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RESUMO

Neste artigo tratamos inicialmente dos modos como

0s variados artistas atuantes nas feiras ao longo dos
séculos XVI ao XIX, que posteriormente vieram compor 0s
espetaculos circenses na segunda metade do século XVIII,
produziam seus espetaculos pautados em permanentes
dialogos, experimentacgdes artisticas, criagdes, trocas e
incorporacdes, e que atraves de vivéncias e adaptacoes
criativas souberam atravessar adversidades, expressando
uma porosidade a presenga de misturas de géneros, ideias
e estilos. Em seguida, abordamos como essas mesmas
caracteristicas presentes no fazer daqueles artistas
perduraram na produc¢ao dos espetaculos circenses, de
modo que o circo vem constantemente interagindo e se
apropriando de elementos culturais, sociais, estéticos

e politicos proprios a época € a sociedade em que se
apresenta e, assim, revela sua contemporaneidade, que é
um dos nucleos de sustentagcdo de suas permanéncias e
transformacoes até os dias atuais. Desse modo, partindo
do cruzamento de diferentes fontes bibliograficas,
analisamos o circo como um modo de organizacgo de
espetaculo que tem os artistas de feira como parte de
seus significativos protagonistas, sendo herdeiro de seus
saberes e praticas, e que se estrutura como um arte
pautada por misturas, reinvencoes, didlogos, permanéncias
e, principalmente, transformacdes continuas.
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ABSTRACT

In this article we deal initially with the ways in which the
various artists who worked in fairs throughout the 16th to
the 19th centuries, who later came to compose the circus
shows in the second half of the 18th century, produced
their shows based on permanent dialogues, artistic
experiments, creations, exchanges and incorporations,
and that through experiences and creative adaptations
knew how to go through adversity, expressing a porosity
to the presence of mixtures of genres, ideas and styles.
Next, we approach how these same characteristics
present in the making of those artists have persisted in the
production of circus shows, so that the circus is constantly
interacting and appropriating cultural, social, aesthetic and
political elements proper to the time and society in which
it presents itself and, thus, reveals its contemporaneity,
which is one of the nuclei of support of its permanences
and transformations until the present day. Thus, starting
from the crossing of different bibliographic sources, we
analyze the circus as a way of organizing a show that

has the fair artists as part of its significant protagonists,
being the heir of their knowledge and practices, and that
is organized as an art guided by mixtures, reinventions,
dialogues, permanences and, mainly, continuous
transformations.
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ARTISTAS EM
CONSTANTE
INVENCAO E (RE)
CRIACAO

Na Europa, ao longo de varios séculos, em espe-
cial dos séculos XVI ao XVIll, havia inumeros e variados grupos de artistas circulando nos mais
diferentes espacos como feiras, ruas, teatros e bulevares (ZUMTHOR, 1993; BERTHOLD, 2007;
PORTICH, 2008). A heterogeneidade presente em suas expressoes artisticas comportava a dan-
ca, 0 teatro, a mimica, a musica, as exibicdes acrobaticas, os malabarismos, o adestramento de
animais, os equilibrismos, a pirofagia, a magia e muitas outras acbes espetaculares. Seus saberes
e praticas eram multiplos e transmitidos oralmente de geracao a geracao, e constituiam-se em
permanente dialogo com os elementos estéticos, sociais, politicos e econdmicos dos lugares e
periodos que atravessavam. Assim, 0 aprendizado permanente de seus fazeres artisticos ga-
rantia a continuidade das producdes desses artistas moduladas por misturas, transformacoes e
reconfiguracdes constantes, nas quais seus saberes e suas praticas eram continuamente reela-
borados e transmitidos no préprio fazer diario de suas apresentagdes. Com isso, a multifacetada
atuacao desses varios artistas dialogava diretamente com as caracteristicas do periodo em que
se encontravam (SILVA, 2007).

