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Do Melodramético ao Comico:
O ébrio, de Gilda de Abreu, encenado por Piquito *

Mirio Fernando Bolognesi
Universidade Estadual Paulista -Marilia

Ariranha € uma pequena cidade com aproximadamente 7000 habi-
tantes na regidio Norte do Estado de Sdo Paulo, distante 390 km da capital.
Em 21 de Margo de 1998, a equipe de pesquisa do projeto Clowns:
dramaturgia, interpretagdo ¢ encenagdo visitow, uma vez mais, o Circo
Real, na referida cidade.

O Circo Real € pequeno, com escassos recursos. Sua lona € de
aproximadamente 18m x 22m, com dois mastros, bastante surrada e apre-
sentando incontdveis furos e rasgos. A casa de espetsculos tem capacida-
de para mais ou menos 400 pessoas. A companhia é basicamente familiar
¢ tinha, naquele momento, um espetdculo voltado para o circo-teatro, com
variagio de repert6rio: a cada dia, uma nova pega. Eram poucos os nime-
ros circenses. Além dos membros da famflia, apenas um artista de “fora”™
trabalhava na companhia, o palhago Piquito, responsdvel pelas encenagles
teatrais da companhia.

O Circo Real j& era conhecido dos pesquisadores, Em uma oportu-
nidade anterior, no dia 13 de fevereiro de 1998, ele foi encontrado quase
que a0 acaso, na cidade de Agulhas (SP), em mcio a uma viagem em busca
de um outro circo. Naquele momento, a companhia circense ainda nio
contava com o trabalho do palhago Piquito.

Em Ariranha, 3s 17:30 hs. do dia 21 de margo de 1998, todos os
ingressos ji estavam vendidos com antecedéncia e a lotagio estava esgota-
da, fato raro nos circos brasileiros na atualidade. Era noite de sibado ¢ o
circo anunciava a encenagio de O ébrio, conhecida peca de Gilda de Abreu,
cuja cancio de mesmo nome ficou conhecida pela inconfundfvel voz de
Viceate Celestino. Antes do drama, porém, o Circo Real apresentou, na
primeira parte do espetéculo, uma esquete com o palhago Bochechinha.

! Este texto faz parte da pesquisa Clowns: dramatwrgia, interprelagdo e encenagdo ¢
conta com apaio financeiro da FAPESP ¢ do CNPyg. As fotos sdo de sutoria de Kiko
Roselli,
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Na segunda parte, antes da pega anunciada, um show musical com os
artistas do circo, envolvendo basicamente parGdias e piadas. No show,
Piquito j4 teve uma participagio relevante.

Em 1998, Piquito tinha 64 anos. Seu nome: Osmar dos Santos.
Estreou no circo-teatro com cinco anos de idade, Até os quinze trabalhou
também como trapezista, quando scu pai resolveu montar seu préprio cir-
co. Precisando de um palhago, o pai “colaborou” com o nascimento do
Piquito, um apelido que tinha desde crianga ¢ que foi aproveitado para o
nome da personagem. No Circo Real, além de trabalhar nas pegas Piquito
alua ambém em esquetes ¢ entradas, nos moldes mais conhecidos do
espetdculo circense. E também humorista, canta ¢ compde parddias ¢
piadas. J4 foi proprictdrio de circo, com companhia prépria. Em Ariranha,
ele estava contratado para uma temporada, com a incumbéncia especifica
de formar um repentdrio para a companhia. Além de exfmio ator, também
¢ dramaturgo, associado 2 Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. Paraa
encenaglio de Ariranha, Piquito fez uso de uma adaptacio prépria do texto
de Gilda de Abreu.

Na adaptagBo e encenaglio de Piquito, a obra ficou restrita a apenas
trés curtos atos. As personagens da peca sdo as seguintes: Gilberto Silva,
um médico; Maricta, esposa de Gilberto; Salomé, empregada do casal (per-
sonagem comica); José, primo de Gilberto; Lola, suposta amante de Gil-
berto, utilizada por José para armar a intriga; Manoel, proprietdrio de um
bar; Pedro Cruz, um bébado (interpretado por Piquito); Anténio ¢ Wanda,
um casal que vai ao bar em busca de histérias para um livro.

