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RESUMO: A linguagem circense ¢ uma manifestagdo cultural que tem no corpo seu
principal artista. A partir da compreensao do corpo como materialidade da existéncia
humana e instrumento de comunicagéo, historicamente condicionado, concebemos
que 0s corpos circenses expressam um conjunto de signos representativos das con-
tradicoes fundantes das sociedades de classes. O objetivo deste trabalho ¢ analisar e
discutir os signos ideoldgicos presentes nos corpos circenses e sua fungdo na educagao
em diferentes contextos histdricos. Para ilustrar nossas discussoes, selecionamos trés
recortes: o grotesco da cultura popular na Idade Média; a linguagem circense e os mé-
todos ginasticos da Europa Industrial do século XIX; e as interlocugdes entre o circo e
o teatro soviéticos no periodo da Revolugao Socialista.
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1. A LINGUAGEM CIRCENSE E O CORPO COMO PRINCIPIO?

A historiadora circense Erminia Silva afirma que “Os corpos artisticos sempre fo-
ram rizomaticos e realizam antropofagias nos encontros com os variados processos de
formacdo, com os artistas e com os diferentes publicos, cidades e culturas” (Silva, 2022,
p. 371). Ela desenvolve suas pesquisas pautada nos atravessamentos falar desses corpos
que elaboram sua estética nos encontros.

O circo é uma manifestacao cultural que perpassa as sociedades ao longo da his-
toria. Suas técnicas nao sao exclusivas da lona. Podemos assumir que ha um circo
institucionalizado, que se estrutura na Europa acompanhando os movimentos de in-
dustrializagdo nos séculos XVIII e XIX, e ha a linguagem circense, cujas manifestagoes
ocupam rituais, festividades regionais e pracas publicas desde os primeiros grupos
humanos.

A linguagem circense tem no corpo seu principal artista, que expressa elementos
diversos e assume distintos significados nos tempos e espacos em que se manifesta. Por
isso, ndo hd como estuda-la sem considerar o corpo como a materializacdo da consci-
éncia, como expressdo objetiva da condi¢ao humana. “Qual seria a matéria principal
do espetaculo de circo? Linguagem, sons, cores, tragos e formas dele participam, mas

1 Doutora em Educagio. Professora do Departamento de Educagdo Fisica da UNICENTRO, Campus Irati,
e do Programa de Pds-Graduagao em Educagdo. Coordenadora do Circo em Contextos. E-mail: gkronbauer@
unicentro.br.

2 Tomamos emprestado o titulo de um importante trabalho de Mario Fernando Bolognesi, em que analisa a
centralidade do corpo nos espetaculos circenses e as configuragdes e signos implicitos nesses corpos.
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nao chegam a ser fundantes. A matriz do circo é o corpo, ora sublime, ora grotesco”
(Bolognesi, 2001, p. 103). Seja a sublimidade de suas formas no trapézio, seja a ima-
gem grotesca desproporcional do palhago, o corpo ¢ o principal meio de comunicagao
do circo.

Neste texto, partimos de uma concep¢ao de corpo para além daquela fundamen-
tada pelas ciéncias da natureza. Referimo-nos ao corpo como sintese dialética entre
natureza e consciéncia, como instrumento de expressao da vida, como materialidade
da existéncia. Partimos do principio de que o corpo é o nosso meio de relagdo com o
ambiente; pelos sentidos experimentamos o mundo e constituimos nossa consciéncia.
Por isso mesmo, em vez de estabelecer uma relagdo de afastamento e propriedade de
um corpo-objeto que pertence a um sujeito, o entendimento é o de uma relagao de
identidade, de corpo que é sujeito e sujeito que é corpo.

Em A Ideologia Alemd (2007), Marx e Engels traduzem quatro momentos indisso-
ciaveis, concomitantes e continuos no processo de constituicao da existéncia humana:
um deles trata da relacdo dos homens com a natureza para atender as necessidades
vitais; o outro trata da criagdo e atendimento de novas necessidades que surgem quan-
do aquelas primeiras sdo atendidas; o terceiro se tece pela necessidade de reprodugao
da existéncia a partir da procriagdo; e, a seguir, surgem as primeiras e mais arcaicas
formas de sociabilidade e cooperagdo entre os individuos. Entra, entdo, em questdo a
consciéncia, inicialmente como simples percep¢ao do mundo sensivel e que se mate-
rializa na linguagem, advinda “do carecimento, da necessidade de intercambio com
outros homens” (Marx; Engels, 2007, p. 34-35). Em todos esses quatro momentos, o
sujeito da agdo é um corpo-sujeito, como instrumento de transformacao. A corpora-
lidade torna o ser humano seu préprio instrumento que, em determinadas condigoes
historicas, criara novos instrumentos como projecao de si, como maximizagao da sua
poténcia e ampliagdo da sua capacidade.

Compreendamos, entdo, o corpo e os gestos corporais também como um instru-
mento de linguagem, ou, na denominagdo de Bakhtin, como intera¢do de natureza
semiotica: “Todo fendmeno que funciona como signo ideolégico tem uma encarnagao
material, seja como som, como massa fisica, como cor, como movimento do corpo ou
como outra coisa qualquer” (2014, p. 33). E todo instrumento se reveste de sentido
ideologico, ou seja, estd coberto de representagdes simbolicas que homens e mulheres
elaboram sobre ele a partir da realidade em que estdo inseridos.

Mas, como adverte o autor, é importante que se demarque conceitualmente que,
nem por isso, o instrumento se torna um signo. Essa separagdo entre o sentido que
determinado grupo social constroéi sobre o instrumento, e o instrumento em si é es-
sencial para a compreensao de que esse instrumento pode assumir outros sentidos
em outros grupos sociais, uma vez que possui aspectos imanentes, mas também se
constrodi a partir da relagdo com a realidade material externa a ele:

Um produto ideoldgico faz parte de uma realidade (natural ou social) como
todo corpo fisico, instrumento de produ¢do ou produto de consumo; mas, ao
contrario destes, ele também reflete e refrata uma outra realidade, que lhe é
exterior. Tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado
fora de si mesmo. Em outros termos, tudo que é ideoldgico é um signo. Sem
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signos nao existe ideologia (Bakhtin, 2014, p. 31).

No caso dos sujeitos de analise deste trabalho, os corpos circenses e os signos neles
inscritos, podemos admitir que um mesmo corpo que realiza a mesma agao pode ex-
pressar signos distintos, dependendo do contexto em que esta inserido. Assim, nao ¢
possivel analisar a construg¢do simbélica do corpo e de suas técnicas sem considerar a
realidade material, a estrutura’® que organiza os grupos sociais.

