ou o universo diegético do filme, num tempo histérico. Da
mesma forma podemos localizar a histéria que nos € contada pelos habitos
alimentares dos personagens, pela sua forma de falar, girias e pelos

estrangeirismos.
A tecnologia mostrada no filme também & um “artefato” que pode nos permitir

a datacao do universo do filme no tempo histérico. Telefones celulares, fornos de

microondas, carros movidos a energia elétrica fabricados em série, avides a jato,
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armas com mira a laser, multiprocessadores de alimentos, sdo exemplos de um sem

fim desses elementos.

Sendo assim, buscamos dentro do mundo diegético, elementos, com a

intencéo de tentar localizar o tempo historico construido pelo filme O Palhaco.

Teremos como premissa que nao houve erro de produc¢ao nos elementos que
trarei a estudo, porque € um filme comercial com a chancela de grandes produtoras
e que teve producdo muito cuidadosa com a criacdo do universo circense, por

exemplo, n&o se justificando o descuido em outros aspectos.

5.2.1 Os artefatos selecionados.

Dentre inumeros elementos encontrados, que chamo de artefatos, fazendo
menc¢ao a analogia ao trabalho arqueoldgico', como sendo uma prospecc¢ado material

desses elementos, selecionei alguns que passo a descrever:

a) Sistema de identificagao nas placas dos veiculos;
b

Cc

)
) Moeda utilizada, e

) Tecnologias e equipamentos.

a) Sistema de identificagao nas placas dos veiculos.

a) Sistema de identificagado nas placas dos veiculos.

O filme é brasileiro e sua historia, sem duvida, tem como local dos
acontecimentos o Brasil, provavelmente o estado de Minas Gerais — pelos nomes
das cidades em que o circo se apresenta e da cidade para onde Benjamim vai a
procura de sua identidade, entdo, os veiculos exibidos no filme devem obedecer as
regras de identificagdo vigentes no pais. E claro que os veiculos poderiam n&o ter
placas ou terem sido criadas placas de identificacao ficticias que sé existiriam no

universo do filme, mas ndo é o caso que se apresenta na frente das cameras do

O uso da palavra arqueologia foi uma sugestdo da Prof. Bernadette Lyra.
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diretor Selton Mello.

Ja na primeira cena do filme, aparecem no plano aberto de uma estrada
margeada por um grande canavial, os carros da trupe circense que seguem
movimentando-se pela estrada em aproximacao a posicdo da camera em que na
verdade o foco narrativo esta numa boia-fria que mais tarde voltara a trama. Nesta
cena quando os veiculos passam na frente da camera vemos nitidamente suas
placas e comecga ai a primeira dificuldade em conseguir realizar esse objetivo de

tentar através dos elementos da diegese datar o filme.

\‘
X

b

v

s
=
3

(frame do filme 04'00”)

Vejamos: sao trés os veiculos que aparecem na cena e duas das placas
podemos ver com clareza e todas elas sao alfanuméricas. O que ocorre é que
vemos placas alfanuméricas com duas letras e quatro numeros e placas com trés
letras e quatro numeros. Hoje ndo encontramos mais veiculos com essas duas

formas de identificacéo circulando.

As placas alfanuméricas com duas letras e quatro numeros tiveram sua
existéncia entre 1969 e 1990 quando foi instituido o sistema atual de placas com trés

letras seguidas por quatro numeros.

Chegamos a uma data, levando em consideragdo que em alguns estados
brasileiros o sistema atual de identificacdo de veiculos terminou de ser implantado
em 1999., portanto, através desse elemento poderiamos afirmar que a histéria do

palhago Pangaré ocorreu certamente depois de 1990.
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b) Moeda utilizada.

Em muitas cenas aparece o “dinheiro” utilizado pelos personagens. Em varias
cenas 0s personagens manipulam dinheiro, seja para pagar a propina ao delegado,
seja na hora de receber o pagamento as cédulas aparecem e s&o sempre as

mesmas.

Mais uma vez, poderia o realizador ter escolhido criar uma moeda para o
mundo de seu filme, mas assim ndo o fez, escolheu uma moeda que ja teve
circulagao no Brasil. O Cruzeiro. A cena que melhor mostra esse dinheiro é a cena
em que o dono do circo realiza o pagamento da trupe com a ajuda de sua

companheira.

Nesta cena o dono do circo e sua ajudante aparecem de costas em um plano
meédio, sentados, sendo observados por uma menina que esta posicionada atras
deles. A cena se desenvolve com cortes entre o plano médio dos dois contando
dinheiro e realizando pagamentos e o primeiro plano da menina brincando dentro de
uma barraca e observando a acédo dos dois, até que ela flagra a companheira do
dono do circo pegando um macgo de dinheiro e guardando dentro da saia. Nao é
dificil notar que s&o notas de uma moeda que ja circulou no Brasil que se chamava
cruzeiro, que teve sua circulagdo entre as décadas de1970 1980 e foi substituida
pelo Cruzado em 1986. Dessa forma, de acordo com a moeda utilizada no filme a
historia ndo poderia ter acontecido depois de 1986, que causa uma incongruéncia de

datas.
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( frame do filme 31'42”)

c) Tecnologias e equipamentos.

Selecionamos duas cenas em que sdo mostrados objetos cuja tecnologia &
datada. A primeira cena é a de um jantar oferecido a trupe pelo Prefeito de uma
cidadezinha onde o circo se apresentava. Nesta cena estdo todos sentados a mesa
e a camera faz um travelling que acaba por mostrar o relégio de pulso digital de um

personagem com visor de cristal liquido.

Tal tecnologia foi criada pela Optel Corporation em Princeton nos USA, em
1971, chama-se “Liquid Crystal Display” (LCD) e foi desenvolvida um novo
mostrador digital para relégios de pulso a quartzo. Até esse momento a unica data

concorrente com as demais é 1971.

A ultima cena que nos traz pistas sobre o tempo da diegese, € a cena da
passeata da trupe no centro de uma das muitas cidadezinhas onde o Circo
Esperanga montou sua lona. A cena mostra os personagens fazendo suas
performances mostrando toda a trupe, terminando com um plano aberto da frente de
uma loja de eletrodomésticos, que evolui em aproximagao para os ventiladores em
exposi¢cao, como sendo o ponto de vista do personagem Pangare.

Nesse plano de aproximacdo, podemos ver dentro da loja inumeros
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refrigeradores e todos eles possuem a Etiqueta de Eficiéncia Energética, que € um
selo ligado ao plano de economia da energia elétrica do Governo Federal, concedida
pelo INMETRO. Essa etiqueta foi instituida por uma lei que entrou em vigor no ano
de 2001, portanto, em tese o filme ndo poderia contar uma histéria que aconteceu

antes desta data.

(frame do filme 24'23”) (frame do filme 39'25”) i

Desta forma, o que podemos determinar € que por tratar-se de um filme bem
produzido em todos os aspectos, ndo se pode admitir que os elementos encontrados
tivessem sido obra de relapsos produtores, figurinistas, continuistas, diretores de
arte ou mesmo do proprio diretor. E seriam relapsos porque o tempo de existéncia

de um elemento anula a possibilidade de utilizagao de outro.

Assim a conclusdo, € que todos aqueles elementos foram inseridos no
universo ficcional exatamente com a intengdo de NAO PERMITIR QUE SE INSIRA O
FILME EM algum TEMPO HISTORICO determinado. Essa intencédo é confessada
pelo préprio diretor em entrevista na FanPage do GuionCenterCinemas de Porto

Alegre, no FaceBook em 27 de outubro de 2011.°

Essa construcao atemporal foi necessaria porque o diretor realizou um filme
sobre o artista, o mundo do artista. Sua identidade, suas angustias, seu palco /
picadeiro, sua plateia. O universo circense, a meu ver, foi o eleito, assim como a
figura do palhacgo, por tratar-se de uma das formas mais basilares de arte e de fazer
arte, como fosse o amago do “ser’ artista, porque artistas de circo séo, antes de

mais nada, pessoas abnegadas.