O Primeiro Ato desenrola-se na casa de Gilberto, com José decla-
rando seu amor a Maricta, invejando-lhe o batom pois este estd sempre a
“beijd-la". A cena € interrompida por um telefonema de Zizinha Souza (na
realidade, Lola), atendido por Salomé. Zizinha é uma paciente do médico.
Jos€ sai e, em um aparte A platéia, afirma: “J§ tenho quase ganha cssa
parada”, antecipando, assim, o seu carfter ¢ a intriga da pega. Ao mesmo
tempo, a empregada entrega & mulher uma carta destinada ao marido.
Doutor Gilberto chega em casa ¢ Marieta esboga um certo citime de Zizinha.
O marido acalma-lhe dizendo que a paciente € corcunda, vesga, iem as
pemas lornas ¢ o rosto crivado de espinhas. Para terminar com as descon-
fiangas da mulher, o marido mostra-lhe uma medalha como prova de seu
amor. A medalha s6 scrd entregue 2quela que vier substituir Marieta no
coragio do doutor. José retorna & cena ¢ cumprimenta Marieta. a aniversa-
riante. Abraga o primo Gilberto e rouba-lhe a medalha do bolso. O ato




100 urdimento 3/2000

termina com um telegrama chamando Gilberto para, &s pressas, visitar scu
pai, que esté muito mal. Antes de sair, Gilberto solicita a José que olhe pela
CSposi.

O Scgundo Ato também sc passa na casa do doutor Gilberto, Di-
zendo-se ser Zizinha Souza, Lola procura por Maricta para revelar um
suposto caso amoroso com Gilberto. Marieta, de infcio, ndo acredita. Lola,
entlio, mostra-lhe a medalha, afirmando que o marido sempre Ihe confiaa
joia quando sai em viagem. Marieta estd desolada. Entra José, Maricta,
desamparada, resolve abandonar a casa ¢ entregar-se ao primo. Antes de
abandonarem a casa, sorrateiramente, José deixa a medalha sobre a mesa.

Gilberto retomna da viagem. Seu pai faleccu. Salomé entrega-lhe uma
carta, escrita pela ex-esposa, anunciando o fim do casamento. Gilberto
esté transtornado. Nesse momento, Salomé anuncia a chegada de Zizinha
Souza. ou melhor, Lola. Gilberto niio cré, pois Zizinha, sua paciente, além
das caracteristicas j& anunciadas, também € paralitica. Lola, movida por
ciimes (José deixou-a ¢ fugiu com Marieta), revela toda a intriga. Apds a
revelagdo, Lola sai. Salomé tenta convencer o patrdo, dizendo-lhe que a
esposa nio o amava. Ambos estlo chorando. Angustiado, Gilberto s6 de-
scja esquecer o infortdnio.

O Terceiro Ato se desenrola no bar de Manoel. Estio em cena Pedro
Cruz (representado pelo palhago Piquito) ¢ o proprietdrio do estabeleci-
mento, quando Gilberto entra. A cena se desenrola entre as duas persona-
gens bébadas. Pedro solicita fésforos a Gilberto, que oferece. A bebedeira
de Pedro, contudo, impede que este consiga acender 0 cigarro, Esta cena,
improvisada, se desenrola por vérios minutos.

Em seguida, Gilberto pede um cigarro a Pedro. Novamente, 0 im-
proviso toma conta da cena. Pedro retira do bolso do paleté um punhado
de bitucas, para que Gilberto escolha. Acender a escolhida demanda ou-
1ros tantos minutos de cena, de total improvisagiio, Finalmente, Pedro cha-
ma Gilberto de “amigo”. Ambos sc apresentam. Uma vez perguntado pelo
seu nome, Gilberto responde que seu nome “foi”". Em scguida, entrega um
jomnal a Pedro, no qual sc 1€ a notfcia da missa de sétimo dia de doutor
Gilberto. Depois disso, Gilberto sc apresenta: “Sou eu. Ou melhor, fui cu,
oDr. Gilberto™. A confusio estd feita na cabega do bébado-palhago. Diante
do embarago, Gilberto conta a Pedro todo 0 seu infortnio:

“A minha desgraga comegou quando cu soube que minha mulher
tinha fugido com outro homem. Depois de ter feilo um novo testa-
mento, deixei a minha casa, onde eu julguei ser tdo feliz. Nada levei
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comigo & niio ser a roupa do corpo. Andei horas ¢ horas sem saber
por onde andava. Era aquela a segunda vez que cu me sentia s6,
sem ninguém, sem amigos. Alguém me fez parar, era um bébado
que me pedia um nfquel. Dei-lhe ¢ ouvi a voz do bébado que me
dizia: “sabe porque eu bebo? eu bebo para esquecer” O rufdo de um
caminh#o, uma freada violenta, um grito me fizeram parar. O infeliz
bébado estava morto, com o crinio todo esmagado. S6 eu estava
ali. Tive uma idéia: troquei de roupa com ele, deixei em seu bolso
todos os meus documentos. Quando me afastei dali deixei a minha
personalidade naquele corpo sem vida. E foi assim, Pedro, que o
Dr. Gilberto Silva morreu, enquanto nascia o ébrio.” ?

Ao final do relato, Pedro também revela sua tormenta: tinha alcan-
¢ado o auge como palhago, quando sua mulher foge com o domador de
feras. A partir de entiio, ele foi decaindo, enquanto pessoa e enquanto
artista, entregando-se ao dlcool.

Chega ao bar um jovem casal em busca de estéria para um possivel
livro, uma novela, talvez. Chamam Gilberto ¢ oferecem-lhe bebida, desde
que relate sua malfadada sina. O melodrama original foi composto de tal
forma a nele se encaixar a mdsica de Vicente Celestino, como alids € ca-
racteristico do género. Isso se manteve na encenago. A narrag¥o de Gil-
berto, para o casal, € a prépria misica. Como a voz do intérprete € incon-
fundivel e de diffcil imitagio, o encenador optou simplesmente pela repro-
dug3o da mesma, com a cena paralisada. Enquanto a misica toma a cena,
Lola entra no bar e reconhece Gilberto. Em scguida, chega a prépria Maricta,
que foi abandonada por José, acabada e empobrecida. Maricta pede em-
prego a Manoel, proprietdrio do bar. Lola diz a Marieta que scu marido estd
vivo. Marieta “enlouquece” ¢ quer o marido de volta. Neste momento,
Pedro intervém. Primeiro, para apontar o erro da mulher; depois, para
ajudar a reconciliago. Dirigindo-sc a Gilberto, em uma conversa aparente-
mente vaga, Pedro pergunta sc cle estaria disposto a perdoar a mulher.
Gilberto responde afirmativamente. Neste momento, reencontra Maricta,
perdoa-a €, 30 mesmo tempo, dé-lhe a velha medalha: nenhuma outra mu-
Iher havia ocupado o seu coragdo. Entrega-lhe a j6ia ¢ sai sozinho. Contra-
riamente & maioria dos desfechos melodramiticos, que provocam a re-
composigiio da familia, Gilberto perdoa sua ex-cxposa mas ndo quer a
reconciliagio. Enquanto sai, pede ao amigo Pedro que vé até sua "campa
} O texto adaptado por Piquito & manuserito. Este trecho consta da pdgina 6.
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derramar uma ldgrima de dor ao peito amigo”™ (versos da prépria misica).
Comovido, vai caminhando ao fundo do palco ¢ cai morto.

O circo estava cheio. O drama anunciado € dos mais conhecidos do
publico freqiientador do circo-teatro. Qual, entdo, 0 motivo de tal suces-
50?7 O exotismo de um modo de se fazer teatro tido como em extingfio?
Oportunidade de rever, com saudosismo, o teatro do passado? Haveria
algo de novo na montagem de O ébria?