Desde os primeiros grupamentos humanos estd dada a divisdo social do trabalho,
inicialmente a partir de critérios que se aproximam das condi¢oes da natureza, como
a forga fisica, e, em seguida, para a divisdo na familia: “esta dada a propriedade, que
ja tem seu embrido, sua primeira forma, na familia, onde a mulher e os filhos sao
escravos do homem” (Marx; Engels, 2007, p. 36). Uma vez estabelecida a propriedade,
torna-se possivel separar quantitativa e qualitativamente o trabalho, ou seja, a divisao
social do trabalho separa os humanos entre os proprietarios e aqueles que, em troca
de condi¢des para a manutencao da vida, dispéem sua forca de trabalho a servico dos
primeiros. Logo, esta configurada a luta de classes, que desvela os distintos interesses
correspondentes a esses grupos.

Visto que a linguagem se concretiza nas relagdes de produgao da existéncia, os
signos que nela se materializam exprimem as contradi¢des sociais desse processo. Para
Bakhtin, todo signo ¢ ideoldgico e carrega em si as contradi¢cdes fundadas em uma
sociedade dividida em classes. Numa mesma comunidade semiética, ou seja, que se
utiliza dos mesmos codigos ideologicos de comunicagdo, “confrontam-se indices de
valor contraditérios”, expressao das lutas sociais (Bakhtin, 2014, p. 47).

Outro preceito importante para este trabalho é analisar o corpo como uma cons-
trucdo social que se da pelos processos de educagao. Uma vez que ele se configura
como um signo ideoldgico, sua linguagem ¢ aprendida no seio das relagdes de produ-
¢ao. O socidlogo e antropdlogo Marcel Mauss (2003) nomeou “técnicas corporais” as
formas com que as pessoas, em diferentes tempos e espacos da historia, fazem valer-se
de seus corpos. Isso significa que as agdes corporais, ainda que resultantes de proces-
sos fisico-biologicos, sdo condicionadas por histdrias de vida e contextos coletivos, ou
seja, cada grupo social, e cada sujeito deste grupo, constroem formas préprias de se
movimentar, mediadas pela cultura. Para o autor, uma das formas mais significativas
de aprendizagem das técnicas corporais se da pelo processo que denomina de “imi-
tagdo prestigiosa”: “a crian¢a, como o adulto, imita atos que obtiveram éxito e que ela
viu serem bem sucedidos em pessoas em quem confia e que tém autoridade sobre ela”
(Mauss, 2003, p. 215).

Admitimos, assim, que nem toda a educagao, e especificamente a educacao do cor-
po, é um ato intencional e consciente e, por vezes, ela acontece nas rela¢oes cotidianas
e nas mais diversas atividades humanas, por meio da observacao e da imitagdao do
outro. Entre estas, podemos citar a atividade artistica como espago privilegiado de
educacao. Amplos sao os debates sobre a funcio das expressdes artisticas em uma

3 Neste sentido, entendemos a estrutura como a condi¢do material que propicia as formas de producao da
existéncia e, consequentemente, fundamenta as relagdes sociais que se estabelecem nesse processo.
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sociedade. Por um lado, ha quem defenda que a arte tem um fim em si mesma, que
sua funcao é ser arte, pura contemplagdo; por outro lado, ha quem concentre esfor¢os
em justificar a funcionalidade da arte como distragdo, ou como educag¢ao, ou como
instrumento de conscientizacao, entre outras possibilidades.

Neste trabalho, partimos do pressuposto de que esses aspectos nao sdo excluden-
tes, mas estdo todos incorporados em uma obra. Isso significa que a funcao educativa
de uma determinada manifestagdo artistica, como o circo, por exemplo, ndo descarac-
teriza seu valor estético. Como afirma Ernst Fischer: “a arte é necessaria para que o
homem se torne capaz de conhecer e mudar o mundo. Mas a arte também é necessaria
em virtude da magia que lhe ¢ inerente” (1983, p. 20). Ao mesmo tempo, assimilar
elementos da arte aos comportamentos corporais, compreendendo-os como signos
ideoldgicos, amplia as lentes para os processos contraditérios de identificagao e afasta-
mento que permitem aos sujeitos sociais perceberem a sua condigao limitadora dentro
da sociedade de classes e, a0 mesmo tempo, um vir a ser que desintegre as relagdes de
poder e exploragéo.

Erminia Silva (1966), ao descrever a educacéo e a transmissao de saberes circenses,
trata dos modos de vida em um circo familiar, que pauta sua continuidade nas relagoes
intergeracionais. Também aponta para formas diversas de se aprender a fazer circo que
se constroem nos atravessamentos com a dindmica da vida (Silva, 2022). Mais preocu-
pada com os condicionantes materiais, Kronbauer (2016) discute os engendramentos
entre o circo, as novas configuragdes do trabalho e o Estado brasileiro no surgimento
das escolas de circo, fato que modificou o processo de formacgao dos artistas e ampliou
0 acesso aos saberes circenses por parte de pessoas “de fora”; ou seja, 0s processos
educativos que envolvem os corpos circenses, sejam eles sujeito ou instrumento, estao
entrelagados com a sociedade de seu tempo.

Neste texto, vamos concentrar nossas discussdes na fungdo educativa dos corpos
circenses e a linguagem artistica a eles inerente, como signos ideologicos dissemina-
dores de valores e comportamentos corporais associados, por vezes, a reprodugdo do
estado das coisas e, outras a poténcia da transformacao. Para tanto, selecionamos trés
diferentes recortes temporais e espaciais, que se configuram como ilustragdes das dis-
cussdes apresentadas: o grotesco da cultura popular na Idade Média; a linguagem cir-
cense e os métodos ginasticos da Europa Industrial do século XIX; e as interlocugoes
entre o circo e o teatro soviéticos no periodo da Revolu¢do Socialista. Para analisar
0s signos expressos nos corpos, utilizamos como fontes pinturas, textos de literatura,
filmes de cada época, além de estudos académicos sobre o tema.

A partir dessas consideragdes, o objetivo deste trabalho é analisar e discutir
os signos ideoldgicos presentes nos corpos circenses e sua fun¢do na educagdo em
diferentes contextos histdricos.

2. CORPOS GROTESCOS - A CULTURA POPULAR DA IDADE
MEDIA

O primeiro cendrio a ser descrito neste texto trata de um recorte temporal na Ida-

45



Corpos circenses: educacio e a poténcia do devir

de Média, em um periodo compartilhado por preceitos das sociedades medievais em
contradi¢do com o despertar renascentista. Em uma de suas obras mais fascinantes,
Bakhtin buscou na cultura popular, no comico e no grotesco dos teatros de rua, nos
espetaculos de variedades das feiras da Idade Média* elementos que influenciaram a
obra de Frangois Rabelais (1494-1533). Analisou, entre outros aspectos, conjunto de
signos corporais que evidenciavam distingdes e contradi¢des sociais, a expressdo da
luta de classes daquela época.