6 https://www.facebook.com/notes/guion-cinemas/entrevista-selton-mello-diretor-e-ator/280488078649806/,
acessado em 25/03/2020.
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E esse é o artista que sobrevive aos tempos, aos modismos, a vida urbana
contemporanea, as guerras, as crises econémicas e sociais. Nao caberia, portanto,
encaixar o flme em tempo algum. O seu tempo pode ser qualquer um e nenhum &

um filme atemporal.

5.2.2 O tempo da contemporaneidade.

O tempo em que vivemos, para alguns como Lipovetsky (2004) é a
hipermodernidade, para outros muitos autores ainda é a pés-modernidade, mas vou
me referir apenas a contemporaneidade, porque a discussdo se estenderia € nao
traria luzes a esta pesquisa. Mas confesso que o que Lipovetsky (2004) chama

hipermodernidade talvez reflita 0 que mais se aproxima da época em que vivemos.

Essa época em que a sociedade midiatiza-se, ou seja, as midias passam de
simples plataformas de informac&do, que através de avangos tecnologicos
(tecnologias que se transformam em midias) quase que diarios, passem a interferir
no dia a dia de todos, como produgdo de conteudo compartilhado, como redes
sociais, como plataformas de interagdo com o poder publico, com servigos etc. Uma
sociedade midiatizada, como a contemporénea, apresenta “sua estrutura e dinamica
calcada na compressido espacial e temporal, que ndo somente institui, como faz
funcionar um novo tipo de real, cuja base das interagdes sociais ndo mais se tecem
e se estabelecem através de lagos sociais, mais de ligagbes sociotécnicas.”
(FAUSTO NETO:2006)

E nesse tempo que surge o filme O Palhaco. E deste tempo uma angustia
acerca do futuro, angustia que precisa ser resolvida, ndo pode esperar. Os dilemas
do autor, refletidos no personagem Benjamim, tem seu espago reservado nessa
sociedade contemporanea. E um reflexo de um conjunto de aspectos presentes no

tempo em que vivemos, no tempo da produgao do filme.

Um circo que surge das memorias de Selton Mello, como o Circo Esperancga,
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que pela precariedade até parece estar num passado, mas € muito presente, faz
parte de um recorrer ao passado que é um aspecto importante deste tempo em que

vivemos, o0 apelo ao antigo, ao que esta na memoria (LIPOVETSKY:2004).

Na modernidade, com a ideia de progresso havia a visdo de um futuro, que
como uma panaceia, resolveria todos os males da sociedade, pela tecnologia, pelos
avangos da ciéncia. Em tempos contemporaneos esse futuro onde tudo seria
resolvido ndo existe mais, existe sim a preocupacdo com o futuro, mas no que se diz
respeito a preservagédo da natureza, a sustentabilidade, a existéncia de um planeta
que suporte a vida humana com qualidade. Essas preocupagdes tornam o “hoje”, o
“agora” extremamente importantes e € com esse foco que se da a crise de
identidade de Benjamim. Ele ndo pode mais esperar pelo futuro, ndo pode mais

deixar passar o tempo, o tempo € escasso.

Mas a sociedade também se torna mais flexivel, menos rigida. E nesta
sociedade que se encaixa a possibilidade de Benjamim sair do circo e procurar seu
lugar no mundo, a prépria comunidade circense hoje, acompanha essa flexibilidade,

como veremos a seguir.

5.3 Questoes sobre identidade no filme e no circo.

No Circo Esperanga vivem o protagonista, Benjamin (palhaco Pangaré),
Valdemar, seu pai, proprietario do circo e também palhaco (Puro Sangue),
interpretado por Paulo José. Trata-se de uma companhia familiar e pequena onde
ainda vive um casal de artistas com sua filha, um an&o, uma dupla de musicos, uma
matriarca Dona Zaira e seu filho, um jovem casal de artistas, um empregado e

finalmente a dancarina Lola.

Toda a narrativa do filme gira em torno da crise de identidade de Benjamim,
que nao sabe se o circo é o seu lugar. Nao sabe se esta la apenas porque € uma
imposi¢cao da cultura tradicional circense onde ele seria o sucessor de seu pai na

administragdo do circo ou porque ele deseja de fato estar no circo e viver o cotidiano
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dessa atividade. Mais que isso, ele ndo sabe se ser palhagco € realmente o que ele
quer fazer, questionando-se acerca de sua competéncia em fazer rir, em administrar

0 negocio da familia.

Com o estopim da falta de um documento de identidade, o que o
impossibilitaria de comprar um ventilador a prazo, ele parte para uma jornada fora
das cercas para conseguir esse documento. Na verdade ele parte para uma busca

de si mesmo, de outro tipo de identidade, que n&o aquela do documento.

5.3.1 O universo intra-cercas.

E dificil no Brasil encontrarmos estudos socioldgicos ou etnograficos acerca
da constituicdo da comunidade circense. Entre diversos autores brasileiros, nenhum
se debruga com cuidado sobre esse aspecto, assim, encontramos estudos de duas
antropologas portuguesas — Joana Afonso e Maria José Lobo Antunes — que
passaram meses viajando com uma companhia circense e refletiram essa
experiéncia em duas dissertacbes de mestrado em Ciéncias Sociais (1997, 1998),
além de artigos e do livro “Os circos ndo existem: familia e trabalho no meio

circense”, publicado em Portugal em 2002.

Analisando suas pesquisas pode-se afirmar que a realidade portuguesa e a
brasileira no que se refere a comunidade circense € a mesma em varios aspectos,
mas principalmente no que se refere aos eixos identitarios que norteiam essa

comunidade nos dias de hoje.

O circo entdo, segundo as autoras, pode ser dividido, em linhas gerais, da

seguinte forma : a familia do empresario circense, os artistas e os empregados.

Os empresarios circenses sao os proprietarios do circo, detém os meios de
producao e sao responsaveis pela administragdo do negdécio, acompanhados de sua
familia. Os artistas e suas familias ou as trupes fazem parte da mao de obra

flutuante das companhias, porque mudam constantemente de uma para a outra
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dependendo da contingéncia, das condigdes de trabalho etc. Ja os empregados séo
0s responsaveis pela operacionalidade do circo, geralmente ndo tém familia e
sujeitam-se as condicdes mais duras do trabalho na empresa circense. E o que
dizem AFONSO e ANTUNES(2000, p.98) : “os empregados s&o o lado andénimo do
circo. Ao contrario dos artistas, que viajam com as suas familias, os empregados sao

personagens solitarios, sem vinculo familiar com o mundo do circo.”

Com excecdo dos empregados, todos os outros eixos tém em comum a

familia, tanto artistas quanto empresarios.

5.3.2 Ser de circo, estar no circo e saber fazer circo.

E esse o grande desafio das companhias de circo contemporaneas, receber
essas pessoas que apesar de nao terem nascido no circo, de ndo possuirem no

circo vinculos familiares, o elegem com forma de vida.

MAGDA LALANDA NICO (2006), diferencia essas situagdes que de alguma
forma identificam os membros da comunidade, porém seu estudo tem um recorte na
familia como base da comunidade circense, o que de fato também o é no Brasil,
porém em Portugal essa tradicdo familiar € levada ao extremo quase que nao
admitindo outra forma de pertencimento que ndo seja aquela do lago familiar. Ela diz
que a identidade circense é atribuida a nascenga, € um potencial que néo espera

confirmacgao, mas estimulo (2006:163). Mais adiante concorda que:

(.) E,  no entanto, perfeitamente possivel ser-se
profissionalmente artista de circo sem se pertencer a uma
familia de circo ou partilhar nimeros em pista com individuos
com 0S quais ndo se tem qualquer grau de parentesco. Tal
acontece noutros paises, onde existem escolas de circo
profissionalizantes. (2006:164)

E o caso do Brasil e de muitos outros paises, em especial, a Russia com sua

escola criada em 1927, a China que desde 1949 tem escolas de circo espalhadas
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por todo seu territorio e a Franga, todos grandes poténcias mundiais na formacao de
artistas circenses. E neste contexto que as “Lolas” (refiro-me aqui a personagem
Lola do filme O Palhacgo) profissionalizam-se e se espalham pelo mundo em diversas

companhias circenses.