A encenaciio realizada por Piquito transforma o melodrama lacri-
moso em uma hilariante comédia. Este foi o requisito fundamental do su-
cesso. Além disso, o palhago Piquito € bastante conhecido em toda a re-
gido. Toda a sua carreira antfstica foi construida em tomo das pequenas
cidades proximas a Ariranha. Assim, o anuncio da participagfio do artista
foi, por si mesma, um dos motivos que garantiram da casa cheia. O pibli-
co foi ao circo para rever o palhago Piquito. Portanto, nfio havia o ingredi-
ente da novidade do texto, Como € sabido, o repertério dramatdrgico do
circo-teatro € restrito a0 melodrama ¢ & comédia. Neste caso, a hiptese
do novo, na dramaturgia, sequer poderia ser aprofundada, pois O ébrio €
obra reconhecida nacionalmente. O novo estava justamente na interpreta-
¢io do palhago, no modo como o artista concebeu ¢ desempenhou um
papel, que chega a desfigurar os intentos maiores do melodrama original.

Porém, mesmo que as hipiteses do exotismo, do saudosismo e da
novidade da dramaturgia tenham sido descartadas é digno de nota, em um
registro de ordem sociol6gica, que o circo-teatro ainda preenche as lacu-
nas que o teatro nfio conseguiu suprir, Isso ocorre especialmente nas pe-
quenas cidades brasileiras, desprovidas de uma sala de espetdculos. As
companhias teatrais que se propdem a viajar pelo interior raramente aportam
em pequenas localidades, mesmo porque elas sfio desprovidas de um edi-
ficio teatral adequado. Alids, as companhias ¢ os espetdculos itincrantes
t€m sc dedicado quase que exclusivamente s capitais ou s grandes cida-
des. No restante do pafs, nos pequenos municipios, até mesmo em vilarejos,
pode-se encontrar um circo armado, cumprindo, a seu modo, um papel
que o teatro ndo consegue desempenhar a contento.

A versio do Piquito para O ébrio é despojada. Nio hd nenhuma
espécie de jogo de luz. Afora a misica de Vicente Celestino, que tem uma
insergiio significativa na pega, nfio hi qualquer outra incidéncia de trilha
sonora no espetdculo. A precaricdade do Circo Real, igualmente, determi-
nou o despojamento cénico e a impossibilidade de um cendrio mais elabo-
rado. Nos dois primeiros atos, ¢ palco limpo era o lugar da agio, sem nada
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que fizesse ao menos referéncia A residéncia de classe média do médico
infortunado. No terceiro ato, uma pequena mesa com cadeiras ¢ uma té-
bua sobre cavaletes, recoberta com uma toalha, eram os referenciais de
um de bar. Toda a encenagiio tinha como suporte a interpretagdo dos ato-
res, mas, particularmente, a performance do palhaco Piguito.

Algumas personagens estavam caracterizadas de maneira a mais
natural possivel. Fugiam ao realismo o palhago bébado, a empregada, o
proprietério do bar e o ébrio (apenas no terceiro ato). Essas personagens
tinham uma caracterizagiio estilizada, com maquiagem realgada, préxima
do exagero, especialmente as trés primeiras. SSo, portanto, personagens
inclinadas ao cdmico, previstas no texto original, de acordo com as carac-
terfsticas do género melodramético. A adaptacfio ¢ a interpretacio do Piquito
enfatizaram especialmente o comico. O enredo do drama terminou ocu-
pando um plano secundério e, naturalmente, as personagens cOmicas fo-
ram valorizadas.

O palhago Piquito, que havia participado da segunda parte do espe-
téculo, no show musical, alterou sua caracterizag@o. Manteve 0s princi-
pais tragos de sua personagem-palhago, porém adequou a maquiagem,
bem como a vestimenta, & personagem do drama, Pedro Cruz. Esta € uma
caracterfstica dos palhagos que atuam no teatro circense. Geralmente, nio
entram em cena — Nas pegas — com a vestimenta ¢ maquiagem caracteris-
ticas de suas personagens-palhagos. Eles provocam as alteragOes necessé-
rias, de acordo com as exigéncias da personagem a ser interpretada. Piquito
nio fugiu a regra. Trocou sua roupa colorida (branco, vermelho ¢ preto)
poruma roupa surrada, com um par de ténis igualmente velho e esburacado.
Na cabega, a0 invés do chapéu preto do palhago, um boné com a aba
criteriosamente deslocada, evitando com isso que o rosto ficasse encober-
to pela sombra.