Esse periodo histdrico foi marcado pelo teocentrismo e a Igreja Catolica possuia
grande influéncia sobre os pensamentos e as a¢oes da populagao. Alma e corpo eram
compreendidos de maneira dissociada: a primeira era a expressao imortal da vida,
enquanto o segundo era apenas um habitat temporario. Essa dissocia¢ao possibilitou
o entendimento de que a alma estabelecia a relacio com o divino, enquanto o corpo
estava associado a impureza mundana. O sofrimento fisico e a punicao aos prazeres
carnais representavam a redencio da alma. E exemplo o corpo de Cristo torturado e
sacrificado na paixao para redimir os pecados da humanidade e que ressurge limpido
e purificado para subir aos céus. Por isso, a utilizacdo de peniténcias fisicas como chi-
batadas, acoites, privagdo alimentar, cilicio, entre outras técnicas de tortura e mortifi-
cagdo eram utilizadas como forma de purificar o corpo (Courtine; Corbin; Vigarello,
2010).

A figura da mulher ¢ ainda mais perigosa, uma vez que a Igreja Catdlica dissemina-
va a ideia de que foi pelo corpo de Eva que o mal veio ao mundo e que a humanidade
perdeu o direito de viver no paraiso. O corpo da mulher incita 0 homem aos desejos
e paixoes e é um corpo da desordem, da desobediéncia, do pecado, enfim, do afasta-
mento de Deus (Courtine; Corbin; Vigarello, 2010). Portanto, cobrir o corpo era uma
imposicao da moral e religiosa hegemonica.

A miniatura intitulada Baum des Todes und des Lebens (“Arvore da Vida e da Mor-
te”, 1481) (Figura 1), do miniaturista alemao Berthold Furtmayr, traz uma importante
ilustracao sobre as crencas e os valores predominantes naquela época: a cena ¢é dividida
pela arvore da vida e da morte. Do lado direito da arvore esta Maria, com o corpo co-
berto, acolhendo a inocéncia, um crucifixo estd preso na arvore sobre seus ombros; do
outro lado esta Eva, nua, uma caveira pendurada na arvore sobre a cabeca, recebendo
o fruto proibido da boca da serpente, oferecendo-o as pessoas sob os olhos atentos de
uma entidade representativa do mal. Maria era o exemplo de mulher a ser seguido.

4  Em “A Cultura Popular na Idade Média’, Bakhtin analisa as influéncias populares presentes na obra do escritor
Frangois Rabelais (Bakhtin, 2013).
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Figura 1 - Baum des Todes und des Lebens, do miniaturista Berthold Furtmayr
Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f5/Baum des Todes und des Lebens.jpg.

Se a organizac¢ao social dominante na época estava interessada em manter privilé-
gios e posi¢oes hierdrquicas, tal ideologia estava presente no corpo coisificado da arte
elitista, que elevava, ao nivel das ideias, tudo o que segundo a elite era central, puro e
superior:

[...] é um corpo perfeitamente pronto, acabado, rigorosamente delimitado,
fechado mostrado do exterior, sem mistura, individual e expressivo. [...] To-
dos os sinais que denotam o inacabamento, o despreparo desse corpo, sdo
escrupulosamente eliminados, assim como todas as manifestacoes aparentes
de sua vida intima (Bakhtin, 2013, p. 279).

Mas o que Bakhtin pretendeu descrever em suas analises foram as distintas manei-
ras encontradas pela arte popular para expressar as contradi¢cdes de sua época. Cria-
-se um outro corpo, o corpo popular, exposto, inacabado, incompleto, transmutével,
criador de novos modos de vida e organizagao, o corpo grotesco. O corpo popular da
Idade Média e do Renascimento se mostrou palco de resisténcia aos ditames das elites,
espago para o contraditorio, satira aos costumes da nobreza e as crengas religiosas. A
corporificacdo da vida tornou-se elemento de transgressao dessa ordem.

As obras de literatura comica Pantagruel e Gargantua, de Rabelais, satirizam os
comportamentos corporais da nobreza e da centralidade a contos e crencas popula-
res. A figura do gigante Gargantua (Figura 2), de Paul Gustave Dor¢é (1854), também
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expressa o grotesco na obra de Rabelais. Para Bakhtin (2013), os orificios e prolonga-
mentos corporais no realismo grotesco representam mecanismos de interagdo com
o mundo. O corpo gigante é desproporcional e desajustado ao espago que ocupa. A
lingua protuberante sai, ultrapassa, escapa dos limites do rosto e se reuni com outros
corpos e com o mundo ndo corporal. No signo expresso por essa atitude corporal, que
traz consigo uma perspectiva popular, ela carrega a possibilidade de transformacao, de
mudanga e de transgressdo da ordem social estabelecida.

No realismo grotesco (isto ¢, no sistema de imagens da cultura comica pop-
ular), o principio material e corporal aparece sob a forma universal, festiva
e utdpica. O cosmico, o social e o corporal estdo ligados indissoluvelmente
numa totalidade viva e indivisivel. [...] O principio material e corporal é perce-
bido como universal e popular, e como tal opde-se a toda separacgio das raizes
materiais e corporais do mundo, a todo isolamento e confinamento em si mes-
mo, a todo carater ideal abstrato, a toda pretensdo de significagdo destacada e
independente da terra e do corpo (Bakhtin, 2013, p. 17).

Figura 2 - O Gigante Gargéantua, gravura de Paul Gustave Doré (1854); os palhagos brasileiros Arrelia, Pimenti-
nha e Piolin (1950)
Fontes: https://tendimag.com/tag/rabelais/ e https://mis-sp.org.br/vitrines/a-colecao-circo-no-acervo-mis/.

Esses elementos estao presentes na teatralidade dos palhacos, como podemos per-
ceber na figura 2, que traz uma cena comica dos brasileiros Arrelia, Pimentinha e
Piolin. O corpo do palhago é um corpo desajustado, atrapalhado, seus pés sdo des-
proporcionais, seu nariz ¢ grande, redondo e vermelho, ele tropeca em seus proprios
sapatos ao caminhar e, se para alguns essa configuracao ¢ motivo de riso, para muitos
provoca repulsa. O palhago brinca com as fragilidades humanas, ele trabalha com o
erro e expoe aquilo que nos esforgamos para esconder. Temos medo de perder, de
fracassar, de parecer idiotas, ser objeto de riso. Todas as coisas que morremos de medo
de que os outros pensem a respeito de nds constituem o lugar onde o palhago constrdi:
“Ha uma positividade no erro. O erro nao atrapalha ou destréi, mas cria. Uma coisa
que ndo da certo, pode ser também a oportunidade do surgimento de outra, talvez até
entdo impensada, de transformar as coisas” (Kasper, 2004, p. 63).
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3. CORPOS DISSONANTES - SOCIEDADE INDUSTRIAL
MODERNA

No segundo recorte temporal, selecionamos o contexto da consolida¢ao do capita-
lismo industrial, por considerarmos que as transformagdes oriundas dessa realidade
histérica geraram relagdes sociais singulares, impactando até mesmo em uma nova
forma de pensar a atuacdo do homem e de seu corpo na sociedade.

Com a Revolugao Industrial e a introdu¢ao das maquinas a vapor, os ideais moder-
nos, a racionalidade, o metodologismo, o individualismo, a ordem e a eficiéncia trans-
formaram consideravelmente as formas de produ¢do da manufatura e alcancaram as
diversas dimensoes da vida humana. A partir desses preceitos, ¢ necessario classificar
e hierarquizar a vida e, para fins de analise, o corpo é concebido como maquina a ser
comandada pelo intelecto, pela razao cientifica, para fins produtivos (Barbosa; Matos;
Costa, 2011).

