O riso no circo: a parodia acrobatica*

Mario Fernando Bolognesi*

Em 30 de Janeiro de 1999, o Circo di Roma estava instalado em Pal-
meira das Missodes, no interior do Estado do Rio Grande do Sul. O espeta-
culo noturno teve a seguinte formacgao: Primeira parte: Apresentacao inicial,
com o proprietario Roberto Robattini; Trapézio voador, com a participagao
do palhaco Chevrolé; Reprise cémica, O salto mortal na escada, com a lata
na mao, com os palhacos Chevrolé e Parafuso; Lagos e chicotes; Reprise,
O namoro dos palhagos, com os mesmos palhagos; Bambolé; Malabares.
Segunda parte: Double trapézio; Cavalo amestrado; Reprise, A magia, com
gansos, com a dupla comica que participou das demais reprises; Pobneis
amestrados; Trapézio em balanco,; Corda indiana; Elefantes.

Apos o trapézio voador (numero que abriu o espetaculo) foram anun-
ciados os palhagos Chevrolé e Parafuso. Chevrolé, momentos antes, havia
participado do trapézio. A trupe de véos € composta por trés artistas: o apa-
rador, um volante e o palhaco. Na primeira iniciativa, Chevrolé preparou uma
passagem para as maos do aparador, o que ndo aconteceu. Na segunda
vez, ele vacilou e o aparador arrancou-lhe as calgas. Envergonhado, ele caiu
na rede de protecao, procurando esconder suas “partes intimas”.

Os palhagos Chevrolé e Parafuso, com roupas bastante folgadas e co-
loridas, entraram no picadeiro e encenaram o Salto mortal na escada com a
lata na mao'. A participacao deles se deu em meio a movimentagao dos gar-
cons de pista na desmontagem da rede de protecédo do trapézio. Chevrolé
trazia uma escada, enquanto seu amigo Parafuso carregava uma lata. Che-
vrolé langou o desafio de executar um salto mortal de cima da escada, com
uma lata na mao, prometendo que cairia sentado em uma cadeira da platéia
(no trapézio voador, o trapezista-volante executou um salto mortal, sem lata
alguma, com rede de protecdo). E claro que o salto ndo ocorreu: a dupla era
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demasiadamente atrapalhada para tal empreitada. O salto anunciado termi-
nou deslocado no enredo, que passou a explorar topicos secundarios, como
as nadegas do Parafuso, no momento em que segura a escada, ou mesmo
o encaixar dos pés de Chevrolé no vao das pernas de seu companheiro, ou
ainda, o esquecimento da lata, quando o palhago saltador (Chevrolé) esta no
alto da escada. A parddia da acrobacia foi apenas um motivo inicial para o
despertar do riso. A comicidade, nesse caso, deixou de lado o enredo e seus
aspectos dramaturgicos e foi se instalar na inabilidade dos palhacgos.

Chevrolé (no alto) e Parafuso em O salto mortal na escada com a lata na mao. Circo di
Roma. Palmeira das Missb6es/RS, 30/01/99.

As duas performances acima descritas sdo suficientes para se alcancar
0 nucleo central do espetaculo circense, que oscila drasticamente entre o
corpo sublime do artista acrobata e o corpo grotesco do palhago, entre a
superagao dos limites biolégicos, sob controle do artista, e a inferioridade
biofisica trazida a cena pela perturbacdo nao controlada da performance dos
cobmicos. Certamente, a exibicdo acrobatica serve de referéncia ao interludio
cobmico?. O contexto socio-cultural no qual se funda a reprise comica foi dado
anteriormente, de modo a propiciar um recrudescimento da necessidade de
exposicao da situagao contextual, o que se traduz na economia dramaturgi-
ca, tipica das reprises que parodiam o espetaculo circense. Nesse aspecto, o
contraponto necessario ao desempenho dos palhacgos foi dado pelo numero
antecessor, cumprindo um dos requisitos basicos da comicidade clownesca,
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qual seja, o de se efetivar em torno de duplicidades. Nesse caso, o trapézio vo-
ador serviu como um interlocutor necessario a comicidade. O outro elemento
a evidenciar o duplo necessario a eficacia comica circense € o proprio palhaco
ajudante que se contrapde as “qualidades” de seu parceiro saltador?.