No Brasil temos hoje companhias nas quais a maioria dos membros é oriunda
de escolas de circo, que depois de anos de aprendizado montam suas proprias
companhias. Eles entdo pertencem ao circo porque sabem fazer circo, mas nao
aprenderam da forma tradicional, com a oralidade dos mestres circenses, nao
passaram a infancia brincando de circo, no circo. Foram ensinados por mestres,
certamente, mas em aulas regulares, com controle de frequéncia, pagamento de

mensalidade, mas o ponto mais importante dessa forma de aprendizado € a eleicao.

Ha ainda aqueles que n&o séo de circo, nao sabem fazer circo, mas estdo no
circo, também por escolha, como a maioria dos musicos, por exemplo. Os
empregados de circo, geralmente s&o pessoas sem qualquer ligacdo com a arte
circense, 0 que os seduz é a itinerancia, a falta de endereco certo. Até porque

muitas vezes a maioria deles nao quer ser encontrada por uma série de motivos.

5.3.3 Formas identitarias no circo contemporaneo.

A companhia canadense Cirque Du Soleil, por exemplo, nada tem de familiar.
Seu fundador Guy Laliberté é filho de um alto executivo de multinacional, porém
apresentava-se como musico e especialista em pirotecnia, com uma companhia de
teatro de rua na cidade costeira de Baie-Saint-Paul, proxima a Quebec, nos anos
1980. Quatro anos depois ele fundava o Cirque Du Soleil, que hoje tem espetaculos
espalhados por todo o mundo, com uma companhia formada hoje por ginastas,
atores, bailarinos, cantores, musicos, artistas de familias tradicionais de circo e
artistas formados por escolas profissionalizantes, cerca de cinco mil integrantes ao

todo.

A maioria das companhias de circo tradicionais sdo concebidas por artistas de
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circo que atingem certo grau de expertise, aliado a uma situagao financeira favoravel
— geralmente resultante de anos de economias. Nao é o caso do Cirque du Soleil
daquela companhia, que nasceu por iniciativa de empresarios visionarios que
entenderam que a midiatizagdo chegara a um nivel tal em que até o circo teria que
se render as suas estratégias. Me refiro aqui a midiatizagdo porque mesmo que o
circense viva nessa sociedade midiatica, tenha contas em redes sociais, poste fotos,
videos e tudo mais, ou seja, ndo esta alheio de forma nenhuma a essa sociedade
contemporanea, os espetaculos de circo no Brasil ainda tem seu formato e conteudo
semelhante aos anos 1950, o que ndo acontece com os espetaculos do Soleil,

extremamente midiaticos.

O que acontece hoje € que as formas com as quais as pessoas elegem
pertencer a determinada comunidade, tem muita mais relagdo com o que o individuo
em si, busca na construgao de sua histéria do que com o que lhe é determinado pela

familia ou pelo grupo social ao qual pertencem. E o que diz STUART HALL (2006) :

O proprio processo de identificacdo, através do qual nos projetamos em
nossas identidades culturais, tornou-se mais provisorio, variavel e
problematico. Esse processo produz o sujeito pés-moderno, conceitualizado
como néo tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade
torna-se uma "celebragdo moével": formada, transformada continuamente em
relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam. E definida historicamente, e néo
biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes em diferentes
momentos, identidades que ndo sao unificadas ao redor de um "eu"
coerente.

A minha opgédo pelo circo diz muito sobre essa identidade, ainda como
advogado prestei servicos ao Circo Garcia, porque sua proprietaria — Andrea
Francoise Carola Boets (belga de nascimento, parte de uma trupe familiar que
viajava a Europa com um numero de acordeons vindo ao Brasil no pds-guerra para
apresentarem-se em cassinos, acabaram no Circo Garcia e ela enamorando-se com
Antolim Garcia, o fundador da companhia) estava doente e o circo passava por uma
grande crise financeira, ela entdo havia resolvido encerrar suas atividades e era
necessaria a atuacao de um profissional para realizar a dispensa dos funcionarios,
realizar acordos para sanar dividas, vender equipamentos, desfazer-se de uma

grande quantidade de animais como cavalos, tigres, elefantes etc, além de realizar
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junto ao IBAMA a legalizagdo de sua criagao particular de chimpanzés que foram
destinados a um Santuario de Fauna Exoética construido por ela. Aceitei a tarefa,
sem qualquer interesse profissional, muito mais por lagcos emocionais. Findo o longo
trabalho, poderia facilmente continuar sendo mais um advogado com o umbigo
debrugcado em balcées de cartérios ou em compéndios de doutrina juridica,

coletaneas de jurisprudéncia e um sem fim de processos judiciais.

Optei por abandonar uma carreira de mais de dez anos e me debrucei sobre
as bilheterias do circo, troquei a sala de audiéncia pelas coxias e pelo picadeiro de
forma indireta. Porém, seria mentira se afirmasse que ndo houve nenhuma tenséo,
que nunca encontrei nessa comunidade nenhuma resisténcia. Mas de toda forma o
pertencimento se deu de forma contingente, ndo foi porque pertencia a alguma

familia de tradig¢ao circense.

Nao é diferente daquilo que CLAUDE DUBAR (2009) defende quando diz que
a identidade ndo € o que permanece necessariamente “idéntico”, mas o resultado de

uma “identificagdo” contingente.

E a contingéncia que leva pessoas como eu e como Lola — a dancarina, que
mantinha um relacionamento com o pai de Benjamim - a ingressarem no circo, é
uma vontade de que essa vida, nem que seja por algum tempo, faga parte de sua
biografia, € uma decisao individual que nao tem relagdo com o grupo familiar. E é
também esse processo de nao identificagcdo, que nao € bioldgico, o que leva

Benjamin a procurar fora do circo o seu lugar.

Assim, o0 circo nesse mundo contemporaneo parece passar por uma
transformagao no que se refere as formas identitarias. Antes dessa consciéncia de
que a linguagem do circo precisa se adaptar as influéncias dos processos midiaticos
e transformar-se e que o circo era um grupo hermético que ndo admitia que se
entrasse ou saisse dele, o circo podia ser incluido no que pode ser chamado de
forma identitaria comunitaria, que supde a crenga na existéncia de agrupamentos

chamados “comunidades”, como sistema de lugares e nome pré-atribuidos aos
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individuos e que se reproduzem de modo idéntico através das geragbes
(DUBAR:2009). Apenas como essa comunidade estritamente familiar € que o
circense era identificado tanto para si quanto para outrem. Nao era permitido que
essa eleicao acontecesse, uma identificacdo que partia de fora para dentro das

cercas, para 0 microcosmo do circo.

Contemporaneamente, apesar de nos referirmos a comunidade circense —
que nada tem a ver com a denominagao acima — quando queremos falar daquelas
pessoas que vivem do circo, ndo se trata mais de uma forma identitaria comunitaria,
mas da emergente forma identitaria societaria. A forma identitaria societaria pode ser
descrita como sendo aquela nas quais se supde a existéncia de coletivos multiplos,
variaveis, efémeros, aos quais os individuos aderem por periodos limitados e que
Ihes fornecem recursos de identificagcdo que eles administram de maneira diversa e
provisoria (DUBAR:2009). Essa forma de identificagcdo leva muito mais em conta
fatores individuais, das decisdes que cada individuo toma acerca de sua vida e de

seu futuro, do que lagos familiares ou comunitarios.

A crise de identidade de Benjamim na verdade sé tem espago numa
sociedade que admite essa opgao de mudanca, que permite que outras pessoas
integrem a trupe, mas, ao mesmo tempo, também permite que aquelas de dentro

saiam a procura de sua realizacao profissional ou mesmo pessoal.