A tecnologia se desenvolveu rapidamente, aperfeicoando as maquinas e ampliando
a capacidade de produzir bens de consumo. Ao mesmo tempo, criaram-se técnicas
que possibilitaram ao corpo gerar mais trabalho produtivo, a partir do conceito de
eficiéncia.

O corpo integra a maquinaria da fabrica, como demonstra um dos filmes mais
famosos da histéria do cinema mundial: Tempos Modernos (1936). Com muita comici-
dade e pitadas uma profunda critica social, Charles Chaplin interpreta o protagonista,
um operario qualquer, cujo corpo precisa adequar seus gestos para o trabalho fabril,
mas resiste. Ele nao acompanha a velocidade da esteira, seus pés parecem se mexer in-
dependentemente do trabalho das maos, ele cansa e quer, por vezes, dangar (Figura 3).

O género burlesco fez rir esses inumeraveis espectadores, pois soube tomar o
corpo de seus personagens ao pé da letra, de acordo com um absoluto efeito de
sinceridade corporal: a cdmera registrava os saltos e cambalhotas dos corpos
contra a realidade da vida (Courtine; Corbin; Vigarello, 2009b, p. 488).

Entre as cenas, cita-se o inicio do filme, em que os trabalhadores sao comparados a
um rebanho de ovelhas doceis em dire¢do ao matadouro. Outra, apresenta o protago-
nista, rodando e sendo arrastado entre as engrenagens da maquina (Figura 3). Outra,
ainda, apresenta o protétipo de uma maquina para alimentagao dos operarios (Figura
3), cujo objetivo era possibilitar que realizassem suas refeicoes sem parar de trabalhar.
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Figura 3 - Cenas de Charles Chaplin no filme “Tempos Modernos” (1936)
Fonte: https://www.gettyimages.com.br/search/2/image?phrase=tempos+modernos+t%C3%ADtulo+de+filme

Nesse cendrio, a energia corporal despendida em gestos e movimentos deveria ser
mecanicamente orientada para a economia, para o melhor desempenho, para a produ-
¢do fabril. Por isso, comportamentos corporais que nao resultassem em trabalho til
na movimenta¢ao do sistema produtivo, como os artistas (acrobatas, saltimbancos,
entre outros), por exemplo, ndo correspondiam aos referentes da época: “Exibiam o
que se desejava ocultar e despertavam imagens adormecidas no cora¢ao dos homens.
Eram dissonantes a sociedade que se afirmava no século XIX” (Soares, 2002, p. 28).
Ademais, havia certos padroes de forma e comportamento corporais desejaveis para
uma sociedade que se pretendia limpa, eficiente, disciplinada.

Para tanto, fez-se necessaria a promog¢do de uma politica para a educacdo de cor-
pos obedientes, que garantisse a reproducao das condi¢des de classe e que responsa-
bilizasse os individuos pela manutengdo da sua satude e, consequentemente, do motor
da produgao industrial. Considerando as condigdes insalubres e a jornada exaustiva
de trabalho, as habitacoes precarias, os recursos escassos para alimentacdo e as raras
oportunidades de lazer, era importante criar estratégias que mantivessem os operarios
disciplinados e preocupados em cultivar habitos saudaveis, para garantir a mao de
obra necessaria ao sistema produtivo (Herold Jr., 2012; Soares, 2004).

Modificaram-se também os modelos de referéncia para o corpo feminino. O dis-
curso médico-higienista localiza na instituigdo familiar o cultivo de bons habitos de
saude e higiene e, consequentemente, a garantia do corpo produtivo necessario a in-
dustria. Nesse cendrio, cabiam as mulheres as responsabilidades pela criacao dos filhos
e pelo cuidado com o marido, sua alimentagdo, sua educagdo para a moralidade e os
bons costumes, sua higiene. Conforme analisa Carmen Soares (2004), aceitava-se com
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brandura a ideia de que quando a casa ¢ harmoniosa, arrumada e limpa, os filhos sdo
bem comportados e a mulher é agradavel, o homem nao teria a necessidade de nutrir
vicios e buscar alegria nas tavernas e cabarés.

Os principios da pedagogia higienista levaram para as escolas um conjunto de
conhecimentos e praticas relacionadas aos cuidados com o corpo e a satde fisica e
encontraram na ginastica cientifica uma importante aliada nesse processo. Assim,
configurou-se uma Educacao Fisica com papel de educar, racionalizar e disciplinar o
funcionamento do corpo (Courtine; Corbin; Vigarello, 2009a). As praticas corporais
acrobaticas, caracteristicas da linguagem circense e presentes em espetaculos popula-
res, nas pragas e nas feiras, receberam fundamentacao cientifica e se transformaram
em instrumentos de treinamento e fortalecimento corporal (Soares, 2002). Assim,
podemos afirmar que os métodos ginasticos, em certa medida, foram fortemente in-
fluenciados pela institucionaliza¢ao das praticas circenses.

A ginastica cientifica apresentava-se como contraponto aos usos do corpo
como entretenimento, como simples espetaculo, pois trazia como principio
a utilidade de gestos e a economia de energia. ]...[ Desse modo, praticas cor-
porais realizadas nas feiras, nos circos, onde palhagos, acrobatas, gigantes e
andes despertavam sentimentos ambiguos de maravilhamento e medo, pas-
sam a ser observadas de perto pelas autoridades (Soares, 2002, p. 23).

Ao mesmo tempo, como afirma Bolognesi (2003, p. 13), o Circo Moderno que se
conjecturou com o cavaleiro britanico Philip Astley no final do século XVIII na Eu-
ropa “desenvolveu a possibilidade de demonstrar a superioridade humana diante dos
limites naturais e das imposi¢oes sociais da sociedade aristocratica’, principalmente no
rigido treinamento corporal dos acrobatas e na dominagao de animais. A figura 4 re-
gistra uma suntuosa apresentagao equestre no Anfiteatro Astley, ilustrada por William
Pyne, provavelmente datada do final do século XVIII ou inicio do século XIX.
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Figura 4 — Apresentac¢do equestre realizada no Anfiteatro Astley, ilustracdo de William Henry Pyne
Fonte: http://en.wahooart.com/@/WilliamHenryPyne.

Cabe mencionar que o cavalo era um simbolo importante do comportamento da
aristocracia inglesa. Por mais que a burguesia em ascensao tivesse conquistado recur-
sos e acumulasse grande capital, por vezes seus habitos cotidianos nao coincidiam
com sua condi¢ao de classe. Por isso, espetaculos cuja centralidade estava em contar
historias, principalmente sobre conquistas heroicas em tempos de conflito, por meio
da execugdo de acrobacias sobre o cavalo, conquistaram espaco entre as atividades ar-
tisticas das elites. Esses espetaculos tornavam-se também espaco para aprender com-
portamentos condizentes ao que se esperava da burguesia em ascensao.