Os espetaculos circenses de variedades, que predominam nos picadei-
ros brasileiros*, n&o se fundam em recursos metaféricos ou simbdlicos.
Os artistas, especialmente os acrobatas, nao interpretam papéis, tal como
nos espetaculos teatrais. A exibicdo acrobatica atinge um grau minimo de
representacdo e o desempenho corporal do artista € sua maior ferramenta
cénica. Quaisquer possiveis significagdes sdo oriundas do corpo sublime
qgue se expde ao risco e estdo localizadas na performance em si mesma, no
exclusivo tempo e momento de sua duragdo. Esse é o limite e ao mesmo
tempo a grandeza do espetaculo acrobatico circense, cujo aprendizado se
da predominantemente a partir da experiéncia acumulada pelos mais velhos.
O desempenho do artista, nesse caso, ndao remete a nenhuma realidade
exterior. Em outros termos, ndo ha qualquer espécie de configuragdo de
significados que ultrapasse o universo especifico do picadeiro. O acrobata
circense nao representa: ele se apresenta e vive seu proprio tempo, com seu
ritmo préprio®. Mas, ha subliminarmente um nivel minimo de representagao,
porque o artista e sua performance estao inseridos em um espetaculo. O
numero recebe uma certa composi¢ao visual, com figurino apropriado, e,
nesse caso, a vestimenta remete o espectador a um determinado contexto
cultural. Ele se efetiva com base em um determinado acompanhamento mu-
sical, que pode servir apenas como ilustracdo das peripécias apresentadas,
como também pode ser o elemento central de condug¢ao do tempo dramatico
proprio do numero, com introducéo, desenvolvimento e climax. Contudo, é
uma representacao distinta daquela propria da cena teatral porque, em prin-
cipio, € uma apresentagao de si mesmo, pois o artista demonstra e vivencia,
em publico, as suas qualidades e proezas. Representacao e vida fundem-se
em um mesmo ato. No circo, o corpo sublime dos acrobatas ndo simboliza,
nao é figurativo, ndo é presencga na auséncia. Os niveis minimos de inser¢ao
em um complexo de significacdo sao dados pela totalidade dos elementos
visuais, sonoros e de iluminacéo. Acresce-se a esses elementos a insercao
do numero na sequéncia do espetaculo, além da propria apresentagao e nar-
racao do numero, que é dada pelo Mestre de Pista, ou por um outro narrador,
no picadeiro ou fora dele®.

O olhar do publico sobre os acrobatas, em um primeiro momento, € mar-
cado por uma relacdo harmoniosa, especialmente no momento da entrada
ao picadeiro e da introducdo do numero. Mas, assim que se iniciam as de-
monstracdes de risco, na evolugao do numero, essa relacédo habitual se rom-
pe e um certo estranhamento toma conta do publico: esta aberta a via para a
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surpresa e o assombro. O numero arriscado denuncia a incapacidade do pu-
blico em alcancgar a proporcédo dada ao corpo pelo acrobata. A performance
do acrobata evidencia a sua superioridade biolégica. Espectador e exibigao
artistica estdo em estado de ruptura e assim permanecem até o desfecho
final. Apds o climax e a esperada eficiéncia acrobatica, no entanto, a ruptura
anterior é superada e a platéia, entdo, retoma o equilibrio, manifestando a
admiragao e o regozijo perante o risco apresentado pelo artista e vivenciado
pelo publico. Sem o recurso da metafora, o corpo constrdi e revela sentidos
até entao desconhecidos, porque repde ao publico as potencialidades que o
corpo nao vivencia no cotidiano. Retém-se na memoaria da platéia a exposi-
c¢ao de um corpo que supera os limites do dia-a-dia.