Se tomarmos como referencial o século XVI, a anélise que Robson Corréa de Camargo (2006)
faz a respeito dos percursos historicos da pantomima e das producoes artisticas nas feiras fran-
cesas antes da Revolugdo abarca os processos de constituicdo e organizagcdo desses multiplos
artistas. Em funcéao do recorte temporal da pesquisa de Camargo, a producéao circense nao foi o
foco de sua pesquisa. No entanto, ao investigar como se davam aquelas construcoes das feiras,
evidenciou-se 0 modo como se estabeleciam as realizagdes artisticas no periodo, em particular
a pantomima e o teatro denominado de feira, que posteriormente estardo presentes nos espe-
taculos circenses.
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Camargo (2006) evidencia que as produgodes exibidas nas feiras, mesmo consideradas secunda-
rias na historia do teatro por ndo se fundamentarem na palavra, se consolidaram como formas
teatrais que delinearam o teatro nos séculos XIX e XX, lancando novas perspectivas para a analise
e a constituicdo do espetaculo teatral. Por meio de seu trabalho, podemos observar o quanto os
artistas que vieram a compor os espetaculos circenses (acrobatas, dancarinas, comediantes dell
Arte, malabaristas, mimicos, ilusionistas etc.) a partir da segunda metade do século XVIII, mesmo
passando por processos de transformacdes, ndo deixaram de ser herdeiros de uma diversida-
de de fazeres e praticas desenvolvidos nas criacdes dos teatros de feira entre os séculos XVl e
XVIII. Desse modo, o debate realizado por Camargo ajuda na compreensao sobre o processo de
COMPOSiCao dos circenses e seus saberes ligados ao corpo € a producao do espetaculo, pois 0s
diferentes grupos que constituiram as apresentacdes de circo eram também artistas produtores
e realizadores nas feiras.

Os artistas atuantes nas feiras sdo comumente denominados de saltimbancos, sendo que, para
Silva (2009), trata-se de um conceito adotado de forma genérica para designar artistas ndmades
gue atuavam nas ruas, as vezes com conotacao de julgamento de valor. No entanto, ao contrario
de qualquer ideal que tome esse grupo como “menor” ou artisticamente pobre, esses artistas
eram detentores de multiplas praticas e multiplos saberes que garantiam a producdo de seus
espetaculos nas mais variadas formas e nos mais variados lugares, que Ihes permitiam ter intensa
capacidade de criacao, adaptacao, improvisacao e adequacao aos diferentes espacos cénicos.

O préprio modo de organizacao do trabalho desses grupos artisticos operava na légica de acessar
e agradar aos mais diversos publicos e, em func¢ao disso, suas produgdes eram compostas por
atracdes que fossem originais e fantasticas, que se distanciavam dos padroes estéticos impostos
e regulamentados pela producéao teatral oficial, acolhida pela égide Real, ou seja, tinham a mis-
tura e a constante inventividade como elementos essenciais (CAMARGO, 2006; PORTICH, 2008).

Um exemplo dessa mistura empregada pelas companhias dos teatros de feira é tratado por
Bolognesi (2019), ao analisar o espetaculo As Forcas da Magia e do Amor - Divertimento Cémico em
Trés Interludios, encenado em 1678 na Feira de Saint-Germain, Paris. Apresentado pela Companhia
dos irmaos Alard, esse espetaculo contava com um elenco de 24 saltadores de diferentes paises,
equilibristas e trés comediantes. Conforme evidencia Bolognesi, esse € um importante momento
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do teatro de feira, por apresentar a combinacdo de numeros de equilibrios e acrobacias execu-
tados pelos saltimbancos com a representacéo de personagens com dialogos.

Contudo, o poder criativo do teatro e das manifestacdes artisticas presentes nas feiras, a pers-
pectiva libertaria e de contestacdo que emanava e a sua aprovacao diante do publico culminou
na forte concorréncia com os artistas que atuavam subvencionados e sob a protecdo Régia. Em
funcao disso, esses artistas foram perseguidos e censurados pelo poder monarquico e da Igreja
ao longo do século XVI a meados do XIX. A eles, como uma das medidas coercitivas, foi proi-
bido 0 uso da palavra em suas encenagodes, sendo a permissao cedida exclusivamente para os
atores, em particular na Franca, da Comédie Francaise que, originalmente, foi a Sociedade dos
Comediantes Franceses (ALBERT, 1969).