Durante esse periodo no qual me encaixo na categoria de pertencimento do
‘estar no circo”, convivo com muitas pessoas que conheci da época em que
frequentava o circo como um amigo da familia dos proprietarios, que sempre tive
liberdade de andar por todo circo, conversar com pessoas e principalmente fiz
amizades, daquelas de férias, com criangas que vi, junto comigo, se tornarem

adolescentes.
Hoje, todas elas ja adultas, pude constatar que grande parte delas, que no

passado nao se via trabalhando no circo como os pais, seja como artista, tratador de

animais, vendedor de lembrangas do circo, produtor ou técnico, assim como
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Benjamim tiveram permitida sua saida para a busca do seu lugar, geralmente indo
morar na casa de parentes e ingressando em cursos universitarios que nao tinham

nenhuma ligagdo com a atividade circense de forma direta.

E o mais interessante disso € que desses que procuraram seu lugar fora do
circo, quase todos voltaram para debaixo da lona, para a prote¢ao das cercas,
abandonando a possibilidade de novas carreiras e voltando a trabalhar no circo em
qualquer posicao oferecida. Essa experiéncia de Benjamim repete-se até hoje nos

circos.

5.4 Analise das sonoridades.

Antes de falarmos sobre qualquer aspecto do som na linguagem audiovisual,
se faz necessario deixar claro que o alicerce sobre o qual este texto foi concebido
parte da premissa de que o som nao é simplesmente um valor agregado a imagem,
como pensa Chion (2016), ou seja, nao compartiihamos desse pensamento de que
sua funcdo se encerra no “enriquecimento da imagem dada”. Nos parece mais
coerente com a linguagem audiovisual utilizar a teoria de Rodrigues (2006) que
escreve:

Pensar que o papel do som em uma narragdo audiovisual é
enriquecer a imagem significa, na realidade, continuar dando
primazia absoluta para o sentido da visdo. No contexto da
linguagem audiovisual, o som ndo enriquece as imagens,
mas modifica a percepcdo global do receptor. O audio néo
atua em fungdo da imagem e dependendo dela, atua com

ela e ao mesmo tempo que ela (...) (RODRIGUEZ, 2006, p.
276).

Esclarecida a forma com a qual entendemos a fun¢gdo do som na linguagem
audiovisual podemos apresentar o nosso objeto de analise, qual seja, a sonoridade
no filme O Palhago. O filme narra uma crise do personagem Benjamim, o palhago
Pangaré que é filho do dono de um pequeno circo — Valdemar, o palhaco Puro
Sangue, que espera que ele dé continuidade ao circo da familia. Benjamim € um
personagem melancélico e cercado por uma grande crise de identidade. O filme
mostra o dia a dia da companhia em uma turné por cidades pequenas do interior do

Brasil, até o dia em que Benjamim resolve deixar o circo e encontrar um sentido

137



para sua vida.

O filme possui trilha sonora composta por Plinio Profeta, conhecido autor de
trilhas para o cinema, e contém além das nove musicas compostas exclusivamente
para ele, musicas do repertdrio denominado brega, como “Eu amo a sua mae”, com
Lindomar Castilho e o classico “Tudo passara”, interpretado por Nelson Ned. Ha
ainda musicas listadas nos créditos como “musicas picadeiro” e entre elas o “tema
classico picadeiro”, todas com crédito a Plinio Profeta e outros dois parceiros, porém
esse tema de picadeiro é de fato um classico do repertério dos circos e se chama
“Enter of the Gladiators”, do compositor tcheco Julius Fucik de 1897. Obviamente
Profeta e seus parceiros fizeram o arranjo para a tradicional marcha, adequando-a

ao projeto musical do filme.

A equipe responsavel pelo som no filme é comandada por George Saldana
que realizou o som direto e Luiz Adelmo que assina a supervisao e o desenho de

som, bem como das duas artistas de foley Guta Roim e Rosana Stefanoni.

5.4.1 As sequéncias a serem analisadas.

Pensando em um meétodo para analisar o filme inteiro, por uma questao
pratica decidiu-se em dividi-lo em trés partes distintas: (I) sequéncias no picadeiro,
(Il) sequéncias na cidade e (lll) sequéncias de estrada. Ocorre, todavia, que as
cenas de cidade como o almogo na casa do Prefeito, a parada do circo e as cenas
em que Benjamim esta na cidade trabalhando, n&o renderam analises interessantes
do ponto de vista das sonoridades porque sdo semelhantes a inUmeras cenas ja

diversas vezes analisadas.

As cenas de estrada, incluidas ai as cenas derivadas, como o encontro com o
personagem num posto de parada ou a cena do bar onde os homens do circo
acabam presos, também podem se incluir nas cenas que renderiam analises
enfadonhas — talvez porque muito ja se escreveu sobre cenas de estradas. Mas nao

devemos confundir a analise, que de certa forma pode ser repetitiva, com as
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préprias cenas, que nada sao cansativas, enfadonhas ou monétonas, ao contrario,

sao cobertas de significados na trama.

Nos restaram, entdo, as cenas de picadeiro. Estas cenas possuem
caracteristicas de extremo interesse no que se refere as sonoridades ja que séo
cenas onde se representa outra linguagem que € a circense, carregada de codigos e
especificidades que tiveram que sofrer adaptacbes para a linguagem audiovisual.
N&o se pode negar que de alguma forma os espetaculos de circo sdo também
audiovisuais — segundo Roger Avanzi (Palhago Picolino Il) em entrevista: “se o
palhacgo € a cara do circo, a musica € a alma" - porém executados ao vivo, ao passo
que o cinema possui a mediagédo da tela, € ele proprio um meio de comunicagao
também com suas proprias estratégias e jogos. E exatamente essa intersec¢ao que

nos pareceu interessante para ser analisada.

As sequéncias e cenas de picadeiro foram entao divididas de acordo com sua

cronologia na diegese desta forma:

(1 Cena inicial dos palhacos;

()  Cena como filho do Prefeito;

()  Benjamim tem um surto no picadeiro;

(IV) Benjamim volta ao circo.

5.4.1.1 Cena inicial dos palhagos

Nesta sequéncia, recortada por muitas cenas, o ponto de audigdo é sempre o

da plateia do circo, ao contrario dos pontos de vista que séo extremamente variados.

2 Entrevista publicada em https://www.catarse.me/amusicanocirconerino. Falando sobre a musica no
Circo Nerino que pertenceu a sua familia e onde ele atuava como musico, além de palhago.
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S&o varias cenas que compdem essa unidade dramatica, podendo ser dividida com
a as cenas antes do numero de Pangaré e Puro-Sangue, a cena dos palhagos
propriamente dita - onde eles realizam varias esquetes cédmicas e por fim a cena em

que aparece Lola.

Em um plano de conjunto aparece Gordini, seus partners que levam um alter
de grandes proporgdes, sugerindo que possui grande peso, e saem de cena logo
apos deixar o objeto no chdo. Gordini como seu proprio nome sugere é um
homenzarrao que faz o numero do homem mais forte do mundo. No plano de fundo
aparecem 0s musicos do circo, os irmaos Lorota, num pequeno coreto como é
comum nos circos em que ha musica e produgao de sons nao musicais ao vivo —

como, por exemplo, pequenos efeitos sonoros.

(frame do filme 06'02”)

O que se ouve € o som de um bumbo num compasso rapido e de um
acordedo com notas aleatérias, em um movimento que lembra os movimentos de
inspiragcao e expiragao, sugerindo tensao e suspense, ja que a agao evolui para o
exercicio de forgca de Gordini com o levantamento do “pesadissimo” alteres. Nesta
cena a sincronia dos sons com a imagem dos instrumentos sendo tocados pelos

irmaos Lorota, levando a crer que foi uma captura de som direto.
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Em seguida aparece, em close, Benjamim que esta na coxia, exatamente
atras da cortina, esperando o momento de sua entrada. Enquanto termina o numero
anterior ao seu ele olha para seu pai que |é jornal sentado de forma muito
descontraida. O corte da imagem de Gordini € acompanhado com a interrupgado do
som que se ouvia que é substituido por um “galope” que tradicionalmente marca o
final de numeros no espetaculo tradicional de circo. Nesse momento o ponto de
escuta € o de Benjamim. A trilha que é ouvida pelo personagem esta com a
intensidade mais baixa que a ouvida anteriormente. E o som construindo a
espacialidade do circo, ja que o que se vé é um close do personagem, mas a altura
do som mostra que ele esta longe do ponto de emissdo do som. E para reafirmar
esse elemento de linguagem, ha um corte para o picadeiro com a saida da dupla
que estava se apresentando e neste momento o ponto de audicdo volta a ser o da

plateia.