De certa forma, a fungdo do circo se assemelhava as analises sobre o esporte rea-
lizadas por Elias e Dunning (1992). Os autores analisam como, ao longo dos tempos,
os seres humanos foram se adaptando a mecanismos de controle de comportamento
externos, freando pulsdes em prol da vida em sociedade. Surgiu a necessidade de se
elaborar praticas que permitissem, em tempos e espacgos controlados, a externalizacdo
de sensagdes e atitudes cerceadas na vida coletiva, por isso, quanto maiores as restri-
¢Oes, mais diversas as atividades compensatorias. Por exemplo, tanto a caga competiti-
va quanto o futebol e outros jogos competitivos assumem a possibilidade de uma vio-
léncia autorizada. Assim, também os corpos circenses ritualizam o espanto, o medo,
a euforia, a alegria, a violéncia, a emocao e podem contribuir para o controle social.

Herold Jr. (2012) discute que as relagdes que se estabelecem entre a condig¢do cor-
poral e o trabalho na sociedade capitalista ndo estdo restritas a for¢ca motriz para a
industria. Se assim fosse, uma vez que o desenvolvimento tecnoldgico da maquinaria
exige cada vez menos a forga do trabalhador, educar seu corpo seria desnecessario nes-
te modo de produgao. Pautado na reflexdo marxista, o autor propoe uma relagao nao
linear entre o trabalho, a luta de classes, e a educag¢do do corpo no sentido de fomentar
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atitudes, criar comportamentos e disseminar valores de interesse na manuten¢ao ou na
transformacao do estado das coisas.

Menos observaveis, mas ndo menos concretas do que as atividades especificas
de trabalho, sdo as relagdes sociais e as lutas politicas que colocam as me-
diacdes entre corpo, educacdo e os ampliados embates entre conservar e su-
perar formas historicas de trabalho na sociedade (HEROLD JR., 2012, p. 31).

Nesse caso, enquanto os corpos circenses das pequenas trupes e artistas de rua
se mostravam uma ameaga para reproducao das relacdes de exploracdo inerentes ao
modo de produgao capitalista, pois resistiam ao que estava posto, o Circo permanen-
te de Astley, entre outras companhias com organiza¢ao semelhante, se tornava util
para transmitir valores burgueses como superioridade humana, dominio da natureza
e disciplina.

Esse processo também pode ser percebido nas apresentagdes gimnicas realizadas
pelo professor e militar Francisco Amoros, sistematizador da Ginastica Francesa no
século XIX, que muito impactou nas formas de se educarem os corpos no Brasil. Ele
convidava as pessoas a assistirem séries acrobaticas de seus alunos para que, diferen-
temente do enredo desinteressado e liberto das apresentagdes circenses, fosse possivel
reconhecer a importancia do vigor fisico para a atendimento das necessidades sociais.
Amoros tomou emprestadas diversas técnicas acrobaticas circenses e, introduzindo o
discurso da ciéncia moderna guiada pela utilidade:

A atividade fisica fora do mundo do trabalho deveria ser util ao trabalho. A
atividade livre e ladica, encantatdria do acrobata devia ser redesenhada no
imagindrio popular. Em seu lugar, a partir daquele universo gestual, nasce-
riam as “séries de exercicios fisicos”, pensados, exclusivamente, a partir de
grupos musculares e de fun¢des organicas, a serem aplicados com finalidades
especificas, uteis, e ndo como mero entretenimento (Soares, 2002, p. 24).

No Brasil, esse discurso também prosperou e atento as demandas de sua época, o
Circo Chiarini anunciava que em seus espetaculos: “as criangas aprendem mais, ob-
servando os surpreendentes trabalhos de todos os artistas [...] os magros ganham
carne, e gordos diminuem a gordura corporal” (Circo Chiarini, 1893 apud Silva, 2022).
Anos mais tarde, nas primeiras décadas do século XX, encontramos em Zeca Floriano,
militar, sportsman, artista e empresario circense, a corporificagao de tantos signos con-
traditorios. Nascido José Floriano Peixoto, fadado pelas circunstincias que os vinculos
sanguineos lhe garantiam, Zeca teve sua formacao inicial na Academia Militar. Foi
atleta e professor de diversas modalidades, como o atletismo, o remo, a luta e a ginasti-
ca (Lopes; Ehrenberg, 2020). Ao mesmo tempo, aparece em varias matérias de jornais
e revistas da época como um renomado artista, com fortes relagdes com o grande
Circo Spinelli, entre outras companhias circenses da época. Ainda, entre os anos de
1915 e 1916, estreou seu proprio circo, o Pavilhao Floriano (Lopes; Ehrenberg, 2020).

A histéria de Zeca Floriano, retratada por Daniel Lopes e Monica Ehrenberg
(2020), ilustra as relagdes de afastamento e complementariedade entre o circo e a gi-
nastica, expondo a potencialidade corporal de sintese dialética de uma sociedade que
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se pretendia limpa, disciplinada, ordenada, eficiente, mas impossibilitada de se desco-
lar da inteireza inacabada, imprevisivel, incontrolavel dos corpos circenses.

4. CORPOS REVOLUCIONARIOS - MOSCOU EM CHAMAS E
O CIRCO SOVIETICO

O terceiro recorte a ser tratado se refere ao circo soviético e sua relagdio com o
teatro no inicio do século XX, durante os conflitos que levaram a Revolugao Socialista
de 1917. No final do século XVIII, o inglés Charles Hughes e seu Royal Circus levavam
ao palacio real de Sao Petersburgo o primeiro espetdculo de Circo Moderno de que
se tem noticia na Russia (Bolognesi, 2003). Praticamente um século depois, em 1868,
Moscou apresentava o que se acredita ser o primeiro circo de origem russa, construido
com trabalho, criacdo e assimila¢do de elementos de diversas partes do mundo e que
em pouco tempo se tornaria uma companhia fixa chamada Circo de Moscou (Ferreira,
2010). A Russia na época da pré-revolucao socialista era uma nagao que dialogava
entre a Europa Ocidental e a Asia Oriental, e constitufa uma identidade prépria pecu-
liar a partir de suas caracteristicas internas, mas também das influéncias que recebia
de ambas. A arte acrobatica chinesa, a gindstica e a doma de animais exdticos eram
caracteristicas dos seus circos.

Em relagao a sua estrutura geografica e populacional, a Russia aparecia entre as
grandes na¢des mundiais, ainda em uma situa¢ao de grande atraso no que diz respeito
a industrializagdo e a otimiza¢ao dos processos de produgdo agraria. O campesinato,
os conglomerados urbanos e a burguesia, estavam descontentes tanto com a situa-
¢do econdmica quanto com o autoritarismo do sistema politico absolutista czarista. O
despertar do século XX trouxe movimentos que culminaram com as grandes greves
e mobilizacdes de 1905 (Lénine, 1905). Anos depois, em fevereiro (mar¢o)® de 1917 o
czar foi deposto e um governo provisério, de cunho liberal-burgués, tomou o poder.
Reconhecendo as contradi¢des que emanavam desse governo provisorio o proleta-
riado e o campesinato, com a for¢a do partido Bolchevique e a lideranca de Vladimir
Lénine, tomaram o poder no més de outubro (novembro) do mesmo ano, que passou
a se chamar “Outubro Vermelho”.