Submetidos a esses embargos e até mesmo a expulsdo e a destruicdo de seus espacos de tra-
balho, os artistas dos teatros de feira desenvolveram e experimentaram varias formas e varios
estilos de encenacbes draméaticas para driblar as medidas opressoras que lhes foram impostas.
Passaram, entdo, a elaborar estratégias de grande inventividade, como a criagcdo de cenas mudas;
a utilizacdo da mimica e das acrobacias; apresentacdes de cartazes pelos atores com didlogos
para serem lidos pelo publico; reproducéo de grunhidos que remetiam a algum texto ou melo-
dia conhecida pela plateia e, até mesmo, atores disfarcados infiltrados no publico que puxavam
cangdes que compunham o enredo das pecas apresentadas ou liam em voz alta os textos dos
cartazes - nesse ultimo caso, considerando que havia uma grande quantidade de pessoas anal-
fabetas no publico. (CAMARGO, 2006).

Este tipo de espetaculo “ndo buscava uma forma pura, ao contrario, propunha a mistura de gé-
neros ou um género das misturas, de épocas, de tons, com audacia de linguagem, transgressao
calculada, utilizando a irreveréncia cotidiana, pequenas cenas bufas de acao rapida e cbmica, as
acrobacias, 0 jogo de palavras, a satira, os sarcasmos, as ironias e piadas a granel” (CAMARGO,
2006, p. 15). Nesse interim, alguns comediantes dell’Arte, que deixaram de contar com o subsidio
Régio para a companhia de atores italianos, passaram a atuar nos teatros de feira de Paris e a
intercambiar saberes, técnicas, encenacgdes e praticas com os saltimbancos, intensificando a rea-
lizacao de apresentacdes que fundiam as variedade acrobaticas com as representacdes teatrais.
Conforme aponta Bolognesi (2019), essas trocas e criagdes entre atores e atrizes da Comédie
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Italienne e acrobatas, equilibristas, mimicos e malabaristas foi fundamental para a expansao de
espetaculos que ndo podiam fazer uso da palavra e do dialogo.

Os dramaturgos que atuaram no Teatro de Feira, a partir dos primeiros

anos do século XVIII, ndo podiam ignorar as caracteristicas das feiras em

dois aspectos fundamentais: os artistas e suas habilidades disponiveis a
criacao e a necessidade que se impunha para a conquista do publico. Assim,
com malabaristas, acrobatas, domadores de animais, atores, cenégrafos,
cenotécnicos, etc. os autores criavam um prototeatro que atraia nobres,
burgueses, soldados, jornaleiros, lacaios e artesaos. Nos espetaculos das duas
grandes feiras o corpo acrobatico que transgride os limites dos movimentos
cotidianos se mesclaram as cenas teatrais, criando uma teatralizacao da
virtuosidade (BOLOGNESI, 2019, p. 454).

A relacao conflituosa estabelecida entre a producéo teatral das feiras e a “oficial” passou a esva-
necer em fins do século XVIII até meados do XIX. Os orgaos repressores como a Real Academia
de Belas Artes, que autorizava o emprego da voz a Comédie Francgaise, ndo sustentavam o mo-
nopolio do uso da palavra e suavizavam sua postura restritiva. Consequentemente, os teatros
de barracas de feiras alcangavam grande sucesso e seus espacos arquitetdnicos passavam a
evoluir para construgcées mais arranjadas e permanentes, como as presentes no Boulevard du
Temple'(ALBERT, 1968; PORTICH, 2008).

A partir dessa analise sobre os artistas que atuavam nas feiras francesas nos séculos XVI ao
XVIII, observa-se que 0s mesmos se constituiram em meio a tensées e conflitos, como também
por meio de didlogos, de experimentacdes artisticas, de criacbes, de trocas, de copias e de in-
corporagoes. Assim, atraveés de vivéncias e adaptacdes criativas, souberam atravessar as adver-
sidades por meio da astucia garantida por seus saberes artisticos, bem como pela capacidade
de se produzirem artisticamente, sendo maleaveis e permeaveis a mistura criativa de géneros,
ideias e estilos.