(frame do filme 06'20”) (frame do filme 03'317)

Esse recurso de criacdo de uma espacialidade ocorre porque temos
guardados em nosso cérebro experiéncias sensoriais que nos permitem reconhecer

imediatamente o espaco através da audicao, citando Rodriguez (2006):

(...) nossa memoria e nossa experiéncia auditiva nos permitem:
a) reconhecer distancias existentes entre as fontes sonoras e
nés mesmos como receptores; b) reconhecer a dire¢ao de que
provém o0s sons; c) reconstruir o volume espacial do lugar em
que esta situada uma fonte sonora (RODRIGUEZ, 2006, p.
284).
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Quando Benjamim surge por tras da cortina, em close, e entra no picadeiro
ele caminha de forma desajeitada pelo picadeiro tropega uma vez, continua
caminhando e, por fim, tropeca na ribalta e cai em frente a arquibancada. Diferente
do que ocorria nas cenas anteriores ndo ha mais sincronia com a banda, a trilha é
sempre diegética, porque naquele circo todos os efeitos e musicas sdo executadas
ao vivo. Porém, como trata-se do jogo do cinema, toda trilha € montada sobre as

imagens.

Aqui cabe ressaltar que a sincronia imagem som tem um papel fundamental
na linguagem audiovisual, sendo ela responsavel pelo espectador se deixar levar

pelo jogo, pela ilusdo que é o cinema.

A trilha sonora é a tradicional marcha “A Entrada dos Gladiadores” de Julius
Fucik, com o arranjo de Plinio Profeta. Os pequenos momentos de sincronia, como
por exemplo, quando se ouve o som do trombone o que se vé na tela € um
personagem tocando um trombone, ou ainda, quando um prato é tocado na musica
um dos irmaos Lorota esta tocando o instrumento na acdo, coloca o espectador
numa posigao de aceite, de fascinio mesmo que essa sincronia nao seja exatamente
marcada ou que seja muito precisa. E o que Rodriguez (2006) chama de "sincronia

estética".

(frame do filme 06'38”)
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(frame do filme 07'17”)

Quando a sincronia se estende no tempo, mas ha uma margem de preciséo
pequena ao se tomar pontos de concretos de referéncia, o receptor percebe os dois
fenbmenos como provenientes de fontes diferentes que procuram harmonizar sua
evolucao no tempo. Esse tipo de sincronia produz um efeito de fascinio no receptor
(RODRIGUEZ, 2006, p. 319).

Na continuacdo da cena, entra Puro-Sangue e continuam performances
corporais, acompanhadas por efeitos de foley com sincronia perfeita e fica muito
presente o verbocentrismo, ja que os palhagos brincam com a plateia. A cena segue

para o final quando aparece Lola.

' N N
(frame do filme 08'07”)

(frame do filme 09'44”)

A trilha musical de Lola é uma composi¢ao original para o filme com forte
presenca de timbres de instrumentos como acordedo e percussdao, com um
andamento que acompanha o ritmo da danga da personagem, sugerindo sedugao,
desejo e mistério. No final da musica as notas parecem destoar, com aquele
movimento do acordedo que se assemelha aos da respiragdo humana, o andamento
diminui, as notas vao ficando mais espagadas e o que se vé € uma expressao de

desconfianca de Guilhermina. A musica acaba sem que se resolva essa tenséo,
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sugerindo de fato que ha um problema na relagdo entre as personagens.

(frame do filme 11'27”) (frame do filme 12'10”)

Mais uma vez €& a sincronia entre imagem e som 0 que torna a cena
fascinante, envolvente e sedutora, como Lola. A sequéncia se encerra com a saida

de Benjamim do picadeiro ao som da “Entrada dos Gladiadores”.
5.4.1.2 Cena como filho do Prefeito.

Esta € a sequéncia de picadeiro onde o filho do prefeito Romoaldo se
apresentara como um anjo em um trecho de uma pega de circo-teatro que sera
encenada. A cena comeg¢a com um plano de conjunto da plateia do circo, dos
vendedores, e corta para a coxia onde o filho do prefeito esta sendo vestido como
anjo por Dona Zaira e Gloria que conferem os ultimos detalhes e verificam que a
crianga decorou sua pequena fala. Antes mesmo do corte para o que esta
acontecendo no picadeiro, 0 som do que la acontece invade a cena da coxia para so
depois existir o corte. Estdo no picadeiro trés personagens, dois homens lutando por
uma donzela, com uma ameaga de morte (quem impedira o assassinato é
exatamente o anjo interpretado pelo filho do prefeito que sé tem a seguinte fala: “Eu

SOu 0 anjo que veio impedir essa desgracga”).
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(frame do filme 24°25”) (frame do filme 26'25”)

O que se ouve sao efeitos sonoros que, como nos numeros dos palhagos, por
muitas vezes tém a funcao de criarem a impressao que objetos ou corpos caem ou
se penduram e balangam, ou seja, sdo os sons imprimindo nos espectadores a
sensacdo de movimento. Nesta cena o maior exemplo € quando a mocinha cai
quase desmaiada pela ameaca de morte a seu amante. Este recurso €
exaustivamente utilizado em desenhos animados quando personagens caem em
abismos, ou objetos caem de pontes ou prédios, bastam ajustes nos niveis de

intensidade para que nossos sentidos e memadrias associem o0 som a uma queda.

Voltando a cena, quando o homem traido levanta sua espada para matar o
amante de sua namorada/esposa, o filho do prefeito tem a deixa para sua entrada
triunfal como anjo que veio impedir uma desgraga. SO que 0 menino se assusta ao
ver que o ator substitui a pequena faca de madeira dos ensaios por uma espada e
nao quer entrar em cena. Tambores rufam aguardando a entrada do herdi, a atriz
que interpreta esposa vira-se algumas vezes para a cortina chamando pelo menino,
um violao é dedilhado e a crianga empurrada de tras da cortina para o meio da acgao.

Os tambores continuam a rufar e 0 menino cai de joelhos debaixo da ponta da
espada e o homem traido pergunta quem é ele varias vezes, e o menino no lugar do
texto que foi ensaiado, fala, morrendo de medo do ator: “Sou o filho do prefeito,
lembra ndo?” Neste momento os tambores param de rufar com uma batida forte e

um crash no prato, dando énfase ao momento.
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(frame do filme 26°30”)

(frame do filme 26'45”)

Como o desfecho da cena com o menino nao foi o combinado, ha um siléncio
restando apenas o estrilar de grilos, como que se o mundo inteiro parasse sem
entender o que aconteceu. De repente, criangas riem e um dos vendedores do circo
notando a situacdo de constrangimento da familia do prefeito, puxa a salva de
palmas. Todos aplaudem e os personagens de méos dadas cumprimentam o

publico.

Mais uma vez, antes do corte da imagem o som da proxima cena invade a
anterior. Este € outro recurso com o qual a linguagem audiovisual utiliza os sons,

tanto musicais quanto nido musicais:

(...) fazendo com que o som que pertence a determinado plano se prolongue
no tempo além do momento em que aparece o plano seguinte, o resultado é
uma leve sensagédo formal de unido entre os planos, apesar de as imagens
serem completamente diferentes (RODRIGUEZ, 2006, p. 329).

Além disso, na segunda vez em que o som do plano seguinte invade o do
plano anterior, 0 que se ouve ¢é a trilha que o publico ja pode relacionar com o circo
na estrada, portanto, esse recurso antecipa ao espectador que o circo ja esta se

dirigindo para outra cidade.
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5.4.1.3 Benjamim tem um surto no picadeiro.

Benjamim e alguns homens do circo se embriagam a noite e acabam
passando a noite numa delegacia de policia, sendo liberados em horario préximo ao
da primeira sesséo, de forma que s6 conseguem chegar no circo correndo muito. De
ressaca e exaurido pelo cansacgo, Benjamim recebe o auxilio de Dona Zaira e de
Guilhermina para se vestir, e, apos conseguir as informagdes necessarias para sua

interagdo com o publico, entra em cena.