A agenda revoluciondria tomou as ruas e as diversas dimensoes da vida, entre as
quais destacamos a arte. O teatro e o circo tinham no corpo seu principal instrumento
de comunicag¢do com o publico; inflamados pelos ideais socialistas, tomaram para si a
responsabilidade de conscientizar e incitar as massas para a revolugéo, e educa-las para
as novas formas de sociabilidade que se pretendia construir. “A mola propulsora para
as reformas artisticas era a Revolugao” (Ferreira, 2010, p. 20).

A Rassia devastada e esfomeada fervilhava de teatros experimentais, de es-

5 A Russia adotou o calendario gregoriano apenas em 1918. Por isso, os acontecimentos de 1917 seguiam
ainda o calendario juliano. Inicio do governo provisério: fevereiro pelo calendario juliano, marco pelo calendario
gregoriano.
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tadios e laboratorios cénicos, de escolas, segoes e subsecdes dramaticas. [...] as
tramas esquematicas opunham a epopeia proletaria a farsa burguesa, os virtu-
0s0s aos cdmicos, alinhando de um lado a multidao anénima dos operérios, e
do outro os inimigos da classe, os monarcas, os homens politicos do ocidente,
com maquilagens e trajes grotescos, com atributos imutaveis, como o bufao de
uma comédia de mascaras (Ripellino, 1986, p. 89).

Nesse contexto, o ator, diretor e escritor Constantin Stanislavski propos uma revo-
lucao nas artes cénicas. Para ele, os sentimentos internalizados do ator deveriam ser
incorporados na representagdo do seu personagem, tornando a cena mais proxima da
realidade cotidiana. Profundo admirador do circo, quando diretor de teatro Stanisla-
vski se apresentava com as vestes e os trejeitos de um diretor de circo, portando inclu-
sive um chicote e um sino (Anastasiév, 1962). O trabalho do artista circense poderia
servir de exemplo aos artistas do teatro pela precisao de movimentos dos acrobatas,
pela capacidade de concentragdo dos domadores, etc. (Gotovtsev, 1975).

O corpo da metafora de Bogatyr — os herdis que combatiam demonios e dragdes
com sua for¢a, destreza e magia nos épicos da mitologia eslava — era exatamente a
imagem necessdria na constitui¢io do homem revoluciondrio, o homem do socialismo
russo (Ferreira, 2011). Diferentemente do que se propunha a pedagogia higienista, da
Europa do século XIX, ao ator como expressdo desse homem, néo bastava a capacida-
de de interpretagdo, era necessario também o vigor fisico, o corpo esportivo e subver-
sivo, um “ator-acrobata”, um herdi Bogatyr. “Cuanto mds intensa es la lucha espiritual
que hay que sostener, tanto mayor es la fuerza fisica que se necesita. Organizaremos
escuelas de las que saldrd un cuerpo bello y animoso y un rostro radiante” (Meyerhold
apud Fevralski, 1975a, p. 319).

Em paralelo, o ator e diretor Vsévolod Meyerhold, em parceria com o poeta Vladi-
mir Maiakovski, foram responsaveis por reelaborar a expressividade corporal, tornan-
do os personagens interpretados mais humanos e realistas. Meyerhold e Maiakovski
estavam preocupados com a expressividade dbvia e clara dos ideais revolucionarios,
com um teatro por meio do qual o povo fosse capaz de compreender e combater a
organizagdo burguesa em prol de uma sociedade socialista.

Com essa perspectiva, foram buscar no Circo o corpo que faltava ao teatro. De
acordo com Fevralski (1975a), Meyerhold propds um novo sistema de treinamento
corporal para os atores, fundamentado nas técnicas circenses, pois para ele o circo era
a casa onde se elevava a arte da educacdo fisica, da beleza fisica. Por isso, Meyerhold
concretizou o projeto de uma nova escola de teatro para que instrutores pudessem
disseminar suas técnicas de treinamento fisico e formacao de atores para o teatro.

Com a imagem do “homem novo’, simbolo revolucionério dos anos 20, o ator
deve libertar-se da tirania do texto e trazer a teatralidade para si através do
poder expressivo dos gestos e dos movimentos cénicos. O desejo era resgatar
a arte dos saltimbancos e dos teatros de feira, pois, neste sentido, afirmava-se
a comunica¢ao nao essencialmente verbal e eclética - o intérprete até o século
XVIII sabe dangar, cantar, domina as disciplinas acrobaticas, profere textos
dos quais poderia ser autor (Fevralski, 1975a, p. 22)

Maiakovski foi o poeta da Revolugao. Seus cartazes e propagandas de espetaculos
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transpareciam os ideais e seu posicionamento politico. Foi buscar nas tradi¢oes po-
pulares, nas atragdes de feiras, nos palhagos e saltimbancos os elementos capazes de
atrair o proletariado “simples e inculto” O clown, ou palhago, se tornou familiar aos
integrantes da sociedade Russa. Essa personagem tagarela das comédias populares de
rua foi transformado em uma importante figura de comunica¢ao com/entre as massas
proletdrias. “Surgem as mascaras sociais com os proletarios como heroéis positivos e os
burgueses, com pilhérias do mais elementar grotesco” (Ripellino, 1986, p. 82).

Os palhacos soviéticos superaram a dupla cOmica da cena europeia, o Clown e o
Augusto®, deixando de lado as maquiagens extravagantes e as roupas coloridas, e assu-
miram figurag¢des do cendrio da luta politica entre a burguesia e o proletariado (Figura
5). A luta politica se associou aos espetaculos e surgiu o clown-tribuno, que além de
atuar nos palcos participava de marchas populares e militares.

Figura 5 - Elementos da comicidade circense na expressao da luta proletaria, em cena de Meyerhold
Fonte: Frevalski (1975a).

As pecas escritas por Maiakdvski celebravam a critica aos “burgueses, a igreja e a
aristocracia, irOnicas, teatrais, circenses, coloridas, com cenarios e figurinos nao rea-

6  Entre 1870 e 1880 surge no circo Europeu a apresentagio de palhagos em duplas: o clown, em geral, € refinado,
astuto, veste-se de branco, com poucos tracos de maquiagem, o Augusto é o palhaco atrapalhado que se veste com
roupas coloridas, usa nariz vermelho e real¢a tragos faciais com maquiagem (Bolognesi, 2003).
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listas, com enredos altamente revolucionarios e sob o ponto de vista de personagens
populares” (Rangel, 2010, p. 15). Quando escrevia para o teatro, buscava no circo o
espetacular; quando escrevia para o circo, buscava na dramaturgia e na publicidade
a astucia de um espetaculo politizado. Apds a Revolucao Socialista de 1917, o circo e
o teatro assumiram o papel de instrumentos disseminadores de uma nova ideologia
sob controle do Estado, para a formacao politica de um novo homem e de uma nova
sociedade. Em 1° de maio de 1921, estreava Mistério Bufo, escrito por Maiakévski e
dirigido por Meyerhold. O espetaculo trazia a trajetdria politica dos personagens e
o famoso artista circense Vitali Lazarenko apareceu no terceiro ato — “O Inferno” -
descendo por uma corda e pendurado no trapézio, executando diversas acrobacias.
Lazarenko (1890-1939) foi um multiartista (Figura 6): era palhago, musico, acrobata,
contorcionista, trapezista, entre outros, talvez um importante simbolo da polivaléncia
esperada do proletariado revolucionario.