Uma vez no palco, representando um bébado, em momento algum
Piquito deixou de lado a caracteristica fundamental da personagem
embriagada.

Como € possivel a transformagio de um melodrama lacrimoso em
uma comédia hilariante, de tal forma levada as Gltimas conseqii€éncias que
o enredo original termina sendo “esquecido”, ou melhor, relegado a segun-
do plano? A hip6tese investigada depositou exclusivamente na interpreta-
¢do ¢ mais explicitamente na agdo corporal do artista a possibilidade de tal
empreendimento.

O filésofo francés, Henri Bergson, estudioso do fendmeno do riso ¢
do cOmico faz a seguinte ponderagdo:
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“Por iss0 0 poeta triigico tem o cuidado de evitar tudo o que possa
chamar nossa atenciio para a materialidade dos seus herdis, Desde
que ocorra uma preocupacio com o corpo, € de se temer uma infil-
tragiio cdmica. Daf os herdis de tragédia nio beberem, ndo come-
rem, nio se agasalharem, Inclusive, na medida do possivel, nunca
se sentam. Sentar-se no meio de uma fala seria lembrar que se tem
corpo.” (BERGSON, 1980, p. 33)

Herdis trigicos nio tém corpo: s&o idéias ¢ ideais. Tudo neles € supe-
rior, clevado, € espfrito obstinado, que se reporta & tradig®o mitica ¢ herdica,
resquicios de um tempo passado, que cstd presente na consciéncia dos
cidadfos atenienses do século V a.C. Perseverantes, os herdis (e as tragédi-
as) evidenciam a grandeza da politica, da moral ¢ da ética do governante na
condugdo dos destinos da pdlis. Os herdis, nas tragédias, sempre se repor-
tam a valores, idéias, instigando o espirito, as emogdes (com vistas & supe-
raglio delas, pela catarse), a alma ¢ sua imaterialidade. Para haver conflito
trigico, a fndole do herdi vai se contrapor a tantas outras, como & do coro,
a do antagonista, etc. A solugiio do conflito dramético escapa a0s anseios
dos herdis, deixando transparecer uma outra vontade, coletiva por excelén-
cia, que responde aos novos tempos da Cidade-Estado Atenas, polarizada
entre a democracia ¢ a tirania. (VERNANT & VIDAL-NAQUET, 1977,p.7
¢ seg.) A tragédia tem uma diregiio: o espirito, a consciéncia moral ¢ politica
dos cidadiios. Este intento se manifesta nos didlogos, nos pensamentos das
personagens, na intengdio sublime dos seus atos, quase sempre questionando
a pdlis, a vida pdblica da frdgil democracia de Atenas, sua forma de organi-
zaglio e de relagio entre governantes ¢ govemnados. A causa, portanto, é
pdblica e politica, uma condig3o que jé foi detectada por AristGteles, na
Poética. (1449 b 24-27)) *

Além de continvador de uma certa tradigio que confere uma inferi-
oridade ao codmico ¢ & comédia, Bergson fundamenta o riso com base em
sua prépria filosofia. No centro de suas reflexdes estd a nogio de vida
* A seguir o exposto por Aristteles, um dos principais clemento que distinguem a
tragédia da comédin £ o objeto daimitagio, A comédia se volta para agdes do cotidiano,
como casamento, adultério, o ganhar e ecanomizar dinheiro, o trapacear, elc. A tragédia
tem como alvo de mimese a traigdo, desobediéncia as Jeis ¢ ordens das autaridades,
assassinatos, usurpagio do poder, etc. Contudo, um exame atento das vbras evidencia
um “sentido nobee” em comédias, como “sitagdes cotidianas” em tragédiss. Ver AREAS,
1990, p. 15 e scg)
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como duragdio, quando tudo € novo ¢ a0 mesmo tempo conservado. O
conceito de duragdo é tomado como meméria e conservagdo, para expla-
nar as relagdes entre alma e corpo. Ele € também essencial para explicar a
idéia de élan viral, fonte de toda a vida, uma consciéncia criadora que
encontra cm si mesma as respostas ¢ reagdes que cada momento requer.
Nada se repete ¢ cada instante requer uma atitude inovadora, que € diversa
para cada indivfduo. A vida, assim, foge a qualquer esquema: € incessante
fluir. Tenslo e clasticidade, nogdes fundamentais para o fil6sofo da intui-
¢lio, possibilitam a inovaglio, a mudanga ¢ a continuidade. A vida niio ¢
esquemdtica ¢ nem mecinica: ela € o universo de uma qualidade sempre
nova. (GIACOMONI, 1995, 184 ¢ seg.)