(frame do filme 54'11%)

Em plano americano que evolui para um close, o palhago entra no picadeiro
com a banda dos irmaos Lorota em siléncio. Nao ha trilha musical ao contrario do
que sempre ocorre nas cenas de picadeiro, com a fungcido de trazer a um primeiro
plano o siléncio, representando o esvaziamento de Benjamim, sao utilizados

novamente os sons de grilos estrilando.

Segundo Chion (2016) uma "(...) outra maneira de exprimir o siléncio, consiste
em fazer ouvir ruidos; mas ruidos ténues naturalmente associados a ideia de calma",

€ 0 caso do som dos grilos, eles trazem a tona o vazio.

No auge da depressé&o, Benjamim cansado, ainda sob os efeitos da bebedeira
da outra noite, mal consegue ficar de pé, mas, mesmo assim, realiza seu numero
musical. Na continuagao de sua apresentagdo nao demora muito para que ele caia
no picadeiro, meio que desacordado, numa mistura de embriaguez, cansacgo e surto,

tendo visdes do ventilador que o assombra e representa sua crise.
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O que se ouve sdo os sons quase hipnéticos de ventiladores a girar e
assobios como que de um territério onirico a sensagao sugerida ao publico € a de
total descontrole emocional. Imediatamente ele é salvo por Puro Sangue que
sagazmente improvisa uma entrada falando dos maleficios do alcool, como se o
surto do palhago fosse parte de uma encenagao, volta a trilha sonora e musical e a

cena progride com outro ritmo.

&

i | § |
(frame do filme 55'24”)

(frame do filme 56°02”) (frame do filme 56'10”)

5.4.1.4 Benjamim volta ao circo.

E a sequéncia final do filme. Benjamim ja passou uma temporada na cidade,
com um emprego normal, conseguiu sua carteira de identidade, comprou um

ventilador e volta para o circo porque descobre que la € realmente seu lugar.

Como os espetaculos de circo repetem-se, a sequéncia € semelhante a
primeira cena em que a dupla de palhagos surge pela primeira vez, porém, Puro-
Sangue inicia sozinho a “reprise” - como sdo chamadas as entradas dos palhacgos

em cena — e é surpreendido com Benjamim que aparece como que nascendo entre
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as penas de Dona Zaira, como Macunaima. Nesta cena o que predomina é o texto,
a voz, entdo nao ha trilha musical apenas os efeitos de foley sincrénicos, como nas
outras cenas. Porém, apds Pangareé repetir a seu pai a maxima: “o gato bebe leite, o
rato come queijo e eu sou palhago” o leitmotiv do personagem Pangaré entra como
trilha musical e o numero dos palhagos prossegue até o momento em que eles
pedem ajuda a mulher mais corajosa do mundo. Agora, a cena da brava guerreira
que antes era Lola, a cigana sensual, agora ¢é interpretada por Guilhermina, a unica
crianga do circo, que em lugar de sensualidade pulveriza o picadeiro com

movimentos angelicais, bolhas de sabao e graca pueril.

Entra a trilha da personagem, “O Sonho de Guilhermina”, que sugere
exatamente essa inocéncia infantil e reforca o tom onirico e ludico que o circo,
renovando com a redengdo de Benjamim a esperanga de que aquele circo nao
morra. O unico instrumento é o acordedo que é tocado de maneira suave, com uma
harmonia que sugere que esta tudo resolvido, que ndo ha mais suspense, nem

mistério.
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(frame do filme 1h18'24")

Fechando essa chave das sonoridades nas cenas de picadeiro do filme, fica

claro que o trabalho e cuidado com a trilha sonora nos produtos audiovisuais néo
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pode ser baseado apenas na intuicdo. Ou ainda nas preferéncias estéticas de
diretores e produtores. Ha por tras disso conhecimento cientifico a ser aplicado e
considerado, mais que isso, o uso adequado dos sons na narragdo audiovisual
corrobora e muito para que o espectador seja seduzido e cooptado a participar do

jOogo que é o cinema.

No caso d'O Palhacgo, de forma mais direcionada a essas cenas de picadeiro,
0 que mais se mostra interessante € que o tratamento sonoro criou de fato o uma
paisagem sonora verossimilhante. Sem duvida ndo deve ter sido uma tarefa facil,
porque se no picadeiro existe uma banda, fazer crer ao espectador que € ela quem
de fato produz os sons ouvidos envolve um trabalho delicado de sincronia estética,
ja que é impossivel a sincrese plena. Ou ainda, por tratar-se o circo de uma forma
de linguagem onde a musica também tem uma importancia muito grande nas
estratégias de convencimento e sedugdo, realizar essa ligacao entre as duas é
fascinante.

Por fim, a prépria escolha de timbres préximos ao universo circense, como o
acordeéo, o trombone e as percussdes, abre caminho para que a trilha musical seja

empatica toda ela.

6. Conclusoes.

Esta pesquisa foi realizada a fim de responder a seguinte hipétese : O que
leva as construgdes da imagem do circo no cinema do século XXI, representando-os
como se ainda estivéssemos nos séculos anteriores?

Antes de mais nada interessa informar que serdo utilizados termos como
“sociedade contemporanea”’, “mundo contemporaneo”, “contemporaneo” ou
“‘contemporaneidade”, para nos referirmos ao mundo / sociedade que surge apos a

modernidade. Existem inumeros termos cunhados para designar esse momento
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atual, mas a opc¢éo foi por fazer a referéncia genericamente ja que o termo genérico
abarca os especificos, como hipermodernidade, modernidade liquida, pés-

modernidade etc.

Nos filmes analisados, Sangue Azul, Pobres Diabos, Os Saltimbancos
Trapalhdes e O Palhago, a maioria mostra circos com estrutura antiquada, quase
nenhuma tecnologia, precarios, alguns miseraveis e com companhias muito
pequenas, quase familiares. A Unica exce¢do acontece n’'Os Saltimbancos
Trapalhdes, que mostra um circo moderno em sua arquitetura, porém, antiquado em

sua estrutura de espetaculo e administracéo.

Em Sangue Azul (2014), o circo possui dois mastros de madeira, a lona com
duas cores é formada por quatro lengdis, costurados no chao, e fixados em dois

argolées, que a levantam até o alto dos mastros.

(Lona com mastros de madeira)

Pelos planos de camera nao é possivel saber se existe um palco ou se € um
picadeiro, mas quando entra o “intertitulo” do Capitulo 2 — Insénia, existe um plano
geral que mostra o canh&o, com a camera posicionada do lado oposto onde ele esta
instalado, entdo podemos ver claramente o picadeiro e as arquibancadas de
madeira. Também nao é mostrada a parte dos fundos do circo — a vila de trailers ou
barracas, mas existem cenas que mostram o0s camarins, que parecem ser
individuais. Camarins individuais parecem destoar de um circo pequeno como o

Netuno, até em grandes circo os camarins sao divididos apenas por género.
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Camarim de Zolah)

(Picadeiro e arquibancadas)

(

As moradias cujo interior aparecem em duas cenas — a primeira a moradia de
Kaleb (cena em que ele fala com Zolah sobre a natureza do circo) e a segunda
quando Zolah é acordado pelo som de uma moto — sao individuais, provavelmente
em trailers pequenos, mas as cenas sao muito escuras ou com planos muito

fechados, o que traz dificuldade em afirmar sem erros.

Em Os Pobres Diabos (2013), a palavra que norteia o circo é MISERIA. O
circo é miseravel, as pessoas sao miseraveis, muitas delas inclusive miseraveis de
carater. Apesar de muito precario, o Gran Circo Teatro Americano, diferentemente do
Circo Netuno, tem dois mastros de ferro — o que poderia mostrar uma arquitetura
superior ao circo de Sangue Azul. Mas essa possibilidade é logo colocada a prova
quando a lona é mostrada. Uma lona de dois lengdis (Qque mostra que o circo tem a
circunferéncia menor), repleta de furos, rasgos e inteiramente deteriorada pelo
tempo e pelo uso. E tdo fina que balanca aos ventos das dunas cearenses de

Aracati.