A experiéncia do sublime o espetaculo circense acresce a exposicdo do
grotesco. Esta serve de antidoto para sedimentar a experiéncia do assom-
bro. O relaxamento provocado pelo riso ndo é somente contraponto a tensao
gue o sublime explora. Mas, também aqui, o corpo tem a primazia. No sen-
tido inverso ao do sublime, os palhacos exploram o seu lado obscuro, uma
dimensao igualmente rejeitada no dia-a-dia.

O palhacgo € o ponto de ligagéo entre o circo e o teatro e traz de volta a
representagcao simbdlica, sob a égide da performance’. Se a performance
acrobatica, como se viu, esta desprovida de um valor simbdlico ou meta-
férico, a do palhago, por outro lado, retoma minimamente os requisitos da
representacdo. Os palhagos sdo, a um s6 tempo, atores e autores de suas
entradas e reprises. Pode-se dizer que ha uma “dramaturgia” anterior a en-
cenacao e nesse aspecto sua representagao se aproxima da idéia da re-pre-
sentar, isto €, de tornar novamente presente algo que existe anteriormente
€ que, no caso em questao, é dado pela tradigcdo clownesca. Contudo, ndao
se trata de um texto previamente concebido para ser encenado®. A repre-
sentagao cOmica circense, no exemplo aqui tratado, funda-se sobre a idéia
da parddia, que necessita de algo que a antecede, no registro do sério, que
possa ser objeto de zombaria.

Basicamente, sdo duas as formas da comicidade clownesca atual: em
um primeiro registro, a parddia e a satira; depois, as farsas clownescas. As
parddias tém seu olhar dirigido sobre o préprio circo e suas varias habilida-
des (é o caso especifico da encenagao de O Salto Mortal, por Chevrolé e Pa-
rafuso). Mas elas também se estendem a outros universos, como o teatro,
a 6pera, o cinema, os esportes, as profissdes, etc. A satira esta presente no
picadeiro enfatizando as impericias e defeitos humanos, ou entédo se volta a
prépria sociedade, tendo como objeto de derrisdo autoridades, hierarquias
etc. As farsas clownescas, por sua vez, dirigem-se exclusivamente ao uni-
verso exterior ao circo e suas lides e com muita frequéncia se efetivam em
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maquinarios construidos em tamanho desproporcional, como uma espécie
de conversao improvisada e exagerada dos mais variados assuntos®.

O Salto mortal na escada com a lata na méo, apresentado por Chevrolé
e Parafuso, se inscreve no ambito da parddia das lides circenses. De acordo
com Propp,

“A parddia consiste na imitacdo das caracteristicas exteriores de
um fendmeno qualquer de vida (das maneiras de uma pessoa,
dos procedimentos artisticos etc.), de modo a ocultar ou negar
o sentido interior daquilo que é submetido & parodizacdo. E pos-
sivel, a rigor, parodiar tudo: os movimentos e as agdes de uma
pessoa, seus gestos, o andar, a mimica, a fala, os habitos de sua
profissdo e o jargao profissional; € possivel parodiar ndo s6 uma
pessoa, mas também o que é criado por ela no campo do mundo
material. A parddia tende a demonstrar que por tras das formas
exteriores de uma manifestacao espiritual ndo ha nada, que por
tras delas existe o vazio. (...) Desse modo, a parddia representa
um meio de desvendamento da inconsisténcia interior do que é
parodiado.” (Propp, 1992, p. 84-85)

Ou seja, a parddia se caracteriza pelo esvaziamento dos sentidos espi-
rituais, a partir da énfase exagerada das aparéncias exteriores.