A esse respeito, Erminia Silva (2009), ao fazer uma reflexdo sobre o que significava ser artista
até o final do século XVIII, analisa o processo de formacao polissémica e polifénica dos artistas.
As diversas formas destes se constituirem ao longo dos periodos historicos eram alicercadas

1 O Boulevard du Temple
era um grande calcadéao
com fileiras de arvores
frondosas, utilizado como
local de encontro, passa-
gem e diversao, existente
até hoje no centro de
Paris, embora sua arqui-
tetura tenha sido modifi-
cada. Entre seus frequen-
tadores estavam também
prostitutas, vendedores

e malandros de todas as
espécies que dividiam
alguns dos cafés e bares.
O boulevard era um lugar
de estranhos e estran-
geiros, onde os teatros de
feira foram se aglutinan-
do lado a lado e em ruas
contiguas a partir de 1760
(MCCORMICK, 1993).
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no fato de dominarem um leque de variadas linguagens artisticas, caracterizando-se como pro-
fissionais polivalentes. Assim, eram detentores da multiplicidade de saberes e habilidades que
0s tornavam aptos a construirem seus proprios espacos arquiteténicos e suas ferramentas de
trabalho, bem como a se apresentarem nos mais variados espacos, como ruas, feiras, pavilhoes,
tablados, tendas e teatros e, também, a se adaptarem e a se moldarem ao publico, ao pais e a
cultura em gque se inserissem.

Ao entrarmos em contato com a analise apresentada por Erminia Silva (2009) e compara-la com
0S processos histdricos apontados por Robson Corréa de Camargo (2006), observamos dialogos
existentes entre o fazer artistico dos artistas das feiras e os elementos constitutivos do mo-
mento historico ao qual pertenciam, ou seja, do século XVI ao XVIII. A criacdo estética desses
profissionais da arte estava intimamente ligada as caracteristicas sociais, culturais, politicas e
econdmicas do periodo histérico no qual estavam imersos. Desse modo, a produgao de suas lin-
guagens artisticas, conforme ocorre nas mais diversas expressdes da arte, relacionava-se com
0 que era estabelecido e imposto pelas sociedades que vivenciaram em cada periodo. Nesse
campo, criavam condicbes de resisténcias, aceitacoes e disputas com os poderes infligidos; por
isso, a exemplo das realizagbes do teatro de feira na Franca, foram capazes de se moldar as
adversidades estipuladas por 6rgaos estatais, como a Real Academia de Belas Artes, de modo a
reconfigurarem de maneira ainda mais heterogénea as suas apresentacoes.

Por meio das abordagens de Camargo (2006), Silva (2007, 2009) e Bolognesi (2019), é possivel,
entdo, acessar o0s modos como se produziam 0s precursores dos que viriam a ser, no final do
século XVIII e inicio do XIX, os artistas denominados circenses. Assim, nas décadas finais do sé-
culo XVIII, alguns artistas herdeiros dos processos vistos anteriormente, que atuavam nas feiras
e Nos mais distintos espacos, estiveram presentes

No elenco dos espetaculos que passaram a receber a denominacao de “circo moderno”, a exemplo
dos Chiarini, Casali, Guillaume, Fouraux e Deburau, que ndo somente trabalhavam nos espetacu-
los circenses como, também, criavam, atuavam e empresariavam seus proprios circos (LOPES,
2015; LOPES e SILVA, 2016).
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NADA SE PERDE,
TUDO SE CRIA. TUDO
SE TRASFORMA...

Apesar de em fins do século XVIII existir uma di-
versidade grande de sujeitos organizando espetaculos que fundiam exibicdes acrobaticas e de
variedades com numeros equestres (THETARD, 1947; RENEVEY, 1977, BOLOGNESI, 2006), uma
parte consideravel da bibliografia que trata da historiografia circense associa o surgimento desse
espetaculo especialmente a Philip Astley, ex-cavaleiro suboficial britanico. Essa associacao se
deve ao fato de Astley, mestre na arte da cavalaria, ter se destacado em 1766 no empreendimen-
to de apresentacdes equestres publicas mediante pagamento, portanto, ndo mais direcionadas
exclusivamente para dentro dos muros aristocraticos (RENEVEY, 1977; SEIBEL, 1993; BOLOGNESI,
2003; CASTRO, 2005; SILVA, 2007).