( lona quase imprestavel) (Circo montado)

No filme de Rosemberg Cariry, conseguimos observar de forma muito mais
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clara a arquitetura e a organizagdo do fundo do circo. Sao trailers — alguns
artesanais, Onibus transformados em moradia, mas nao se vé nenhuma barraca. O
banheiro parece ser comum e precario. Ndo ha camarim, cada artista veste-se e faz

sua maquiagem na propria moradia ou fora dela, debaixo de toldos ou ao ar livre.

=

(Artistas preparando-se para o espetaculo sem camarim — fora da moradia debaixo de lonas ou ao livre)

O espaco cénico é sem duvida um picadeiro, apesar de neste filme néao
existirem cenas de numeros circenses, quando é encenada a adaptacédo do cordel,
podemos observar que existe uma lona no chao (Unica coisa que separava a terra
dos pés dos artistas) e que nao existe palco elevado. A coxia € quase integrada ao
espaco cénico com a cortina permanecendo aberta em quase todo o espetaculo.
Nao ha iluminagdo cénica a vista, cortina e cenarios improvisados com materiais

baratos, mas com total coeréncia com a histoéria narrada.

O circo criado por Selton Mello em O Palhago, o Circo Esperanca,
também é de arquitetura arcaica e assim como no filme de Cariry, muitas cenas
mostram os fundos do circo, bem como, detalhes de sua estrutura. Certamente
porque em ambos, o circo exerce um protagonismo que em Sangue Azul nao ha, os

protagonistas sdo Zolah e a llha. Mas é curioso que as melhores sequéncias de
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montagem de circo, sejam as de Sangue Azul, com detalhamento em equipamentos

e rotinas que nos outros nao ha.

(Lona sendo levantada) (Circo montado)

Também € um circo pequeno, com a lona sem pintura, quase transparente de
tdo desgastada pelo uso, porém, com os mastros de ferro e ndo de madeira, como
no Circo Netuno. A plateia se acomoda em arquibancadas de madeira — até existem
algumas cadeiras na plateia, mas colocadas entre os setores das arquibancadas
que sdo divididas em trés, um setor central e dois laterais. E provavel que essas
cadeiras tenham apenas fungao cénica, ja que em circos de verdade elas estariam
na frente das arquibancadas, como camarotes. O espago cénico é o tradicional
picadeiro, com o piso forrado por uma lona, com serragem espalhada entre os
caixotes do picadeiro e a plateia.

(Plano em que ¢é possivel ver a configuragédo da plateia) (Detalhes o picadeiro e das arquibancadas)

Nos fundos s6 circo estdo as moradias dos artistas. Nao se vé nenhum trailer,
caravana ou Onibus, os artistas moram em barracas ou em veiculos pequenos
adaptados, como uma kombi, por exemplo. Cada artista se prepara em sua propria
barraca ou na parte externa das moradias, mas também pode ser possivel que nos

z

fundos do circo. Mas nao existem camarins. E nessa vila, formada atras do circo
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onde acontecem todas as interagdes entre os circenses. Geralmente em volta de
uma fogueira ou numa roda de cantoria e conversa fiada. No filme de Selton Mello,

existem muitas cenas onde esse ambiente de fundo de circo € mostrado.

b, | - 3

(Pangaré fazendo a maquiagem em sua barraca) (Puro-Sangue na coxia, mostrando que nao ha camarim)

Parece-me que sdo muitos os motivos que levam todos esses diretores a esta
forma de representar / mostrar o circo nesses filmes, mas uma razoavel explicacao
seria que o fazem como resposta as angustias do mundo contemporaneo e a partir
dai podemos pensar nos conceitos de Nostalgia e Romantismo, como parte dessa
resposta. Havia pensando, ainda, em um certo tom melancdlico a justificar as
representacdes do circo pelos diretores destes filmes, mas a conselho de uma cara
professora, fui convencido que a melancolia esta ligada a toda arte, porque de
alguma forma leva o sujeito a uma a languidez e tristeza indefinidos que o levam a
introspecgédo e a reflexdo. Dai surgem as manifestagdes artisticas como catarse

desse sentimento.

De toda forma, nota-se que em todos esses filmes existe uma certa
despreocupacgao com a temporalidade, em nenhum deles é possivel termos certeza
do tempo histérico das acées. Em O Palhacgo foi feita como que uma escavacéao
arqueologica para prova essa despreocupagao, ou até essa intencdo de nao
acomodar o filme neste ou naquele tempo, de forma mais recortada. Temos certeza,
porém, que todos estdo inseridos num tempo passado muito proximo, ou até no

presente.

Ao contrario de produgdes estrangeiras, como por exemplo, da industria do
cinema de Hollywood, como os filmes Como Agua Para Elefantes (2011), O Rei do

Show (2017) e Dumbo (2019), em que os filmes tém recortes precisos do tempo das
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historias narradas. O primeiro € fruto da adaptagdo de uma obra literaria para o
cinema, o segundo de alguma forma é baseado em fatos reais e o terceiro uma
refilmagem de um classico da animagao de Walt Disney, transformado em filme,
como parte de uma verdadeira febre de live actions (termo em inglés que vem sendo
utilizado para designar, no campo do cinema, filmes em que atores dao vida a

personagens de filmes animados, quadrinhos, HQ's etc.) desse inicio do Século XXI.

Para chegar a essas representagdes € necessarios que sejam pontuados
alguns aspectos do mundo contemporaneo, tendo em vista que o defendido aqui é
que sdo essas caracteristicas as razdées pelas quais vemos o circo no cinema
brasileiro, como algo antigo, obsoleto e de certa forma distante da metropole e do

nosso tempo histérico.

A consciéncia de uma crise das utopias € um tragco muito importante dos
tempos em que vivemos. Nao pensamos mais em atingir uma meta no futuro para
que possamos como comunidade viver a vida em paz, com tranquilidade, igualdade
e seguranga. A palavra UTOPIA foi cunhada por Thomas Morus em sua obra Utopia
(1516), segundo Henri de Ternay (1992), em seu artigo “Fim e/ou crise das
ideologias e utopias” :

Esse termo apresenta uma dupla composigéo, quanto as suas raizes etimoldgicas:
nao-lugar (ou + topos); bom--lugar (eu + topos). A primeira composi¢do traduz a
dimenséao de irrealizabilidade, de auséncia de lugar, de carater fantastico, ideal,
irreal da utopia. A segunda composigéo traduz mais a dimenséo de fim (telos) da
utopia. Ela quer ser uma realidade boa, melhor. Quando conjugamos as duas

etimologias, o sentido toma-se mais completo. A utopia é, entdo aquele lugar
maravilhoso que ainda ndo tem lugar na histéria. (TERNAY, 1992, pag. 295)

Esse lugar maravilhoso parece nao existir mais, s6 se consegue pensar em
como faremos para viver o dia, porque sabemos que o futuro ndo trara nada de
positivo. Entdo estamos num constante satisfazer de nossas necessidades, tanto
aquelas necessarias a nossa sobrevivéncia, quanto aquelas impostas pelo extremo
consumismo que cerca nossas vidas. Bauman, em Modernidade Liquida (2001) faz
uma analogia muito interessante da Maratona de Londres com o vicio do consumo,
mas que aqui sera usada para também mostrar esse comportamento como algo que

indica que nao existe mais essa meta pacificadora da vida ou que trara uma nova
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ordem social que resolvera os problemas da humanidade: Ndo importa mais o

prémio por vencer a corrida, € a corrida que importa.

Entdo é a continuagdo da corrida, a satisfatéria consciéncia de permanecer na
corrida, que se torna o verdadeiro vicio — € ndo algum prémio a espera dos
poucos que cruzam a linha de chegada. Nenhum dos prémios é suficientemente
satisfatorio para destituir os outros prémios de seu poder de atragéo, e ha tantos
outros prémios que acenam e fascinam porque (por enquanto, sempre por
enquanto, desesperadamente por enquanto) ainda ndo foram tentados. O desejo
se torna seu proprio propdsito, € 0 Unico propdsito ndo-contestado e
inquestionavel. O papel de todos os outros propdsitos, seguidos apenas para
serem abandonados na proxima rodada e esquecidos na seguinte, € o de manter
os corredores correndo (BAUMAN, 2001, p. 86).