O chmico, para Bergson, € exatamente o contrério da vida: € perda
da tensdo ¢ da elasticidade, é reducio a esquema, a mecanismo, repetitividade
¢ rigidez. Por esta via, o cmico € morte, porque € automalismo ¢ mésca-
ra. Quando s& reporta a0 corpo, o riso real¢a e evidencia que este € meci-
nico, esquemdtico ¢ automatizado.

“Q gesto, pois, que s¢ anime com a idéia! Accite a lei fun-
damental da vida que € jamais se repetir! Mas eis que certo movi-
mento do brago ou da cabega, sempre 0 mesmo, me parece voltar
periodicamente. Se o observo, se basta para me desviar, se espero
a sua passagem ¢ se ele chega quando o espero, involuntariamente
rirei. Por que isso? Porque tenho agora diante de mim um meca-
nismo instalado na vida e imitando a vida. E a comicidade.”
(BERGSON, p. 24-25)

Segundo Bergson, cabe 2 arte recuperar a pureza de cada duragio,
apartir de seu interior. Se o cOmico € mdscara mecénica, pura exterioridade,
estd evidente que cle ndo pode ser arte. Ou melhor, a comédia € arte apenas
porque consegue agradar. A gencralidade que a caracteriza ¢ o propdsito
de instruir e corrigir, deixam-na distantes das demais obras de arte, que
procuram resgatar a grandeza do momento individual. *

A obra cOmica procura investigar um desvio, com vistas a corre-

* “Tinhamos, pols, razio 30 afirmar que a comédia € intermedifria entre a arte ¢ a vida.
Ela niio pode ser desprendida como a arte purd. A0 0fganizar o riso, cla aceita a vida
<ocial como um meio natural; chega mesmo a acompanhar uma das impulsbes da vida
social. E a essa altura volta as costas  arte, que € uma ruptura com a sociedade ¢ um
retomo A simples natureza."(BERGSON, 1980, p. 88)
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¢#0. Com muita freqliéncia, esses desvios s3o buscados no temperamen-
to, no cardter, nos defeitos e nos hibitos. Eles devem ser visiveis a todos,
exceto a quem os possui. Essa inconsciéncia do portador se reflete na
repeticlio, exaustivamente. Um certo automatismo toma conta do indivi-
duo. A rigidez meciinica substitui a malcabilidade ¢ a flexibilidade. Ela toma
forma ¢ se corporifica, desprovida daquela tens#o e elasticidade exigidas
de cada um, pela vida ¢ pela sociedade. Tensiio ¢ elasticidade sio duas
forgas complementares que devem estar presentes no corpo € no espirito.
Quando faltam ao corpo, tem-se os acidentes, as doengas; quando ausen-
tes no espirito, tem-se a loucura. O corpo € risivel quando se tora rigido
¢ manifesta um desvio adquirido, que inconscientemente se conserva, E a
alma, agora estdtica, que se malerializa. Isso Lransparece nos gestos ¢ nas
fisionomias. E o momento em que uma pessoa aparenta ser uma coisa, um
objeto.*

Um dos exemplos privilegiados de Bergson para demonstrar essa
“coisificaglio” diz respeito & comicidade dos palhagos circenses. As cam-
balhotas ¢ os movimentos terminam sendo as “facécias da arte do palha-
0", de tal modo que toda a atengdo do piblico volta-se para o seu corpo,
para os scus saltos, para um encontro/desencontro de corpos que niio sio
Corpos, mas coisas: ndo sto homens de carne e 0sso, mas bolas de borra-
cha. Em um outro exemplo, duas personagens calvas e de cabegas enor-
mes batem um na cabega do outro, até parecerem bastdes rigidos.
(BERGSON, 1980, P. 36-37) 7