Figura 6 - Vitali Lazarenko
Fonte: https://clownevolution.blogspot.com/2017/04/vitaly-lazarenko.html.

Outra obra que se tornou internacionalmente conhecida foi Moscou em Cha-
mas, produzida para o circo, em memdria ao 25° aniversario da Revolugao de 1905’.
Maiakdvski contou uma histdria repleta de associacao de elementos circenses e ele-
mentos cénicos: “Al igual que Misterio Bufo, el vigor de la accién emocional em Moscu
em Llamas dimana em gran parte de la magistral combinacién de los elementos comico-
-bufos y dramadticos” (Fevralski, 1975b, p. 309). Participaram de Moscou em Chamas
“artistas circenses, alunos da escola de circo e unidades da cavalaria e estudantes de

7  Em um domingo de janeiro de 1905 milhares de manifestantes marcharam ao Paldcio de Inverno, em Sdo
Petersburgo, para entregar ao czar Nicolau II uma carta com diversas reivindicagdes. La chegando, foram massa-
crados pela policia fortemente armada (Lénine, 1905).
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teatro” (Ferreira, 2010, p. 22). Sobre o espetaculo, comenta Mario Fernando Bolognesi:

[...] No trapézio voador os policiais perseguem um operario militante, que
distribui panfletos. Este salta de um trapézio para outro, enquanto os poli-
ciais-palha¢o se enrolam de modo comico em suas pistolas e espadas. [...] A
montagem propiciou ao autor a rentncia a um enredo dramatico para solid-
ificar, no picadeiro circense, uma veracidade documentaria (Bolognesi, 2003,
p- 88).

Cabe destacar que, principalmente depois da Revolugao Socialista de 1917, o go-
verno soviético apoiou sobremaneira o circo, pontuando-o como um dos principais
focos de suas politicas de cultura. Foram construidos e financiados circos estatais
como, por exemplo, o Segundo Circo Estatal de Moscou e o Primeiro Circo de Mos-
cou (Bolognesi, 2003). Tempos depois, em 1927, o Estado Russo organizou a escola de
circo de Moscou, para garantir a continuidade desta arte (Ferreira, 2010). Corroboran-
do com a agao do governo sobre as politicas para a cultura, Trétski afirmaria “Sim, a
cultura foi o principal instrumento da opressao de classe; mas também é, e somente ela
o pode ser, o instrumento da emancipac¢ao socialista” (2013, p. 6). Neste caso, o circo
trazia importantes contribui¢des a educacao do proletariado, pois poderia disseminar
os ideais socialistas e, a0 mesmo tempo, ditar valores e comportamentos corporais que
os atendessem.

5. CONSIDERAGOES FINAIS - OS SIGNOS DOS CORPOS
CIRCENSES E A EDUCACAO

Este trabalho teve por objetivo analisar os signos presentes nos corpos circenses
dos palcos do teatro, nos picadeiros do circo, mas também nas ruas, nas passeatas,
na reproducdo do estado das coisas ou na luta por uma nova sociedade. Para tanto,
selecionamos alguns contextos para estudo, nos quais a linguagem circense esteve pre-
sente com grande implicacdo em disseminar signos ideolégicos por meio do corpo: o
grotesco da cultura popular na Idade Média; a linguagem circense e os métodos ginas-
ticos da Europa Industrial do século XIX; e as interlocugdes entre o circo e o teatro
soviéticos no periodo da Revolugdo Socialista. Consideramos que a linguagem artisti-
ca e a expressividade das manifestagdes circenses sdo importantes meios de educagio,
de transmissdo de valores e atitudes, na constru¢ao da corporalidade em diferentes
sociedades da nossa histéria.

Ao analisar os signos implicitos nessas diferentes perspectivas, encontramos na
linguagem circense um corpo subversivo que transforma as relagdes sociais hierar-
quicas e ridiculariza as elites; um corpo treinado, eficiente e disciplinado, necessario
ao desenvolvimento estrutural da nagao; um corpo transgressor, que deve ser punido
pela violéncia fisica ou pela coercdo social, no sentido de inibir acdes que questione o
estado das coisas e as formas de sociabilidade em vigor em dado tempo e espago; ou,
ainda, um corpo como agente revolucionario, como expressao da mudanga, energia
motriz do desenvolvimento e criador de novos modos de vida

Podemos analisar esses signos a partir do que Bakhtin denominou como “cadeia
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ideologica”. Os signos sdo sempre uma construgao coletiva e, quando sdo compartilha-
dos por esse coletivo passa a existir uma cadeia de signos que é comum a todos os re-
presentantes daquele grupo, a partir da inter-relacao entre as consciéncias individuais.
A cadeia ideologica é dialética, no sentido que condiciona as consciéncias individuais
ao mesmo tempo em que delas se retroalimentam: “A consciéncia sé se torna consci-
éncia quando se impregna de contetdo ideoldgico (semidtico) e, consequentemente,
somente no processo de interagdo social” (Bakhtin, 2014, p. 34).

As cadeias ideoldgicas estdo associadas a comunidade de ideias de um determina-
do coletivo, a partir de condicionantes histéricos de determinado tempo e espago. Isso
significa que elas nao expressam a realidade em si, mas uma perspectiva construida a
partir dos interesses de daquele grupo.

A realidade dos fendmenos ideoldgicos é a realidade objetiva dos signos so-
ciais. As leis dessa realidade sdo as leis da comunicag¢do semidtica e sdo dire-
tamente determinadas pelo conjunto das leis sociais e econdmicas. A reali-
dade ideoldgica é uma superestrutura situada imediatamente acima da base
econdmica (Bakhtin, 2004, p. 36).

Em grandes conjuntos coletivos, como ¢ o caso de uma nagao, cujos interesses de
classe conflituam e expressam as contradi¢des sociais, ha aquelas cadeias ideoldgicas
que se tornam hegemonicas, associadas com os interesses da classe que detém o poder:
“As ideias da classe dominante sdo, em cada época, as ideias dominantes, isto é, a classe
que é a forca material dominante da sociedade é, a0 mesmo tempo, sua forga espiritual
dominante” (Marx; Engels, 2007, p. 47).