Outra caracteristica muito presente na contemporaneidade que é de alguma
forma também um sintoma dessa perda da ideia de que algo pacificador que esta
por vir e que trara a sociedade como um todo equilibrio, é a substituicao da ideia de
comunidade — daquilo é coletivo, para algo muito ligado a essa corrida, ou seja, o
que importa é sobreviver a cada dia e cada um é responsavel pela sua proépria
trajetéria nessa maratona sem fim. O individualismo € uma marca dos nossos
tempos. E ele é também um reflexo das tecnologias, da falta de seguranca e da
nova relagéo entre espago e tempo que se configura no contemporaneo. Segundo
Bauman, parece que o que se imagina como progresso tenha sofrido uma
transformagdo onde a sobrevivéncia do individuo sobrepuja a melhoria da

comunidade, ou seja, € algo que ja ndo € mais partilhado.

Para LIPOVETSKY nossa sociedade € regida por suas logicas muito
potentes, nada novas, mas agora hiperpotencializada que sédo a légica do consumo
e a légico da individualizagdo. Basta dizer que numa familia telefone servia para
todos, agora cada membro da familia tem seu numero privado, seu aparelho que é
frequentemente trocado por um mais moderno. Antes o enderego da familia é era
comum, todas as cartas chegavam aquele destinatario que era a residéncia da
familia. Hoje as correspondéncias chegam para cada um por via eletronica, através
de e-mails. E esse consumo elevado a enésima poténcia, tem relagéo estreita com

essa fratura do que era comum, e agora expde os individuos.

Ainda nessa estreia relagdo entre capitalismo / hiperconsumo / tecnologias,
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outro fator também é potencializado a obsolescéncia, ou seja, a capacidade de que
bens materiais, incluidos aqui toda a natureza de bens, seja, méveis, roupas, carros,
equipamentos eletrdénicos. E porque nao falar em relacionamentos, sejam eles quais
forem, porque namorados (as) podem ser trocados rapidamente pelos aplicativos de
relacionamento, amigos podem ser cancelados nas redes sociais, mudamos de
comunidade, de interesse, de acordo com fatores que n&o sdo apenas a empatia ou

a falta dela.

Essa obsolescéncia pode tanto ser definida pela fabricagdo de bens com
materiais inferiores, projetando sua duralibilidade a um tempo determinado muito
curto, quanto pela sua fungao ja que novos produtos sédo langados diariamente com
mais fun¢gdes que os anteriores, ou ainda, pelo desejo de ter um novo produto
mesmo que aquele que o sujeito possui ainda tenha total funcionalidade e condigdes
perfeitas de uso, mas a sedugao do novo pelas midias € arrebatadora. Por conta
tanto dessa obsolescéncia, quanto da individualidade, as relagcbes afetivas também
acabam sendo superficiais, como ja afirmado acima. Mas o conhecimento também
sofre dessa superficialidade, ainda que existam informacgdes infindaveis disponiveis,
os conectados a rede possuem um conhecimento raso.

Posto isto, ja se torna mais possivel afirmar que essas caracteristicas da vida
contemporanea, de algum modo tém como resposta, na arte e na vida, uma busca
por um passado onde ao que parece existia mais seguranga, maiores certezas e

sem duvida uma relagdo muito diferente com o tempo e o espaco.

Essa resposta é o sentimento de nostalgia. A definicdo de nostalgia na lingua
portuguesa encontrada no Dicionario Michaelis, na sua versao online, é
“sentimento ligeiro de tristeza sentido por alguém, pela lembranga de eventos ou
experiéncias vividas no passado; saudades ou tristeza por algo ou alguém que ja

néo existe mais ou que ja ndo possuimos mais.”
E o que ndo temos mais nesse mundo contemporaneo séo certezas, objetivos

que se alcancados nos deixarao repletos de paz, satisfacdo e realizacdo de forma

definitiva, a seguranga, relagbes profundas e pessoais, uma vida simples, mais
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ligada a natureza e aos nossos mais naturais sentimentos e habilidades. E talvez

uma das mais importantes auséncias da contemporaneidade, o tempo.

O ritmo imposto pelo cotidiano de todos nds, apesar de todas as facilidades
tecnoldgicas que encontramos em nossas casas e nos ambientes trabalho (seja ele
num escritério, numa fabrica ou até mesmo no campo) para nos trazer mais
conforto, e também para permitir que fagcamos tarefas usando menos tempo, nos faz
sentir saudade de um tempo onde os processos eram mais mecanicos, artesanais e

as nossas tarefas podiam ser executadas com muito mais tempo e calma.

Diferente do sentimento de nostalgia de outros tempos, que remetiam a uma
saudade de tempos muito antigos, como a arte grega e romana, os classicos dos
grandes compositores de outros séculos, essa nostalgia remete a um passado muito

préximo, que pode ou néo ter sido experimentado.

No caso dos filmes analisados fica claro que a maioria deles é parte de uma
memoria afetiva dos diretores / roteiristas, € uma saudade de um passado muito
préximo que foi reconstruido com base na memodria, principalmente no caso dos
filmes de Cariry e Lirio Ferreira, Os Pobres Diabos e Sangue Azul, respectivamente.
No caso de O Palhacgo, de Selton Melo, além de suas memoarias ele contou com a
ajuda de alguns especialistas em circo para criar o Circo Esperancga, talvez por isso,
seja o filme em que o circo como um todo — arquitetura, personagens e habitos —

seja um universo tdo homogéneo.

Em Sangue Azul o circo pode ser descolado dos personagens faciimente,
toda a histéria poderia ser contada substituindo o circo por uma companhia de
teatro, por exemplo. O circo é alegoria para justificar a saida do protagonista da llha
e seu retorno de uma forma mais romantica. Ja nos em Os Pobres Diabos e em O
Palhaco a histéria seria impossivel de ser narrada se nédo fosse no circo, muito
porque em ambos tratava-se de uma alegoria para uma reflexdo sobre o que é ser

artista, também como parte dessa nostalgia, desse retorno a origens.
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E o circo imaginado por todos os diretores / roteiristas € um circo do interior,
pequeno, rudimentar. Talvez essa nostalgia também tenha siso alimentada pela
crengca do homem da metrépole de que o circo morreu, ja nao existe. Ja foram
demonstrados aqui os motivos que fizeram os circos serem raros de se ver nas
cidades grandes, o maior deles a especulagao imobiliaria que faz os circos optarem

pelas bordas das cidades.

Havia no inicio desta tese pensado que tais circos criados pudessem ter
tragcos de um imaginario roméantico. Sado reverberagbes do Romantismo que vejo
presentes no que chamo de reagdes ao contemporaneo. Porque o Romantismo
como forma de concepgao de ideias € mais do que nada uma ruptura aos padrdes e
imposigdes estilisticas classicas. E também para alguns autores “uma critica da
modernidade, isto é, da civilizacdo capitalista, em nome da valorizagcédo de ideias do
passado” (LOWY / SAYRE, 2017).

Finalmente, ndo ha duvida que essas reverberagbes tém lugar na arte
contemporanea e também na forma como reagimos a todas essas caracteristicas
acima apontadas do tempo em que vivemos. Buscamos através da memoria, a
criacdo de alegorias para sinalizar um lugar onde ainda existe um tempo natural,
relagdes menos superficiais e onde ainda predomina uma concepc¢ao de vida e de
arte menos ligada ao consumo extremo, nesse contexto é que entendo a criagao do
universo circense nesses filmes. Essa nostalgia parece ser uma forma de resisténcia
a toda essa descartabilidade de relagbes, ao hiperconsumismo, a falta de
perspectiva de um porvir com a humanidade mais ligada a natureza, com a
felicidade, com a vida em comunidade, ou seja, com as utopias que sempre fizeram

com que sociedade caminhasse de encontro a esse futuro melhor que o presente.
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