Essa comicidade cstd presa apenas a0 mecanismo do corpo? Ora,
para representar o corpo mecanicamente hd necessidade de um perfeito
dominio dele. Para esse dominio faz-se necessdrio um longo aprendizado,
momento de exercicio pleno da intuigio, de forma a se conseguir um
estado interior correspondente dquela representaglo. Em outras palavras,
E$S€ COrpo que representa o mecanismo csté integralmente movido por um
estado de concentragdio, estado este que € e deve ser controlado por seu
espirito. O artista do picadeiro tem de tomar conta de uma série de situa-
¢des: o roteiro dramatirgico propriamente dito; o estado de atengiio ¢

descontraglo do pdblico; o conhecimento de suas possibilidades corporais
* “Onde a matéria consiga assim adensar exteriormente a vida ds alma, fixando-lhe o
movimento, coatrariando-lhe enfim a graga, ela oblém do corpo um efeito comico.”
(BERGSON, 1920, p. 23)

“Nesse momento surgiu com toda nitidez a sugestio de que os dois artistas haviam aas
poucas insinuado na imaginagdo dos espectadores: *Vamos nos transformar, acabamos
de virar manequins de madeira maciga’.” (BERGSON, 1980, P. 37)
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para a execuglio dos movimentos; uma atengiio redobrada para os motivos
¢ momentos que possibilitam o exercicio da improvisagdo, etc. Ou, em
linguagem bergsoniana, contrariando a prépria concepg o do filésofo, aquele
ator deve estar em estado de alerta, momento em que se encontram acio-
nados os requisitos da tensiio ¢ da elasticidade, niio apenas no corpo, mas
também no espirito do ator. Ele estd ali por inteiro.

Piquito, em O ébrio fazia ruir toda a concepgdo negativa de Bergson
acerca do riso. Gestos, modo de falar e andar, concentragio na persona-
gem, roupas, mascara ¢ maquiagem siio a aparéncia de uma singular per-
sonalidade: o palhago. Pedro Cruz (Piquito) foi construfdo a partir de um
jogo constante entre a personagem-tipo caracterfsticas bésicas do tipo
palhago, dadas pela tradigBo), a individualidade do artista ¢ a peculiaridade
psiquica de sua personagem. O palhago nfio ¢ uma méscara fixa, embora
carregue (ragos tipolégicos que o identificam. A méscara/maquiagem do
palhago € individual e traz as peculiaridades psico-sociais que o artista
imprime & personagem. O palhago &, a um s6 tempo, ator e autor de sua
personagem e das cenas que representa, muito embora se apoic em rotei-
ros de cena, quando nflo em textos mais claborados. A base de sua inter-
pretagSo ndo € dada pela ficgdio literdria, movida por intuitos nobres. Ela se
eXerce em um Outro registro, exatamente o do corpo, subjugado historica-
mente pela grandeza da alma.

Bergson, seguindo a tradi¢io dominante, menospreza as sutilezas
corporais para centrar-se apenas naquilo que ele préprio chama o tema
principal do palhago, suas facécias, ou seja o exclusivo movimento, que
leva A “coisa”, A negatividade cstd na representago. Mas, por que essa
representacdo scria negativa? Na arte do palhago nfio esté presente a mani-
festagio de ideais, de um espfrito elevado ¢ nobre. Nela, termina prevale-
cendo a aglio fisica, quando o corpo sobe & cena para dizer, contraditoria-
mente, que ele estd sendo costumeiramente esquecido. O sublime niio sc
presta a esclarecé-lo. Ao contrério, essa categoria estética reitera ¢ acoberta
essa visio negativa.