Para Silva (2007), Astley, ao fundir as apresentacdes equestres dos cavaleiros de origem militar
ao amplo fazer artistico dos saltimbancos, produziu mais do que a soma de habilidades fisicas de
acrobatas, malabaristas, magicos e equilibristas e dominio sobre o cavalo. “O modo de producéo
do espetaculo pressupunha um enredo, uma histéria com encenagdo, musica e uma quantidade
muito grande de cavalos e artistas” (SILVA, 2007, p. 37).

Esse modo de producao do espetaculo que obteve visibilidade com Astley também teria se confi-
gurado de outras maneiras. Os artistas itinerantes, produtores, criadores, herdeiros e transmisso-
res dos repertorios do teatro de variedades e de mimica desde a época das feiras, desenvolveram
numeros coOmicos rapidos que eram apresentados intercalados com as exibicdes tanto equestres
como acrobaticas. Dessa maneira, 0s espetaculos circenses organizados em fins do século XVl
uniam o comico e o dramatico, como historicamente ja faziam outras formas de espetaculo, por
meio da combinacéo da atuacdo das familias de saltimbancos, ciganos, atores da Commedia
dell Arte, e mesclavam a pantomima e o palhago com a acrobacia, 0s equilibrios, as exibicdes
equestres e a doma de animais em um mesmo espacgo (SILVA, 2007).
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A partir daguele momento, fica mais visivel a emergéncia ndo somente de novos modelos de
espetaculos, mas também novas estruturas de organizacéo e producao desses espetaculos,
caracterizadas pela delimitagado do espaco fisico das apresentacdes, cobranga compulsoria de
entradas e alternancia entre exibic6es de equilibristas, acrobatas, artistas equestres, comedian-
tes, pantomimas e representacdes diversas, ou seja, um espetaculo pautado na intima mistura
de expressoes e artistas originarios de diferentes espacos e formagdes (SILVA, 2007).

A inventividade, a incorporacao, a recriacao, o didlogo e a mistura continuaram como pressupos-
tos basicos na producao dos variados artistas que compunham os circos e de seus produtores,
como vinha ocorrendo. Dessa forma, o circo, bem como outras expressoes artisticas, vem per-
manentemente interagindo e se apropriando de elementos estéticos, sociais, culturais, politicos
e tecnoldgicos proprios a época € a sociedade em que se apresenta. Assim, revela a sua con-
temporaneidade, que € um dos nucleos de sustentacao de suas permanéncias e transformacoes
até os dias atuais, independentemente dos novos e variados formatos de estrutura e espetaculo
que apresenta.

Essa contemporaneidade do fazer circense, que € justamente constituida pelas interagdes que o
circo estabelece com os variados elementos que compdem o periodo e local no qual esta inserido
(SILVA, 2007) e pela apreensao e percepcéo da realidade de forma simultaneamente imersa e
distanciada dela de forma ndo inerte e passiva (AGAMBEN, 2009), propicia aos seus espetaculos
constantes e intensas misturas com variadas praticas corporais, géneros artisticos, criacdes tec-
noldgicas e elementos culturais e sociais diversos, de forma similar as realizacbes espetaculares
dos artistas dos teatros de feira.

Se olharmos para os variados espetaculos circenses realizados no Brasil ao longo do século XIX
e inicio do XX, é possivel encontrar exemplos dessa contemporaneidade. Dentre eles, podemos
citar as atracg6es do Circo Spinelli.

Dirigido por Afonso Spinelli e divulgado como a “Companhia equestre nacional da Capital Federal”,
0s espetaculos realizados em janeiro de 1913 na capital federal traziam representacdes de dramas
e numeros de faquirismo, palhaco, sapateado, hipnose g, também, a “luta do jogo nacional”, ou
seja, capoeira. (0 PAIZ, 19 jan. 1913, p. 20).
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Conforme divulgacao da época, a inclusao da capoeira num espetaculo circense era uma atragao
iIncomum e de destaque:

A Capoeiragem.

Epoca dos campeonatos, viu-se agora iniciar um certadmen original e muito
interessante.