Ocorre, todavia, como se viu anteriormente, que a performance acrobati-
ca nao é apresentacao de sentidos espirituais. Ela é pura corporalidade que
se expde em espetaculo, sem se referir a nada que a extrapole. Ou seja, ela
nao tem nenhuma outra significagdo, a ndo ser aquela dada em si mesma.
Portanto, ndo pode haver o “desvendamento da inconsisténcia interior” da
performance acrobatica. Assim, a parodia do palhago tem algo de peculiar e
€ o mesmo Propp quem completa: “A parddia do palhaco, no entanto, reve-
la ndo o vazio do que é parodiado, mas a auséncia nele das caracteristicas
positivas que imita.” (1992, p. 84-85) Nao ha na parddia circense a énfase
no esvaziamento dos sentidos interiores e maiores. O salto mortal parodia-
do foi apenas motivo inicial da performance cémica. Rapidamente, ele foi
abandonado e a comicidade se voltou exclusivamente para a inabilidade dos
palhacos. Em ultima instancia, a personagem que pretende parodiar termina
sendo o objeto ultimo do risivel e a comicidade, entdo, abandona qualquer
espaco e contexto exterior e se volta para o proprio palhaco. A razao ultima
da comicidade retorna a prépria personagem e sua impericia, caracteristica,
alias, que faz do riso circense algo particular: em realidade, nas entradas
parodisticas dos palhacos ri-se menos das inferéncias ao mundo externo e
mais dos desajustes da personagem no seio do espetaculo circense (razao
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ultima que acompanha esse tipo cémico desde seu nascedouro).

Por ser recurso basico de todo o aprendizado circense, o salto mortal é
frequentemente abordado nas entradas e reprises dos palhacos™. Como a
otica cOmica do palhaco da-se sob a forma do ridiculo, a educagao corporal
do artista de circo aparece ao publico como algo ao mesmo tempo trivial e
de extrema dificuldade. A trivialidade se caracteriza através da imanéncia
do salto que permeia o aprendizado, a ponto de se cristalizar na memoaria
corporal dos artistas como uma espécie de alfabeto basico da arte circense.
No entanto, e ao mesmo tempo, esse passo inicial do aprendizado corporal,
colocado sob o viés do grotesco, evidencia a extrema dificuldade de sua
realizagao, dentre outras coisas porque nas entradas clownescas ele rara-
mente se efetiva. Com isso, o palhaco apresenta ao publico sua propria ina-
dequacao as lides acrobaticas, ainda que o exercicio de sua profissao exija
o dominio (a0 menos mental) dos movimentos basicos de um salto mortal.

O palhago faz do objeto ou situagao parodiados motivos para expressar
a caréncia de sentidos espirituais em si mesmo. Falta-lhe a inteligéncia ne-
cessaria para organizar um salto mortal, fazendo uso de uma escada e car-
regando uma lata na mao. Essa operagao é por demais complicada para a
sua fragil articulagdo entre um objetivo (o salto mortal) e os meios propostos
para sua execucao (escada e lata). Ele ndo tem coordenagao mental (e tam-
bém motora) suficiente para associar e encadear esses movimentos e seus
respectivos objetos. Essa disritmia torna-se evidente em sua performance
no picadeiro. A dramaturgia, nesse caso, tem papel subsidiario. A énfase da
comicidade esta depositada em seu corpo desajeitado e inabil para a tarefa
proposta.