Nenhuma outra forma de espetéculo consegue, com tamanha
maestria, se deslocar entre o riso e a morte, como o circo. (AUGUET,
1974, p.7) Nele, 2 emogdio do fracasso estd posta por inteira, para, no
momento seguinte, ser superada pelo predominio do riso. Ela esté presen-
te, enquanto possibilidade constante ¢ efetiva, nos mais diversos niémeros
de acrobacias. Os ginastas dio ao corpo a dimensiio de grandeza que o
espirito ndo reconhece; ele desponta como contraposiciio A palavra subli-
me, valor preponderante de uma certa prética cultural. O corpo niio € uma
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coisa, mas um organismo vivo que desafia scus préprios limites, mesmo
sabedor da possibilidade do malogro que cfetivamente pode ocorrer, s
vezes de forma fatal. O acidente e a queda do trapezista durante seu de-
sempenho artfstico nfo € apenas imagem ficcional. O pdblico presencia
um desenrolar alternado de calafrio e descontragdo. O corpo deixa de lado
a roupa cotidiana que o esconde para apresentar sua grandeza ¢ virtude,
Espetacularmente, o corpo s desnuda para revelar toda a sua potencialidade.

Diante do desempenho artistico de Piquito, Bergson mostrou-se ina-
dequado A interpretago. Curicsamente, tudo aquilo que o fildsofo salienta
como qualidades da arte trigica pdde ser observado no desempenho do
bébado Pedro Cruz, Em momento algum faltou tensiio e elasticidade a0
artista, scmpre atento ao ritmo do espetéculo ¢ A interagio do palco com a
platéia.

Contudo, deixando-se de lado a vis#o negativa ¢, por assim dizer,
tradicional do filésofo francés hd que se reconhecer a pertinéncia de sua
reflexfio, especialmente quando detecta o corpo como ponto de fuga e de
passagem do trigico para 0 cdmico, Certamente, o bom senso induz & ndo
identificaglio entre a tragédia e 0 melodrama. Nesse dltimo, a emogio ¢ a
imaginagiio ganham proporgdes ¢ €nfases que a tragédia somente em al-
guns momentos explora. Entretanto, prevalece nela um intento de raciona-
lizagdo, de superagiio dos estados emocionais inebriantes, a0 passo que o
melodrama procura justamente a intensificaciio dos sentimentos.

“0 ator do velho melodrama € grandilogiiente, cai de joelhos, ergue
os bragos aos céus lamentosamente, A autocomiseragio € um fato
na vida, apesar de estar fora de moda, ¢ a sua melhor forma de
reprodugiio € o uso do estilo grandilogiiente, sendo assim, a
grandiosidade melodramética deveria parecer uma necessidade. A
intensidade do sentimento justifica o exagero formal ¢ transforma o
melodrama no naturalismo da vida onfrica posto como convengiio,
isto €, acordo entre criador e piblico sobre uma série de simbolos
comuns.” (KUTCHMA, p. 44)

A grandilogiéncia melodramética funda-se na voraz necessidade de
exposicio dos sentimentos ¢ dos desvios morais. A exposigdo dos vicios
tem como meta a exaltagdo da virtude. De qualquer forma, tratam-se de
grandezas e fraquezas que t&m na dramaturgia seu principal ancoradouro.
A trama desempenha um papel essencial. No momento em que o palhago
Piquito provocou o desvio do eixo temitico do texto dramatdrgico para a
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sua interpretaglio ele deslocou o foco de atengiio do sentimentalismo para a
par6dia. A base ¢ a cficdcia desse deslocamento deram-se através de sua
performance corporal improvisada. A grandiosidade gestual do ator melo-
dramético foi suplantada pelas mintcias aparentemente despropositadas
de um bébado em cena, que niio consegue apanhar a caixa de fésforo, por
exemplo. A dramaturgia perdeu sua forga ¢ a cena revelou aquilo que é
essencial para as artes cénicas: a interagdo do ator com o pidblico, No caso
de Piquito a “verdade" do texto e do enredo foi propositalmente desviada.
Os dilemas do médico abandonado pela mulher foram prontamente supe-
rados pelos do palhago ¢ seus sapatos furados que com muito custo, ¢ até
mesmo resignagiio, conseguem proteger os pés do frio e das pedras em
seu caminho, O corpo grotesco ¢ a interpretagio parodistica fizeram a
transposigiio do sentimentalismo melodramético para a miséria das perso-
nagens, (ratadas, contudo, s50b um olhar cmico. O choro sentimental
cedeu lugar ao riso distanciado e consciente,
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