O Circo Spinelli, o centro de diversdes mais popular do Rio de Janeiro, teve a
ideia de organizar o campeonato da capoeiragem, que € o jogo nacional por
exceléncia.

Ja hoje, na arena do Spinelli, surgira um rapaz conhecido por ‘Moleque Olavo’,
gue lutara com o Ceguinho (0O PAIZ, 20 jan. 1913, p.4).

A realizacdo dos embates de capoeira no picadeiro do Circo Spinelli, gue ocorreram em pelo me-
nos trés espetaculos com diferentes contendores em janeiro de 1913, caracteriza-se como uma
evidente incorporacédo de praticas corporais e elementos culturais do periodo, e corrobora para
a composicao do espetaculo circense em sua multiplicidade.

Em consonancia com essa perspectiva, é interessante mencionar que dois dos espetaculos do
Spinelli, em especial os realizados em 24 e 27 de janeiro daguele ano, foram em beneficio a Joao
Candido, “o marinheiro nacional”, lider da Revolta da Chibata, motim realizado por marinheiros no
Rio de Janeiro em novembro de 1910, como protesto aos maus tratos aplicados a marinheiros
negros por oficiais brancos. A destinacao de parte da arrecadacao dessas apresentacdes a Joao
Candido, figura de relevancia nacional ligada a um importante movimento sociopolitico, bem
como as contendas de capoeira exibidas, revelam-se como estratégias de captacao de publico
para os espetaculos e explicita o0 quanto a producéao do circo estava imersa e antenada no seu
periodo historico.

Ainda em relacdo aos espetaculos do Circo Spinelli, a atuacéo do atleta, ginasta, diretor de centros
de cultura fisica, artista circense e empresario de circo José Floriano Peixoto nessa companhia
evidencia o que temos apontado sobre a contemporaneidade das producgodes do Spinelli.
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Zeca Floriano, como era conhecido, nasceu em 1887 e era filno do Marechal Floriano Peixoto,
presidente do Brasil de 1891 a 18%4. No inicio do século XX, Zeca foi um dos atletas mais popula-
res e referenciados no periodo, sendo considerado um dos primeiros homens no Rio de Janeiro
a exibir um modelo de corpo forte e musculoso numa época em que o tipo fisico valorizado era
justamente o oposto (MELO, 2007). Floriano, além de professor de ginastica em clubes e centros
esportivos publicos e privados, foi praticante medalhista em cerca de 18 modalidades esportivas
como boxe, luta romana, remo, halterofilismo, natacéo, atletismo e ginastica, e fundou diversos
clubes no Rio de Janeiro. Simultaneamente a sua carreira como esportista, professor e empreen-
dedor, atuou no universo das artes ao protagonizar demonstragdes competitivas e espetaculares
de Luta Romana, realizar feitos de coragem e se apresentar como acrobata em diferentes palcos
e picadeiros e, claro, no seu proprio circo, o Circo Floriano, que esteve em atividade permanente
do periodo de 1915 a fins de 1940, viajando por cidades do Sudeste e do Nordeste (LOPES, 2020).

O contato direto de Floriano com a Companhia do Spinelli se concretizou, dentre outras maneiras,
com a realizagdo de um espetaculo festivo nesse circo em beneficio da escola de cultura fisica
do Centro Civico Sete de Setembro, fundada e dirigida por Zeca Floriano (O Paiz, 23 dez. 1913).
Nessa ocasiao, Zeca realizou a celebracao de inauguracao das aulas de educacao fisica do referi-
do Centro, que contou com a apresentacao dos professores e alunos de ginastica da instituicao,
em conjunto com os artistas do Spinelli, exibindo numeros de barra tripla com os olhos venda-
dos e acrobacias (0 Paiz, 26 dez. 1913). Apds essa entrada de Zeca no circo de Affonso Spinelli,
0 atleta novamente atuou no Circo com disputas espetaculares de Luta Romana, desafiando o
contendor italiano Segatto:

(...) As 10 Horas em ponto, depois de maravilhosa marcha executada pela
significativa banda Spinelli, deram entrada no picadeiro os lutadores, fazendo-
se ouvir estrondosa salva de palmas, saudando o invencivel Zeca Floriano. A
seguir, foi comecada a luta, saindo vencedor o referido campeéo brasileiro. No
ultimo golpe, o publico nao se conteve, fazendo o publico uma manifestacao a
Floriano (O PAIZ, 28 jan. 1914, p. 5).