O riso provocado pelos palhagos quando parodiam os numeros de varie-
dades circenses, ndo advém, necessariamente, do escarnio de algo externo.
Ocorre a zombaria, mas ela se da em uma relagao direta entre o publico e a
prépria personagem. Ri-se de suas trapalhadas em funcdo das caracteristi-
cas proprias da personagem. Nao ha indicios miméticos de situagdes exte-
riores. O picadeiro e a inaptidao do palhaco sao os requisitos basicos desse
tipo de comicidade. As situacdes cdmicas provocadas pelo palhaco, quando
parodia o acrobata, ndo sao “manifestacdes exteriores de vida espiritual, que
escondem interiormente uma substancia que lhes é inadequada.” (Propp,
1992, p. 154) Esse tipo de comicidade reporta-se exclusivamente a persona-
gem palhago e as suas caracteristicas e sentidos historicos que enfatizam a
rudeza, a imprudéncia, a impericia e a ignorancia. Nessa personagem tudo
€ exterior e o riso que dai advém enfatiza justamente a forga viva dessa
exterioridade que néo esconde sua forga interna, ao contrario, reforga-a e
enfatiza-a". Na&o ha ruptura e desacordo entre as substancias exteriores
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e as interiores. Ambas sdo enfatizadas pela via da exterioridade da inter-
pretacao, que se funda na peculiaridade da personagem palhago. Se fosse
possivel algum tipo de abstragdo, nesse caso, poder-se-ia afirmar que, em
ultima instancia, o riso parodistico no circo tem uma unica fonte: o palhaco,
uma personagem carregada de uma simbologia prépria, que estabelece um
grau de cumplicidade coémica com a platéia. A simples entrada no picadeiro
ja € indicativo para o realcar do espirito cémico, uma espécie de acordo taci-
to entre o artista e o publico. A entrada do palhacgo convida a platéia a entrar
no mundo do riso, quando os objetos risiveis ndo sao exteriores a propria
personagem. Na atuagao do palhago nao ocorre o assombro e a ruptura que
caracterizam a performance acrobatica. Ela parece ser um convite ao jogo
improvisado da descontrag&o, quando a personagem termina sendo, conco-
mitantemente, objeto e veiculo do riso. O palhaco instaura uma espécie de
jogo pactual do cémico, isto €, um certo sentimento comum da necessidade
e exercicio do riso, sem necessariamente pautar-se pela zombaria a algo
exterior. Uma conclusdo dessa natureza é valida apenas para as parodias
dos numeros circenses. O mesmo nao se pode dizer quando o palhago di-
reciona seu enfoque cOmico para a hierarquia social ou as autoridades, por
exemplo.

Notas

' O salto mortal na escada com a lata na méao esta reproduzido em meu
livro Palhagos (Sao Paulo: Edunesp, 2003), p. 211-212.

2 Para uma leitura semidtica do espetaculo circense, consultar Bouissac,
1971, em que aparece a distingao entre a superioridade biolégica controlada
do acrobada e a inferioridade descontrolada dos clowns (p. 105).

3 % ..le clown qui se produit seul en pist est trés rare; cela arrive dans les
‘reprises’, mais alors il parodie I'acrobate ou le dresseur qui vient d’achever
son numeéro et qui constitue donc le deuxiéme élément du couple; ou encore,
um clown tres célébre peut faire 'TECONOMIE d’'um partenaire em utilisant
le régisseur de piste (Monsieur Loyal) comme interlocuteur. Em régle géné-
rale, dans la synchronie qui nous concerne ici, il y a toujours deux acteurs,
souvent trois, parfois um plus grand nombre, chacun ayant une fonction dé-
terminée dans le systéme littéraire que | ‘numéro’ met em oeuvre.” Bouissac,
1972, p.292.

* Ha outras modalidades de espetaculo circense no Brasil, como o circo-
teatro, que apresenta exclusivamente melodramas e comédias, ou os es-
petaculos mistos, com numeros de variedades na primeira parte e teatro na
segunda, ou ainda os espetaculos com variedades e show musical.

* “These circus performances depend on a totality of presence and on its
complete visibility. And these circus bodies neither analogize, metaphorize,
nor allegorize absence or nostalgia, grief or longing, etc. These bodies in
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performance are exactly ghat they show themselves to be — they are reality,
and neither fantasy nor ideology.” Handelman, 1991, p. 213.

¢ Ver Bouissac, 1971.

" “A ‘performance’ teatral envolve ao mesmo tempo o palco (e tudo o que,
antes, prepara o espetaculo) e, depois, a platéia (com toda a receptividade
de que ela é capaz).” Pavis, 1999, p. 339.

& Ver o primeiro dos trés sentidos da representacao teatral, tal como propos-
to por Pavis, 1999, p. 338.

°®Ver a respeito Levy, 1991, particularmente o capitulo VI, “Le répertoire des
clowns”, p. 45-51.

' No capitulo 4 “O repertoério clownesco”, de meu livro Palhagos, eu abor-
do a presenga do salto mortal em diversas entradas e reprises. Bolognesi,
2003, p. 103-142.

" Ver Propp, 1992, o capitulo “O riso bom”, p. 151-158.
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