Para que uma ideologia se sobreponha as demais, é preciso que ela seja compre-
endida como a representacao de uma realidade mais verdadeira, estatica e imutével,
assim como o corpo acabado e casto da Idade Média, ou o corpo treinado e discipli-
nado da sociedade moderna industrial. Destarte, na disseminacao e legitimacao dessa
ideologia, utilizam-se aparelhos como a escola, as institui¢des publicas e as mais diver-
sas formas de educagdo humana.

Os corpos circenses, como agente comunicativo e, consequentemente, instrumen-
to da educagao, assume distintos signos no espetaculo, como analisa Bolognesi (2001).
A sublimidade expressa-se nas formas corporais que buscam referéncias na beleza fi-
sica dos atletas gregos, mas também no risco real experienciado pelo acrobata aéreo,
em uma sequéncia de assombro e éxtase. As acrobacias denunciam a incapacidade do
publico frente a performance do artista e os resultados do treinamento e do esfor¢o
individual do acrobata. Em contraposic¢do, na arte o individuo reconhece a poténcia
do devir; ele encontra na realizacdo do outro aquilo que ele ndo realiza como indivi-
duo, mas tem em si as condi¢des necessdrias para realizar, como membro do género
humano (Fischer, 1983).

Neste caso, se para Bolognesi o corpo acrobata impde ao publico limitagdes, para
Fischer, enquanto manifestacao da arte, ele expressa a poténcia que diz respeito ao ser
humano em sua totalidade. Essa perspectiva se torna fundamental quando o intui-
to é formar uma nova humanidade capaz de criar e sustentar modos alternativos de
produgdo da vida. Para que uma outra forma de sociabilidade seja possivel, é preciso
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que as mulheres, homens e criangas que a compdem sejam educados para a audacia
e a destreza de um acrobata: “pois o espirito sao e avangado requer uma forga fisica
prépria” (Bolognesi, 2010, p. 14).

Integrando também o jogo espetacular da cena circense esta o corpo grotesco dos
palhagos. Semelhante as analises de Bakhtin sobre o grotesco na cultura popular, para
Bolognesi “os palhagos exploram o lado obscuro do corpo, aquela dimensdo que o
dia-a-dia almeja esconder” (Bolognesi, 2001, p. 107). Seu corpo ¢ a expressdo do ina-
cabado, do ridiculo, das deficiéncias e aberragdes que ndo cabem ao ser humano em
uma sociedade que tem na manuten¢do do estado das coisas um de seus pilares. Esse
palhaco representa justamente a unido dos contrarios: ao mesmo tempo que distrai,
faz rir e entretém, ele é resisténcia. Quando expressa e satiriza as relagdes de explo-
ra¢do e de poder que se estabelecem no seio da sociedade capitalista, pode se tornar
importante personagem da educagdo da classe trabalhadora para a tomada de cons-
ciéncia da sua condi¢ao de explorada. Segundo Lukacs (1970), a arte ndo deve ser
uma reproducdo da realidade; quando ndo ha fantasia, cria¢ao, imaginagdo, nao ha
também um fenomeno artistico. Tampouco a arte pode ser analisada se desvinculando
o valor estético de uma obra e o processo historico de evolugdo da humanidade. Ela
¢ subjetiva e objetiva; universal e singular, o que significa que expressa em si o que a
humanidade carrega em sua esséncia e, a0 mesmo tempo, os condicionantes de cada
tempo e espago em que se produz.

Portanto, os corpos circenses sdo expressdo de sujeitos singulares, forjados em
meio aos condicionantes histdricos, limitadores, mas que contém em si, também, a
poténcia universal da humanidade. A relacao dialética entre esses elementos gera ex-
pressoes artisticas particulares capazes de expressar a mediagdo entre a singularida-
de dos sujeitos, sua condi¢ao histdrica e os elementos da humanidade universal que
transcendem as barreiras do tempo e do espago: “o particular representa aqui, preci-
samente, a expressdo logica das categorias de mediagao entre os homens singulares e a
sociedade” (Lukacs, 1970, p. 85).

Tamanha diversidade aponta para o incrivel poder de sintese presente no circo, em
seu didlogo permanente com a contemporaneidade (Silva, 2022). Tem-se a uniao entre
contrarios: espetaculo em que o elemento humano universal aparece em contradi¢ao
com os elementos singulares de sua época; em que a poténcia universal (Fischer, 1983)
se relaciona de forma dialética com os limites de uma sociedade (Elias; Dunning,
1992), negando e assimilando suas caracteristicas, em movimentos de aproximagdo
e afastamento com os condicionantes histéricos; espago no qual tudo pode acontecer.

Se o corpo é o principal instrumento de comunicagdo no espetaculo circense e car-
rega em si um conjunto de signos ideoldgicos que representam sua época, e a0 mesmo
tempo a transcendem, podemos afirmar que esse corpo ¢ também um instrumento de
educagdo. Ou seja, o corpo circense comunica-se e, consequentemente, educa a partir
da singularidade limitadora de seu tempo e da poténcia universal do devir: ele pode
educar para a disseminagdo de ideais hegemodnicos ou para a sua transgressdo; para
a submissao ou para a subversao; para a reprodugdo do estado das coisas ou para a

possibilidade de transformacao e criagao de novas formas de sociabilidade.
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CIRCUS BODIES: EDUCATION AND THE POWER OF BECOMING

ABSTRACT: The circus language is a cultural manifestation whose main artist is the
body. From the understanding of the body as the human existence materiality and
an instrument of communication, historically conditioned, we conceive that circus
bodies express a set of signs representative of the founding contradictions of class
societies. The aim of this paper is to analyze and discuss the ideological signs present
in circus bodies and their role in education in different historical contexts. To illustrate
our discussions, we selected three sections: the grotesque of popular culture in the
Middle Ages; the circus language and gymnastic methods of 19th century Industrial
Europe; and the interlocutions between the Soviet circus and theater in the period of
the Socialist Revolution.

Keywords: Circus; Body Education; Ideological Signs; Social Classes.

CUERPOS DE CIRCO: LA EDUCACION Y LA POTENCIA DE DEVENIR

RESUMEN:EI lenguaje circense es una manifestacion cultural que tiene en el cuerpo
su principal artista. A partir de la comprension del cuerpo como materialidad de la
existencia humana e instrumento de comunicacion, histéricamente condicionado,
concebimos que los cuerpos circenses expresan un conjunto de signos representa-
tivos de las contradicciones fundantes de las sociedades de clases. El objetivo de este
trabajo es analizar y discutir los signos ideoldgicos presentes en los cuerpos circenses
y su funcién en la educacion en diferentes contextos historicos. Para ilustrar nuestras
discusiones, seleccionamos tres recortes: el grotesco de la cultura popular en la Edad
Media; el lenguaje circense y los métodos gimnasticos de la Europa Industrial del si-
glo XIX; y las interlocuciones entre el circo y el teatro soviéticos en el periodo de la
Revolucién Socialista.

Palabras clave: circo; educacion del cuerpo; signos ideoldgicos; clases sociales.
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