Com essas realizacbes de Zeca Floriano, temos a presenca de praticas esportivas e competiti-
vas compondo o espetaculo do Circo Spinelli, bem como a acéo integrada de alunos e profes-
sores de ginastica com artistas de circo fundidas em uma mesma apresentacao. Além disso,
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se direcionarmos a atencao para a figura de Floriano e suas producbes diversas, ou seja, um
atleta formado no campo da ginéastica institucionalizada (no Colégio Militar do Rio de Janeiro),
esportista, diretor de clubes, professor de ginastica, artista e empresério de circo, constatamos
a porosidade e a absorcao por parte dos espetaculos circenses tanto de diferentes praticas
corporais como de distintos sujeitos somados as suas atragcdes. Assim, por meio dos percursos
de Zeca Floriano no ambito do esporte, do circo e da ginastica no inicio do século XX, € possivel
compreender o quanto as praticas corporais circenses e as ligadas aos esportes e a educacao
do corpo estiveram em permanente mistura e dialogo, entrelagadas e conjugadas seja através da
espetacularizacdo das mesmas e do picadeiro como espaco que as fundia, seja pela semelhanca
das acdes corporais que assumiam.

Poderiamos ainda apresentar e analisar a composicao de muitos outros espetaculos de dezenas
de outras companhias circenses, tanto nacionais como internacionais, que atuaram no Brasil
no decorrer dos séculos XIX e XX2. Mas, mesmo analisando uma pequena parte representativa
desse todo, a exemplo das realizacdes do Spinelli, vemos que 0s espetaculos absorveram es-
téticas, sofreram configuracdes e realizaram incorporagdes diversas vezes. Ademais, € possivel
afirmar, conforme trata Silva (2011), gue homens, mulheres e criangas que estiveram presentes
na estruturacao do circo desde o final do século XVIII até hoje mantiveram a contemporaneidade
da linguagem circense por meio de um processo de producado constante de saberes e fazeres,
de forma a compor o circo como uma escola permanente (SILVA, 2011).

Com isso, 0s atravessamentos e as afecgdes contidos na diversidade de se compor como artista
colocam em gquestionamento as inumeras tentativas de se inserir em caixas ou de compartimen-
talizar toda a multiplicidade de trocas de saberes que caracterizam a constituicao desses artistas
e das diversificadas maneiras de se produzir o espetaculo circense. Os corpos artisticos sempre
foram atravessados, transversalizados e rizomaticos, e realizam antropofagias nos encontros
com 0s variados processos de formacao, com os artistas e com os diferentes publicos, cidades
e culturas que acessam constantemente.

Enfim, o circo € um modo de organizacao de espetaculo que tem os artistas de feira como parte
de seus significativos protagonistas, portanto é herdeiro de seus saberes e praticas. Como her-
deiro, organiza-se tendo por base a contemporaneidade do fazer daqgueles artistas e produto-
res e revela-se permanentemente como uma arte pautada por misturas, reinvencoes, dialogos,

2 A respeitos dessas
companhias, ver Lopes e
Silva (2015).
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permanéncias e, principalmente, por transformacoées continuas. Transformacgodes essas que sao,
enfim, o legado de um longo, pujante e complexo processo histarico.

Uma vez que nos debrugamos no exercicio de acessar algumas das produgdes circenses do inicio
do século XX, podemos propor outros olhares sobre os modos de produgéo circenses e tensionar
analises dicotdbmicas que tentam enquadrar e compartimentalizar toda a multiplicidade de trocas
e transformacbes no campo das (re)criacdes circenses. Debates e disputas referentes a producao
de memoria das historias do circo estao presentes na atualidade, mesmo diante das intensas e
permanentes misturas e criacdes circenses presentes nesta contemporaneidade. Assim sendo,
lancar novas perspectivas para esses debates se faz relevante para o aqui e agora.
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